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EL TRATADO DE ARQUITECTURA
DE AVERLINO, “IL FILARETE"

Tres son los tratados de arquitectura escritos en el Quattrocento italiano: el de
L. B. Alberti, ampliamente comentado en el segundo volumen, y los de Antonio
Averlino y Francesco di Giorgio. Ninguno de ellos es impreso en vida de su autor.
Pero la ediciéon principe del tratado de Alberti, en 1485, a solo trece afios de su
muerte, decide su fortuna sin rival: los tratados de di Giorgio y de Averlino no
conocerdn la letra impresa hasta los siglos XIX y XX respectivamente. Asi pues,
De Re Aedificatoria pasa a la historia como el Gnico tratado de arquitectura publi-
cado del Renacimiento temprano.

Nos conviene, sin embargo, conocer tales tratados, inéditos de momento, para
trazar un cuadro completo de la literatura arquitectonica del siglo XV. Dada su di-
fusion a pequena escala y por via de manuscrito, nuestro comentario serd. asi
mismo, limitado.

Filarete quiere decir amigo de la virtud —del griego: filos y aretés— y es el
mote que acompana a este caballero humanista nacido en Florencia hacia 1400,
algunos afos, pues, mayor que Alberti,

Como buen humanista, Antonio Averlino practica, al lado de la arquitectura,
la escultura —en bronce, particularmente— y la pintura. Se le conoce al lado de
Ghiberti —tratadista a su vez, aunque no de arquitectura— en ¢l trabajo de las
puertas del Baptisterio de San Giovanni en Florencia, en donde reside hasta 1433,

De 1433 a 1445 habita en Roma, dedicado a la puerta de bronce de San Pedro.
En la misma Roma y hacia el final de esos mismos afios, Alberti redacta los cinco
primeros libros de su tratado. Pero la fortuna sonrie antes a Averlino, brilante
broncista, que a Alberti, oscuro erudito.

A partir de 1445, la suerte del Filarete se vincula a los Sforza con sede en
Mildn. Ese mecenazgo le procura ocasiones de ejercer la arquitectura militar, en la
propia Milin y en Bellinzona (Suiza italiana).apoya su prestigio —su obra civil ca
pital es ¢l Hospital Mayor, en Mildn, auténtico arquetipo de construccion publica
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asistencial, con planta de cruz griega enmarcada en un cuadrado, felizmente imi-
tado en Espafia (Santiago, Toledo y Granada)— y es ocasion para la utopia urbana
que sirve de base a su Tratado —la ciudad ideal Sforzinda

136.— Letra inicial del manuscrito del Tratado de Arquitectura de “El Fila-
rete”, que representa al autor dando érdenes a dos obreros —adviérta-
se la plomada, a la derecha—.

137.— Filarete: Eugenio IV recibe las llaves de San Pedro —puerta de bronce
de San Pedro—.

La actividad arquitectonica en esta etapa definitiva de su carrera alcanza,
desde Mildn, a Bérgamo, en cuya catedral interviene, y a Cremona, en donde le-
vanta un Arco de triunfo. A partir de 1465 se nos pierde su rastro: muere proba-
blemente hacia 1470, ignoramos si en Roma o en Florencia.

La relacion de Averlino con el principe Sforza es determinante en la redaccion
y en el estilo de su Trattato di Architettura: el manuscrito discurre a modo de did-
logo del arquitecto con el principe y el argumento del didlogo es un proyecto de
ciudad, Sforzinda, la ciudad del principe Sforza.

La colaboracion del mecenas v ¢l artista no puede quedar cifrada con mis pre-
cision: al arquitecto —piensa el Filarete— corresponde la maternidad de la obra: la
paternidad es del principe.
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La diversidad de clientes, en el caso de Alberti —los Rucellai o la Orden Do-
minicana, Sigismondo Malatesta o el Papa Niccolo V—, consiente una cierta inde-
pendencia de la que ¢l Filarete no parece gozar. En efecto, su condicion conserva
un cardcter feudal que el propio Tratado manifiesta en sus precisas incursiones al
dominio de la arquitectura militar —tema no ausente en Alberti, pero menos con-
siderado—: de hecho, Averlino ejerce como arquitecto militar.

De todo ello se desprende un notable montante medieval en la cultura del Fi-
larete, que la critica hace notar como caracteristico del-personaje. Sin embargo,
hemos podido observar que una lectura sin prejuicios de la obra de Alberti saca a
colacion abundantes vestigios medievales y otro tanto hallaremos en los escritos
de di Giorgio. La nota medieval no parece peculiar del Filarete: viene s6lo acusada
por el tono cotidiano, poco distanciado, de su escritura.

Si Alberti aparece, sin duda, como ¢l mas moderno de los tratadistas del XV
—Y su €éxito tiene que ver con ello muy verosimilmente—, la causa no se halla en la
modalidad de su cultura —atestada, desde luego. de fantasmas medievales—, sino
en la distancia teorica que interpone en sus observaciones.

El talante del Filarete es, de entrada, vulgarizador. Porque lo es, escribe —y nos
lo hace observar— en lengua vulgar: esto es, en italiano. Su Trattato di Architettu-
ra es el primero escrito en lengua italiana. La paradoja de la historia ha querido
que ¢€ste, escrito en lengua vulgar, no se divulgue sino muy tardiamente, en tanto
que el de Alberti, en lengua culta, se divulga inmediatamente, a pesar de que, du-
rante un siglo, conserva su latin original. En todo caso, la traduccion de Alberti
publicada, se adelanta en mds de tres siglos a la primera edicion de Filarete.

La modernidad, pues, de un escrito y de otro no radica tanto en la cultura que los
alimenta como en la distancia de sus diversos enfoques, Alberti se entretiene en
numerosas fantasias, pero no se pierde en ellas, fiel a su propia seriedad humanis-
ta; el Filarete nos confiesa, en cambio, su inclinacion hacia lo esotérico —las que el
llama cose scabrose—. Los monstruos de la iconografia gotica —presentes, por
cierto, en su sede milanesa— no se le van de la cabeza.

Por eso mismo, porque tales fantasmas no han sido barridos de su universo
emocional, sus invectivas en contra de la maniera moderna son mucho mais fero-
ces: asunto de bdrbaros, ruina de Italia, arquitectura de orfebres y de pintores y
no de arquitectos, que conciben edificios a guisa de taberndculos e incensarios,
son las catedrales goticas a juicio del Averlino.

Ei mismo es broncista y siente en su quehacer arquitectonico el tirbn de la
otra escala —la escala del escultor y del orfebre—, que no se desprenderi del todo,
entre nosotros, de los Arphe y compafifa y que dari lugar a ese hibrido de gustos
contradictorios que llamamos plateresco.
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En esa encrucijada de gustos que ¢l Filarete acusa con ingenuo frecor y docili-
dad despreocupada, no nos sorprende que la historia se diluya en una cronologia
borrosa y que lo antiguo y lo moderno contribuyan a una mescolanza enredosa e
incomprometida en apacible confusién. La dependencia del Averlino acarrea con-
flictos y consecuentes conciliaciones alli donde el humanista menos dependiente
sale airoso.

* Es elocuente al respecto la conciliacion que el Filarete fabrica de la Biblia y de
Vitruvio, acerca del origen de la arquitectura. Alberti —lo hemos visto— orilla esa
irrelevante cuestion: la arquitectura —viene a decir— es congénita al hombre en
convivencia. Filarete, por el contrario, se ve obligado a remontar la primera caba-
fia vitruviana a Addn, primer arquitecto.

Seudoproblemas de esa especie acudirdn a las mentes de algunos renombrados
tratadistas espafioles del XVI y el ejemplo de Villalpando, con su refundicion del
Templo de Salomon y los Ordenes cldsicos y el fruto de ella, puesto en sazon en el
Escorial, es una curiosa y asombrosa muestra de la sombra filaretiana. Todavia en
el XVIII, el tratadista valenciano Athanasio Genaro Brizguz y Bru describe, entre
otros, el orden saloménico con toda clase de detalles,

138.— Grabado de El Escorial, interpretado por Villalpando segiin el modelo
del Templo de Salomén.

Esa pasion de orfebre, firmemente castigada, pero acuciante, acerca al Averli-
no al universo teorico de Cennino Cennini v lo aleja de L. B. Alberti que, como
nos ha dicho, odia la suntuosidad vy tiene en poco el valor puramente material de
los objetos: para la mentalidad medieval, que es la del abate Suger y la del orfebre,
el enjoyado de la obra es parte sustancial de su hermosura.



139.— Estampaque ilustra el Orden Saloménico en el Tratado de Brizguz y Bru.

Son matices de gusto, y no de cultura, los que detienen al Filarete en el um-
bral del Renacimiento: Sforzinda es buen ejemplo de ello.

140.— Planta esquemdtica de la Ciudad de Sforzinda: dibujo que ilustra el fo-
lio 43 del Tratado del Filarete,

Sforzinda, utopia urbana, no ahonda, de ningiin modo, en la utopia social: es
la urbe renacentista para una sociedad jerarquizada en virtud de patrones feudales,
semejante a aquellas que pintan —como quieren— pintores de la época o compo-
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nen en madera los habilidosos de la taracea. Su traza, sin embargo, muestra la geo-
metria rigurosa que estd en el 4nimo de los nuevos humanistas: el poligono estre-
llado deriva de la combinacion de un cuadrado perfecto consigo mismo en un giro
de 45 grados.

Entre el recinto amurallado de Sforzinda y la planta del Hospital de Milan se
da, asi, un parentesco modular y una idea com@n de red y ritmo del espacio.

141.— Tempera sobre tabla que representa una “Plaza Ideal de una ciudad
junto al mar”’, atribuida indistintamente a F. di Giorgio y L. Laurana.

Por otra parte, Averlino se limita en su ciudad ideal a cualificar los edificios
singulares o monumentos: la suya es una ciudad de representacion y solo de repre-
sentacion, descrita con un rico anecdotario variopinto —se ha sospechado incluso
de un viaje a Oriente de nuestro autor— mds propio de la narracion novelada que
del tratado sistematico y razonado.

En consecuencia, el Filarete no formula una teorfa de la arquitectura de modo
explicito: ella ha de ser rastreada en los supuestos que sustentan su pensamiento
eminentemente descriptivo.

Pero esa vocacion descriptiva, a su vez, atrae la atencién sobre los pasos del di-
sefio que, a juicio de Averlino, la obra sobrepasa cualitativamente. Diferencia eta-
pas sucesivas de menos a mds precision:

“disegno in digrosso”
“disegno lineato”
““disegno proporzionato™
“disegno rilevato™.

El primero es un simple boceto o croquis. El segundo precisa una definicion
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de contornos. El tercero introduce la medida y, por consiguiente, una cierta escala.
El cuarto corresponde al modelo reducido o maqueta.

Pese a todo, el Filarete considera que la definicion de la obra por medio del
disegno, sea cual sea, es incompleta. Esa desconfianza procede de dos causas al
menos: por una parte, la idea de la arquitectura no ha sido lo bastante formalizada
como para implicarla absolutamente en el juego abstracto de las lineas y de las
proporciones que el disegno ejerce por si; por otra parte, el Filarete no es un dibu-
jante demasiado airoso.

Sus dibujos abundan en soluciones candorosas —sirva de ejemplo la pequefia
cenefa que representa sin més la arcada de un poértico sobre las plantas—. Estas,
pues, abaten figuras que son propias del alzado en un grafismo reducido a mera
sefial o dato afiadido.

Los alzados, a su vez, se combinan por lo comin con la perspectiva frontal y
centrada.

142 — Filarete: interpretacion del Circo de Majencio que ilustra el folio 87
del Tratado, en donde se combinan planta, alzado y perspectiva.

As{, la ichnographia, la orthographia y la scenographia vitruvianas son refun-
didas en dos parejas: ichnografia/ortografia, por un lado, y ortografia/escenogra-
fia por otro. Este método abreviado de representacion denota un estilo reacio a
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los rigores de la abstraccién y una inmadurez del dibujo considerado en si mismo.

Por el contrario, la voluntad del Filarete en la adopcién de figuras simples
como contenedores de la rortalidad de la obra y su proceso de division modulada
para el establecimiento derivado de las parres —de lo general a lo particular— coin-
cide plenamente con la idea clisica y renaciente del corpus arquitecténico y se
opone frontalmente a los métodos aditivos de la construccién medieval —de lo
particular a lo general—.

El acuerdo dimensional, correspondiente a la plena nocion clasica de la symme-
tria, es la preocupacion constante y obsesiva del Tratado filaretiano que consume
paginas v pdginas en la relacién muy pormenorizada de la medidas de la ciudad de
Sforzinda y de los edificios que la acompafian tanto adentro como afuera de ella.
Sin embargo, parece que la preocupacion modular sélo se hace relevante cuando la
cualidad del edificio estd por encima de un cierto nivel de nobleza. Si Vitruvio
habia descrito los drdenes precisamente a propoésito de los templos, el Filarete
hace especial hincapié sobre los médulos y su modo de empleo a propésito de la
Iglesia Mayor de la Sforzinda y de su replanteo.

Tanto esa Iglesia capital, como el Hospital, traducido de su obra real milanesa,
y la misma Ciudad, convienen en el origen de sus esquemas planimétricos: el cua-
drado. El cuadrado encierra la cruz griega en los casos de la Iglesia y del Hospital y
el cuadrado genera, por un giro de 45° como se ha dicho, el poligono estrellado de
Sforzinda.

Sabemos que el cuadrado ha sido prestigiado por la medida humana —desde
Vitruvio— de la estatura en relacion con la distancia de la punta de los dedos con
los brazos en cruz. El cuadrado connota equilibrio e igualdad de partes: traduce la
ratio mas sencilla imaginable —1/1—,

Es curioso, sin embargo, que el Filarete no alcance a insertar en su sistema de
composicién aquella proporcion que, combinada con el cuadrado, sea por adicion,
sea por sustraccion, genera la reticula o malla de composicién més fecunda del
pensamiento arquitecténico del Renacimiento mas maduro: la proporcién durea
que Pacioli califica de divina.

Tampoco el Filarete alude explicitamente a los distintos géneros de mediocri-
dades o medianias establecidos por Alberti. Su geometria es mucho mas elemental
y su matemactica dista mucho de las intricadas especulaciones de Pacioli y de sus
discipulos.

