Tracdicio

i ruptura en

l'obra de Brunelleschi

Una celebracid important per al
mén de l'arquitectura ens
reuneix avui per a honrar i
glossar la personalitat i
l'obra de Filippo Brunelleschi.

La intemporalitat, do que 1la
gloria concedeix al geni, ens
Proporciona avui l'avinentesa
justa en aquest sisé centenari
del seu naixement.

Entre nosaltres, Brunelleschi
no és un estrany. En poques
ciutats, tant d'Italia com fora
d'ella, trobariem un clima tan
preparat per a comprendre tot
el que Brunelleschi significa,
com trobem entre nosaltres. E1
culte a Brunelleschi, de
perllongada tradicid, queda
ampliament avalat per una
espontania compenetracid amb el
seu estil simple i mediterrani,
com també pel refinat
eclecticisme del nostre
noucentisme brunelleschia.
Aixi, les arrels d'aquesta
vinculacidé ens permeten parlar
no sols d'un Brunelleschi
universal -com ho és sens
dubte-, sindé també d'un
Brunelleschi molt proéoxim a
nosaltres, d'un Brunelleschi
nostre.

Homes de mentalitat
enciclopeédica es troben en tota
1'Edat Mitjana i en tots els
paisos, en una &poca en qué el
saber estava concentrat i
reduit en cercles
excepcionalment valuosos. Perd
fins al Renaixement no es
presenta l'home com a totalitat
i no com un ésser destinat
exclusivament a un treball
d'especialitzacié. D'aqui
procedeix la forca creadora i
1'impuls integrant de la seva
personalitat.

A Italia trobem en aquests anys
artistes que demostren saber
fer coses noves i perfectes en
tots els camps. Dotats d'una
voluntat enérgica i d'una
capacitat de treball increible,
ens fan pensar també en
aquelles grans figures del
segle XIX i de principis del
XX, creadores de la
civilitzacié que a nosaltres
ens ha correspost viure.

L'individualisme, factor basic
de l'humanisme del Quatrecents,
és indisoluble del concepte
d'originalitat creadora, i
agquesta doble consciéncia
d'individualisme i personalitat
s'afirma ara en el Renaixement,
instrumentalment potenciada.

Filippo Brunelleschi neix a
Floréncia l'any 1377, ciutat on
seguia viu l'esperit gremial de
1'Edat Mitjana i on transcorren
els primers anys de la seva
vida, de manera que al comengar
1'Edat Moderna és un noiet de
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tretze anys. Es té noticia de
que el 1398 és admés com
aprenent en l1'Art de la Seda,
que en l'organitzacidé gremial
florentina comprenia 1l'Art de
l'Orfebreria, ocupacié
principal de la majoria dels
artistes florentins del
Quatrecents. Donatello,
Verrocchio, Ghirlandaio,
Botticelli, per citar alguns
dels noms més coneguts, wvan
formar-se en aquesta corporacio
gremial guc amb radé es va
anomenar l'Escola d'Art del
Segle.

A finals del Quinze artesania i
art no estaven tan diferenciats
com ho estaran després, al
llarg del Renaixement.

De manera que els artistes
florentins procedien de
l'orfebreria que, en certa
manera, és també una

especialitzacié. Podem veure
per tant com l'home universal
del Renaixement, intel.lectual
al mateix temps que artista i
home d'accié, dotat de diversos
talents, té el seu origen -com
aquests artistes demostren- en
l'home d'ofici, en l'orfebre,
que a més de qualitats
creadores posseeix l'habilitat
de l'artesa.

Després d'aquesta data, no
massa important pero ja
orientadora respecte al
futur, trobem uma altra data
més important, el 1401, en
comengar el segle XV, any en
qué participa al concurs
convocat per 1l'Art de
Calimalla, el gremi de la llana
de Floréncia, per a la
construccidé de les portes del
Baptisteri de Floréncia. Aquest
episodi interessia vivament als
florentins, de manera gue va
Lhaver-hi una certa divisiéd
a'opinions, i es van prendre
amb passidé les diferéncies que
es plantejaven al voltant
d'aquest concurs. El resultat
final va ser l'atorgament
indistint del premi a dos dels
més importants participants:
Brunelleschi i Ghiberti. En no
acceptar aquests la divisid del
premi, el concurs es va deixar
de moment sense resoldre, fins
que va ser finalment Ghiberti
l'anomenat directament per a
l'execucidé de la porta.

seu

Trobem aqui, per tant, a un
Brunelleschi important com a
escultor bronzista, i la seva
obra ens proporciona un punt de
referdncia interessant per a
comprendre el desenvolupament
seglient de la seva vida
artistica. En ser la base del
concurs definida -el sacrifici
d'Isaac-, ens permet veure les
propies vertents de cadascun
dels dos artistes, molt
igualats en qualitat: Ghiberti
més goticista, Brunelleschi més
orientat envers el que sera
l'escultura del futur: envers
Donatello i tota la seva
evolucid posterior.

Entre 1404 i 1417 hi ha um
periode de misteriosa




inactivitat. £s uma época en la
qual no apareixen dades.
Brunelleschi, en una edat
pPropicia per a prendre
iniciatives i cercar horitzons
nous, degué madurar la seva
personalitat i a la vegada
dedicar-se a completar
coneixements técnics i
geométrics que li havien de ser
summament utils.

D'aquesta &poca sdén les dues
Primeres perspectives que es
troben en el Renaixement,
dibuixades pel propi
Brunelleschi, i que han estat
l'argument basic per a
considerar-lo -sobretot a
través del Vasari- com
l'inventor de la perspectiva
geométrica, és a dir, de la
forma cientifica de representar
els cossos de tres dimensions
partint de la planta i de
l'algat, Aquesta atribucid no
és contradita per altres dates
anteriors.

Aquests experiments de
Brunelleschi amb la perspectiva
no tenen continuitat immediata;
la tindran més tard, quan la
perspectiva deixi de ser una
forma d'investigacid
cientifica, limitada a 1la
representacidé dels cossos, per
passar a tenir una finalitat
absoluta, com és la conquesta
de l'espai en profunditat per
mitja de la geometria.

