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El presente trabajo es un extracto de 10s resultados de 1la
investigaci6én llevada a cabo en el contexto del seminario Esti-
los y Medios artisticos en italia 1350-1430, dirigido por el
Profesor Francisco Corti (Departamento Historia de las Artes,
Facultad de Filosofia y letras, Universidad de Buenos Aires),
en el afo 1979.

La extensién del original nos obliga a verter en estas pagi
ginas los conceptos fundamentales de la primera parte del mismo,
la que es posible presentar como un todo completo en si mismo.

Ya en la presentacibén primitiva haciamos notar que Debido a
la relativa escasez de informaci6én, a los problemas de atribu-
ciones y dataciones seguras y a la precariedad en las reproduc-
ciones fotograficas, determinar los Estilos y Medios..., es una
tarea dificil.

Con respecto a los medios se 1limit6é la seleccibébn a cuatro
trabajos al fresco de dos zonas de Italia: Toscana y el Norte
(Padua-Verona). En cuanto al estilo se los eligi6 como ejemplos
de dos tendencias que corren paralelas en la época fijada: por
un lado una corriente simb6lica-alegbrica, -representada por
el Camposanto de Pisa y la Capilla de los Espaficles en Floren-
cia- y por otro una corriente que destaca fundamentalmente as-
pectos narrativos y descriptivos -las historias de San Jorge,
pintadas por Altichiero en Padua y por Pisanello en Verona.

En el desarrollo del trabajo se pretendi6 demostrar:

-por un lado, cémo a la primera corriente corresponde un
estilo refinado, detallista y decorativo a la manera sienesa
del primer Trecento, y c6mo a la narrativa descriptiva corres-
ponde una representacién mas naturalista y quizés por qué no méas
giottesca en su verismo tridimensional.

-por otro, c6mo el tratamiento formal y la iconografia co-
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laboran a la claridad del mensaje simbélico.

En esta oportunidad, entonces, nos referiremos a la corrien
te simb6lico-alegbrica, tomando los puntos fundamentales y ob-
viando una descripcién detallada de la iconografia cuando ello
sea posible y no impida la comprensi6n del tema.

No obstante, y si bien eliminamos la introduccién histéri-
co-social, no podemos dejar de referirnos a dos puntos tratados
en ella y que hacen directamente a las obras: la importancia
de la Orden dominica y la idea que sobre la muerte se tenia enton-
ces.

Con respecto a la primera deciamos: ... estas O6rdenes (frag
ciscana y dominica) se convirtieron en el instrumento ideal para
llevar adelante la politica de la Iglesia.

La Orden dominica, comitente de los ciclos del Camposanto
de Pisa y la Capilla de los Espafioles en la iglesia de Santa
Maria Novella de Florencia, orienta su actividad espiritual ha-
cia la defensa de la Iglesia oficial y la lucha contra la here-
jia.

La teologia dominica sera la que responda mejor a las nece-
sidades espirituales de la nueva burguesia ilustrada que se a-
fianza en este momento. Ya que su pensamiento era profundamente
racional, resultante de la confluencia del pensamiento agusti-
niano y de aportes aritotélicos.

La doctrina oficial de la Orden,formulada por Santo Tomas
de Aquino como un todo unificado, concebia la comunidad cristia-—
na como un organismo con sus diferentes grupos y 6rdenes comple-
mentandose unos a otros, teniendo todos la salvacifn como meta
final.

Por medio de estas Ordenes la Iglesia ejercia una influen-
cia decisiva en la vida intelectual y religiosa de la ciudad.

Y en cuanto a la idea de la muerte: Seria propio de la na-
turaleza del hombre considerar que, en la medida en que no viva
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de acuerdo a las leyes divinas recibiréa tarde o temprano un cas-
tigo de esa divinidad, ya sea entre los griegos, como entre los
judfos o cristianos. (...) Si consideramos que la actividad del
comerciante representa una contradiccién con los postulados cris
tianos, vemos que lleva implicita la idea de un castigo divino.
La nueva mentalidad hace que ese comerciante tenga un nuevo
concepto de su vida en la tierra, ya no es un simple peregrino
de paso, sino que por el contrario quiere incluso perpetuarse
a través, por ej., del mito de la gloria y para salvar su trans-
gresib6n dara ofrendas a la Iglesia.

Indudablemente la Muerte va a tomar un nuevo rol, ya que
va a ser el momento decisivo en que el hombre debera responder
ante Dios por no haber vivido de acuerdo a las primitivas formas
de vida cristiana.

La Muerte, entonces, se convierte en el momento en que el

hombre realiza el balance de sus cuentas con Dios y concentra
en ese momento la esperanza de la Salvaciébn.
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DESCRIPCION TEMATICA
- CICLO DEL TRIUNFO DE LA MUERTE - Camposanto, Pisa.