Es verdad que Bramante, en un Renacimiento mds asimilado, reincide sobre el
cuadrado en su proyecto para San Pedro no llevado a cabo y recogido por Serlio:
pero la sencillez voluntaria, como paradigma de lo absoluto no ha de confundirse
con una cierta sencillez necesaria, bajo condiciones de una geometria rudimenta-
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ria, tal y como se observa en los peniiltimos libros del Tratado filaretiano en torno
al dibujo y a la perspectiva.

143.— Esquema planimétrico y modular del ** Duomo" de “Sforzinda™.
144,— Planta del Proyecto para San Pedro de Roma, de Bramante.

El Tratado del Filarete se divide en venticinco Libros. Esa divisién, sin embar-
go, no comporta una articulacién de temas. A menudo, contenidos iniciados o
simplemente insinuados en un libro son desarrollados en otro u otros. Inciden, por
otra parte, abundantes disgresiones en un anecdotario ilimitado. De donde se des-
prende un discurso continuo y a la vez ramificado que no es posible codificar sin
una violencia del texto.

No obstante, una sumaria relacion de contenidos parece indispensable para un
andlisis e identificacién de lineas argumentales.



INDICE DE MATERIAS

1. El autor, Antonio Averlino, se identifica y hace mencion de sus obras cons-
truidas v de algiin otro opisculo escrito —un manual de agricultura—. Enuncia,
como su tema principal, proporciones, cualidad y medidas de los edificios y cita a
Vitruvio y Alberti como autoridades previas en la materia.

De Alberti dice que ha hecho en latin una obra elegantisima: la suya en lengua
vulgar gustard a los menos doctos. Averlino se sita, pues, a si mismo en ¢l plano
de la divulgacién. Y suplica al Principe que le de oidos como a parte de su guar-
nicion.

Considera tres hilos temiticos, a los cuales se atiene sélo relativamente:

— El origen de los edificios y de su proporciones, vinculado al papel del ar-

quitecto;

— la ciudad;

— los tipos de edificios antiguos.

La cualidad diferencial del arquitecto comprende el dibujo, las letras y el
control de las medidas. El que no domina tales conocimientos es esclavo de la ru-
tina prictica y no merece el titulo de arquitecto. La clave se halla en la:

“Scienza di disegno o di lettere o di misure”. (F/L, p. 13.)*

En este punto, Averlino inicia su discurso a partir del origen:

“L’'uomo fu creato da Dio”. (Ibid.)

El hombre es el modelo y la arquitectura concurre desde el principio como
una primera necesidad:

“Dalle prime necessitd... oltre al mangiare fu lo abitare™. (F/L, p. 14.)

* El nlimero romano indica el Libro del Tratado y la pdgina corresponde a la edicién de Il Po-
lifilo (Milin, 1969). La traduccién se debe al autor,
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Averlino no discierne la diferencia de ambos principios, formal y material,
pero remite la forma:

“Alla piu bella forma.. quella di Adamo”. (F/I., p. 18.)

Addn, ausente en Vitruvio, pero clave de la tradicién biblica que suscribe el
Filarete, es constituido modelo de arquitectura:

Como el hombre tiene en si medida, forma y miembros, asi el edificio re-
quiere para si forma, medida y miembros. (F/L., p. 25.)

Adin es l'uomo grande, prototipo del primer orden: el dérico. Para el Filarete,
las medidas de los 6rdenes griegos se inspiran en las medidas de hombres grandes
—dérico—, pequefios —jonico— y medianos —corintio—, A la importancia de la ca-
beza corresponde la importancia del capitel.

145.— Dibujo del Filarete que ilustra el folio 4 de su Tratado.
146.— Dibujo de cabafia en el folio 5 del mismo Tratado.

En su ingenuo antropomorfismo, el Filarete va mds alld y afirma —y lo ilustra
con un dibujo— que Adin, desterrado del paraiso, se vio obligado por la lluvia a
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guarecer su cabeza con sus dos manos, de donde proviene la techumbre a dos
aguas de la cabafia primitiva, que ilustra asi mismo con dibujos.

Addn, pues, provee la forma de la primitiva arquitectura con sus manos en
forma de cobertizo y sus medidas con las medidas de su propio cuerpo gigantesco.

Averlino concluye este Primer Libro con un ejemplario de edificios antiguos y
propicia su mantenimiento, comparando sus enfermedades con las enfermedades
humanas.

2. La analogia antropomorfica enunciada en el Primer Libro se desarrolla en
el Segundo. Refiere Averlino la anécdota vitruviana de-Dinécrates y Alejandro
—aludida en este trabajo— y, dejando de lado las ironias del romano, establece un
precedente de las relaciones entre el Principe y el Arquitecto. Alejandria —esto es:
la ciudad de Alejandro elevada por Dinécrates, al cual Averlino llama Zendcrates
—es el mito que ha de sustentar su propia utopia.

La utopia filaretiana queda establecida desde este momento como uno de los
hilos conductores del discurso, enhebrado permanentemente a los otros dos: la
realidad de Averlino constructor de su tiempo para principes de su tiempo vy el
mito del arte antiguo recuperado como modelo de humanismo y de progreso.

El Tratado entero puede ser interpretado como un discurso al hilo de esos tres
argumentos:

Mito.
Utopia.
Realidad.

En donde la utopia sirve de puente entre la realidad y el mito, entre lo actual
y lo antiguo.

La utopia a su vez se funda en la ciudad:

“Ma perché in prima si dee tessere il panno e poi fare la vesta, io discrive-
rrd innazi una citta”. (F/11, p. 50.)

Para el Filarete, la ciudad es el tejido —il panno— sobre el cual se traza el edi-
ficio/vestido —la vesta—. Anticipa las especies de edificios, pero pone a la ciudad
en primer lugar: ella se llamard Sforzinda, del principe Sforza y el valle Inda
—valle en italiano es femenino— que toma a su vez el nombre del rio Indo que lo
riega.

Elegido el lugar de la ciudad y habida cuenta de la direccién de los vientos
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—tema vitruviano, como sabemos—, se adelanta como planimetria de base el poli-
gono estrellado que resulta de la superposicion de los cuadrados concéntricos de
ejes a 45°.

La ciudad estrellada/fortificada y el cuadrado de origen son fundamentos ina-
movibles de todo el discurso arquitectonico de Antonio Averlino y de su disefio
que él mismo denomina averliano. Al margen aparece el dibujo correspondiente.

3. El Libro Tercero es el Gnico encabezado por titulo propio: De Aedificatio-
ne Urbis. Este titulo, sin embargo, conviene a la totalidad del Tratado y de ningiin
modo especifica el contenido de este Libro, dedicado al acopio de materiales.

Debemos entender, por lo tanto, que el Filarete ha considerado introductorios
sus dos primeros libros, de modo que éste inicia la temética general del Tratado,
de la cual s6lo cabe excluir las materias de los cuatro altimos libros, dedicados al
dibujo y a las obras mediceas.

Es notable asi mismo la inscripcion latina del titulo, en contraste con el tono
vulgar plenamente asumido en el discurso: la solemnidad del tema es manifiesta.
Pese a la llaneza del Trarado, la ciudad y su edificacién no declinan su porte sacro
y su liturgia magnificente.

El libro en sif se limita al citado acopio de materiales para la edificacion de la
ciudad vy a la descripcién del lugar de su asentamiento, del monte y del rio con sus
dos brazos —Averlino, en esta como en olras ocasiones, baila los nombres que ¢l
mismo ha dado y llama Indo al monte y Sforzindo al rio—.

4. El acopio de materiales comenzado en el Libro precedente se sigue en éste,
con mencion de la mano de obra, de los jornales y sueldos, en presencia del Prin-
clpe.

Particular atencién recibe la ceremonia solemne de la primera piedra de la
ciudad, ocasion a su vez para una breve nota autobiogréfica del Averlino, que nos
recuerda de nuevo sus obras principales —el Hospital milanés y la Catedral de Bér-
gamo— y hace mencion de su destierro de Roma, acusado en falso de hurto.

En la piedra se graba el afio y los nombres del Principe, del Papa y del Arqui-
tecto. La piedra contiene una caja con planos de otras obras del propio arquitec-
to y ésta, a su vez, guarda un libro en donde se narra la historia de la época, de sus
virtudes y de sus vicios.

Averlino se demora en la iconografia grabada en estos objetos —la piedra, el
libro vy la caja— vy otros que los acompafian: un vaso de piedra y tres vasos de vi-
drio. El vaso de piedra, lleno de mijo y de trigo, representa la ciudad como cuerpo
humano alimentado con su alimento propio. En la tapadera de este vaso estdn la-
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bradas las imagenes de Cloto, Lachesis y Antroposso, las Parcas que hilan el des-
tino de los hombres, a semejanza de las germdnicas Nornas wagnerianas, y sobre
ellas se lee vida y muerte.

Los vasos de vidrio estdn llenos de agua uno, de vino otro y el tercero de leche,
aceite y miel. El agua simboliza la pureza, el vino la vida, la leche —se llama sangre
destilada— la inocencia, el aceite remite al olivo de la diosa Palas, simbolo de sabi-
durfa, victoria y paz, y la miel alude a la reptblica de las abejas —la abeja recurre
en otros lugares del Tratado— obedientes.

La ceremonia de la primera piedra incluye la consulta al astrélogo, providencia
comOn por otra parte en este género de acontencimientos.

A continuacién, el Libro Cuarto introduce la construccién de la muralla con
sus torres y puertas en los dngulos salientes y entrantes del poligono estrellado,
objeto del libro siguiente,

5. Con un preimbulo alusivo al reposo dominical, propio para idear, el Libro
Quinto dedica su atencién a la descripcion del foso y de las murallas, de las puer-
tas de la ciudad y de las torres de dos tipos, de planta cuadrada y de planta circular
—las torres se denominan con los nombres de los vientos y portan figuras con
trompetas que el viento hard sonar—.

147.— Planta con referencias al alzado del tipo de puerta de la ciudad corres-
pondiente a los dngulos no rectos —entrantes— de la muralla: ilustra el
folio 36 del Tratado.
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Es notable que concierne al Principe la prerrogativa de designar con nombres
propios los bastiones de su ciudad,

6. El Principe mismo disefia por si la rocca, esto es su al¢dzar. Con su descrip-
cién se abre el Libro Sexto.

Con este motivo, el arquitecto reivindica para sf la maestria del dibujo, sin el
cual la edificacién no se puede dar a entender y por medio del cual aun es dificil:

Es imposible dar a enteder estos asuntos de la edificacién si no se ven di-
bujados y aun a través del dibujo son dificiles de enteder. (F/VI., p. 157.)

Por otra parte, el dibujo traduce la fantasia de su autor para generar en el in-
térprete una fantasfa paralela: pues bien, el Filarete considera el segundo proceso
mas arduo que el primero. Es més dificil imaginar lo dibujado por otro que dibu-
jar lo imaginado por uno mismo:

Es fatiga mayor entender el dibujo que dibujar. (Ibid.)

Al tema de la rocca del Principe se vincula el laberinto, otro de los leit motive
recurrentes del Trarado filaretiano. La torre central del sefior se relaciona con la
torre austral de la muralla perimetral ¥ en ella desemboca el acueducto como me-
dida de seguridad. El Principe domina asf la clave vital de la ciudad en un sistemna
poco acorde con el espiritu humanista que se supone a la intelectualidad de este
tiempo,

Mediante dibujos se ilustra los particulares de la rocca con sus taludes, las
rampas para cabalgar, las escaleras secretas entre los dobles muros.

La iconografia simbdlica incide siempre: asi, la altura de la torre central es de
365 brazas y ella estd perforada por 365 huecos —los dias del afio— de cuatro
tipos —las estaciones—: redondos, cuadrados, octogonales y dodecagonales.

La rocca es, asi mismo, niicleo del sistema de defensa y generador de la plani-
metria de la ciudad, con sus calles radiales, la disposicion de sus plazas v el citado
acueducto. En este lugar, pues, se enuncia por primera vez el equipamiento urba-
no principal, el centro urbano y la estructura urbana.

En torno a la plaza principal se dispone los palacios del Re, del Podestd y del
Capitano, asi como ¢l Comune, la Chiesa vy el Erario. Plazas secundarias que mas
adelante serdn descritas se suman a este centro a cuyas espaldas se ubican en polos
opuestos 14 prisién y las termas, adyacentes a lo que se llama e/ lugar venéreo.

Las calles radiales comunican el centro bien con las puertas, emplazadas en los
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dngulos rectos del poligono —salientes por lo tanto—, bien con las torres que guar-
necen los dngulos obtusos entrantes.

En las primeras se ubican, siguiendo orientaciones precisas, los gremios de la
madera, de la paja, del grano y del vino. En las segundas se instalan los conventos.
Las iglesias parroquiales recaen a plazas correspondientes.

Se proyecta un sistema de saneamiento y se dispone una red de canales nave-
gables flanqueados por elegantes porticos.
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148.— Dibujo del folio 121 que ilustra el jardin en forma de laberinto que
rodea un palacio con jardin en forma de mapamundi, cerca de un
templo en las afueras de la ciudad de Plusidpolis, todo segin la de-
scripcién del mitico Libro de Oro.

149.— Torre central de la “rocca del Principe, dibujada en el folio 41 del
Tratado,
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La realizacion de la completa infraestructura de la ciudad se supone en el
plazo inverosimil de ocho dias.

A este proposito, el Filarete convoca a los mejores ingenios de su tierra y de su
tiempo y -es la ocasion para la relacion de todo un elenco de los artistas del
Quattrocento italiano, al tiempo que un indicio para fechar el Tratado.

Refine asi la colaboracién de escultores de primer orden como Donatello,
Della Robbia y un tal Dello Delli —1404/71—, florentino, activo e¢n Salamanca y
en Valencia —1442—. Brunelleschi ha muerto, y también Ghiberti. Cita asimismo
a los Duccio, a Michelozzo, a Rossellino, a Masaccio y a Luca Fancelli, continua-
dor de la obra de Alberti en Muntua, entre otros.

Para la erudiccion historiogrifica es particularmente interesante el elenco de
artistas mencionados en este Sexto Libro, una de las fuentes utilizadas con proba-
bilidad por Giorgio Vasari en el documento fundamental de Le Vire. El libro se
cierra con una alusion anecdética a la llegada del invierno.