En aquest sentit, el gran
contrast entre el mon
mediterrani i florenti i el mdn
nérdic, el mén septentrional,
consisteix en que aquest
problema, la recerca de la
profunditat, l'aconsegueix
resoldre a través de métodes
diferents: en el cas de
Floréncia a través de 1la
geometria, mentre que en
l'arquitectura i la pintura
noérdiques mitjancant la
isotropia espacial, és a dir,
l'espai continu i definit més
pels seus valors pictdrics que
pels seus esquemes plastics.

Individualisme, originalitat,
inspiracid en la naturalesa i
l'antiguitat, sensibilitat per
les relacions numériques i
harmdéniques i per la forma
geométrica, sdén qualitats
préopies del Renaixement. Perd
entre elles és fonamental la
nova concepcié de l'espai, de
la profunditat, en el sistema
geométric de la perspectiva.

El prestigi del métode es deu
més a la pintura que a
l'arquitectura, perqué en
aquesta tltima les presumpcions
tedriques sén aproximatives o
indicatives de la representacid
de la forma, en canvi en la
pintura 1l'espai existeix
positivament com a realitat
concreta.

Aquest contrast és important
per a saber fins a quin punt el
sistema geométric de la
perspectiva pot significar per
ell mateix un mitjd operatiu,
un sistema creacional propi,
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important per a l'arquitecte
(no solament a 1'3poca de
Brunelleschi sind' també en les
posteriors), i fins a quin punt
és un instrument limitat per
altres condicionaments,
principalment per 1'adopcid
rigorosa dels esquemes
simétrics, i després per
l'observancia, tedricament
sistematica, de les famoses
Regles.

L'espai de la perspectiva
geométrica €s un espai
estrictament mesurat, perd en
canvi artificiosament
construit, perqud el que
obtenim és una visid en dues
dimensions. Tant o més que com
un métode, l'hem d'entendre com
un procés critic, és a dir, tal
com l'entenien evidentment els
renaixentistes, que no
ltaplicaven sempre d'una manera
rigorosa i exacta. Com a
procés, hem de veure-hi també
la possibilitat de substituir
la precisié i utilitat del
métode per la corresponent
correccié mental o visual del
mateix, reduint les dades de la
realitat o de la histéria a una
concepcidé racional del mdn,
meta dltima envers la qual
s'orienta tota la ideologia =i
en gran part la practica- del
Renaixement.

El Renaixement ens proposa un
concepte de l'espai antiteétic
al medieval. En 1'Edat Mitjana
cada cosa, cada figura, cada
episodi té el seu propi espai,
de manera que la comprensid
unitaria, inclusiva, es
produeix per agregacid d'espais
parcials,

La wvisié unitaria de 1l'espai en
perspectiva a través d'un punt,
segons la construccid
geométrica que coneixem, és un
ideal abstracte que reflecteix
l'esperit d'una época, perd com
a presentacid directa, viva, de
la realitat resulta ser molt
més significativa.

El contrast d'agquesta doble
visid, unitaria en el
Renaixement, miltiple en 1'Edat
Mit jana, va fer possible
l'aparicidé del cubisme, ja que
entre aquestes dues visions
antitétiques s'havia de produir
necessariament una crisi,

reduida en una forma de sintesi [~

no estabilitzada, sind-al
contrari, convertida en l1l'inici
d'una nova espacialitat, on la
visié unitdria s'implica i es
fa comprensible en la
multiplicitat.

Vasari, el tractadista que ens
proporciona major nombre de
dades sobre els seus
contemporanis, 'atribueix la
invencidé de la perspectiva a
Brunelleschi. La difusid del
métode i la immediata creacid
de l'espai pictéric seran la
base més important del nou
estil. Investigacions recents
demostren, no obstant, que el
procediment de la perspectiva
no és aplicat quasi mai d'una
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forma rigorosa.

La primera perspectiva
monumental que es va realitzar
en la histdoria de la pintura és
el fresc de Santa Maria
Novella, obra de Masaccio, que
representa la Santissima
Trinitat. Es un fresc de grans
dimensions, amb les figures
incloses dins d'un espai
arquitectonic de tipus roma,
amb una volta de cand
encasetonada, amb un punt de
vista molt baix. D'acord amb
els principis generals, en una
pintura hi ha sempre un punt de
vista preferent als altres,
optim per definicidé, i des
d'aquest punt de wvista
l'espectador veurda l'obra en
les condicions més iddnees per
a assolir l'efecte final.
Aquest és, naturalment, un punt
de wvista ideal. En el cas de la
Santissima Trinitat es tracta
d'un punt de wvista baix que
obliga a elevar la mirada
envers la part alta,
contribuint a donmar a la
pintura una gran
monumentalitat. Aquesta obra de
Masaccio va ser realitzada
estrictament d'acord amb les
lleis de la perspectiva. En
dpoques posteriors, en canvi,
el mdtode s'empra d'una manera
més lliure, progressivament
orientada, especialment a
partir del XVI, envers la
varietat i la fantasia. L'obra
de Masaccio a Santa Maria
Novella sembla obeir a aquest
proposit de perfeccid ideal en
la representacié de la forma,
no solament figurativa sind
també arquitectdénica, i aquest
tltim factor és determinant.

La perspectiva, com a finalitat
absoluta, representa portar les
coses a la seva propia
identitat, fer que siguin el
que realment sdén, i es
converteix en un centre de
referéncia logic sobre el qual
establir un determinat ordre
jerarquic entre les seves
dimensions, les seves
proporcions, les situacions
concretes, de manera que la
perspectiva, en el Renaixement,
va sempre precedida d'un ordre
mental previ, la qual cosa val
tant per a la pintura com per a
l'arquitectura, en aquesta
tiltima encara amb més motiu.

Amb Brumelleschi s'inicia el
concepte d'un nou ordre
racional, en el qual el propi
passat es veu amb un nou
significat, situacidé que és
propia de tots els canvis de
mentalitat, d'época.