HISTORIA DE ANACORETAS
CAMPOSANTO - PISA



HISTORIAS DE ANACORETAS (segin los datos que proporciona CARLI,

E.; Pittura Pisana del Trecento; Milan;
1958.

San Antonio abad visita a San Pablo Eremita.
San Antonio abad encuentra muerto a San Pablo Eremita.

1.
2.
3. Entierro de San Pablo Eremita por dos Leones.
4. Comunién de Santa Maria Egipciaca.

5

. Tentacién de un eremita (el eremita tras las rejas. El dia-
blo como anciano con pies de garras).

6. San Macario en oracifén (junto a dos leones).

7. Tentacibn de un eremita (el diablo en forma de mujer con
pies-garras).

8. San Antonio ahuyenta al diablo vestido de mujer.

9. San Antonio es castigado a bastonazos por diablos.
10. Aparicibén de Cristo a San Antonio Abad.

11. San Antonio ahuyenta diablos.

12. San Hilarién (a caballo) y encuentro con el dragén.
13. Entierro de San Onofre (también con dos leones).
14. Historia de la mundana convertida.

15. Santa Maria Virgen y el nifio.

Entre las escenas de vida eremitica, aparecen los Santos
‘Padres en distintas actividades: pescando, alistando un camello,
ordefiando, recogiendo agua, tallando utensilios, en oracifn,
etc. Como marco a las escenas se emplazan pequefios templetes
cibicos o cavernas. Los &arboles estan distribuidos por toda la
composicibn. Las escenas se conectan entre si, formando un todo
continuo por medio de caminos escarpados.
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JUICIO FINAL
CAMPOSANTO - PISA



TRATAMIENTO ICONOGRAFICDO
TRIUNFO DE LA MUERTE

Los temas que integran el ciclo son el Encuentro de los tres
vivos y los tres muertos y el Triunfo de la Muerte.

La Leyenda de los tres vivos y 10s tres muertos, procede
de un poema de origen oriental, introducido en Francia en el
1200 por Baudouin de Condé, el Dit de Trois Morts et Trois Vifs,
en el que aparece el tema de la muerte en la descripcién de tres
jovenes sorprendidos por la aparicién de tres cadaveres en des-
composicién. La fugacidad de la vida y los limites del tiempo
humano se reflejan en estos concisos versos:

Lo que vosotros sois, nosotros lo fuimos
Lo que nosotros somos, vosotros lo seréis. (1)

Las Ordenes franciscana y dominicana contribuyeron a 1la
difusi6én de dicho poema.

Segin Tenenti, la representacién de los tres vivos y los
tres muertos constituye en el occidente cristiano, el descubri-
miento del estado del hombre después de la muerte; en este en-
cuentro se observa un interés nuevo por los despojos humanos,
por el destino fisico del hombre, que en si no tiene significado
cristiano. (2)

El tema del Triunfo de la Muerte es la forma especificamen-
te italiana de la danza macabra. En realidad en nuestro fresco
la descripcifn no concuerda con la iconografia del tema, pero
si comparten el mensaje que se desprende: la muerte llega a to-
dos los hombres sin importarle su condicién social.

Si recordamos el papel decisivo que desempefiaron las Orde-
nes dominica y franciscana en la difusibn de estos temas, resul-
ta evidente la existencia de una estrecha intervencién de la
Orden dominica en los frescos.

Uno de los aspectos esenciales de este tema es la intencién
satirica, que se manifiesta a través de los temas de la caduci-
dad de la vida terrena ante la eternidad y las agudas criticas
a la conducta humana en lo concerniente a 1o politico-social
y a 1o religioso. La muerte inexorable es el destino del hombre.
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Este debe prepararse para la muerte. Cabe pensar, entonces, que
el fin didéactico moral responde a una teoria de la Salvacibn,
de raigambre cristiana tipica del hombre medieval.

JUICIO FINAL

Las fuentes mas importantes son: Las visiones del Apoca-
lipsis (Cristo con espada, Tetramorfo, Veinticuatro Ancianos)
y el Evangelio segin San Mateo que contiene casi todo el progra-
ma del Juicio.

Los temas son: El Triunfo Celeste, El Pesaje de las Almas,
La Resurreccién de los Muertos y la Conduccién al Paraiso o al
Infierno.