7. El Séptimo es uno de los libros del Filarete mds atractivos para una medita-
ci6bn tedrica porque en él se incide en profundidad sobre la funcién del dibujo,
con ocasion de la ereccion del duomo de la Sforzinda.

150.— Reconstruccién de la planta del “duomo™ de “Sforzinda™ que acom-
pafia la Introduccién de Liliana Grassi a la edicién critica del Tratado
de Filarete publicada por Il Polifilo.

Averlino, en efecto, compra tableros para dibujar y acepta al hijo del Principe
como alumno de honor y lector de los seis primeros libros del Tratado. La oportu-
nidad de ese aprendizaje por parte de un noble es subrayada con el recuerdo de
que los emperadores Nerén y Adriano fueron pintores.
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Esta leccion magistral de dibujo trae a colacion el cuadrado omnipresente,
como figura esencial de la cual derivan los espacios parciales por divisiones sucesi-
vas, la reticula proyectual —la cuadricula— y el problema de la escala. A su vez, la
planimetria de esta Iglesia Mayor —el duomo— se traduce en un replanteo concre-
to v en la construccién de los correspondientes cimientos.

La planta de cruz griega del duomo de Sforzinda es la ocasion, por otra parte,
para la confrontaciéon de templos paganos y cristianos, en donde, a juicio del Fila-
rete, los primeros denotan con su poca elevacion humildad y los segundos, con su
esheltez, altura de espiritu. Esa correlacion se ve corroborada por Vitruvio —hace
notar Averlino— cuando establece el decoro de los templos —decoro de statio— de
acuerdo con el cardcter de las divinidades a las cuales se consagran,

Es evidente, sin embargo, que el Filarete, con su propuesta de un templo sobre
base cuadrada, flanqueado por cuatro campanili, se distancia, tanto del templo
pagano modélico de base rectangular y altura proporcionada, como de la catedral
esbelta de planta de cruz latina, con sus dbsides, naves y otros complicados adita-
me ntos.

Averlino describe minuciosamente su idea del duomo, sus campanarios, su cii-
pula, su sistema de cubiertas y evacuacion de aguas, su linterna, etc., a la vez que
hace notar detalles simbélicos tales como la correspondencia 4 campanili/4 evan-
gelistas o el sentido alegérico del gallo en la veleta.

El hilo discursivo del duomo viene intercalado por consejos de dibujo que
Averlino da al hijo del Principe: el primer ejercicio ha consistido, por cierto, en el
dibujo de una cabeza de perfil.

El duomo, pues, es el modelo favorito para el ejercicio del dibujo y es el moti-
vo, a la vez, que induce a Averlino a retomar el tema de las columnas y de su
origen —esto es de los érdenes— anticipado en el Primer Libro.

8. La descripcion de los érdenes que el Filarete inserta en este Libro Octavo
es, como otras acerca del tema, confusa. La codificaciéon de los mismos en el siglo
siguiente a cargo de Barozzi da Vignola aparece asi, por contraste, como un nota-
bilisimo esfuerzo de clarificacion a partir de la voluntad oscura del primer huma-
nismo. El propio Alberti —lo hemos visto— es incierto a este respecto.

El argumento utdpico —esto es con relacion a la Sforzinda—, del Libro Octavo
encara la edificacion de la casa regia con sus porticos, cancillerias, cAmaras, estan-
ques, miradores y muelles de embarque. En este mismo libro se apunta somera-
mente la organizacion de ciertas plazas como centros de reunion de artesanos y de
comerciantes y la oportunidad de otros palacios.

Paralelamente, la casa regia ha dado lugar a una discusion acerca del arco y el
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dintel, acompafiada de un elogio del arco de medio punto —el arco cldsico—, como
emblema para la polémica de lo moderno y de lo antiguo, que recurre en sucesivos
libros y que comentaremos con méds detalle més adelante dada su importancia para
la teoria arquitecténica del Renacimiento, Esa polémica remite a menudo a la
sombra, mitica en su mismo tiempo, de Filippo Brunelleschi.

151.— Las doscolumnasdibujadasen el margen izquierdo del folio 57 ilustran
los tipos “ddrico™ —izquierda— y “corintio™ —derecha— con evidente
error —lasinicas diferencias notables son el tamafio y lasacanaladuras—.

En otro orden de cosas, la consideracion de otras parcelas de la ciudad provee
al Filarete observaciones acerca de la funcibn memorial de las ciudades y de la ri-
queza que las edificaciones atraen sobre los pueblos:

Jamas se debe retraer el hacer grandes y bellos edificios a causa del gasto,
porque la fibrica de edificios jamas empobrecié tierra alguna. (F. VIII, p. 238.)

‘;f afiade:

Cuando se ha hecho un gran edificio, no hay en la tierra ni mas ni menos
dinero v, sin embarge, aquel edificio permanece sobre la tierra, quiero decir en
la ciudad, y la fama y la honra. (Ibid.)



o=, I

Al amparo de estas sentencias, Averlino se dispone a acopiar nuevos materiales
y maestros de todo tipo sanza rispiarmo di spesa —sin ahorro de gasto—. Y conclu-
ye su Octavo Libro con una recapitulacion inversa de lo escrito que nos conviene
retener como un resumen particularmente auténtico:

Has visto en el Libro Octavo primero el origen de las columnas y de dbénde
proceden, y también sus medidas, y su cualidad y proporciones, y también de
como debe hacerse los arcos; todavia en este Libro Octavo has visto el dibujp
de la casa real y la distribucién de la plaza,

asi como en el Séptimo viste el dibujo de la Iglesia Mayor,

y en el Sexto la distribucion de toda la ciudad y la edificacién de la rocca —el
alcazar—;

en el Quinto mostramos las torres, los muros y las puertas —de la ciudad, se
entiende—. ;Has entendido?

En el Cuarto viste la edificacién y de qué modo se edificé nuestra ciundad
Sforzinda,

en el Tercero, arenas y cales y piedras y morteros y cosas semejantes que con-
ciernen a la construccion:

y en el Segundo has visto como el edificio deriva del hombre, con sus mienr
bros a semejanza de él,

aunque en el Primero haga menci6n de su primer origen y de las medidas y de
donde proceden. (F. VIII, p. 241.)

En resumen:

Medidas y origen.

Analogia antropomérfica.

Materiales.

La ciudad: Sforzinda.

Las murallas.

Planimetria de la ciudad y alcdzar,
Iglesia Mayor.

Columnas y arcos. El palacio vy la plaza.

N

9. Con un intercalado semejante de asuntos de disefio —las molduras—, discu-
sion teorica —de nuevo la polémica de lo antiguo y lo moderno—, utopia —otros
edificios para Soforzinda—, iconografia en torno a la decoracién de los edificios
croquizados y alusiones a artistas y obras de la vida real, el Libro Noveno prosigue
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en ese discurso por cstratos, complejo, que caracteriza el Trarado entero y hace
dificil su lectura para mentes del corte actual,

El Libro se abre con el comentario de ciertas molduras correspondientes a cor-
nisas y basamentos. Averlino justifica algunas de ellas por razén de claridad de vi-
sion y de lectura —como ahora decimos—, lo cual no deja de ser una notable intui-
cion del verdadero sentido humanista de la recuperacion cldsica.

El inciso de la polémica de lo antiguo se hace inevitable v, a al vez, el detalle
de las molduras retrotrae el discurso al acabado del duomo, descrito en sus lineas
principales, como sabemos, en ¢l Libro Séptimo. El acabado pone, a su vez, la
cuestion de las pinturas y por ende de los programas iconogrificos que ocupan
buena parte de la materia de este libro. '

Por otra parte, el hilo de la edificacion de Sforzinda se enriquece ahora con los
croquis del Palacio Episcopal y de la Plaza de la Corte, embellecida por la inevita-
ble fontana que el Filarete dibuja cuajada de alegorias, asi como otros amuebla-
mientos domésticos.

152.— Dibujo del folio 68 que ilustra la “‘fontana” de la Casa Real —algunos
detalles no coinciden con la descripcion literaria—.

153.— Alegoria de la Voluntad y la Razén —folio 69—: la primera, alada,

apoya un pie en una rueda; la segunda, sentada sobre un corazon, tie-
ne tres caras, una de viejo, otra de mediana edad y una tercera juvenil.
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Para su inspiracién iconogrifica, Averlino apela a Ovidio —las Metamorfosis y
las Eroidas—, a Plotino y a San Isidoro de Sevilla —Enéadas v Etimologias, respecti-
vamente—,

Plotiniana, por ejemplo, y medieval por tanto, no cldsica, es su estética de la
riqueza, esto es de la materia, atn no sacrificada, o no del todo, a la pura forma,
como hemos leido en Alberti, relativamente més avanzado.

Averlino fantasea y dibuja sus propias alegorias del Vicio y de la Virtud, de la
Voluntad y de la Razon, y alude en esta ocasién a numerosos pintores notables,
ampliando con ello las correspondientes fuentes hisotoriograficas. Iconografia e
Historia consumen asi un espacio importante en este libro.

Las edades de la Historia enumerados por el Filarete responden a la cronologfa
medieval establecida por San Isidoro: son seis y la tltima de ellas coincide con la
era cristiana.

Entre los miestros aludidos figuran Filippo Lippi, Piero della Francesca,
Adrea Mantegna y Cosme Tura, y mds adelante Masaccio, Masolino, Angelico,
Andrea del Castagno y oltramonti Jan van Eyck y Rogier van der Weyden. Al
propio tiempo, Averlino no deja pasar la ocasién para medirse, en tanto que escul-
tor —autor de las puertas de bronce de San Pedro de Roma—, con Ghiberti y Do-
natello, a cuyo lado se coloca como quien no quiere la cosa.

10. En el Libro Décimo, sin renunciar a las disgresiones iconogréficas, Averli-
no acumula una amplia serie de espacios urbanos y edificios civiles y religiosos. En
¢l se describe las plazas dei mercatanti, negoziatoria y del mercado o forum conti-
dio y son abocetados los palacios della ragione —o palacio de justicia— vy del po-
desta —o gobernador—, la zecca —o casa de la moneda—, y la aduana, los palacios
de las artes mayores y menores, amén de otra iglesia recayente a la plaza del mer-
cado, el matadero, el comune —o ayuntamiento—, flanqueado a su vez por dos pe-
quefios templos, y los conventos principales —Frati Minori, Predicatori, Eremitani
(agustinos), Carmini y Santa Chiara—.

Es notable la equivalencia conventual de la propuesta del Filarete para Sfor-
zinda con la Valencia contempordnea: franciscanos, dominicos, agustinos y carme-
litas, amén de las monjas clarisas. De hecho, los barrios florentinos de este tiempo
obedecen con precisién a los asentamientos de los conventos urbanos erigidos por
las principales 6rdenes religiosas en auge al final de la Edad Media.

Esas ordenes han supuesto con frecuencia, y Florencia es un caso tipico, el
contrarresto burgués al poder aristocritico vinculado al pontificado. La considera-
cion relevante habida por el Filarete en este libro acerca de las Ordenes Religiosas
conventuales —el convento opone al monasterio la condicién urbana frente a la
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rural— se contradice un tanto con el elogio de las obras mediceas contenido en el
altimo libro del Tratado y vinculado indudablemente a la dedicatoria final del
mismo. Ello hace suponer azares de fortuna acaecidos a lo largo de la laboriosa re-
daccion de este profijo manuscrito.

La considerable densidad tipologica de este libro no elude, sin embargo, como
he dicho las divagaciones iconogrdficas abundantes en alegorifas y mitologias.
Averlino fantasea sus propias alegorias de la Verdad y de la Mentira y remite los
diversos lugares pablicos a las imdgenes de sus inventores. Se supone asi que todo
arte o ciencia, todo oficio o ingenio, cuenta con un invenfor original, cuyo recuer-
do es la mis adecuada contribucion al decoro de un edificio.

11. La descripcion de conventos que cierra el Décimo Libro se completa en el
Undécimo con los apuntes para una Iglesia Parroquial y un Monasterio Benedicti-
no —en donde reaparece la planta de cruz griega inscrita en un cuadrado—,

Una planta semejante conviene, asimismo, al Hospital, edificio en el cual Aver-
lino despliega todo el saber acumulado en su capital obra milanesa, conservada
hoy con profundas alteraciones de la idea original filaretiana.

L'Ospedale Maggiore, obra cumbre del Filarete arquitecto, es ¢l soporte real y
practico de la reoria descrita en este Libro Undécimo. Francesco Sforza hizo el
encargo al Averlino en 1456 v lo envio acto seguido a Florencia para conocer con
todo detalle L'Ospedale di Santa Maria Nuova al lado de su constructor Giovanni
di Sant’Ambrogio. Este Hospital florentino se remonta a 1287 y es fundacion de
Folco Portinari, padre de la Beatrice dantesca. Originalmente contd con una capa-
cidad modestisima: doce camas.
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154.— Planta del Hospital Mayor de Milin que ilustra el folio 82 del Tratado:
notese el ingenuo abatido de arcadas en claustros y porticos.
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La descripciéon del Hospital contenida en el Tratado presta hoy un precioso
apoyo para su restauracion.

Averlino se refiere ampliamente —lo que no ha hecho Alberti— a su propia
obra contruida. Asi, anota en este caso el esquema de planta de cruz y concede
especial cuidado a la red de saneamiento. El Hospital es accesible por canal nave-
gable y alberga al rededor diversos comercios. La comunidad que lo regenta y la
servidumbre que lo atiende ocupan plantas apropiadas arriba y abajo. Se atiende
a la buena disposicion de su capilla con objeto de que los enfermos puedan seguir
el oficio liturgico. Se describe y se ilustra por fin toda suerte de detalles de mobi-
liario y decoracién.

Como es habitual, el arquitecto hace menci6n de la ceremonia de colocaciéon
de la primera piedra y de la caja de plomo —hoy no encontrada— enterrada con
este motivo y se ocupa asimismo de la iconografia a representar en las pinturas,
alusiva al proceso mismo de edificacion del Hospital. De ese modo, el edificio per-
petha a través de la pintura la historia de su propia ereccion.

La irrupcién del hijo del Principe y su deseo de conocer los edificios antiguos
cierra el tema del Hospital y deriva ¢l hilo de las construcciones de la Sforzinda
hacia uno palazzo da gentile uomo , con su biblioteca, sus jardines, sus establos, su
piscina, sus pozos y sus chimeneas. La iconografia pertinente a este palazzo serd
objeto del libro que sigue.