La intervencidé de Brunelleschi
en la cultura del Quatrecents
és més un esforg critic i
creacional que una resposta a
determinades condicions del
moment, perqué fins i tot
acceptada la tradicid
florentina renuncia a actuar
d'acord amb ella, degut a les
aspiracions de perfeccidé que
buscava en el paradigma de les
creacions classiques, Aixi,

partint de l'experiéncia i del
coneixement de les
arquitectures antigues, romana
i medieval, i de la
perspectiva, realitza la seva
obra arquitectonica.

Pocs dels edificis projectats
per Brunelleschi van arribar a
bon fi abans de la seva mort.
La seva obra apareix en un
moment decisiu de la historia
de l'arquitectura i de la forma
urbana, decisiu també pel que
fa referéncia a les relacions
entre artista i col.lectivitat,
i no poden sostreure's
d'aquesta valoracid la
importancia que tenen els
monuments de Brunelleschi a
Floreéncia, en relacid al
conjunt del context urba.

En un altre sentit, Giotto -i
en aquest cas la vinculacid de
la pintura amb 1l'arquitectura
de l1l'dpoca és fonamental-, en
una de les seves poques
intervencions com arquitecte,
en el Duomo, es mou realment en
1'drbita del goticisme; en
canvi, si wveiem en Giotto el
precursor del Renaixement =-ja
que, apart d'aquesta qualitat,
és el creador del realisme
d'Occident-, trobem en ell un
descobriment realment
extraordinari: la seva gran
troballa pictdrica va ser
arribar a una extraordinaria
sintesi entre l'extensiog
superficial plana i l'espai,
externament formulada per
l'estructura i la simplicitat
irreductible de la imatge,
totes aquestes reduccions al
essencial, com alld que ell
entenia per Classicisme, amb
una visié fixada en el futur.
En la direccidé d'una sintesi
semblant opera Brunelleschi en
el tractament dels interiors,
tant de plantes basilicals com
d'organismes de planta
centralitzada.

en els
de la

Brunelleschi parteix,
seus edificis religiosos,
tradicié remota de
l'arquitectura des del segle
VII fins al XII, és a dir,
pre-romanica i romanica, que és
la gque esta més vinculada, com
és natural, amb la tradicid
romana més antiga, i a la
vegada depenent de la limitacié
fonamental de la tipologia. En
agquest moment el temple cristia
ofereix dues variants )
tipoldgiques: o bé és un temple
basilical, allargat, o bé és un
temple de planta central. No hi
ha una solucidé intermitja, de
manera que el projectista ha de
prendre partit forgosament per
una d'aquestes dues opcions.

La primera obra que pot ser
considerada dintre del
Renaixement en la produccid de
Brunelleschi és el Pdrtic dels
Innocents, formant part de la
plaga de l'Annonziata a
Floréncia. Aquest portic
demostra una vegada més la
importancia que certs elements
tenen, per si mateixos, en
l'arquitectura. Posseeix uma
forga autdctona, un poder



exclusiu fins i tot, que el pot
fer prescindir de tots els
elements que el volten.

En aquest sentit, és comparable
a les ldgies italianes del XV i
fins i tot anteriors. Aquelles
grans ldégies, independents dels
propis edificis, sdén simplement
un espai cobert d'is
indeterminat, com era, per
exemple, la Loggia dei Lanzi a
Floréncia, construida per
Orcagna. Independents d'alld
que les envolta, es poden
col.locar indistintament a
qualsevol lloc i, sigui el

lloc que sigui, conserven
sempre aquesta poténcia,
seva forga tectdnica i
l'espacialitat cenyida que els
hi és propia.

la

Trobariem, no en el mén llati
sindé en el grec antic, el punt
de partida del portic aillat.
La ldogia italiana del
Quatrecents, tractada segons
les idees de Brunelleschi,
arriba a posseir uma forga
similar a la d'aquest portic
grec antic.

El P8rtic dels Innocents és
simplement un seguit d'arcs
d'ampla 1llum, suportats per
columnes summament esveltes,
limitat en la part superior per
un motlluratge molt lineal. Tot
el conjunt estd sustentat per
una plataforma, un podi, amb
una escalinata molt
assenyalada. Aqui apareixen les
linies de fuga de l'escalinata
i de les cornises superiors, el
ritme isdcron, tens i wvibrant
dels arcs. Per altra part, la
visidé es necessariament
frontal.

Per a Brunelleschi, el Portic
esta pensat de la segiient
manera: el punt de vista a
l'algada del pla sobre el gque
es recolzen les columnes, és a
dir, a un metre i deu
centimetres de promig
aproximadament sobre el nivell
de la plaga. Aquesta és la
visid dptima que 1li correspon
segons les previsions del
projectista. La norma fara
correspondre a cada edifici un
punt de vista més important que
els altres, que sempre es
tindra en compte. Aquest punt
de vista no ha de ser
necessariament fix, perd
qualsevol forma de captacid
visual de l'edifici s'haura de
supeditar sempre a aquesta
imposicié elemental,

tedricament optima, del
sistema.
Aixi, convé destacar, del

Pdrtic dels Innocents, la seva
1ndependéncia, la seva poténcia
expressiva i la seva
singularitat monumental. Ls a
través d'aquestes
consideracions que podrem
arribar a comparar-lo amb
l'stoa grega.

E1l Pdrtic forma part d'una
plaga. En Brunelleschi, la idea
arquitectdénica i urbanistica
d'edifici i de plaga -de plaga
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entesa com eixamplament del
propi espai arquitectdnic- és
un tema que es va repetint.

En aquest cas particular, el
Pdrtic dels Innocents, la
terminacid lineal superior de
la sépie d'arcs estad també
acompanyada d'elements
anecddtics, que accentuen
especialment la seva generacid
circular. E1 cercle és
l'element generador dels arcs,
pero també és l'element
generador d'altres elements
subsidiaris, com sén per
exemple les formes circulars
decorades per Della Robbia amb
les figures de nens
embolcallats, de ceramica
blanca dintre d'un fons blau
cel, nota narrativa simbdlica a
nivell popular.