En el Juicio de Pisa encontramos variantes con respecto
a la iconografia tradicional:

- Cristo no estad flanqueado por Maria y Juan el Bautista,
sino que comparte su lugar de importancia con la Virgen (quizés
por influencia de los cultos marianos, pero esta innovacién no
hizo escuela y fue rapidamente interrumpida); muestra las llagas
y adopta una postura no frontal. En el cielo 1o rodean angeles
con los simbolos del martirio. Todo estad recalcando el aspecto
de su sufrimiento humano.

- E1 Pesaje de las Almas no aparece, pero si la figura del
Arcangel Miguel en el centro, con la espada justiciera en 1la
mano.

Tampoco encontramos a Pedro en las puertas del Paraiso,
recibiendo a las almas con las llaves en la mano.

Los réprobos a la izquierda de Cristo son empujados por
los arcangeles al Infierno. Este, de igual tamafio que el Juicio,
gobernado por Leviatéan, estad dividido en circulos, cavernas y
galerias donde se muestran las diferentes formas de tortura con
extrema minuciosidad. En él estan representadas gente de distin-
tas condiciones, 1o que recalca el caracter igualador del casti-
go.
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ESTILO
ASPECTOS FORMALES - TRATAMIENTO DE FIGURAS Y ESPACIO

Los episodios del Triunfo -al igual que los del Infierno
y los de los Anacoretas- estén presentados sobre un paisaje ro-
coso y con cavernas. Dicho terreno estad organizado a partir de
acantilados que funcionan como escalones sobre los cuales se
desarrollan las diferentes escenas. De esta forma se logra una
gran unidad y claridad, que se acentia por la repetici6én de al-
gunas formas, por ej.: la organizacibén horizontal de las cabezas
de la cabalgata estd enfatizada por la direccidn del acantilado
y viceversa.

Otro elemento ordenador es la presencia de pequefios arbo-
les, que mantienen siempre la misma forma y su tamafio no se al-
tera segin su ubicacibn y distancia. En el caso de los anacore-
tas, los &rboles marcan un ritmo bastante regular. Los troncos
verticales son utilizados muchas veces para separar dos escenas
(por ej.: a los siete hombres y siete mujeres de la muerte,
creandoles un dmbito propio).

De esta forma se ha logrado una gran claridad expositiva
y narrativa: las escenas se suceden sobre un fondo plano y bas-
tante rebatido (por ej.: colina de los anacoretas) cuya unica
funcibn es presentar la escena. Asi se logra una lectura clara
y veloz. Las escenas se desarrollan todas en el primer plano
y el paisaje se descorre como un teld6n de fondo.

No se presenta ningin intento de perspectiva centralizada.
El dnico intento de penetracibén espacial son las capillas de
la escena de los anacoretas, si bien dicha perspectiva esta so-
lucionada en forma convencional (tradicibn giottesca).

Pero, por otro lado, existe una singular eficacia dramatica
en la escena de los desposeidos y de 1los muertos, sus rostros

se caracterizan por un gran realismo. De esta forma el lenguaje
pictérico alterna la tradicibn con la observaci6énde la realidad.

La organizacibn espacial se caracteriza por ser simple (pri

- 98 -



mer plano y fondo) y por estar supeditada a un fin narrativo
y simb6lico que es el objetivo fundamental de la obra.

Una diagonal ascendente, que parte de la morada eremitica,
exalta la vida de los Santos Padres cuyas almas lograrén la re-
dencibn superando la muerte y ascenderén. A través de una diago-
nal descendente, la Muerte baja a la tierra y llega a todos.
La linea de la guadafia acentia esta direccién.

Con la extraccidén de las almas se genera un nicleo dinémico
en contraposicién con la fuerte horizontal que conforman 1los
contornos de la cabalgata y las cabezas de los epicireos. De
ese nucleo parten en dos direcciones -de acuerdo al destino de
las almas- dos nuevas diagonales. La ascendente hacia la derecha
vuelve a remarcar la salvacibn hacia el Paraiso, paralelamente
a la de los Eremitas.
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CAPILLA DE LOS ESPANOLES

Iglesia Santa Maria Novella,
Florencia

DESCRIPCION TEMATICA Y

ACLARACIONES ICONOGRAFICAS CRUCIFIXION DE CRISTO

Y OTRAS ESCENAS
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Crucifixiébn:

De la Crucifixibén de Barna en San Gimignano, los florentinos
toman el motivo de los diablos extrayendo el alma al pecador.

Resurreccibn:

Hasta el momento la representacién mas frecuente del tema
era las Tres Marias en el sepulcro advertidas por un angel.

En realidad el motivo de Cristo resucitando no aparece en
la Biblia, donde se alude s6lo al aviso que les da el angel
-0 los éangeles- a las Marias que llegan a ver el cuerpo de
Cristo.

