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PRESENTACION

En el campo social, en la vida ordinaria de nuestro tiempo, la difusión e

investigaciónde la obra de arte parecedesplegarsefuera del entornohabitual de la

forma artística.Comoes sabido,setratade unaseparacióny alteridadproducidapor

la existenciade las técnicasfotográficasy cinematográficas,de los media como

elementosde reproducciónque substraenla imagende su realidadinmediata.

La mejor comprensióndel procesode autonomíaquecontemplala obra de arte,

deprincipios no sólo estéticosdel “arte por el arte” sino tambiénde maticesteóricos,

pasapor unarelaciónactiva con lenguajesculturalesde su entorno.

Sin embargo,en lasbasesde la aventurade la creaciónde la obrade arteestála

figura del artistacomo origen y vértice del procesocreativo.
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El papel de significaciónque la imagen ha adaptadodentro del sistemadel arte

en la investigacióny análisisde aspectosrelativosal problemade la forma, apartala

experienciadel artista como fuente válida de conocimiento, Conceptoscomo la

composicióno el espacioson estudiadosa travésde fisonomíashistóricas, enfoques

mito-poéticosde la vida y del imaginariosocial.

El criterio de autonomíadel artistaen el estudiodel problemade la forma, no

puede estar resignadoal aislamiento, sino que ha de asumir conscientementela

potencialidadde estesabercomovalioso instrumentode investigación.

Bajo el título “Visión de un lugardesdeun lugar”, en el presentetexto sesigue

el estudiode un aspectoparticularde la escultura-el desplegarde su espacioen la

composiciónarquitetónica-precisamentedesdeel propio lugarde la escultura,esto

es, desdela experienciadirectadel autorcomo escultor.

De esta radical implicación en el estudio de un aspecto fundamentalde la

escultura, no he consideradosin embargo oportuno prescindir de los matices

histéricos y sociológicos.En realidad, son signos visibles en la vivida condición

autónomadelartedentrodel mundosocial, signosde unavocaciónde relaciónentre

TT
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el autor y el espectador.Su vocación, su posición de significado, se enfrentana la

figuración del mundo,al recogere entrometerseen la enterarealidaddel hombre.El

absolutode las formas se sostieneen el absolutode la visión proyectualde la vida.

Por estemotivo, la aplicaciónde un análisisa unaobra concreta,no meramente

teórica o abstracta, se hace en este caso necesario. En el estudio particular

desarrolladohe elegido no un espaciocomún, sino un lugar por antonomasia:el

conjuntoescultórico-arquitectónicodel Campidoglio,disefladopor Miguel Angel en

el año 1537.

Una terceralíneadirectriz quedefineel presenteestudio,junto a la valoración

de la experienciaadquiridaen el procesocreativodel artista y la necesidadde no

reducir toda investigacióna una reflexión meramenteestética,sino dotarla de un

cuerpo (con sus correspondientesmatices históricos y sociológicos),es

consideraciónde la obra de arte comouna manifestaciónduraderadel alma.

Ya Ortega,en 1925, reflexionabasobreeste aspectode la forma, quealrededor

de 1500 fue decisivo en la dialécticaestablecidapor los tratadistasitalianossobre el

la
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paragónentrelas artes.

EscribíaOrtega:

«El almaseexpresaen la palabray en el gesto,pero además,se imprime

en la obra. El gestoy la palabradicha sevolatizan,y quedael alma que

fue solo la obra y la palabraescrita. Son sus huellas, sus expresiones

sobrela materiallenasde significación.

No es desdeñableenseñanzaquela materia, lo masopuestodelalma,

seala encargadade hacerpervivir a ésta.” (Notas sobreel alma egipcia

,

Revista de Occidente,Madrid, 1923.

La forma, al ser lugar habitadopor el hombrees receptaculode huellas. Estas

huellas,son impresionesdelalmaadquiridasen sucederesy experienciasdevida,que

quedanirremediablementeimpresassobrela forma.

La huellasde la materiay las huellasdel alma, son contendedorespreciososde

memoria,lugarescomunes,cuya naturalezaparticipade la combinaciónde diversas

parcelasde memoriadispuestasa serevocadas.