Brunelleschi s'inspira
principalment en proporcions
classiques romanes, sobretot en
les del Pantheon de Roma, que
aproximen l'algada -comprenent
la fletxa de l'arc i la
columa~ a l'amplada, de manera
que quasi es pot dir que l'arc
esta inscrit en un quadrat.
Aquesta és exactament la
proporcié del Pantheon, que ell
va poder veure en el seu viatge
a Roma, juntament amb
Donatello. La trobem repetida
en moltes obres seves -i també
en la pintura de Fra Angelico,
per exemple, es repeteix amb
freqiiéncia-.

Sén la forma i la proporcid
contrastant, en canvi, les que
atilitzara en els temples
basilicals, en els quals la
conveniéncia és crear un
element unitari, colummnes-arc,
sobreelevat, cosa que
aconseguira mitjangant uns
altres medis.

Es en la basilica de San
Lorenzo on s'utilitzen per
primera vegada tots uests
recursos figuratius. Es una
basilica inspirada en els
exemples paleo-cristians, de
planta longitudinal, abundants
a Roma. Brunelleschi no la va
acabar, siné que en va
construir unicament tres naus:
la central, les laterals, i les
capelles adjuntes. L'interior
és un espai perfectament
definit. L'espectador gque entra
a San Lorenzo, al cap de pocs
moments, té ja una visid
completa, un control visual
complet de l'espai, perqueé
aquests elements lineals en
forma paramétrica li presenten
unes determinades relacions
interiors amb les quals aquest
espai queda definit per sempre.
Encara que esta pensat com un
espai unic, el punt de wvista es
va movent amb el prdpi
espectador, enriquint totes
aquestes visions en diagonal,
en escorg vers la part
superior, les superposicions.

Tota aquesta dinamica prové
precisament de la multiplicitai
d'efectes previstos.
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Loggia dei Lanzi.
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A San Lorenzo, a més d'aquests
elements de les columnates, les
pilastres adosades en els murs
de divisié de la nau, el
motlluratge molt marcat
-l'estil lineal és
caracteristic de -Brunelleschi-,
trobem aquests elements
superposats a les colummnes, els
fragments d'entaulament, que
tenen com a finalitat principal
augmentar la seva esveltesa.

A més, evidencien un problema
molt de fons de l'arquitectura
d'aguest moment, que és la
diffcil unié -mecinica,
s'entén, pels efectes visuals-
entre l'arc i la columma. Arc i
columna no sén elements
arquitectdnics homogenis,
compatibles des d'un punt de
vista estatic. Ho poden ser
perceptivament, perd la
contradiccid continua, i aixd
és el que interessa destacar
aqui.

Aquests elements procedeixen
del repertori roma, i tenen
antecedents que es perllonguen
extensament en el passat. En el
Baix Imperi, amb Dioclecia, es
troben per exemple a Spalato;
també en els edificis
proto=cristians de Roma, com
Santa Constanza, i tenen com a
objecte guanyar algada, perd
per un mitja indirecte,
afegint-hi un element de
procedéncia estilistica remota,
adaptant-lo préviament per a
aquesta finalitat.

L'església de San Lorenzo, no
acabada en wvida de
Brunelleschi, sera a partir
d'ara el camp d'experimentacid
de l'arquitectura posterior.
Hem de pensar que Brunelleschi
projectava les seves obres amb
mentalitat experimental i també
partint d'un cert principi
d'estandaritzacid dels
elements. En realitat, les naus
d'aquesta església —com també
passara després amb l'església
del Santo Spirito- estan
pensades per a unes dimensions
quasi idéntiques en amplada.
Repeteix per tant uma
experiéncia, de la que intenta
treure'n el maxim partit, com
passa sempre en qualsevol
experiéncia. En la segona
església, del Santo Spirito, la
seva visid anird molt més enlld
d'aquesta primera interpretacid
sensible, delicada i lineal que
fa d'una basilica cristiana
antiga.

La Sagristia Vella, en la part
superior dreta de San Lorenzo,
sera el germen de les plantes
centrals posteriors.

Bs un edifici de reduides
dimensions, perdé summament
demostratiu de l'estil de
Brunelleschi., Aqufi inicia un
tema nou, la construccié d'una
planta centralitzada de
dimensions relativament
reduides, coberta amb una
cupula de planta circular
dodecagonal amb nerviacions,
amb una lluerna també coberta a

la part superior. La base
d'aquest temple és un quadrat
d'11,60 per 11,60 metres
aproximadament. Sobre aquesta
base quadrada s'aixeca un volum
clibic bastant elevat sobre el
que s'estableixen tots els
demés elements de la
composicid.

Cercle i quadrat sén, per tant,
les formes directes de
generacid.

En la Sagristia trobem efectes
nous, diversitat en les
harmonies espacials i un maxim
equilibri en la distribucié de
la il.luminacidé en les seves
diverses qualitats de llum:
indirecta, reflectida a
contrallum i zenital procedent
de la lluerna.

Tots els elements sdén
descompostos i estudiats per
separat, per a ésser
recompostos després en un nexe
unitari. El1 conjunt esta cenyit
per l'entramat de les pilastres
i els arcs en baixrelleu,
reforgat pel contrast cromatic
de les faixes de pietra serena,
de color gris blavenc, sobre el
fons blanc de l'estucat.

Aquesta estructuracic obliga a
separar cada element en si
mateix i wvalorar-=lo
singularment dins de l'ordre
geométric del conjunt.

Hi trobem també formes
geométriques de percepcié
immediata i una analisi
fonamental en 1l'organitzacicd de
l'espai, com passa a la ldgia
dels Innocents.

La definicié de l'espai ve
determinada principalment pels
requadrats de pilastres
corinties i arcs, en baixrelleu
decorat, amb ordres dels que
arrenca la doble arquivolta de
sustentacid de la cupula.