A fines del s. XIII y comienzos del XIV comienza a populari-
zarse la representacién directa de Cristo resucitando. Al
no contar con la descripcibn biblica, posiblemente los ar-
tistas hayan tomado elementos de otro momento especial de
la vida de Cristo: la Transfiguracién, donde se ve la imagen
de Cristo suspendido, '"resplandeciente', con los ''vestidos
blancos como la luz'".

Meiss (3) hace notar que Andrea de Firenze no toma el tipo
mas comin -Cristo saliendo del sepulcro pero apoyado con
un pie en él- sino justamente esta Resurreccibn-Transfigura-
ci6bn que le confiere un caracter mas mistico, distanciado,
ajeno a los sucesos terrenales.

Descenso al Limbo:

Aparece por primera vez en el Evangelio Ap6crifo de Nicome-
de, se propagé por el Speculum de Beauvais y por la Leyenda
Adrea. Cristo después de resucitado desciende al Limbo, don-
de se encuentran los justos no bautizados, después de vencer
a Satan asciende con ellos al Paraiso.
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El tema del fresco parietal estd simb6licamente representado
en la bOveda la Navicella aludiendo a la Iglesia y Pedro
salvado de las aguas y el Pescador de almas representando
en la figura de Pedro la designacibn por parte de Cristo
de sus ministros en la tierra y el trabajo de catequizacién
del cristiano a través de ellos.

La lectura del fresco de la Via Veritatis se inicia en 1la
parte inferior. Aparece la Iglesia en su aspecto concreto:
como edificio -el Duomo de Santa Maria del Fiore- y el Go-
bierno de la Iglesia.

El Gobierno de la Iglesia estd representado por las jerar-
quias eclesiasticas-imperiales con su correspondiente tamafio
y ubicaciébn: en el centro el papa (Benedicto IX, el dominico
Niccold Boccasini) a la derecha el Emperador con espada y
orbe (Carlos IV), el rey de Francia (Felipe el Bello o Car-
los V el Sabio, rey en 1366) y un dignatario no identifica-
do. A la izquierda el Cardenal Niccold Albertini di Prato
y un obispo,

En la fila de abajo, enfrentando al Cardenal, un obispo pre-
dicando (¢Fr. Angelo Acciaiuoli?, Obispo de Florencia duran-
te el exilio del duque de Atenas).

A ambos lados, dos grupos: a la izquierda lo0s representantes
de Ordenes mendicantes y monasticas y también Ordenes mili-
res (los textos no aclaran individualizaci6n); a la dere-
cha el grupo de fieles, entre 1los que se identifican, para-
dos de izquierda a derecha: Cimabue, Giotto, un caballero
inglés de la orden de la Jarretera con su insignia debajo
de la rodilla, Lapo el arquitecto, su hijo Arnolfo,Boccaccio.
Arriba de Boccaccio y con capa de armifio, Petrarca y junto
a él, Dante Alighieri.

Arrodillados, un grupo de peregrinos -identificables por
los atributos en el sombrero de uno de ellos: la concha de
Santiago, el velo de la Verfnica y la palma de Palestina-
y tras ellos un grupo de cuatro mujeres que podrian ser:
Beatriz (Dante), Fiammetta (Boccaccio), Laura (Petrarca) y
Villana delle Botti.
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3.

A los pies del Papa: corderos y carneros. Ambos simbolizan
generalmente a Cristo: el cordero, citado en la Biblia, y
el carnero como guia del rebafio. Aqui podrian estar repre-
sentando al rebafio de fieles. Los perros guardianes simboli-
zan a los frailes dominicos. El pelaje negro y blanco alude
al habito de la Orden, asi como también se aprovecha la coin
cidencia de su denominaci6én domini canes (perros del Sefior)=
dominicanos. A manera de correlato simb6lico aparecen luchan
do con lobos -la corrupcibén y herejia- a los pies de la ac-
cién dominica de vencer la herejia y convertir a los incré-
dulos.

Esta misi6én la llevan a cabo tres grandes patronos de la
Orden: su fundador, estimulando a los perros en lucha, San

Pedro Martir imprecando a los herejes y Santo Tomas con la

Summa contra los gentiles. Frente a él se arrodillan dos
judios que convirtié en Molaria y un oriental que rompe sus
escrituras.

La accibén evangelizadora se completard mas arriba con la
confesién y absolucién de un pecador y la mostracién, por
parte de otro dominico, del camino del Paraiso a los peni-
tentes.