Una forma puedehablarde su localización y relación con un entornodonde
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estuvoubicadaen un pasado.Al igual quesucedecon los recuerdos,en ocasioneslas

indicacionesson claras:unacabezade mayordimensiónproporcionalsefialala altura

del soportede la figura (con la consiguientecorrecciónóptica); en otros caso, los

recuerdos son nebulosos, las formas sugieren e indican sin señalar paisajes

indefinidos.

También,la materia,la forma, puedecontenerreferenciassimbólicas,propiasdo

su naturaleza-arquetiposdeterminados-o adquiridasa travésde acontecimientosen

los que ha sido partícipe.Lo mismo valeparaespaciosparticulares,recintos do y

lugares que tras habersido habitadospor el hombre, de forma física o lúdica,

contienenhuellasde la memoriay del alma.

Cuandoun artistaseenfrentaaun lugardeevidentesvalenciassimbólicas,como

le sucedióa Miguel Angel con la plaza situadaen una de las colinas históricasdo

Roma, el Campidoglio, la ubicación de la obra está sujeta a un diálogo rico y

profundocon la presenciaimponentede la memoriade dicho espacio.

El casode Miguel Angel con respectoal Campidoglioes sin embargosingular.

IT
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El proyectoquele fue encargadopor el papaPaolo III consistía,no sólo en ensalzar

un lugar tan complejo como el antiguo Campidoglio, sino en poblarlo con un

numerosogrupo de esculturasclásicasaprovechandociertos restosarquitectónicos

medievales.

Estasesculturashablanestadoubicadascon anterioridaden diferenteslugaresy

cadaunade ellas conservabalas huellasde esamemoria,adornadacon los perfumes

de acontecerespasadosque definíansu caráctermasallá de la forma misma.

La compleja labor de Miguel Angel en la composiciónde estas piezas,en la

creaciónde espaciosarquitectónicosquerecrearanlugaresde encuentro,siempreen

mediodejugososjuegosmanieristasde saberesy sabores,impresionesdel espectador

anteuna “fabrica” de maquinariaperfecta, hacede esteespaciosingular un lugar

completo para el estudio en sus diversasdimensionesdel problemadel espacio

escultóricocomo elementointegrantede la composiciónarquitectónica.

Sin embargo,siendofieles a las lineasdirectricesde investigaciónanteriormente

ITT
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señaladas,he creídoimportanteno reducirel proyectode Miguel Angel a unaparcela

cerradaasepticamentedondediseccionarplanteamientoscompositivos, sino dejar

hablaral alma impresaen los lugaresy en las obras;seguiruna narraciónque tiene

su origen en los tiempos anteriores a la existenciadel Hombre (cuando Ciano

habitabaen el Gianicolo y Saturnoen el Campidoglio) en dondeya las esculturas

comoartificios mágicosfundabantemplos, y guiabanejércitosal delatarlas regiones

rebeldesen épocaromana.

Un buennúmerode las esculturascon las que se enfrentaMiguel Angel en el

proyectode remodelaciónde la plaza, tambiénhancruzadosus vidascon el espacio

capitolino. La estatuaecuestrede MarcoAurelio, dela quesesospechaunaoriginaria

ubicaciónen el Foro Romano(a la~ espalda de la colina capitolina)estuvosituada

en el Lateranodurantela EdadMedia como símbolode la justiciapapaly con dicho

significadofue recuperadaen el Renacimiento,recreandoen el nuevocentropolítico

de Roma,el Campidoglio,su anteriorsignificado.Otro tantosepodríadecirde otras

piezas,como los Dioscuroso los Trofeosde Mario, que rememorabanla gloria del

imperio romano,

En estediscurrirde sucederes,las esculturasseenfrentancon entomosdiversos,

¶ rr- —
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seinsertanen modeloscompositivosdevariadanaturaleza,en arquitecturasy espacios

diferentes.Ello permiteal observador,no sólo atendera los aspectossignificativos

de su espacio,sinoa aquellosplásticos.La dinámicaespacialde la forma, la propia

naturalezavaría, masallá de la superficiedefinida por la piel rugosade la materia.