L'ordre i e}l sentiment
d'equilibri regnen en tota la
composicid. Els elements
secundaris: finestres,
medallons, cornises dels
ninxols, petxines, sdn tangents
a l'ordenacié general de la
reticula superposada dels
ordres. D'aquesta manera queden
clarament determinades la
composicidé i les relacions
entre elements primaris i
secundaris, caracteristica que
s'extendrd a la Capella Pazzi.

La coberta és uma ciipula
dodecagonal en ventall gque rep
la 1llum per petites finestres
circulars i descansa sobre
petxines amb rellieus de
Donatello.

Verrocchio és l'autor de les
portes de bronze, que recorden
a escala menor les del
Baptisteri. Els apdstols
asseguts, emmarcats en cercles,
sén obra de Luca Della Robbia.
També hi' col.labora Desiderio,
l'elegantisaim decorador, en el
fris amb querubins’ de
terracota.

Per primera vegada,
coincideixen en una obra



brunelleschiana les més grans
personalitats de l'escultura
florentina.

L'altra església centralitzada,
la Capella Pazzi, no és altra
cosa gue una ampliacid del
tipus gendric de la Sagristia
Vella mitjancant addicions de-
cossos laterals de planta
rectangular. La consegqiidncia
immediata d'aquest sistema es
produird en Giuliano Da
Sangallo a Santa Maria Delle
Carceri, a Prato.

En certa forma, aquest sistema
additiu és més propi de 1'Edat.
Mitjana que del Renaixement. Al
Renaixement, l'esperit que
domina és el de concentrar els
elements, entendre'ls com a
totalitat i no com a unid de
diverses parts. La idea de unir
elements és clarament medieval,
correspon al seu propi esperit.
Les obres de Brunelleschi estan
compostes d'elements diversos:
cercles, triangles esfdrics,
cupules de diferents tipus,
elements circulars amb temes
decoratius... Cadascun
d'aquests elements esta tractat
a la manera propia de
l'artista, encara que tots ells
quedin articulats entre si
formant un tot. Aquesta
articulacidé és molt més
accentuada en el Renaixement
que en el mdn gdtic, perd
perdura com a reminiscéncia i
reflex del goticisme que alguns
atribueixen a Brunelleschi.

L'estilistica de Brunelleschi
es continua amb 1l'obra de
Sangallo, dintre de la
produccicé de finals del
Quatrecents, en el moment que
declina l'hegemonia estédtica de
Floréncia, La seva obra
reflecteix el caracter local i
provincia per mitja d'un estil
indecis encara que ple de
sutileses i elaborats
preciosismes.

L'obra més perfecta de Sangallo
és sens dubte Santa Maria Delle
Carceri, a Prato. Es una planta
central summament simple
reduida al quadrat i al cercle,
amb quatre bragos equivalents a
la meitat del quadrat. Les
relacions no poden ésser més
elementals. E1l seu interior és
igualment una reduccié de la
Capella Pazzi.

Interessa particularment de
Sangallo el tractament extern
de l'edifici, problema que
Brunelleschi no va arribar o no
va voler resoldre. La solucid
consisteix en una pura sintesi
utilitzant elements del
Baptisteri de Floréncia,
interpretant-los amb ldgica i
precisidé en les proporcions i
utilitzant l'efecte cromatic
del revestiment de l'opus
sectile amb blanc i verd fosc
de Prato, com també podriem
veure en el Baptisteri.

En la Sagristia de l'Spirito
Santo, Sangallo ens ofereix
també un comentari
arquitectdénic de la linia
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brunelleschiana, partint d'una
planimetria medieval que troba
la seva millor aplicacid en els
baptisteris, i de la qual
Floréncia n'ds un exemple
immediat. L'accentuacié de
1l'estucat blanc i del marbre
verd fosc de Prato, solucid que
repeteix en moltes obres
florentines del periode, es
converteix també en una forma
local de manierisme que arriba
fins al vestibul de la
Biblioteca Laurenziama, és a
dir fins al manierisme
propiament dit del XVI.

Com a udltim contacte entre el
mén de Brunelleschi i el de
Bramante anterior a l'etapa del
classicisme a Roma, el claustre
de Sant'Ambrogio a Mila,
construit amb molta
probabilitat després d'un
viatge de Bramante a Floréncia,
és un bon exemple d'un intent
impossible d'anar més enlld del
que Brunelleschi havia
aconseguit amb la puresa del
seu estil lineal.

Amb aquests darrers reflexos de
l'estil de Brunelleschi, la
seva viveéncia artistica és
clara, a la vegada que es
radicalitza el canvi d'estil,
des del Primer Renaixement al
Ple Renaixement, i comenga des
de Roma una nova gran etapa.

En ésser-1li encarregada a
Brunelleschi l'església del
Santo Spirito, va pensar en una
obra que en certa manera
aprofundis les experidncies
anteriors. En una primera
versidé es projecten els absis,
que modulen i envolten tot
l'edifici deixant la seva forma
externa aparent com una
seqiidncia de volums cilindrics.
En realitat, l'estructura del
Santo Spirito és aixi. L'unica
diferéncia que hi ha entre
aquest projecte i la realitat
és que en el projecte es
preveia el ritme de les formes
convexes exteriors aparents, és
a dir, una clara reminiscéncia
romanica. Agquest projecte es
genera tot ell, a més, seguint
un mateix médul estructural. La
idea no va prosperar i la
solucid segiient, el Santo
Spirito tal com és actualment,
va ser l'adaptacid del que era
1'ideal del Renaixement: la
forma centrada, en aquest cas
la forma de creu grega,
afegint-1'hi perd un altre
fragment al final que la
converteix en creu llatina.

La multiplicitat de les
columnes condueix a la creacid
d'un espai nou. Aquesta
multiplicitat del suport aillat
és originalment romana, deguda
en realitat a Apolodor de
Damasc, l'arquitecte siri, que
l'aplica a la basilica Ulpia.
Es torna al gust per la
repeticid d'efectes verticals
que, en certa forma i més
remotament, té el seu origen en
les sales hipdéstiles orientals,
passant posteriorment de la
basilica civil a la basilica
cristiana.