Con respecto a la representacién del Vergel ha habido dis-
tintas interpretaciones. En general se tiende a considerar-
lo como la manifestacién de los placeres terrenales y
el disfrute de las delicias de la vida (danzar, tocar misi-
ca, escucharla, comer frutas). Otros ven en estas figuras
la personificacién de los vicios capitales: la Avaricia (en
actitud pensativa, a la derecha), la Lascivia (de rojo y
con una mascota en su falda), el Orgullo (el hombre de blan-
co con un halcén en la mano izquierda) y el Placer (la mujer
que toca la viola). Estas cuatro figuras -de mayor tamafio
que las demas- funcionarian como simbolos y se acompafian
de otras representaciones paralelas: el grupo de bailarines
y misicos abajo y los nifios encaramados en 1los arboles buscando
el fruto prohibido.

Si es cierto que los protagonistas del Vergel estan "aisla-
dos'",en el caso del fresco del Triunfo de la Muerte se aislan

en su mundo de placer tratando de evitar ingenuamente 1la
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muerte, en nuestro caso se mantienen ciegos al verdadero
camino de la Salvaci6n.Desconocen lavia veritatis: curiosamen-
te dos hombres que se apartaron del cortejo danzante, miran
confundidos tras 1l1los arbustos mientras otro se resiste -a-
rrastrado del brazo- a vislumbrar ese mundo. Otro joven pen-
sativo, al pie de los arboles, pareceria representar el mo-
mento de duda entre la morada terrenal y la posibilidad de
acceso a la salvacidn eterna.

Es evidente, tanto por parte del Maestro de Pisa como de
Andrea el haber tomado como antecedente a los frescos del
Bueno y Mal Gobierno de Lorenzetti en Siena. Alli también
las personificaciones de las Virtudes y los Vicios aparecen
en mayor tamafio y sentadas en hilera. La ronda de bailari-
nes, en actitud mas contenida, recuerda inmediatamente el
grupo que alegremente danza en el medio de la ciudad siene-
sa.

Para la culminacién de esta Via Veritatis se eligi6é la ima-
gen de Cristo en Majestad (Majestas Domini) retomando aqui
un tipo hieratico, frontal y a-humano proveniente de fuen-
tes bizantinas. El1 conjunto de Cristo en la mandorla con
el Tetramorfo a su pies y el Cordero Mistico aparece descrip
to en Apocalipsis, Cap. 4 y 5. Hicimos notar en el grafico
los atributos que tiene en las manos: el libro que alude
a la doctrina tanto general -los Evangelios- como especifica
-la doctrina dominica- cumpliendo también una analogia con
el atributo -libro de Santo Tomas-. Las llaves obviamente,
aluden a Pedro, fundador de la Iglesia y la misibn evangeli-
zadora de los dominicos, aclarando asi la estructuracién
total del fresco.

A diferencia del Juicio de Pisa, aqui Cristo aparece solo
y centrado. La situacibn, como dice Meiss, parece drastica;
ya no existen los intercesores entre Cristo y los mortales;
el Gnico camino de salvaci6én pasa a través de la Iglesia
y la Orden dominica. Esto s6lo es la Via Veritatis. (4)
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DOCTRINA DE LA IGLESIA
TRIUNFO DE SANTO TOMAS
TRIUNFO DE LA FILOSOFIA
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El tema del fresco es complejo: por un lado, en el centro,
la figura de Santo Tom&s en apoteosis retoma la tipologia fre-
cuente en los dominicos de representar la gloria de su fil6sofo.
(E1 antecedente mas inmediato es el Triunfo de Santo Tomas de
Francisco Traini para Santa Catalina de Pisa).

El Santo estd con un libro abierto, en Sabiduria (VII, 7):
Pedia prudencia y me fue concedida; imploré el espiritu de la
sabiduria y vino a mi; lo preferia a reinos y tronos.

La sabiduria divina es transmitida en linea directa -desde
la bbveda- por el Espiritu Santo, la acciébn de Pentecostés y
la figura de Cristo intercesor. La misi6én de propagar el cris-
tianismo se basa en la transmisidén del conocimiento verdadero.

Las virtudes teologales y cardinales con sus atributos res-
paldan esa sabiduria, asi como 1o hace también la Palabra de
los cuatro Evangelios -alrededor del Santo- y el Saber de profe-
tas y reyes del Antiguo Testamento: las tablas de Moisés, los
Libros proféticos, los Proverbios salombnicos.

En la cuispide del trono de Santo Tomas, la ciencia y la
sabiduria (medallén con la figura de un hombre joven con un es-
pejo y un libro abierto). En los pequefios medallones de los la-
dos, la experiencia (la figura de un viejo) y el ardor juvenil
del que estudia con pasibébn (figura de un joven).

Tomés completa su Triunfo, venciendo a sus pies -en algunas
representaciones literalmente aplastando- a Averroes, el fil6so-
fo arabe, y a Néstor y Arrio, ambos negadores de la consustan-
cialidad de Cristo.