12. El Libro Duodécimo, en efecto, se abre con la alusion a los mitos antiguos
que convienen a la decoracion del palacio del gentilhombre. Pero, inmediatamen-
te, el discurso acude a completar los ripos edilicios pendientes, con sus programas
y distribuciones: las casas del mercader, del artesano y del pobre.,

Hard lo que pueda, con tal de que pueda estar a cubierto, (F. XII, p. 331.)

Ese es el punto final resignado de la jerarquia tipologica descendente iniciada
con ¢l alcdzar y la Iglesia Mayor —Libros Sexto y Séptimo—, En ese punto de de-
presion, el recuerdo de las obras de la antigliedad reanima el tono mitico del Tra-
fado: asi, se rememora los circos, los teatros y los anfiteatros, con evidente confu-
s nde tipos,

Se cita indiscriminadamente ¢l Coliseo romano y la Arena de Verona, el Fsta-
dio de Domiciano o circus agonalis, determinante de la actual piazza Navona en
Roma, ¢l Circo de Majencio adyacente a la Via Appia, y el Circo Mdximo, cuya
sola noticia asegura el lugar entre las colinas Palatina y Aventina.

Ese repertorio lidico antiguo comporta el juego de los obeliscos y de sus ins-
cripciones jeroglificas, para cuya interpretacion Averlino nos remite a la Hypnero-
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tomachia de Colonna, a los escritos de Alberti y al tratado Hieroglyphica de
Orapollo, en una nueva disgresion iconogrifica.

Todo ello conduce, desde luego, a la proyeccién de un teatro/anfiteatro/circo
en Sforzinda, hibil para juegos nauticos —naumaquias—, del cual se ilustra seccio-

nes, plantas y alzados/perspectiva, al lado de la descripcion asimismo ilustrada del
Coliseo.

155, 156 y 157.— Alzado y planta del Coliseg —folio 87— y seccion transver-
sal y planta del Anfiteatro para juegosacudticosen Sforzinda —folio 88.
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El paso siguiente en el elenco de edificios para la ciudad/utopia lleva ahora a
las obras pablicas complementarias del recinto: los puentes sobre el Indo y sus
fortalezas anejas y el puerto con sus arsenales.

158 y 159.— Dibujo del Valle Carina y del Puerto Calio —folio 90— ; Narciso
en un cuadro de Caravaggio —Galeria Nacional de Roma

Es la ocasion para el Filarete de una divagacion bucolica que describe y dibuja
el paisaje, con sus amigos los pastores y sus enemigos los piratas, del valle Carina y
del puerto —natural, se supone— Celio, de sus recursos materiales y de su natura-
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leza salvaje e incivilizada, con su cascada y su lago, condiciones todas dptimas para
un picnic precolonizador. La transparencia de las aguas evoca en Averlino el mito
de Narciso, un mito que estd en la base de la imaginacién profunda de la arquitec-
tura cldsica, entendida siempre a semejanza del cuerpo humano.

13. El Libro Décimotercero desenvuelve, como es habitual, los temas pro-
puestos en el libro anterior —de hecho, las articulaciones tematicas del Tratado se
producen siempre mediados los libros y nunca entre un libro y otro, como con
una estrategia serial que deja en supenso cada capitulo para cerciorar su conti-
nuacion—.

Al comienzo de este Libro Décimotercero, el autor nos confiesa la fatiga que
le produce escribir —su estilo, desde luego, no disimula su tosquedad— y se justifi-
ca por la obediencia que debe a su sefor.

Este libro, pues, aborda los puentes enunciados en el libro anterior y enuncia a
su vez el puerto y la ciudad portuaria —su replanteo— que serd objeto del libro
subsiguiente. Los puentes encuentran su sentido territorial en el sistema de defen-
sa de la totalidad colonizada.

Como primera providencia. Averlino hace mencién de algunos célebres puen-
tes romanos —en Pavia, Mantua, Florencia, Rimini y Roma— y se interesa en par-
ticular por los puentes cubiertos —el puente calle cuyo paradigma popular es el
florentino Ponte Vecchio—.

160.— Puente sobre el Indo con palacios en las cabeceras —folio 94.

Averlino proyecta a su vez un modelo de puente sobre ¢l Indo con sendos pa-
lacios en las cabeceras —llama la atencidén que el atractivo ejercicio por el puente
monumental como objeto de disefio sobre los arquitectos del Renacimiento no
halla réplica en la construccion real—.
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Nuestro tratadista, sin embargo, se detiene a su placer acerca de los problemas
singulares de la cimentacion bajo el agua corriente, de los encofrados y armaduras
y de los artefactos para la inmersién. La relacion de maderas resistentes a la hu-
medad le trae a la memoria sus trabajos en la Catedral de Brescia. Los puentes de
madera provisional evocan en su imaginacion las descripciones literarias de César y
los relieves de la columna Trajana.

El puente, como hemos dicho, se inscribe en el plan de fortificaciones del valle
Inda, que comprende las murallas, un castillo en el monte y el inevitable laberinto,
amén de los pasadizos secretos, todo ello de suerte que sélo cuatro guardianes
bastan para asegurar la defensa del territorio.

El Filarete trae de nuevo a la memoria la anécdota vitruviana de Dindcrates v
Alejandro y la moraleja es la que sigue: lo que era descabellado en la propuesta de
Din6crates, a causa de que su fantasia no tuvo en cuenta la realidad que Alejandro
le hace notar, puede ser razonable en un paraje cuya fecundidad cubre las necesi-
dades y abre amplio margen a la imaginacién constructora.

En este punto del discurso filaretiano concurre un nuevo priﬁuipe sin nombre,
que la erudicién identifica con un Gonzaga, duque de Mantua, el cual refuerza la
parte del arquitecto en la polémica, reavivada una vez mis, de lo antiguo y lo
moderno.

14. El Libro Décimocuarto introduce en el Tratado del Filarete un factor lite-
rario que modifica sustancialmente los hilos del discurso.

161.— Dibujo que ilustra con ciertas diferencias la descripcion del Libro de
Oro en el folio 108,
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En el movimiento de tierras que conlleva la construccion del puerto y de sus
instalaciones, los obreros imaginarios de la utopia filaretiana encuentran una
piedra cuadrada con una caja pequefia de plomo en cuyo interior se guarda, al
lado de otros objetos preciosos y singulares, un Libro de Oro. La interpretacion de
ese Libro va a constituir un nuevo argumento en el discurso de los libros que
restan.

En los trece primeros libros del Tratado, Averlino ha trazado su escrito esceni-
ficado y dialogado en torno a la edificacion de Sforzinda, la ciudad del principe
Sforza, y de sus arquitecturas religiosas vy civiles, ptiblicas v privadas.

Como hemos observado, ese hilo principal —el hilo de la utopfa— ha enhebrado a
menudo datos de la vida real del arquitecto v de su entorno. El principe Sforza
Duque de Mildn es un personaje de carne y hueso como lo es su arquitecto Anto-
nio Averlino, autor del Tratado, y real es ¢l Hospital Mayvor de Milan, como son
reales los nombres de Escultores y Pintores de Quartrocento aludidos en diversos
lugares y no menos reales son varias geografias traidas a cuento con oportunidad o
sin ella.

La utopia transforma una realidad que se adivina sin dificultad en los detalles
de la ficcion fantdstica.

Por otro lado, ese mismo hilo utépico ha recabado a menudo modelos de la
antigliedad arquitectdnica, conocidos o semiconocidos a través de la descripcion
literaria o de los residuos arqueolégicos. Dado que ambas fuentes de informacion
permanecen atn confundidas, a la espera de un discernimiento histérico cientifi-
co, ¢l pasado se presenta al arquitecto con los caracteres, a la vez indecisos ¢ impo-
nentes, del mito.

El Coliseo romano, por ejemplo, todavia es un mito, con independencia de su
realidad incontestable: el edificio es el que es vy estd adonde estd, pero su correcto
entendimiento no ha sido llevado a término. Ni la arqueologia ni la historia mo-
dernas han hecho su camino: los restos antiguos son asi leidos a la luz de fantasias
literarias de incierta credibilidad.

Sin embargo, la componente mitica de los trece primeros libros del Tratado
filaretiano ha contado con unos restos auténticos y con unas cronicas del pasado
mas o menos veraces. Averlino ha invocado modelos de templos reales, se ha remi-
tido y nos ha remitido a tipos reconocibles y ha hecho uso, con mis o menos pre-
cision, de ciertos codigos —los drdenes— refrendados por una inacabable casuistica.

Con la entrada en escena del Libro de Oro, el mito de la arquitectura antigua
cristaliza. El arquitecto toma posesién de una clave. Lo que se le regala va no es
una ruina deteriorada o una descripcion frivola, sino un auténtico registro, minu-
cioso y fidelisimo, de la original edificacién mitica. El Libro de Oro es la clave: el
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otro Vitruvio, el Vitruvio secreto, el Vitruvio antes de Vitruvio, el mito puro, no
empafiado de historia.

Por medio del Libro de Oro, la incertidumbre histérica del pasado se hace cer-
tidumbre mitica: la oscura sabiduria de lo antiguo se esclarece con la plena revela-
cion de lo antiguo, Por eso, el Libro Décimo Cuarto de nuestro Tratado abre la
puerta de par en par a ese tercer personaje —e¢l mito— presentido sélo en los trece
primeros.

La piedra, la caja de plomo, el libro mismo y los vasos coinciden al pie de la
letra con las precauciones y con los objetos enterrados en la puesta de la primera
piedra de Sforzinda. Con ello, el argumento del Tratado retorna a su origen. El ha-
llazgo del Libro de Oro en los desmontes para la dirsena de Sforzinda viene a re-
frendar la obra realizada y a despejar horizontes nuevos para la obra futura.

El Libro de Oro representa la autoridad del mito como fundamento de la
utopia que transforma la realidad.

En adelante —Libro Catorce y sucesivos— no nos serd fécil discernir lo que es
mito —contenido del Libro de Oro— vy lo que es utopia —una fantasia irreal para
un principe real de un arquitecto real asi mismo—. El Libro de Oro recurre a cada
paso, pero el Filarete no se cuida siempre de indicarlo: la confusién es parte del
juego literario.

Por si ello fuera poco, los nombres propios del Libro de Oro derivan de un
baile de letras en los nombres de los personajes activos en el Tratado. Asi, Anto-
nio Averlino Florentino toma el nombre, en el Libro, de ONITOAN NOLIVERA
NOTIRENFLO.

No deja de estimular la curiosidad, por otra parte, que el Libro de Oro aparez-
ca en el momento de la construccién de Sforzinda en el cual los edificios habitua-
les han sido puestos a punto y permanece abierto el capitulo de las fantas{as ale-
goricas v de la ciencia-ficcidén. Acaso con el Libro de Oro, el Filarete asume una
cierta arquitectura profética que, con una sobrecarga desmesurada de valores sim-
bolicos y de figuraciones parlantes, presume con tres siglos de adelanto cierto
espiritu flustrado. El paralelo, en todo caso, no deja de ser una tentacion.

Es sintomético, por ejemplo, que el Libro de Oro ponga en el primer lugar de
su discurso —un discurso secreto que ha menester de intérpretes avisados— el tema
del monumento. tema sobre el cual el Averlino ha guardado silencio en sus trece
primeros libros: el monumento descrito en el Libro de Oro honra la memoria del
rey Zogalia —anagrama, por baile de letras, de Galeazzo, el nombre del duque
Sforza—.

El Libro, al mismo tiempo, atiza la polémica de lo antiguo y lo moderno, pro-
fetizando una decadencia intermedia entre unos y otros tiempos. Y por supuesto
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ofrece un modelo de ciudad —Plusidpolis, que quiere decir ciudad rica— ajena a
mezquindades financieras, con su templo y su palacio, su corte y su plaza, todo
ello guarnecido con un variopinto repertorio iconogrifico adoptado de las croni-
cas y de los mitos egipcios, asirios y persas.

162.— Monumento al Rey Zogalia: bajo el obelisco, en medio de los leones,
se guarda el tesoro —dibujo del folio 102—.

Los arquetipos del Libro de Oro prefiguran sin duda las edificaciones de Sfor-
zinda, tanto aquéllas previamente llevadas a cabo con providencial fortuna e ins-
tinto maravilloso, como aquellas otras a determinar desde este punto, bajo la regla
infalible del Libro revelador. El castillo y el laberinto, el puente, la escollera y el
faro obedecerdn desde ahora a la sabidurfa antigua milagrosamente recuperada y
deletreada punto por punto en el precioso Libro.
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15. El Libro Décimo Quinto abre un intermedio en el proceso de construc-
cion de la Sforzinda y sus alrededores. Toma el cariz de un diario de obra y con
motivo de la busqueda de materiales describe un paseo a caballo, una cena cam-
pestre, una escena de caza y el albergue nocturno en unas cabanas de pastores. La
divagacion desemboca, tras el encuentro con un fabricante de muelas de molino,
en la cantera, de donde procederdn las columnas para la ciudad portuaria, una vez
resueltos los intrincados problemas del acarreo.,

De modo intermitente, el Libro de Oro desliza en el discurso su sabiduria
ancestral: en esta ocasion se filosofa acerca de lo que concierne al arquitecto.

Pero el hilo constructor es reemprendido y del transporte el autor pasa a la
elevacion de pesos y a la biisqueda de piedra sucede la de la madera, oportunidad
para una nueva evasion de caza.

La diversion forestal conduce a nuestros personajes a una ermita con un ermi-
tano que dard lugar a nuevas construcciones en el libro sucesivo, no sin antes
haber consultado el siempre pertinente Libro de Oro, que describe un Templo
afuera de la Ciudad de Plusidpolis, con su altar, un jard{n, un laberinto., un palacio
Yy una torre, todo ello adobado con abundante iconografia.

163.— Altar del Templo en las afueras de Plusidpolis —folio 120—.

16. Tras el asueto del Libro Décimo Quinto, el Décimo Sexto nos devuelve al
hilo de la fabricacion de la utopfa con la visita de los Duques a Sforzinda y sus
alrededores. La Duquesa toma la vez y promueve una Iglesia para el Ermitafio,
Cuyo programa se pone en relacion con la Iglesia del Filarete en Bérgamo y con la
descrita en el Libro de Oro y referida en el libro precedente del Tratado.