AT /X
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A la planta del Santo Spirito
es pot veure com el sistema de
seguir tot el contorn

mit jangant el mdédul, que
s'aplica lateralment,
desapareix en la fagana
d'ingrés al temple. No obstant,
les proporcions numériques sén
summament simples. E1
Renaixement es caracteritza, en
front del gust per les
complexes proporcions gregues,
per la simplicitat de °
proporcions: generalment,
sempre nombres enters, la
meitat del médul, el doble del
modul. Amb aquesta simplicitat
s 'obtenen uns efectes harmdnics
summament calids, summament
emotius. Tampoc és precisament
l'efecte de perspectiva central
el que expressa millor
l'esperit de l'edifici sind al
contrari, la diversitat de
punts de vista canviants que
contribueixen a produir aquest
viu efecte de superposicid de
les colummes.

Com a paxgadigma d'aquesta obra
és interessant de veure la
planta de la catedral de Pisa.
L'estil de Pisa difereix
substancialment del de
Floréncia pel fet de que en
l'estilistica pisana el volum
es presenta directament a la
visidé de 1'espectador, mentres
que a Floréncia estia generat
per un conjunt de plans units
mit jangant arestes que
determinen formes geométriques
pures, tals com prismes cubics,
octagonals, piramides. De
manera que l'arquitectura de
Pisa segueix una concepcio
volumétrica molt similar a la
grega, amb un nucli central
massis i una envoltant de
columnes, produint-se la
impressid d'un volum determinat
per aquesta envoltant,
disposicid que pot observar-se
tant en la Torre com en el
Baptisteri, i que recorda la
forma d'un temple mondpter
grec.

Una qliestid important, de la
qual derivarem les conclusions,
és que la sensacid de
l'arquitectura pisana difereix
essencialment de la florentina
en un problema de tancament del
volum -no de l'espai, sind del
volum. A Pisa, el volum és
tractat d'una forma grega
-greco-romanica, si aixoé és
compatible-, com a envoltant,
com a element gque envolta un
rucli. L'espai ve donat per
tant d'una forma directa, a
través del contorn. A
Floréncia, en canvi, les formes
arquitectoniques sén formes
geométriques pures, que tenen
com a significat uns plans que
les tanquen amb unes arestes.
Aquests plans tanquen un
interior que moltes wvegades,
com passa al mateix Baptisteri,
-la meravellosa obra del
Baptisteri-, té poca relacid
significativa amb l'exterior.

El valor volumétric de
l'arquitectura de Pisa ens ve
donat com a percepcid directa,
en contraposicid a

l'arquitectura florentina, que
sempre l'hem de mirar com un
pla, ja sigui interior, ja
sigui exterior, més o menys
diferenciat des del punt de
vista de la percepcios,
mitjangant els elements lineals
del motlluratge.

L'interior de l'església del
Santo Spirito ens porta a una
visié d'una arquitectura en
relleu, volumétrica, en
contrast amb l'arquitectura
lineal i plana de la basilica
de San Lorenzo. Seria possible
una altra interpretacio del
Santo Spirito, partint
inicialment del concepte basic
d'una planta en creu grega,
estrictament ordenada d'acord
amb un mateix mddul, en la que
s'hi afegeixen uns nous trams
en sentit longitudinal i en
direccido a l'entrada del
temple, virtualment separats de
la forma basica per un
diafragma inyisible. Aquesta
disposicid, entesa segons les
dues formes, semblaria voler
fer compatibles els dos ideals
fonamentals: la planta
centralitzada i la planta
longitudinal.

En aguest cas, l'ambigiiitat
tan criticada en l'obra de
Brunelleschi tindria un bon
punt de rad de tant o més pes
que les seves extraordinaries
intuicions i l1l'aire nou,
primaveral, de tota la seva
obra.

A l'ombra de la Santa Croce
s'eleva, pura, blanca,
cristal.lina, la Capella Pazzi.
En front de la mola d'Arnolfo
destaca la seva essencialitat i
puresa.

El punt de partida d'aquesta
creacio és la Sagristia Vella,
desenvolupant, si realment és
possible, la puresa del
projecte. La solucic perfecta i
tancada porta fins al limit la
coherdncia inicial de la
Sagristia Vella,

Les dimensions del cos central
quadrat sén aproximadament
iguals a les de la Sagristia
Vella, d'uns 10 metres de
costat. Sobre l'experiéncia
anterior, a més de progressar
en sentit del concepte de
planta central, hi afegeix uns
nous elements lineals amb el
seu corresponent refinament
cromatic.

L'entaulament és 1l'iUmic element
longitudinal que recorre
interiorment els murs,
convertint-se en el nexe que
vincula i cenyeix el contorm
geometric de la forma espacial.

En la Capella Pazzi veiem per
primera wvegada una fagana de
Brunelleschi. La majoria de les
obres de Brumelleschi sdén
edificis en els quals
l'exterior generalment és
inacabat o compositivament
descuidat. Es produeix un
contrast dramidtic entre aquests
interiors meravellosos, aquests



espais interessantissims com a
tals, perd que en canvi no
tenen un exterior amb el qual
es puguin comparar.

En aquest sentit, per tant, la
fagana de la Capella Pazzi és
summament interessant i
il.lustrativa, perqué hi trobem
algunes novetats: en primer
lloc, la utilitzacid de les
columnes amb 1l'arquitrau,
pensada correctament d'acord
amb els principis de
l'arquitectura grega, i d'acord
també amb el que després va
confirmar el propi Alberti, és
a dir que la columma deu anar
acompanyada sempre de
l'arquitrau i que en canvi
l'arc va sempre acompanyat del
pilar, perqué son els elements
idonis en la relacid que els
correspon. En aquesta fagana hi
trobem aquesta caracteristica,
perd, a més, un altre element
nou és l'arc que s'obre en el
centre.

El mur paral.lsel a la fagana é€s
massis i la seva aparenga no
correspon a un volum sind a una
placa estructurada amb panells
motllurats gque 1i donen
solidesa, col.locada
verticalment sobre l'arquitrau,
és a dir un mur de tancament
que amaga frontalment la
l'articulacid mit jangant un
refinat i, en certa manera,
sofisticat enllag.