Todo este corpus doctrinal se transmitira en el saber huma-
no a través de las Ciencias Sagradas y las Artes Liberales. Am-
bas estén representadas por simbolos (en medallones), figuras
alegbricas (mujeres sentadas con correspondientes atributos)
y figuras histbéricas (los representantes mas significativos de
cada ciencia). Como las Ciencias Sagradas estén bajo la influen-
cia del Espiritu Santo, pequefios hexagonos debajo de los meda-
llones 1llevarian -hoy borradas- las inscripciones de los dones
del Espiritu Santo. En correspondencia con esto, las Artes Libe-
rales, que dependen de las fuerzas naturales, llevan dentro de
los pequenos cuadrilateros las iniciales de los planetas o cie-
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los que las protegen. Se notarad también el uso del cuadrado para
estas udltimas -el cuaternario como simbolo de lo terreno, el
mundo de 1los cuatro elementos- y la forma hexagonal -miltiplo
de tres- para los aspectos sagrados.

ESTILO
ASPECTOS FORMALES - TRATAMIENTO DE FIGURAS Y ESPACIO

Los frescos -aln conteniendo distintas escenas en distintos
tiempos- no estan subdivididos por marcos. Lo cual, como apunta
Meiss (5), le da uniformidad monumental al conjunto pero no im-
plica mayor naturalismo. Podriamos decir que el artista trabaja
abiertamente por estratos, por registros superpuestos cosa que
lo exime de establecer necesariamente una relacién 16gica -de
tamafio, de proporcién- entre parte y parte. Esto aumenta ain
mas ese caracter presentativo que llevan en si mismas las figu-
ras.

Las composiciones estan regidas por una tendencia a la si-
metria y a la claridad dispositiva. En la Crucifixibn, el ritmo
de las tres cruces ya indica esto con bastante fuerza pero no
obstante, dentro de la multitud reunida, hay también disposicio-
nes simétricas.

En el caso del Triunfo de Santo Tomas y las ramas del sa-
ber, al no haber ningin elemento narrativo, la disposicibén no
presenta problemas y se resuelve en una simetria absoluta, bien
marcada por el alineamiento vertical de los personajes y la ob-
sesiva repeticib6n horizontal de cimborrios gbticos.

El Gobierno de la Iglesia es el mas problematico de 1los
tres: hay més variedad de escenas, de lugares, cantidad de per-
sonajes atendiendo a distintas funciones, recorridos complica-
dos. El1 fresco estd dividido en tres partes: el tercio superior
unificado sobre el fondo de cielo; la zona derecha con contras-
tes de claro-oscuro y -mas hetereogeneidad de personajes, y la
zona izquierda, mas compacta, de mayor claridad cromatica, con
grupos de personajes simétricamente distribuidos. Esta divisibn
en partes responde como vimos a un itinerario simb6lico-signifi-
cativo. Los distintos estratos espaciales estén unidos no sobre
la base de premisas realistas sino de la asociacién por analogias
de significado -en este caso Paraiso encima de la Catedral; los
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placeres sobre 1lo0s pecadores y kmrejes— estableciendo 1lo que
llamariamos una topologia simb6lica.

Con respecto al tratamiento de las figuras y su relaciébn
al espacio, vemos que:

- el tratamiento de las figuras tiende a un cierto planismo,
a la ausencia de intenso claroscuro. Los pliegues de las ves-
timentas estan trabajados de forma rigida y sintética.

- los rostros son en general bastante inexpresivos.

- la variedad de enfoques de rostros es minima, preferencia por
las alternancias simples de:cabeza de perfil-cabeza de frente.

-~ ese juego perfil-frente ayuda por un lado a dinamizar los gru-
pos (cortejo de la Pasién) pero a veces su excesiva monotonia
tiende a acentuar el caracter plano de las figuras conformando
especies de grupos pantallas de personajes (delante de las
jerarquias).

— otro indicio de una cierta falta de expresividad: el tratamien
to de las manos. Sus posiciones son también monétonas y poco
gesticulantes.

- el agrupamiento de figuras resulta en algunos casoOs -cortejo
del Via Crucis- un poco compacto ya que el artista amontona
los personajes para dar idea de multitud sin reducir su tamafio
en los planos posteriores.

- el tamafio de las figuras es por lo tanto arbitrario o, mejor
dicho, cada grupo de ellas tiene un mismo c¢c6digo de tamafio
y es arbitrario al relacionarse con otro grupo ain muy cerca-
no, lo que a nuestros o0jos acostumbrados a las perspectivas
resulta ilbégico. Esta caracteristica también responde a esa
topologia simb6lica que se mencionaba mas arriba.