La superposicion de los tres argumentos del discurso es patente en este caso:
tres templos se corresponden, uno en Bérgamo —real—, otro afuera de Plusidpolis
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—mitico— y un tercero en los alrededores de Sforzinda —utépico—. La iconografia
para esta Iglesia rural apela, como es frecuente, a un milagro.

164.—~ Alzado del *‘duomo™ de Bergamo que sirve de modelo a la Iglesia de
los ermitafios de San Gerolamo —dibujo del folio 123.

Una nueva divagacion a cuenta de los materiales se afiade en este lugar: el viaje
a las minas de hierro y a la fundicién —la descripcién fantasea sobre lugares reales:
Pavia, Piacenza, Grottaferrata—.

Sigue la visita a las obras del puerto y de la ciudad portuaria y recurre el deba-
te de lo antiguo y de lo moderno, amenizado con un nuevo plan de caza que nos
conduce a un banquete y una fiesta en la Villa del gentilhombre, equipada con un
palomar.

El Libro de Oro, proveedor ahora de modelos edificatorios, induce la materia
del Libro Décimo Séptimo.

17. Con una rara concentraciobn monogrifica, este libro se refiere a todo lo
concerniente a la promocion de sendos asilos para nifios y nifias —purti y putte—:
la Archicodomus y la Domus honestatis.

Junto a los dibujos, un tanto sumarios, ¢l Filarete establece minuciosamente el
plan de estudios de estos centros asistenciales con su cuadro de profesores, sueldos
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y estatutos —la abeja figura en su emblemdtica—.
De paso, nos recuerda su reputacién de broncista.

165.— Mesas del presidente y de losinternos en el colegio de nifios —folio 137

18, En el reverso de la voluntad educativa que preside las rigurosas Archico-
domus y Domus honestatis, las Casas del Vicio y de la Virtud imaginadas en este
Décimo Octavo Libro hacen gala de un escepticismo moderno, libre de considera-
ciones éticas. Ellas componen todo un centro civico para adultos, con un estanque
para naumaquias y otros espacios de recreo, en donde Virtudes y Vicios, Artes y
Musas, proveen estimulos inagotables para una iconografia desatada.

166.— Pértico circular con caridtides en el templo de la Casa del Vicio y de
la Virtud —folio 149—.
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Para esta utopfa dentro de la utopfa —notese como la plena asuncion del mito
que supone ¢l Libro de Oro conlleva la condensacion consecuente del furor utépi-
co— el Filarete dicta todo un ritual académico, con honores y degradaciones simé-
tricos para los iniciados en las escalas del vicio y de la virtud.

No nos sorprende que sea éste el lugar que él mismo elige para deslizarnos un
sucinto autorretrato, a la vez que evoca noblezas y perversidades —en éstas destaca
Sigismondo Malatesta, principe de Rimini y cliente de Alberti— famosas.

El autorretrato de Averlino introduce a su vez la casa del arquitecto, cuya dis-
posicion e iconografia se reparten en este libro y el que le SIEHL

19. La iconograffa de la Casa del Arquitecto ocupa, en efecto, las primeras
paginas del Libro Décimo Noveno y su programa minucioso, tomado de Plinio ¥
de Vitruvio. a través de las Etimologias isidorianas, v finalmente refundido en
Alberti, contrasta con la simplicidad del programa funcional —esto es: el programa
en sentido actual—.

"4»
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167.— Alzado/perspectiva de la Casa del Arquitecto —notese la anomalia del
nimero impar de columnas— en el folio 151 del Tratado.

En el arsenal del puerto de Sforzinda, entre tanto, se produce un nuevo hallaz-
20 una antigua nave y, en clla, una pequefia caja de oro y una taza de esmeralda.
La redundancia con ¢l Libro de Oro es evidente y acaso sea la (inica razon de ser
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de esta nueva fantasia que, de suyo, no aporta componentes nuevas al discurso.

El acueducto va a ser el enlace de este libro con el que le sucede.

168.— Acueducto de Sforzinda —folio 160,

20. El canal navegable, el acueducto y el depdsito de agua, eslabones decisivos
para la supervivencia de Sforzinda, estrechamente relacionados —como vimos—
con la rocca del principe, son las peniltimas construcciones de la utopia filaretia-
na, amén de ciertos molinos de agua y de las fuentes que alegrarin el recinto
urbano.

La utopia, entendida en una fntima relacion de ciudad y territorio, se acerca
a su fin y, asi, en este Vigésimo Libro se toma medidas para la repoblacién fores-
tal y para la oportuna reserva de caza, en donde, tras el encuentro con el inevita-
ble eremita —como en los cuentos, todos son ¢l mismo v no son el mismo—, se

elevard un palacio con un jardin, a tenor, por supuesto, de las instrucciones del
Libro de Oro,

Una nueva caza solemniza la inauguracion de este palacio forestal, en la cual ¢l
Principe hace donacién de terrenos, organiza los barrios de su ciudad por oficios,
establece los tributos y sus exenciones y dicta los estatutos a la par que hace testa-
mento en favor de su heredero.,

Tal definicidén estatutaria trae a colacion el tema penoso del ergastolon o pri-
sibn, insinuado solo en los primeros libros a proposito del centro urbano y que
contradice con descare el humanismo que se supone a estos caballeros.

Con la relacién de las leyes y de los procedimientos para el censo concluye
este libro y nos desliza la lamentable impresion de que la utopfa aqui trazada dista
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menos del mundo feliz huxleyano que de una humanitas honorable y digna de
aprecio.

Baste apuntar que el Filarete lleva su reglamento de la vida de la ciudad al
punto de uniformar con vestidos determinados a los distintos grupos de ciudada-
nos de acuerdo con su estamento jerdrquico.

21. El Libro Vigésimo Primero es el altimo dedicado a la ereccion de la uto-
pia, con las instrucciones para la construccion de una Casa en terreno pantanoso
-Averlino conoce vy describe las técnicas venecianas—, la Torre Rotatoria, inven-
cion del mismo Averlino, v el edificio de Bafios.

169 — Torre rotatoria para la ciudad de Plusidpolis, coronada por la estatua
ecuestre del hijo de Zogalia —folio 172.

De nuevo, en este lugar, el Filarete alude a su pequefio Tratado de Agricultura.

22. El libro Vigésimo Segundo y los dos siguientes componen un Tratado
dentro del Tratado e¢n torno al dibujo.

En el curso de los trabajos de la Sforzinda, la relacion del Arquitecto con el
Principe —madre y padre de la arquitectura— ha contado como mediador espontd-
neo con el hijo del Principe, ¢l cual ha venido a ser el alumno favorito del arqui-
tecto.
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Pues bien: el hijo del Principe ha solicitado repetidas veces del Filarete ser
iniciado en la ciencia del dibujo. El Filarete, que ha deslizado opiniones entorno al
dibujo a lo largo de todo el Tratado, decide ahora acceder a la solicitud del alum-
no y desarrolla en tres libros —22, 23 y 24— un opiisculo acerca del tema, deudor
absoluto del tratado De Pictura de Alberti.

En este Libro Vigésimo Segundo aborda los principios —el punto, la recta y el
plano— con una imaginacién ingenuamente vulgar que se atiene a lo concreto. Asi.
describe la generacion de superficies por medio de Ifneas haciendo uso de la metd-
fora del tefido.

Se detiene, luego, brevemente a propésito de los instrumentos de la delinea-
cion, reducidos a dos: la escuadra y el compds.

Por altimo, introduce el tema de la perspectiva y de la piramide visual que seri
desarrollado ¢n el libro sucesivo.

23. La perspectiva, investigada primero en el De prospectiva pingendi de Piero
della Francesca, transcrito por Luca Pacioli, v elaborada luego por Alberti en su
De Pictura, asume un tono escolar ficil en el escrito del Filarete con toda suerte
de recursos diddcticos de inmediata asimilacion.

170.— Piero della Francesca en una xilografia que ilustra la edicion de “Le
Vite"”, de Vasari, de 1568.

Aparece asi la ventana como término de encuadre perspectivo v el espejo
prueba sensible y palpable de la reduccion de medidas perspectivas.
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171.— Esquema perspectivo de “La Anunciacién’ que ocupa la parte superior
del Poliptico de San Antonio —Galeria Nacional de Umbria—, por
C.L. Ragghianti.

Mediante la reticula vy la puesta en perspectiva de la misma, todo cuerpo es
susceptible de representacion visual perspectiva. De ese modo, la perspectiva pro-
picia la racionalizacion de los cuerpos.
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172 y 173.— Dibujos de Piero della Francesca para la construccion perspecti-
va de un capitel.
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Pero la cultura del Filarete de ningin modo es proclive a los argumentos de la
pura geometria —en el polo opuesto de Luca Pacioli— y asi, sentados los princi-
pios de la representacion de los cuerpos en el espacio en términos visuales convin-
centes, se entretiene inmediatamente y por menudo en los innumerables detalles
iconogrificos que garantizan la verosimilitud v el cardcter del contenido repre-
sentado,

La aficién iconogrifica y argumental del Filarete sobrepasa con mucho sus
preocupaciones formales y asi la inverosimilitud de una representacion —la dispo-
sicién de una vestimenta inadecuada, por ejemplo— es razon suficiente a sus ojos
para desmerecer la plenitud formal de un cuerpo, una actitud o un gesto bellamen-
te compuestos —en este sentido, critica a Donatello con objeciones que hoy se nos
aparecen pueriles—,

Averlino no abandona su sentido medieval de la propiedad de la representa-
cion: un sentido que se quiere de fidelidad a lo real, pero se aferra mds bien a
patrones convencionales de representacion ajenos a esa misma realidad viviente.

La verdad de una Madonna rafaelesca no consiste en la verosimilitud de su ves-
timenta, acorde con los usos hebreos del siglo primero: es. mas bien, la verdad de
un cuerpo anatomico visualmente entendido y dibujado, cubierto por unas ropas
que se pliegan en la frontera misma de lo natural v lo elegante. El Filarete no
alcanza a presumir esa nueva verdad de la representacion humanista.

Lo cual no obsta para que ¢l esté al corriente de las inquietudes de los grandes
artifices de su tiempo: el reto del movimiento en la representacion plistica, el
juego de las luces y de las sombras y sus efectos, la magia de la técnica del desva-
necido, etc.

Tampoco es ajeno al debate contemporaneo, de sello albertiano, sobre la pri-
macia de las representaciones o imitaciones pictorica o escultorica. La imitacién
escultérica cuenta con el juego completo de las dimensiones reales de la corporei-
dad: sin embargo, la impresion visual se cumple, a todas luces, con mayor verosi-
militud en la imitacién pictérica.

Esa verificacion nada tiene de singular: lo singular radica en el uso de este
argumento como razon determinante de la superioridad del arte de la Pintura. La
imitacion mis perfecta hage al arte mds eminente y el deleite que se obtiene de la
pintura, esencialmente visual, es as{ més pleno.

Este pensamiento, activo, como vemos, en el primer Renacimiento, serd, a su
vez, el fermento de la imaginacién manierista y barroca. El Renacimiento maduro,
en cambio, alrededor de Rafael y de Bramante, no cederd en la misma medida a
los impulsos de la imitacién y conservari un cierto grado de idealizacion escul-
torica.
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Para el Alto Renacimiento, la invencién perspectiva es un instrumento de la
ilusion imitativa. Para el Barroco, lo serd de una imitacion ilusoria, esto es, de la
fantasfa. En el intermedio, el Renacimiento pleno usa de la perspectiva con mode-
racion ejemplar,

De ahi que en el Filarete observemos, al mismo tiempo, caracteres primitivos,
ingenuos, e intuiciones de futuro, antigiiedades y modernidades solapadas y con-
tradictorias. En todo caso, el equilibrio y la ponderaciéon estin un tanto ausentes.
La polémica de la escultura y la pintura inscrita asi en este Libro Vigésimo Terce-
ro conserva el sabor de los debates escoldsticos a la vez que preludia una inconfun-
dible imaginacién barroca. '

24. Esa nota de modernidad o de futuro, apoyada en una argumentacion
arcaizante, se reafirma por el gusto que el Filarete halla en el mundo del color, de
su preparacion y de sus técnicas.

Las diferencias estrictas que Alberti ha sentado a propésito del dibujo arqui-
tectonico y de su linealidad pura son ajenas a este broncista habil, mds erudito que
sabio, mds versado que inteligente, que es el Filarete.

Una vez mis, la inclinacion de su talento, mds imaginativo que racional, le
lleva de la técnica al asunto, orillando la forma.

Algunas indicaciones acerca del modelado ponen punto final a este Tratado
dentro del Tratado en torno al dibujo, contenido de los tres pentltimos libros.

25. El altimo Libro, Vigésimo Quinto, es a todas luces un epilogo encamina-
do a loar las colecciones de objetos de arte, la biblioteca v las construcciones
mediceas: la Basilica de San Lorenzo y su sacristia y el Palacio Medici-Ricardien
Florencia, la Abadia de Fiésole y el Banco Mediceo —hoy destruido— en Mildn.
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174.— Frente del Banco Mediceo —folio 192—.
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Hecho el inventario abreviado de los contenidos de los 25 libros que compo-
nen el Tratado, como primera evidencia se desprende su condicidn asistemdtica. El
escrito ha sido concebido como la cronica de una utopia —Sforzinda—, cuyos per-
sonajes son el Principe —Sforza— y, ocasionalmente, la Princesa —Bianca Maria—,
el Arquitecto —Averlino— y, entre unos y otros, el hijo del Principe, alumno del
Arquitecto.

Las comparsas son otros sefiores —se adivina a Gonzaga, Duque de Mantua—,
servidores, maestros de diversos oficios, obreros, cazadores, pastores, algiin moli-
nero vy, de cuando en cuando, algiin ermitafio.

No cabe, pues, una sistematizacion del Tratado que violentaria su real discurso
literario, farragoso a menudo y cuajado de disgresiones y de reiteraciones de inte-
rés no siempre manifiesto. Como Tratado de arquitectura, que se estima ciencia y
arte, es demasiado novelesco v, como novela, aburre por sus numerosos lugares
comunes y carece de estilo. Nos encontramos ante un escrito de divulgacion que
no siempre elude la simple vulgaridad. Se entiende bien que haya permanecido
relegado a la condicion de manuscrito hasta 1912.