La concepcic albertiana de
l'arguitectura partint del mur
i de l'arc ens ofereix en
aquest cas una solucidé hibrida,
sensitiva, no per aixo menys
interessant.

Ens demostra també com aquesta
dificil combinacié d'elements
heterogenis encara que
visualment molt expressius,
posseeix un valor autdcton que
la fara perdurar en el futur. A
través de Serlio, de qui pren
el nom, la serliana es
convertird en el simbol plastic
d'una época incerta com va ser
el manierisme.

En el barroc s'utilitzara
lliurement la sewva capacitat
d'adaptacidé a significacions
monumentalistes. S'emprara
sense reserves en el neo-
classicisme. '

En el seu inici, aquest element
brunelleschia va ser la felig
troballa d'un element
seleccionat de l'antiguitat,
que es projectara
sintomaticament en el futur com
simbol d'un dualisme més i com
intent de sintetitzar formes i
estructures tan fonamentalment
antitéetiques per la seva forma
i origen com sdén el trilit i
l'arqueria, és a dir, la
interpretacidé dual grega, en
primer lloc, i, després, la
versid romana de l'arquitectura
del classicisme.

Zn l'interior de la Capella
Pazzi trobem la mateixa
wrdenacidé que en la Sagristia
Yella. La base és l'ordenacid
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geométrica de l'espai

mit jangant enguadraments gris
fosc i afegint a tota aquesta
creacid espacial els elements
pictorics ja esmentats. Cal
remarcar també la participacid
de diversos artistes en aquesta
obra. La majoria sén obres de
col.laboracié, fet que afirma
al mateix temps la unitat de
les arts majors en el
Renaixement.

En relacid a aquesta afirmacid
conjunta de l'esperit que anima
l'época, €s interessant aportar
un document -conegut,
certament, pero mai sobra de
fer-hi referéncia- que ens
explica millor la relacid de
les arts majors en el
Renaixement i també l'esperit
de col.laboracio que animava a
aquests artistes. E1 document
és interessant perqué la propia
prosa d'Alberti és
suficientment suggestiva per a
situar-nos dintre d'un mén que
reviu en el passat, molt lluny
de nosaltres.

Confinat Alberti de Floréncia,
torna el 1434 i pot contemplar,
ja acabada,_ la ciipula de la
catedral. "Es que creéiem la
naturalesa esgotada després de
les creacions dels antics?" =-es
demana~- "Despreés del llarg
exili, en el qual he envellit,
jo, Alberti, arribat en aquesta
per damunt de totes
honradissima patria, entre
molts m'adrego primer a tu,
Filippo, i a aquell carissim
amic nostre, Donato, escultor,
i a aquells altres, Nencio,
Luca i Masaccio, per a dir-vos
que és per damunt de qualsevol
altra cosa digna de lloanga
aquest edifici que no desmereix
de tots aquells que hagin estat
famosos en aquest art".

Aquestes paraules, testimoni de
la devocidé d'Alberti pel pare
del Renaixement i que poden
fer-se extensives també als
altres protagonistes d'aquesta
vivéncia histoérica, acrediten

a més particularment a
Brunelleschi com a cap del
cercle,

Intercalar aquest paragraf en
el context sembla interessant
perqueé ens suggereix com les
arts majors eren respectades,
valorades i al mateix temps
individualitzades en cadascuna
d'agquestes personalitats.

La Capella Pazzi, a l'igual que
la Sagristia Vella, és un
éxemple de la col.laboracié
d'aquests renaixentistes.

L'accentuacid decorativa del to
fosc sobre el blanc, aguesta
invariant expressiva de
l'arquitectura brunelleschiana,
reviu a través de moltes
contingéncies fins arribar al
seu desenllag final en la
Biblioteca Laurenziana de
Miquel Angel.

En la Capella Pazzi es wveu com
els atirantaments no preocupen
el més minim a 1l'arquitecte de
l'&poca. Els mitjans técnics
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sén poc importants, la
tecnologia no és el que
preocupa a l'arquitecte del
Renaixement, sind els wvalors
formals. Deslliurar-se del
problema estructural i incidir
en el problema de la forma és
un dels punts propis del
Renaixement. En aquest cas, els
atirantaments sén perfectament
acceptats, i no solament
acceptats sind que en certa
forma contribueixen també a la
seva manera a subratllar els.
mdduls de la propia composicié.
En la part inferior es
repeteixen en el paviment els
moduls semblants, amb colors
diferents, essent un element
més de captacidé i percepcid de
l'espai.

Les figures dels apdéstols dins
dels seus cercles sdén obra de
Luca Della Robbia; les figures
dels querubins de la part
inferior sén de Desiderio, i
les petxines de la part alta
sén obra del mateix
Brunelleschi. Atribuits aquests
relleus a Donatello, resulten
ser, segons dades recents, obra
del propi Brunelleschi i
recorden el relleu en bronze
del concurs per a les portes
del Baptisteri, d'un estil sec,
eixut, realista, amb colors
agres i freds, en els que
predominen el verd, el morat,
el blau i el negre, i que semblen
inspirar-se en Andrea Del
Castagno amb aquesta pintura
geometrista, pre-cubista, tan
tipica, i que contrasta bé amb
els valors lineals continuats
dels cercles.

La seccioc de la Capella Pazzi
és molt il.lustrativa de
l'esperit que deriva de la
sutilesa de les proporcions, de
la forga ascensional, de la
modulacid+ de la il.luminacig,
des de la part inferior a la
superior o bé des de la
superior a la inferior, perod
sempre pensant en una
il.luminacié difusa, amb un
cert ressd bizanti, freqiient en
Brunelleschi. La l1llum ha de ser
difusa necessariament, perqué
esta recolzada sobre valors
lineals que tunicament es poden
apreciar o subratllar
visualment partint d'uma
il.luminacidé summament
equilibrada. Tan intensa és de
vegades aquesta 1llum que dgna
la impressidé de que emani de
les propies portes, de les
propies parets, no que 1la
reflecteixin siné que 1'emanin
i l'expandeixin exteriorment.