Estasmutacionesdel espacioproducidasporla esculturay sucomunicacióncon

un entorno, con frecuenciatambiénarquitectónico,permiten un acercamientoa la

naturalezadel espacioescultóricocomo un entevariable, y dadoa la manipulación

por parte del artífice. La levedad de este espacio escultórico que acompana

inevitablementeal cuerpo es, en las manos (o incluso sin manos) del escultor, un

elementode trabajo considerablepara la elaboraciónde la forma, y un objeto de

investigaciónimprescindibleparael conocimientodel siemprecomplejoproblemadel

espacioen la obrade arte.

El presente texto se divide en cuatro capítulos, en los que se analizan

progresivamentediferentes fases de investigación, que finalizan en el examen

exhaustivode la plazadel Campidoglio.

En el primer capitulo se abordanplanteamientosy reflexionesreferentesa los

ttrt r
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conceptosde espacioy composición.Las cualidadesdel espacioescultórico son de

naturalezadiversaa aquellasde espacioarquitectónico,incluso en algunosaspectos

opuestos.Por estemotivo, la integraciónde ambascualidadesdeespacioen unaúnica

estructuracompositivaprovocasituaciones,en ocasionesde gran complejidad.Esta

relaciónentre esculturay arquitecturasuponearmoníasy contrastes,que sin duda

presentanun interesantey amplio campode estudiosobreel problemadel espacioen

la escultura.

En el segundocapitulo, seanalizaeiCamuido2liodesdesusorígenesal proyecto

de Miguel Angel. Se trata de una arqueologíade lugares,a través de la cual se

descubrenlos factores que han modelado, a lo largo de los siglos el espacio

capitolino. La escultura,como elementode representacióny de perpetuaciónde la

memoria,ha estadosiemprepresenteen la evolución del Campidoglio.Desde sus

orígenesquese remontan a antiguas leyendas,la esculturaha señaladolugares,

nombradoy delimitadoespacios.En estecapitulo, seestudiano sólo la evolucióndel

Campidogliocomo lugar, sino tambiénlas funcionesy manerasque ha establecido

la esculturarespectoa su entorno.

En el tercercapitulo, he realizadoun acercamientoa los aspectosrelativos al

Ix
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proyecto del Campidoglio, diseñadopor Miguel Angel en 1537, con el fin de

facilitar, en un momentoposterior, el análisisexhaustivodel mismo. Paraello, he

consideradooportunoun acercamientoal problemadel espacioen el Renacimientoy

a los postuladosestéticosde Miguel Angel. Estecapítulolo completaun apéndiceen

el que se desarrolla la evolución y los pormenoresde la construcción del

Campidoglio.

En el cuarto capítulo se estudiadetenidamenteel engranajecompositivo del

conjuntoescultórico-arquitectónicodel Campidoglio.Los análisisexistentessecentran

en planteamientosmeramentearquitectónicos,olvidandoel papel fundamentalde la

esculturay el trabajo queMiguel Angel, como escultor, desempeñóal valorar la

ubicaciónde la misma.La presenteinvestigaciónplantealos problemascompositivos

del proyectocapitolino desdeuna perspectivaescultórica.Con el fin de facilitar la

exposiciónde esteanálisis, heconsideradooportunosepararcadauno de los espacios

del conjunto según sus cualidadesparticulares.A saber: el recinto de la plaza, el

ingreso,el espaciodominadopor el edificio central (PalacioSenatorio)y por los

edificios laterales(PalacioConservatoriy Palacio Nuovo). En cadauna de estas

subdivisionesse tratanlas relacionescompositivasde la esculturacon el lugar de su

ubicación y desdeallí con el restodel conjunto.Estasrelacionessemanifiestande

x
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maneradiversasegúnconsideremostres cualidadesesencialesdel espacio:el espacio

mitico o poético,el espaciovisual y el espaciovivencial o espaciomirado y recorrido

por el espectador.