Todo lo cual no obsta para que debamos reconocer positivo interés a buena
parte de sus contenidos, el primero de los cuales acaso sea su interés historiografi-
co, como documento en bruto para conocer y reconstruir toda una época singu-
larmente atrayente. Incluso, desde el punto de vista de la estricta arquitectura y
de su pensamiento, el Filarete contribuye a poner en su lugar correcto el indice de
la cultura real de la arquitectura de su tiempo, acaso enaltecido —mitificado— a
causa de ciertos talentos muy notables, pero poco numerosos y no bien com-
prendidos.

El Filarete, pues, representa la otra carade la moneda albertina: la cara que mira
al vulgo y a lo vulgar y refleja con mas veracidad el estado de la cuestion. Los coefi-
cientes de humanismo, ciencia del dibujo, asimilacion de la perspectiva, emancipa-
cion del artifice y madurez/inmadurez social —éstos y otros— se traslucen en el Fi-
larete, si no en su justa medida, desde luego vecinos a lo real.

A través de su lectura, pues, obtenemos indices de cultura reales, aplicables a
la inmensa mayoria de estos hombres del Renacimiento y asi, al lado de la lucidez
de los mis ilustres, conocemos sus muchas y gruesas confusiones.

= ¥
Entendemos ademds con cuanto esfuerzo y con qué parsimonia la perspectiva
y el dibujo asentado en ella se abren camino lentamente para abonar la madura-
cion del universo visual que luego se nos revela y no hemos dejado de admirar.

Vamos pues a desmadejar la madeja del Tratado identificando aquellos discur-
sos que mds nos interesan. Utilizaremos con este proposito la cualificacion de sus
tres discursos principales apuntada mds arriba:



.

discurso real;
discurso mitico,
discurso utopico.

A caballo entre el mito v la utopia, se entabla la polémtica de lo antiguo y de
lo moderno que recorreremos en Gltimo lugar como argumento esencial del talan-
te humanista de nuestro hombre v de su contribucion a la teoria arquitectonica
del Renacimiento.

En relacion a las partes del Tratado, nos basta recordar su discurso complejo,
pero continuo, que apenas insinGia un prélogo, un epilogo y el apartado de los
libros dedicados al dibujo en el pentltimo lugar. El Gnico incidente que modifica
hasta cierto punto el juego de los discursos y traza un cierto ecuador en la obra es
la aparicion del Libro de Oro, una biblia de la arquitectura, alternativa de la biblia
vitruviana.

Libros I/11: prologo.
Libros ITI/XXI: De Aedificatione Urbis.
(En el Libro XIV aparece el Libro de Oro.)
Libros XXII al XXIV: opusculo sobre el dibujo.
Libro XXV: epilogo: las obras mediceas.



REALIDAD, MITO Y UTOPIA: LO ANTIGUO Y LO MODERNO

El interés historiogrifico indudable del Tratado filaretiano no es incumbencia
de este trabajo, dedicado a la teorfa de la arquitectura. Nos parece, sin embargo,
oportuno tomar de é| algunos breves apuntes.

En diversas ocasiones, Averlino alude a su propia obra edificada y esculpida

—cosa que, por el contrario, Alberti ha eludido casi en absoluto. Su obras relevan-
tes son:

L'Ospedale Maggiore, en Mildin —hoy Universidad—, 1456.
La Chiesa Maggiore, en Bérgamo, 1457,

Las puertas de bronce para San Pedro de Roma —1433/1445— hovy en la
nueva fachada —adaptadas en 1619—.

El Hospital milanés es el modelo sobre el cual se describe con todo detalle y se
ilustra el Hospital de Sforzinda en el Libro Undécimo. La Iglesia de Bérgamo sirve
como patrén a la Iglesia rural para un ermitaiio que promueve Blanca Maria, Du-
quesa de Sforza, en los alrededores de Sforzinda, réplica, a su vez, del Templo
afuera de la Ciudad de Plusidpolis descrito en el mftico Libro de Oro —Libro XVI-—.
La misma Iglesia ha sido evocada en el Libro Décimo Tercero a propésito de ma-
deras resistentes a las humedades y aptas, por consiguiente, para la cimentacion.

Por otra parte, el Filarete convoca en su Tratado a los maestros de los diversos
oficios activos en su tiempo para la edificacion y la decoracion de su Sforzinda: el
elenco —lo hemos anotado— es brillante y sin duda ha suministrado a Vasari datos
preciosos para la redaccion de sus Vidas. La mencion del Filarete implica, en
primer lugar, una valoracion original de tales artifices por parte de sus coetineos.
En algin caso, como hemos apreciado, la mencion de personajes ilustres es un re-
recurso por el cual nuestro autor se inscribe en ¢l niamero de los principales. Los
Libros V1 y IX abundan en estas alusiones.

Por altimo y en relacion con el contenido real del Tratado es patente la inspi-
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racién de muchas de sus disgresiones geogrificas y geologicas en la Geografia y Id
Geologia auténticas del pais. Otro tanto acontece con los relatos de costumbres y
otras aventuras inscritas en el tejido novelesco del Tratado.

Es verdad que los datos estin alterados en virtud del género faftastico, yue
conviene a este discurso literario, pero no es menos verdad que la transparencia
ingenua del relato no ofrece dificultades a una sencilla traduccién. Las deforma-
ciones fantdsticas de los lugares de los hechos no van mds alld de los inocentes
juegos de palabras con los cuales se encubre/descubre la identidad de los perso-
najes.

En suma, el Tratado del Filarete pone a disposicion de los historiadores un
cuadro de la Italia del Alto Renacimiento —novelado, pero ficilmente traducible—
que no nos es dado, en cambio, a través de escritos de superior cultura.

La cultura vulgar del Alto Renacimiento que el Tratado filaretiano reticja con
puntualidad se condimenta en buena parte a cuenta de los contenidos del pensa-
miento mitico.

Como he advertido, esa cultura cuenta con los restos reales e incontestables
del pasado monumental, pero los interpreta y lee en una clave a medias fantastica
y a medias corrompida por una literatura apocrifa. La Arqueologia, como provin-
cia de la Historia, no ha sido concebida por el pensamiento humano y las reliquias
de la antigiiedad engrosan todavia el arsenal del mito y de sus seducciones.

El mito no solo absorbe los hipotéticos documentos conservados: genera,
ademds, é] mismo fantasias propias en las mérgenes de la tradicion historica y de
ello da fe el filaretiano Libro de Oro.

El mito estd activo desde las primeras paginas del Trarado. La aparicion del
Libro de Oro en su ecuador —Libro Décimo Cuarto— no es otra cosa que la asun-
cién con plenos descaro y conciencia de un argumento relevante desde un princi-
pio. El Libro de Oro materializa sencillamente la sabiduria mitica que ha subya-
cido a la retorica del Tratado en todo momento.

De hecho, el Libro de Oro, al encajar sus modelos en la ultima etapa, la mas
libre e imaginativa, de la edificacion de Sforzinda, confirma implicitamente la legi-
timidad de etapas anteriores. Cabe entender que ¢l Libro de Oro no sustituye a Vi-
truvio, antes lo completa: es el Antiguo Testamento que viene a fundar y garanti-
zar el Nuevo.

Porque el Libro de Oro, con sus imaginerias cgipcias, asirias y persas, retrotrac
el horizonte vitruviano y remonta el curso original de la tratadistica cldsica. Con
relacién a Vitruvio, el Libro de Oro es mis antiguo: indirectamente, sin alusion
declarada, ¢l Libro de Oro hila el hilo que une al hombre de Vitruvio con el Adan
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biblico. No desautoriza a Vitruvio, antes lo autoriza mediante una genealogia an-
cestral, acorde con el pensamiento cristiano y sus escrituras.

Asi, la utopia del Filarete se remonta a las fuentes vitruvianas v abreva en una
sabiduria pre-cldsica de la cual la noble tradicién arquitectdnica romana es s6lo el
ultimo eslabon reconocido.

De todos modos, la invocacién de la antigiledad, sea conocida por sus resi-
duos, sea imaginada por noticias mas o menos precisas, interpretada en todo caso
en clave mftica, es un argumento que recorre el Tratado filaretiano de su principio
a su fin y que se incrementa a cada paso del discurso con iconografias de toda
especie.

La mitologia del Tratado se inicia con el dilema Addn/hombre-primitivo —la
Biblia o Vitruvio— que el Filarete resuelve a favor de la primera, sin menoscabo
del segundo.

El antecedente acaso mds cercano de esa cultura mitica lo encontramos, por lo
que sabemos,en Isidoro de Sevilla, autor de la enciclopedia medieval mas completa
y conciliador de las dos grandes fuentes de la antigiiedad clisica —Vitruvio v Pli-
nio— con las Escrituras hebreocristianas. Ello aclara que puedan darse en un
mismo escrito iconografias clasicopaganas al lado de alegorias plotinianas en fla-
grante contradiccién con aquellas. Ovidio junto a San Isidoro. Las Parcas al lado
del gallo que simboliza la vigilia de los monjes. Palas, guerrera y virgen, al lado de
las abejas laboriosas y obedientes. Inventores de toda suerte de artes y evangelistas
en amigable concilidibulo.

Las figuras con trompetas que el viento hace sonar en las murallas de Sforzin-
da evocan probablemente la Jericé biblica. Con ellas, sin embargo, cohabitan las
perversidades de Semiramis y las impiedades de Ciro y de Dario.

Con buen sentido medievalizante ¢l Filarete goza con las alegorias v los nime-
ros: la serpiente y el laurel, el vicio y la virtud, la voluntad y la razén, la verdad
—una mujer desnuda— y la mentira —una mujer vestida de negro—, etc. De tales
alegorias se pueblan los secretos encerrados en las primeras piedras, los muros de
la ciudad, la rocca del sefior, el duomo, las fontane que adornan los espacios pabli-
cos, el comune, el palacio del gentile-uomo , la iglesia eremitica, las casas del vicio
y de la virtud —todas ellas una pura alegoria— y, desde luego, la casa del arqui-
tecto.

Es curioso que tal inflacién iconogrifica se interrumpe sélo con ocasion de las
severas escuelas de educacion para putti y putte.

Esa iconografia sobreabundante es acaso la parte més evidente del subsuelo
mitico del Tratado. aquélla que afecta a los contenidos. Pero los continentes estin
no menos impregnados de ese mismo sentimiento mitico.
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Tras ¢l recurso a Adan, hombre gigantesco, y a sus manos sobre la cabeza a
guisa de techumbre a dos aguas, por dos veces se evoca —Libros Segundo y Déci-
mo Tercero— en encuentro de Dinéerates y Alejandro vy la fundacién de Alejan-
dria, simbolo de poder absoluto: la ciudad-en-la-mano.

En los Libros Séptimo y Octavo se reitera el origen de los 6rdenes, de la caba-
na primitiva y de sus cualidades antropomérficas. Esa mitologia sobyace al debate
de lo antiguo y de lo moderno, articulado, entre otros lugares, en los Libros Octa-
vo ¥ Noveno —sobre él volveré luego—.,

En el Libro Duodécimo, Averlino pone en boca del hije del Principe el deseo
de conocer los monumentos antiguos y de emularlos: se produce asi una confu-
sion de tres tipos bien distintos —el teatro, el anfiteatro y el circo—. De hecho,
solo el Anfiteatro Flavio —el Coliseo— es medianamente conocido y discretamente
ilustrado. Ese repertorio atrae, a su vez, el obelisco y estimula el secreto de sus es-
crituras jeroglificas,

Con el Coliseo, un cierto niimero de puentes romanos relativamente bien con-
servados soporta la mitologia de la antigiiedad arquitecténica, con ¢l apoyo de las
imagenes labradas o pintadas —apenas relevantes éstas—.

El Libro de Oro significa, como hemos advertido, la carta de naturaleza mitica
para ese erpertorio de memorias dispersas, reales en parte y en parte fantdsticas. A
partir de su hallazgo, mediado el Tratado , ¢l mito se desprende de toda simulacién
y exhibe sus modelos ajenos a todo compromiso de verificacion en la arquitectura
construida, mejor o peor conservada. El Monumento al Rey Zogalia, la Ciudad de
Plusidspolis y los Templos adentro y afuera de esa ciudad son paradigmas de arqui-
tectura absueltos por naturaleza de toda implicacién temporal: son puro mito
para una utopia pura.

La confluencia perfecta del mito y la utopia se cumple acaso en la Casa del
Vicio y de la Virtud, sublimacién utépica-mitica ajena a toda condicion real, futu-
ro/pasado sin presente.

El Filarete —recordemos que la etimologia de filarete es amigo-de-la-virtud —
imagina asi la Virtud:

Una figura a modo de personaje armado, cuya cabeza fuera a semejanza
del sol y cuya mano derecha portara una palmera y la izquierda un laurel; y
estuviera en pie sobre un diamante y emanara de este diamante una fuente de
miel y la fama sobre su cabeza. (F. XVIII, p. 533.)

Y el Vicio, como parte de una misma alegoria:

Hago una rueda de siete radios, esto es siete brazos que soportan el circulo
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de la rueda. Y luego dispongo sobre esa rueda una figura de sitiro desnudo y
sentado con una bandeja de comida y bebida en una mano y un cubilete con
tres dados en la otra; y asi como del diamante emana una fuente de licor
dulce, asi de éste fluyen siete rios de fango y de fealdad que alimentan una
fuente en donde yace un cerdo. (1bid.)

175.— Alegoria de la Virtud que ilustra el folio 143 del Tratado.

El Vicio, pues, se alimenta con lo feo —bruttura— y asimismo con la ignoran-
Cia ¥ un cierto caos. Se le reserva un lugar —en los bajos de su casa se aloja, por
cierto, el lugar venéreo—, pero se estipula su control:

Aunque sea lugar del vicio, conviene que haya un cierto freno, de modo
que no se produzca escindalo y, si se produjese, que haya quien lo castigue.
(F. XVIII, p. 537.)

La Virtud, por su parte, se asimila con el saber, en cuya base se articula el len-
guaje: asi, el iniciado atraviesa 23 puertas equivalentes a las 23 letras del alfabeto
vigente. Y es en este lugar virtuoso en donde el Filarete describe los pormenores
de un ﬁtual_académiéu complicado por el cual se accede al docrorado de las cien-
cias y de las artes. En sus recorridos son intercalados puentes y arcos de triunfo
que sefialan umbrales de los diversos conocimientos —habida cuenta de las habili-
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dades militares—. Y su cumbre se reserva a los sabios.