Todas estas caracteristicas estilisticcas, concuerdan con
las que Millard Meiss,en su libro sobre el arte toscano después
de la Peste negra, desarrollé para el estilo del momento: reva-
lorizacibén de tipos iconograficos més arcaicos e inusuales al
primer Trecento; tratamiento de personajes divinos como simbolos
litdrgicos quitandoles todo rasgo humanizante; acentuacibn de
los aspectos sobrenaturales en las historias sagradas; uso de
frontalidad e hieratismo en las figuras; estricta uniformidad
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y ordenaci6n de las mismas; disminucién del efecto perspectivo
y ambivalencia entre superficie y profundidad.

CONCLUSIONES

Los ciclos del Camposanto y Capilla de los Espafioles estéan
asociados por ciertas caracteristicas en comin. Los temas que
los conforman se caracterizan por su intencidén moralizante y
su complejidad simb6lica, derivadas de la directa intervencifbn
de teblogos de la Orden dominica en su programacidn.

Como vimos en los analisis respectivos, los elementos for-
males y espaciales de las obras enfatizan el contenido de dichos
simbolos.

La estructura es bastante similar: un fresco eminentemente
dramdtico (El Triunfo de la Muerte, en un caso y la Crucifixién,
en el otro),otro de tematica escatolégica (Juicio Final y Cristo
en Majestad) y por Gltimo el de caracter doctrinario (Vida Ere-
mitica y Triunfo de Santo Tomés, respectivamente).

Ya en la introduccién apuntibamos la concreta presencia
de la Orden dominica en ambos ciclos, coincidiendo en un obje -
tivo fundamental: la Prédica. Esta prédica en el caso del Campo-
santo postula un ideal de vida en la tierra para lograr la sal-
vacibn: la vida eremitica y en el caso de la Capilla de los Es-
panoles exalta los ideales de la Orden.

A pesar de ello, podemos reconocer ciertas diferencias es-
tilisticas. Es evidente que en el Camposanto hay un mayor natu-
ralismo y expresividad en las figuras.

Tendriamos que tener en cuenta varios factores para exply. di-
chas diferencias: por un lado la incertidumbre de la dataci6n
del Camposanto que, de ser ‘de época mds temprana se relacionaria
con el naturalismo giottesco (6).

Por otro lado, se dirigen a distintos piblicos. Los frescos
del Camposanto, al igual que los sermones de Passavanti, come
dice Meiss, aluden a una extensa y heterogénea audiencia (7),
mientras que la Capilla de los Espafioles estaba destinada, como
Sala Capitular, a un piblico restringido, privilegiado y espe-
cializado en cuestiones teolégicas.
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Esta diferencia puede haber incidido en la forma de repre-
sentacién. En Pisa para mayor claridad expositiva se describen
los horrores de la muerte y del infierno con todo detalle, re-
calcando el aspecto tragico del suceso. Cristo mismo muestra
sus llagas como simbolo de su sufrimiento como hombre, mientras
que en Santa Maria Novella, en casi todas las ocasiones en que
aparece esta despojado de humanidad.

Segin Meiss, las pinturas de la Capilla aluden mucho méas
a los ignorantes, los escépticos y los herejes que a la debili-
dad moral de pecador corriente (8).

Ademas, los objetivos finales eran en el fondo distintos:
en Pisa: los dominicos estaban més influenciados por los ideales
de vida contemplativa postulados por los franciscanos, mientras
que en Florencia la orden necesitaba una funcibén activa y mili-
tante para luchar -segin Francastel- contra el gusto que lo mas
selecto del mundo florentino comenzaba a mostrar por el paganis-
mo antiguo y el humanismo racionalista del que los nombres de
Petrarca y Boccaccio representaban el aspecto mas virulento...(9)

La diferencia de las tendencias monasticas es clara pero los
frescos de Andrea no estén en un sitio para ganarse las masas
(10) y por otra parte Petrarca y Boccaccioocupan un lugar impor-
tante en el grupo de fieles junto a la Iglesia.

Cabria por uGltimo destacar -y ahi si estamos de acuerdo
con Francastel- que el espiritu giottesco esti ausente en estas
obras (11). Las representaciones particulares parecen retomar,
como dijimos, tipos arcaicos del siglo XIII, y las composiciones
totales demuestran un gusto por el detalle y la fragmentacién
bastante ajeno a la selecci6n de Giotto, acercandolas mas al
estilo sienés del primer Trecento.

Es inevitable 1la relacién entre el Triunfo y la Capilla
con los frescos del Buen y Mal Gobierno de Ambrogio Lorenzetti
en la Sala de los Nueve del Palacio Piblico de Siena. Los fres-
cos estan firmados pero no fechados. Hay pagos atestiguados en
1338 y 1339, muy posiblemente referidos a este trabajo.