L'estructura és sempre la
mateixa: sdén estructures de
laterici, ceramiques. molt
lleugeres com ho sén les de
gran part del romdnic de la
zona central, com ho és la del
Baptisteri de Cremona o el
mateix Baptisteri de Floreéncia,
en doble volta ceramica. Perd
l'església de la Rotonda dels
lngels, per exemple, que no es
va arribar a construir, esta
pensada com una volta massissa,
segons la tradicidé romana.

La primera església important
després dels exemples romanics
que es construeix amb doble
volta sera la ctpula de la
catedral de Floréncia.

L'altar de la Capella Pazzi és
un suggeriment_del propi
Brunelleschi. Es un element
molt simple perd molt
interessant perqué demostra la
sensibilitat brunelleschiana
i, com hem dit abans, el
paviment és també demostratiu
d'una determinada concepcié de
l'edifici, en la mesura en que
repeteix un determinat modul i
una determinada proporcid.

El portic d'entrada a la
Capella Pazzi és en realitat
1l'inica fagana completa que
tenim de Brumelleschi. Pel
problema de la resolucid
volumétrica de l'exterior de la
seva arquitectura va tenir que
pensar molt, i va demostrar que
aquesta decisid no arribaria
fins al final de la seva obra.
Podem creure que aquest final,
aquest portic de la Capella
Pazzi, és el coronament de
totes les seves inquietuds i,
en certa manera, és el portic
que obre el futur de
l'arquitectura creada per
Filippo Brumelleschi.

Josep Maria Sostres

Paula de Oliveira/Francesco Marconl
Politica y proyecto

Una experiencla de base en Portugal

Coleccién Punto y Linea

Tomar la ciudad...

La ciudad no debe pertenecer a
los explotadores, no debe continuar
siendo propiedad de los capitalistas
que desprecian a los trabajadores.

La ciudad debe tener un rostro po-
pular.

El pueblo debe poder vivir en su
ciudad y no en sus margenes.

Samora Machel, 4-11-}976.

Editorial Gustave Gili, S. A.
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Il

g

10,

11,

12,

Imprima la cupola da lato deniro e wolla a misura del quinto aculo, neglangoli
(megla). L e grossa nella mossa da pié braccia tre e quarli tre. E piramidal- _
menle segue siche nella fine congiunta nell’ occhio di’ sopra rimane grossa br. 2%j,.
Fassi una allra cupula die fuori sopra quesla per conservalla dal umido, e perche
lorni piu magnifica e gonfiante. Ed e grossa nella sua mossa da pie braccia une
e quarti uno; e piramidalmente segue in jfino al’ occhio di sopra rimane braccia -
Il vano, che rimane ira l'una cupula e lalira si e dappie br. 2 nel quale vano si
mectono le scale per poteve cerchare lucto ira l'una cupola ¢ l'allra: el finisce il decto
vano al' occhio di sopra braccia 2.

Sono facli 24 sproni, cioe 8 neglangoli e 16 nelle faccie: ciascuno sprone deglangoli
(Tgl'a.). e grosso da pie braccia 7 dalla parte di fuori; e nel mezzo di decli angeli
in ciascuna faccia si e due spronmi, ciascuno grosso dappie braccia 4, e legano in-
sieme le decle due volle, e piramidalmente murali insino alla somitd dell occhio per
iguale proporzionile).

I decti ventiguatlro spront, colle decte cupule sono cinli inlorno di sei cerchi di jforli
macigni e luln\ght ¢ bene sprangali die ferro stagnalo; e di sopra a decli macigni
sono calene di ferro, che cerchiano intorno le decte wvolle con loro sproni. Assi a
murare di sodo nel principio braccia 5Y, per allera, e poi seguire li sproni,

1l primo e secondo cerchio e alto braccia 2, el lerzo el quario cerchio si e allo braccia
1Yg, el quinio el sexto cerchio allo braccia 1; mal primo cerchio dappié si é oltraccio
aforzato con macigni lunghi per la lraverso, siché l'una cupola et I'alira si posi in
su decti macigni. :

E al alteza d’ogni dodici braccia o circa delle decte volle sono wollicciule a bolli ira
luno sprone e l'allro per andito intorno alle decle cupole e sollo le delle vollicciule
Ira l'uno sprone el l'aliro sono calene di quercia grosse, che legano i decti sproni
el in su decti legni una catena di Serro. -

Gli sproni sono murali tucti di macignio e pielra forte ¢’ manlegli overo le faccie
delle cupole tutle die pielra forte, legate cogli sproni per infino al’ alleza di braccia
24, ¢ da indi in su, si murera di macloni o di spugna, secondo si deliberra per chi
allora l'aré a fare, ma piu legicre maleria che pieira.

Farassi uno andito di fuori sopra gli ofto occhi di sollo imbecchalellato con para-
pecli lrasforali, e dallezza di braccia 2 o circa al’ avenante delle trebunecte di sotlo;
0 veramenle due anditi, l'uno sopra lalire, in su una cornice bene ornala, e landito
di sopra sia scoperio.

L'acqre della cupola termino in su una racla di marmno, larga uno ferzo di braccio
e gilli lacqua in certe doccie di pielra Jorle murale softo la racla.

Larannosi 8 cresste die marmo sopra glangoli (gl'a)) nella superficie della cupola dr
JSuori, grosse come si ricchiede e alle braccia 1 sopra la cupola, scorniciale ¢ a-lecto,
larghe braccia 2 di sopra sicché braccia 1 sia dal colmp alla gronda d'ogni parle ¢
?_mLz'.rr' pirramidali dalla mossa insino alla Sine,

Murisi le cupole nel modo sopra_declo “senza alcuna armadura, massimamente infiio
a braccia lrenta; ma con ponli in quel modo sard consigliato ¢ deliberato per quegli
maesiri che l'aranno a murare; ¢ da braccia trenta in su secondo sard allora con-
siglialo, perche mel murare la praticha insegnera quello che ss'ara a seguire®d).