El tema de las caridtides acude a esta arquitectura cuajada de alegorias. En ella
se ubica, al lado de la casa Areti —esto es de la Virtud—, una estancia diputata per
lo architetto: Onitoan Noliaver —anagrama de Antonio Averlino—. Sus cualidades
relevantes son:

Dibujo;
medidas;
habilidad manual. (F. XVIII, p. 557.)

Y en esta estancia se ha esculpido los nombres:

De todos aquellos que se han hecho notables en la ciencia de la arquitec-
tura. (Ibid.)

Por notables ¢l Filarete escribe valenti —que valen—.

En el hilo continuo del discurso filaretiano, la casa del arquitecto sucede natu-
ralmente a la casa de la virtud v, entre las alegorias que Averlino dispone para esta
casa, figuran, al lado de las virtudes genéricas de la Voluntad, la Razén y la Fama,
las virtudes especificas de la Memoria y el Ingenio.

En el Libro Décimo Noveno que sigue y con ocasion de la Casa del Arquitecto
y de su programa iconogrifico, s¢ hace mencién de artistas ilustres de la antigiie-
dad. El encuentro, en el mismo, de la nave antigua, de la caja de oro y de la taza
de esmeralda con la inscripcion de Simiramis, cierra de algiin modo el ciclo mitico
de la Sforzinda y nos reconduce a la descripcion de su acueducto y sistema de dis-
tribucidon de agua como simbolo de la vitalidad, cuya clave regula el principe
desde su roccea, de la nueva ciudad.

Se redondea al propio tiempo la propuesta de la utopia. La utopia es, como se
ha repetido, el argumento principal y concluyente del Tratado del Filarete.

——

La razon de ser, en efecto, de estos 25 Libros es la imaginacion de una utopia

urbana:] Sfor 1) Averlino nos la da a entender a través de prolijas descripciones
con un estilo pintoresco ¢ inelegante y de dibujos sucintos, esquematicos, no de-
masiado habilidosos y a menudo fragmentarios —amén de numerosas omisiones—.

La descripcion de la ciudad, tanto grdfica como literaria, es eminentemente
episddica y solo a duras penas nos hacemos cargo de su conjunto y de sus articula-
ciones, salvo el recinto determinado sin lugar a dudas desde un principio. El po-
ligono estrellado en base a dos cuadrados es un apriori que no se justifica por
particulares argumentos de defensa y que se impone sin discusién como algo esen-
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cialmente ben trovato en virtud de su geometria simple y de su buena hechura.
Sforzinda emerge asi de la imaginacién de su autor, entera y de una pieza, indis-
cutida.

Tampoco la forma de sus torres, alternadas cilindricas v prismaticas, obedece
a razones aducidas, lo cual no quiere decir que no las haya, sino que se las da por
supuestas. Y ello nos lleva a estimar un alto grado de redundancia, esto es de hdbi-
tos asumidos, en este disegno que tiende a poner en orden mis bien soluciones
conocidas que a inventarlas nuevas.

Se ha dicho, y conviene recordar una vez més, que Sforzinda de ningiin modo
apunta a una utopia social: carece en efecto del mas timido estimulo profético.
Sforzinda se debe a la idea feudal: el sefior gobierna la ciudad desde su rocca y
posee todas las llaves de su supervivencia cotidiana —el acueducto— y de su defen-
sa en situacién de emergencia. Ese srarus, considerado por Alberti como uno de
los posibles v el menos deseable, se da en este caso sin alternativa.

Averlino alude a su esquema de calles radiales y de canales navegables, pero
elude el dibujo de unas y otros. Describe, asimismo, los elementos del centro civi-
co —edificios y plazas—, pero dibuja siempre sus partes aisladas y de modo abre-
viado.

So6lo en dos ocasiones, correspondientes a edificios que el Filarete ha aborda-
do como arquitecto constructor, los datos proyectuales consignados en el Tratado
permiten un aceptable entendimiento de las arquitecturas proyectadas: el duomo
y el ospedale.

En los demais casos, Averlino se limita a dibujar esquemas generales, a anotar
profusion de medidas y a describir sus programas, con mas esmero sobre la icono-
grafia que sobre la funcién.

Esa abundancia de imdgenes al lado de las citadas limitaciones del dibujo incli-
na la personalidad del Filarete a favor de una cultura de corte medieval. En un
punto, sin embargo, su adscripcién renacentista es decidida: me refiero a su cons-
tante preocupacion acerca de los acuerdos dimensionales. En ellos fundamenta, no
sin razon, la recuperacion de las maneras antiguas de la Arquitectura.

De las tres cualidades que el propio Averlino sefiala como relevantes para el
arquitecto, el sentido de lla medida estd asumido sin reservas, aun cuando nuestro
hombre no cuenta con el aparato matematico suficiente para su dgil desarrollo. El
dibujo se halla todavia en ciernes, sin embargo, sobrepasado ampliamente —tene-
mos razones para suponerlo— por la habilidad manual. Los dibujos mismos que
ilustran el Tratado, cuidadosos en los detalles y torpes en el trazado perspectivo,
muestran -una destreza manual no equiparada por la vacilante concepcion del
espacio visual.
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De hecho —lo hemos advertido—, Averlino desconfia del dibujo. Los Libros
Vigésimo Segundo, Tercero y Cuarto, dedicados a establecer sus rudimentos, estin
tomados, sin acopio de inventiva, del Tratado De Pictura de Alberti. Poseen, desde
luego, el encanto de las intuiciones ingenuas, pero no suponen avance alguno en el
progreso de esta ciencia esencial para el espiritu humanista en su plenitud.

Averlino no duda, por supuesto, de la importancia del dibujo:

Toda cosa hecha a mano se fundamenta en este orden y modo de dibujo.
(F. XXII, p. 639.)

El dibujo es un orden fundamental: pero la cosa fundada es la realizada ma-
nualmente. Dibujo y niimero, geometria y aritmética cooperan a su definicion,

Sin esto, seriamos como animales salvajes. (Ibid.)

El dibujo es considerado, por otra parte, como invencion reciente, en lo que
concierne, sobre todo, a la perspectiva que:

Jamads fue utilizada por los antiguos, pese a que fueron sutilisimos y agudi-
simos. (F. XXIII, p. 657.)

Averlino atribuye a Brunelleschi su invencion. Acude a la piramide visual y re-
curre a las metdforas de la ventana y del espejo para hacer comprender el plano-
del-cuadro. Y dibuja la puesta en perspectiva de una reticula horizontal de base:
lo cual en su tiempo recibe el nombre de construccion legitima, nombre que de-
nota el orgullo de su invencién.

Pero lejos de perderse en la especulacion geométrica. Averlino incorpora inme-
diatamente los instrumentos de dibujo, se refiere al movimiento, a las luces v a las
sombras, a los desvanecidos, y no desmerece uno solo de los recursos propios para
garantizar la verosimilitud de la imitacion, tanto de formas como de contenido. La
esencialidad de la pura linea en una arquitectura concebida como geometria es
ajena a este proposito. El artesano permanece vy ¢l broncista sobresale.

Porque el dibujo por si todavia no es cosa verdadera, sino demostracion de
aquello que ta reproduces y quieres demostrar. (Ibid.)

Y mis adelante escribe:

Entendido el dibujo, os serd mas ficil entender cualquiera otra cosa. (F.
XXIV, p. 681.)
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El dibujo colabora con el entendimiento de las cosas visibles y procura por
ello placer:

No hay nadie que pueda gozar de algo si primero no lo entiende. (F. XXIV,
p. 681.)

Pero la cosa edificatoria no se cumple en el dibujo: véase el comentario al
Libro Sexto.

El proceso de la imagen a la fantasia es més arduo que el proceso inverso,
Porque: :

Son estas cosas del edificar muy escabrosas por si mismas. (F. VII, p. 181.)

Escabroso equivale a dificultoso. Y a propoésito de L'Ospedale, obra construi-
da, el autor nos ha advertido:

Ni por medio del dibujo, ni con palabras se puede declarar y demostrar
como cuando se construye. (F. XI, p. 298.)

No obstante la abundancia de rasgos medievales —el aprecio de la materia en
menoscabo de la forma y la utopia como fijacion de un orden dado son acaso los
mas relevantes—, en un punto el Filarete toma partido decidido a favor de la con-
ciencia renaciente: la recuperacion de lo antiguo, en contra de la degradacion mo-
derna. De lo cldsico, en contra de lo gotico.

Al Filarete no se le alcanzan del todo, sin embargo, los compromisos que esa

postura estética entrafia. La nueva concepcion de la forma como un valor per-se no
acaba de decantarse en su pensamiento, todavia eminentemente manual.

De ahi que el planteamiento de la polémica, amén de agresivo, remita a una
cuestion de gusto o, si se prefiere, de educacion del gusto.

El gusto vulgar, que el propio Filarete guarda en lo secreto como secuela de
una carrera de manualidades, esta con lo gético. Pero la educacion del gusto puede
y debe corregir el error de juicio, para gozar, por la via de la medida y de la pro-
porcién, de los valores cldsicos, sin duda sobresalientes.

. El Filarete establece esta cuestion con cierta profundidad en cuatro lugares
del Tratado: son los Libros Octavo, Noveno, Décimo Tercero v Décimo Sexto.

En el Libro Octavo, la polémica de lo antiguo viene inducida por la considera-
cion de los drdenes clasicos que, a su vez y como sucede en Vitruvio, son analiza-
dos a propoésito del templo. En nuestro caso, es el duomo la razén de la disgresion
acerca del codigo y ella suscita la legitimidad de lo antiguo.
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La defensa de lo antiguo como norma de Arquitectura cuenta con un protago-
nista indiscutido:

Alabo sin reservas a aquellos que observan la prictica y manera antiguas y
bendigo el alma de Filippo Brunelleschi, caballero florentino, famoso y digni-
simo arquitecto y sutilisimo imitador de Dédalo, el cual resucité en nuestra
ciudad de Florencia este modo antiguo de edificar, de suerte que hoy en dia
no se usa otra manera que no sea la antigua, tanto en la edificacion de iglesias
como en los edificios civiles, piblicos y privados. (F. VIII, p.227.)

La alusion a Dédalo, considerado inventor de la Arquitectura, forma parte del
inevitable discurso mitico del Tratado v concuerda a la vez con la aficion del Fila-
rete al tema de los laberintos, presente en diversas fibricas de la Sforzinda.

Junto al elogio de Brunelleschi, el Filarete cita una casa en via della Vigna,
asimismo al modo antico: es el Palazo Rucellai de Leon Battista Alberti.

El primer argumento del Filarete a favor de ese proceder nos encanta por su
candor:

Animo, pues, a cada uno a que investigue y busque en el edificar el modo
de hacer antiguo y use ese modo que, si no fuera mas bello y mis atil, no se
usarfa en Florencia. como he dicho mas arriba; ni tampoco el Sefior de Man-
tua —el Principe Gonzaga—, el cual es muy entendido, lo usaria si no fuera
como digo. (F. VIII, p. 228.)

En Mantua ha ejercido, como sabemos, ¢l mismo Alberti la arquitectura.

Ruego, pues, a cada cual que deje estar esa usanza moderna y no oiga con-
sejos de los maestros que usan de tal rutina. Maldito el que la inventd. Creo
que no fue sino gente barbara que la trajo a Italia. (Ibid.)

Un siglo mas tarde, Vasari hace suya esa maldicion sobre la obra gotica: questa
maledizione di fabbiche.

He traducido por rutina la praticaccia —literalmente una prdactica degradada—
que refiere el Filarete. El uso moderno, pues, esto es el gotico, se limita a una cos-
tumbre venida a menos por la ausencia de unos principios de naturaleza que se su-
pone teorica.

El primer argumento de fondo en el pensamiento filaretiano a favor de lo cli-
sico ¥ en contra de lo gotico consiste en la presencia o ausencia de una fundamen-
tacion tedrica. Afuera de lo clisico, la arquitectura no ha pasado de ser una prati-
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caccia o ejercicio artesano al margen de las operaciones esenciales de la mente.

El segundo argumento remite a los origenes de ambos estilos: el estilo gotico
se inscribe para el Filarete en un marco de importacion birbara. No responde a la
imaginacion autéctona del pueblo italiano. Es un estilo trasladado y por ende
afuera de lugar en suelo italiano, inadecuado e inauténtico. La auténtica tradi-
cibn de la arquitectura italiana procede del pasado romano.

Es notable que para este Alto Renacimiento la cuestion, para nosotros eviden-
te, de la incidencia griega en el estilo clisico romano es desestimada como de poco
peso. Antigiledad —lo hemos observado— equivale para Alberti a romanidad. Roma
no ha sido la discfpula de Grecia, como decidird luego la Historia a partir de
Winckelmann, en el XVIII, Roma ha madurado a Grecia en la mente de estos pri-
meros humanistas. El preludio griego carece de interés.

Asi, la cuestién de lo clisico es una cuestion romana y consecuentemente de
geografia italiana. De ahi que la oposicion gotico/clasico se traduzca como disyun-
tiva de lo no italiano frente a lo italiano. La romanidad es un asunto nacional.

Este segundo argumento enlaza con la biograffa del Filarete y con su fe abso-
luta en el ideal florentino, comentada mas arriba. Los pares antiguo/moderno y su
equivalente propio/impropio sereflejanen la misma geografia italiana como rivali-
dad de la Toscanay la Lombardia: es el contencioso Florencia/Milin.

Averlino, florentino, padece cierto resentimiento con relacion a su ejercicio
milanés y desahoga ese resentimiento a cuenta de la polémica —Milin es la sede de
una de las mas famosas catedrales goticas y el Filarete ha tenido que ver con ¢lla y
con poca fortuna a su modo de ver—.

El anti-gotico, pues, del Filarete toma su virulencia de los infortunios de un
florentino en Milin. Mildn se ha impregnado de esa cultura gjena en una medida
que Florencia ha sabido moderar. La diferencia estd a la vista y el Filarete la acusa
como norma de Iiureza o impureza de gusto.

Para reforzar el argumento a favor de la arquitectura antigua, Averlino acude,
por otra parte, a la comparacion con las letras: ignora, por cierto, al Dante, y re-
cuerda los nombres de Ciceron y de Virgilio como poetas no superados, correlati-
vos de una arquitectura asi mismo no superada.

Pero la polémica se materializa en términos de geometria a proposito del arco
de medio punto —cldsico—, en oposicion al arco ogival o apuntado —golico—.