En el Triunfo de la Muerte -y ahora no tomando en cuenta
la probable dataciébn en 1336 propuesta por Caleca-Belossi sino
la tradicional posterior- se ven similitudes no tanto en el tra-
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tamiento espacial como en la representacién de la cabalgata -que
recuerda la misma de la ciudad sienesa- y como vimos, en los
j6venes epicureos en su tratamiento altamente refinado.

Posiblemente por el caracter simb6lico, el fresco de Pisa
no adopta un fondo paisajistico tan naturalista como la campifa
de Lorenzetti. El escenario l6gicamente es mucho menos real.

En el Capellone, los préstamos de Lorenzetti -y esta obra
si estd documentada con posterioridad- son mas evidentes: 1la
representacibn alegbrica con figuras puestas en hileras y senta-
das; la diferencia marcada de tamafio en las mismas; la disposi-
cién simétrica de las jerarquias eclesiasticas en Andrea que
recuerda al grupo de la Alegoria del Buen Gobierno; la agrupa-
cibén compacta de los ciudadanos, las similitudes ya citadas de
las mujeres danzantes de Lorenzetti con las mismas en el Vergel
de la Via Veritatis. Cabria destacar también que la diferencia
de tamafio entre figuras no se da solamente en el fresco alegbri-
¢c0 sino que se advierte en la campaifia al lado de las murallas
donde los campesinos en el primer plano son mas pequefios que 1l0s
caballeros que salen de caza, mucho mads atrds. Este recurso 1lo
usa deliberadamente Andrea en la representacién del Vergel.

FICHA TECNTICA

- CICLO DEL TRIUNFO DE LA MUERTE
Camposanto, Pisa

AUDITORIA:

- Millard Meiss (The problem of Francesco Traini, Art Bulletin,
1932) y Enzo Carli (Pittura Pisana, 1958), atribuyen el fresco
del Triunfo de la Muerte a Francesco Traini.

- Polzer (1964), Donati (1967), Bellosi (1974) y Antonio Caleca
(1979), atribuyen a Bonamico Buffalmaco el ciclo del Triunfc
de la Muerte y las Historias de Cristo "post-mortem".

FECHA DE EJECUCION:

- Tradicionalmente se consideraba al ciclo posterior a la peste
negra de 1348 y al Decameron de Boccaccio.

- Bellosi propone la fecha de 1336 para el comienzo de la obra,
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basédndose en un documento que demuestra la presencia de Bona-

mico en Pisa para ese momento.
UBICACION:
- Pared sur del Camposanto
- CAPILLA DE LOS ESPANOLES

Igl. Santa Maria Novella, Florencia
FUNCION:
- Sala capitular de los monjes dominicos.

- A partir de 1566: es adjudicada a 1la
lugar de oraciébn (Eleonora de Toledo,
toma la denominacibén actual.

AUDITORIA:

- Andrea de Bonaiuti o Andrea de Firenze.
FECHA EJECUCION:

- 1366-68

UBICACION FRESCOS:

- en muros y gajos de la bbveda.

COLABORADORES:

colonia espafiola como
esposa de Cosme 1) y

- Segln Meiss se advierte la intervencién de ayudantes en algu-
nos Santos del Paraiso (parcial) y en el fresco de la Ascen-

si6én (total) (12).

NOTAS:

(1) Repr. en Les cing poémes de Trois Morts et Trois Vifs;

Glixelle, Champion; Paris; 1914.

(2) TENENTI, A.; Il senso della morte e l'amore della vita nell

rinascimento (Francia e Italia); Torino, G. Einaudi, Ed.;

1957; p. 428-33.
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(3)

(4)
(5)
(6)

(7)
(8)
(9)

MEISS, M.; Paintingr in Florence and Siena after the
Black Death, (The Arts, Religion and society of the

mid-fourteenth Century); Princeton Univ. Press, New
Yersey, 1978; p. 38-39.

MEISS, M.; op. cit.; p. 99.

MEISS, M.; op. cit., p. 95-96.

Sobre todo en la expresién de los rostros de algunos de
los réprobos, especialmente las mujeres, como también el
caracter bastante dramatico en una Crucifixién, supuesta-
mente de Traini (Camposanto).

MEISS, M.; op. cit., p. 102.

MEISS, M.; op. cit., p. 102.

(10) FRANCASTEL, G.; La pintura Italiana I De Bizancio
al Renacimiento; Garriga; Barcelona; 1962; p. 92.

(11) Ibidem; p. 93.

(12) MEISS, M.; op. cit.; p. 94, nota 1.
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