La razén por la cual los (arcos) redondos son més bellos que los agudos,
no cabe duda, es que toda cosa que impide, mis 0 menos, la vista es menos
bella que aquella que continia y nada hay en ella que retenga el ojo. (F. VIII,
p. 230.)
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Y afiade poco después:

Asi, el medio circulo, cuando lo miras, pronto el ojo y la vista lo recorren
de un lado al otro sin impedimento alguno, obsticulo o cosa que les interrum-
pa; asf corren de punta a cabo el medio circulo.

No asi es el agudo, porque el ojo, esto es la vista, se encalla un poco alld
donde es agudo y no discurre como adonde es medio circulo, y porque se
aparta de su perfeccion, que el agudo viene a ser, yo diria, como si cortisemos
el circulo en seis partes y juntiramos una a otra, de modo que si td trazas dos
circulos secantes de suerte que la circunferencia de uno pase por el centro del
otro y viceversa, obtendrés dos arcos agudos. (F. VIII, p.231.)

La descripcion del trazado del arco ogival responde a su tipo bisico, aquél que
circunscribe un tridngulo equildtero cuyos tres vértices controlan los arranques y
el vértice de la ogiva, Las dos partes del arco corresponden, en efecto, a un sexto
de circunferencia —60°— y proceden de dos circunferencias iguales cuyos centros
distan su propio radio.

La argumentacion del Filarete a favor de la belleza superior del arco de medio
punto toma en cuenta dos consideraciones, una perceptual y otra geométrica o, si
se quiere, formal.

El argumento de percepcion, de tono precisamente albertiano, nos remite al
movimiento del ojo, a su recorrido de la linea. La vista recorre el arco de medio
punto de modo continuo: su itinerario, en cambio, del arco ogival es discontinuo.
Es un accidente que entorpece la fruicion. El arco llamado agudo impide la fluidez
visual.

Este es un argumento de belleza positiva, esto es de lo bello en relacién a un
gozo visual y a una cierta molicie de los sentidos. Sabemos que esa sensibilidad al-
canzara en el Renacimiento italiano cotas de delicadeza dificiles de superar; el pe-
quenio cuadro de Las Tres Gracias de Rafael estd concebido bajo el imperio abso-
luto de tal fluidez visual, de modo que se procura la perfecta continuidad de los
brazos-sobre-los-hombros de las tres compafieras y se dispone de tres manzanas re-
dondas para obviar el freno intolerable del ojo en un cabo suelto: la manzana es el
absoluto que absorbe el movimiento visual en una redondez sin fin, o bien es el
circuito que devuelve ese movimiento a los cuerpos de las tres mujeres infinita-
mente fluidas.

Es evidente que en ese universo de ritmo eldstico y sin trabas, de continuidad

blanda y sin quebraduras, la agudeza del arco apuntado es un exabrupto insopor-
table. El vigje del ojo padece un claro accidente.



177.— Rafael: Las Tres Gracias —Museo Condé de Chantilly—.

El segundo argumento concierne a la forma:
Se aparta de su perfeccion. (Ibid.)

Con buena mafia polémica, el Filarete nos describe un circulo descuartizadv
en seis partes que luego se ayuntan con un remiendo de mala ley. El arco apunta
do se compone de dos partes —que son dos y que son partes— de dos circulos: es,
por lo tanto, no unitario y fragmentario. Carece, pues, de unidad v de integridad,
valores ambos de lo bello en un sentido tomista.

Y no podemos acusar en este punto al Filarete de tendencioso, dado que nos
propone un modelo de arco apuntado que es el méis regular de ellos. Sabemos que,
de hecho, los arcos apuntados solo en casos singulares se atienen a esta formu
equilatera.

En general, se generan a partir de arcos de circunferencia cuyos centros guar-
dan distancias arbitrarias, de modo que esos arcos son porciones variables no suje.



—64—

tas a una regla universal. Precisamente, el arco apuntado cuenta entre su cualida-
des ventajosas la de salvar un vano cualquiera con una flecha libre: desvincula
—y esa es su libertad— las medidas del vano y de la flecha. El arco de medio
punto, por el contrario, obliga a que la flecha sea la mitad del vano.

En este sentido, el arco ogival niega el principio formulado por Valery que une
indisolublemente libertad v rigor. La libertad ogival es una libertad no-rigurosa: la
libertad clisica es, por el contrario, una libertad fundada en el rigor —el rigor se
llama, en términos cldsicos, proporcion—.

El Filarete postula, pues, la imperfeccién del arco agudo en virtud de su diver-
sidad y de su parcialidad, considerando sin embargo un caso singular en donde la
geometria del tridngulo equildtero ejerce un control seguro. Pero es cierto que,
aun en ese caso singular, la geometria no se traduce en evidencia inmediata.

Aun si suponemos el trazado de un arco ogival sobre la base de un tridngulo
equildtero, la relacion de dimensiones —esto es: la equivalencia del vano a las cuer-
das de los arcos que componen el arco— no es evidente. El ojo halla dificultad
para verificar esa correlacion porque los elementos de comparacion —vano, esto es
vacio, y cuerdas asimismo imaginarias de ciertos arcos reales— no vienen dados y
sus referencias fisicas son heterogéneas. La cuerda es imaginada a partir del arco y
el vano es imaginado en un vacio sin referencia.

En definitiva: ¢l ojo no puede afirmar en base a su simple e inmediata percep-
cibn que un arco ogival es equilitero. Por otra parte, ¢l arco ogival s6lo ocasional-
mente es equildtero. La proporcion, pues, de un arco ogival es aleatoria y no veri-
ficable. Habitualmente no se da y, si se da, el ojo a duras penas la apercibe.

La proporcion, por el contrario, de un arco de medio punto es segura y el ojo
la mide con seguridad. Esta es la eminencia incontestable del arco semicircular,
unitario y continuo, de un solo trazo. El control absoluto de la forma garantiza la
continuidad y, a la vez, la suavidad del ejercicio visual. Ni nos perdemos, ni trope-
zamos. La linea del arco cldsico es segura y unica. Ella no se aparta de su per-
feccion.

Resumiendo: el arco ogival posee virtudes imaginativas innegables, pero no
contribuye al juego de la proporcion visualizada, porque su geometria libre no
provee al ojo controles seguros acerca de la relacion de dimensiones, esto es, acer-
ca de las razones de la Arquitectura. En ese estricto sentido, el arco apuntado es
irracional. Su bondad imaginativa no ayuda a la medida visual.

De hecho, el gotico ha sido y es el estilo de lo inconmensurable.

Una gramdtica de la proporcion visualizada, lo que quiere decir de la matema-
tica hecha sensible, no puede menos de abominar del caprichoso arco ogival que
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retiine los vanos mds diversos en una sintesis de flecha comiin con un sentido elas-
tico del espacio v de sus coordenadas.

Averlino se pronuncia inequivocamente a favor de las razones —relaciones
binarias de dimensiones— de la Arquitectura, a pesar de que, como se ha dicho, no
entra en sutilezas, ni de mediocridades complicadas, ni del nimero-de-oro y sus
consecuencias compositivas. Las razones del Filarete se reducen —asi nos lo hace
saber en el Libro Octavo—, amén del cuadrado elemental —1/1—, al due quadri
—2/1—, al uno quadro e mezzo —3/2— y al diamitro, esto es la diagonal del cua-
drado —raiz de 2—.

Tales acuerdos racionales son traducidos siempre, sin embargo, a paraimetros
de sensibilidad:

Y gustareis qué suavidad tienen las cosas antiguas y qué rudeza
hay en las modernas. (F. VIII, p. 234.)

Soavitd en unas, grossezza en las otras.

Como he dicho, en este Libro Octavo el Filarete hace recapitulacion de lo
escrito, acaso porque piensa que lo esencial ha sido dicho —incluida la defensa de
la maniera antica—. En el Noveno, retoma, sin embargo, el tema, dado que la ma-
teria relativa a los drdenes no ha sido agotada y se contintia ahora en torno a las
molduras de las cornisas y de los basamentos.

Ruego, pues, a aquellos sobre todo que quieren edificar o que por si
mismos aspiran a ejercer este trabajo que entiendan que esto les sudecerd:
que, una vez realizado, gustara al autor, y a aquellos que entienden y aun a
aquellos que no entienden: lo que no ocurre con las cosas modernas, que no
gustan al que entiende, porque no entiende ni sus medidas ni su forma.
(F. IX, p. 245.)

La arquitectura moderna —goética— carece de medida —juega, como he visto,
a lo desmedido— o, al menos, de medida de fécil entendimiento y ello supone para
Averlino ausencia de forma. Forma y medida son, a sus ojos, inseparables. Lo cual
implica un importante montante intelectual en el sentido de la forma: lo desmedi-
do se asume como informe. La forma conlleva medida y medida aprehensible a
simple vista.

Pero en este lugar introduce Averlino un nuevo dato del mayor interés: me
refiero a la participacion de los entendidos v de los no entendidos en el gusto de
la forma arquitectonica.

No se dice, pero se sobreentiende —en otros lugares se dice—, que lo moderno
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gotico cuenta con el aprecio vulgar. Se dice, en cambio, que lo antiguo clasico gus-
ta a los conocedores y no disgusta a los ignorantes. Y se afirma ademas el rechazo
de los conocedores con relacion a lo moderno.

La decantacion de los conocedores ha sido ampliamente argumentada: la me-
dida y su juego son el objeto del conocer arquitectonico vy la causa del placer con-
secuente. Lo que nos importa resaltar ahora es, sin embargo, la devocién popular

que aquf se estipula en torno al aprecio de los entendidos.

El humanista, como he dicho con ocasién del comentario de Alberti, jamads
atribuye a una condicion de élite el disfrute de las buenas cualidades de la Arqui-
tectura. El entendido se diferencia del que no lo es porque sabe por qué goza lo
que goza. Pero ambos gozan. Y esto es asi porque la capacidad de discernir acerca
de lo bello es universal y solo la capacidad de argumentar los mecanismos de ese
discernimiento estd reservada a los cultivadores del ejercicio tedrico. En este asun-
to el Filarete concuerda con Alberti punto por punto.

Tras este enunciado de la polémica de lo antiguo y de lo moderno en el Libro
Octavo y su prolongacion en el Noveno, Averlino vuelve sobre el tema en el Libro
Décimo Tercero, el cual, a su vez, posee cierto caricter de recapitulacion, dado
que en el Libro Décimo Cuarto, como hemos advertido, entra en juego el Libro de
Oro y el discurso mitico del Tratado confiere a su conjunte una dimension dife-
rente.

El Libro Décimo Tercero, en efecto, estd dedicado sobre todo a los puentes
y a su insercion en el sistema de defensa de la Sforzinda e incluye una visita de
obra del Principe que aprueba con su visto bueno la obra ejecutada, regida a te-
nor de un cierto realismo hasta el momento.

La polémica de lo antiguo y lo moderno se plantea en este lugar sobre la trama
de un didlogo entre el Principe y el Arquitecto, en el curso del cual ambos confie-
san sus primeras debilidades afines al gusto moderno. El arquitecto, en la muestra
de las obras de Sforzinda, afirma:

Y asi hallo todavia gran placer razonando y viendo, sobre todo estos edi-
ficios, cuando estin hechos al modo antiguo, porque verdaderamente estdn
hechos de otro modo y con otra gracia, no como los modernos. (F. XIII,
p. 380.)

El Sefnor replica al Arquitecto con un timido voto a favor de los edificios a la
manera moderna, y éste contrarreplica:

Son bellos, Sefior, pero se parecen unos a otros como la noche al dia. Yo



—67—

mismo acostumbraba a gustar estos modernos, pero luego que comencé a gus-
tar de los antiguos los modernos se me han hecho odiosos. (Ibid.)

Averlino atribuye la causa del cambio a Florencia y se considera svegliato, des-
pierto, una vez conocida y gustada la maniera antica.

La duda as{ suscitada en el Libro Décimo Tercero se resuelve tres libros mas
adelante: el Principe asume la conviccion del Arquitecto. En su visita a las obras
del puerto y de la ciudad portuaria, decide:

Estos modos antiguos son verdadera e infaliblemente bellos y que nadie
de ahora en adelante me argumente sobre la usanza moderna, (F. XVI, p. 481.)

El Principe reconoce lo insolito de su veredicto, cuando él mismo ha promo-
vido edificios al uso moderno en un pasado no lejano.

Pero ahora que he entendido y visto el modo que usaban aquellos antiguos
y sobre todo después de escuchar la lectura de este Libro de Oro, el cual me
ha abierto mucho el entendimiento de estos edificios... (Ibid.)

El Libro de Oro confirma las presunciones del Filarete contra toda sospecha
—el contenido cldsico del Libro de Oro es mds que dudoso—: pero el mito no se
entiende tanto como una prueba tangible del prestigio de una cierta practica cons-
tructiva cuanto como un refrendo in-génere de la sabiduria en el plano medieval
del principio de autoridad.

Subyace en este caso, como en otros muchos, la contradiccion profunda del
pensamiento filaretieno: si la bondad de lo clasico es asunto conmensurable y por
ende objeto de razéon jqué importan los asertos del Libro de Oro? El recurso a lo
carismatico conlleva, desde luego, una desconfianza del sistema. Pero el sistema,
no lo olvidemos, no ha acabado de fraguar,

En el veredicto del Principe, por otra parte, reaparece la norma del gusto uni-
versal arriba invocada:

Porque estos edificios gustan universalmente a todos: con relacion a los
modernos hay algunos que se oponen. (Ibid.)

En ellos, dos defectos —mancamenti— son incontestables: proporciones y me-
didas.

El Tratado del Filarete llena, pues, el apartado vulgar del pensamiento rena-
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centista italiano de la arquitectuta en el Quattrocento. Sus notas relevantes son:

una prictica de la arquitectura desde la manualidad;
una mitologia esencialmente medievalizada,

un sentido utépico puramente formal;

una apelacion al dibujo, limitada pero convencida;

la medida asumida como supuesto de la arquitectura;
la firme voluntad de recuperacion de la romanidad;

Como de pasada, y en ¢] Libro Séptimo en tomo al duomo, ¢l Filarete no
omite la cortesia de recordarnos, leida a su modo, la triada vitruviana:

“Sia etterno,
bello e .
utile.” (F. V11, p. 183.)

Y afirma que tales tres propiedades lo son a su vez —atencidn— del cuerpo
humano.