Por último, me referiré al importantepapel de los diseñosy grabadosque han

sido consultadosen estainvestigación.En ellos, el artífice analizael espacio,y, con

su visión particular,define aspectosde gran ayudaen la difícil tareade dilucidar el

siemprecomplejoproblemadel espacioen la obra de arte.

XI
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CAPITULO 1

ESPACIO Y COMPOSICtON
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1. ESPACIOY COMPOSICION

Parecehabitual encontraren las obras arquitectónicasla presenciade formas

escultóricas,que con frecuencia son puntos focales importantes dentro de la

composición.Esta relaciónentrearquitecturay esculturapuedeser comparadacon

aquellapropia del mundo animal y vegetalen la forma de simbiosis,cuandoexiste

un intercambiofructífero entreambasnaturalezasdeespacio,o deparasitismocuando

la esculturaes un mero añadidoquenadaofrecea la composiciónarquitectónica.

e)



La naturalezadel espacioescultórico y arquitectónicoes diferente, incluso en

algunosaspectoscompletamenteopuesta,comoen la clásicaantítesisvacfo-llenoque

diferencia la concepción mas tradicional de arquitectura y escultura. En otros

aspectos,como en la fundacióny señalizaciónde un lugar, por ejemplo, la relación

entre estas dos formas de entenderel espacioencuentraun importante punto de

encuentro, La participación de elementosescultóricos y arquitectónicosen un

engranajecompositivopuedeprovocar armoníasy contrastesque, sin duda, son un

interesantey amplio campode estudioen lo que respectaa la naturalezadel espacio

en la obra de arte.En ocasioneslos conflictos de relaciónentreestasnaturalezastan

diversasde espaciohan motivadoque los estudiososse planteenla diferenciaentre

la relación banal, puramentedecorativa,y aquella en la que el ornamentoes un

elementointegrantede la estructuracompositivadel conjunto.

En realidady comoveremosen el presentecapítulo,el problemasobrela relación

entrearquitecturay esculturaestáestrechamenteunido a aquel de la composición.

Esto es, en el momento en el que el cuerpo escultórico, dentro de un complejo

arquitectónico,deja de ser un mero añadidoparahacersenecesariosepuedehablar

de una relaciónverdaderaentreambasartes. Ello es solo posiblea través de una

correctaintegracióndentrodel engranajecompositivo.En estecapitulo, y enprimer
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lugar, meaproximaréa los aspectosreferentesal espacioescultóricoarquitectónico.

En segundolugar, se trataránlos planteamientosrelativosa la composiciónpara, en

momentossucesivos,abordary profundizarnuestroestudioen el análisisdel complejo

capitolino.

—15--
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1. 1 Aproximaci6nal conceptode espacioen Arquitecturay en Escultura

En arquitectura,la presenciavital del hombre,comoprotagonistaesencialde la

finalidad y organizacióndel espacioarquitectónico,esresponsabledequeésteentable

conel mismoespaciounarelación de apropiación,dedelimitaci6n,necesariaparael

acto fundamentaldel babitar, Al respecto,comentaO. Scott:

«también desdeun punto de vista utilitario, es el espacio el que es

lógicamentenuestrofin; el delimitarun espacioes el objetivodelconstruir

-cuandonosotros construimosno hacemosotra cosa que separaruna

conveniente cantidad de espacio, cerrarlo y protegerlo- y toda la

arquitecturasurgede estanecesidad.»(l)

Sin embargo,esteespacio“separado”y enciertomodoraptadode unaglobalidad

no sepresentasolamentecomoproductode unaapropiaci6nfísica, sinoqueadmiteuna
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forma de habitar lúdica quea su vez lo delimita y define. Estaformula de habitarel

espacio,que Heideggeren su ensayoConstruirHabitar Pensarproponeen términos

gerundivos(se construyehabitando,se habitapensando),sugiereunaperspectivaquizá

masenriquecedoraen el momentodeafrontarel problemadelespacioen arquitectura.

Desdeestaperspectiva,el espaciono es únicamenteun recinto limitado por barreras

físicas fácilmente medibles y comprobables, sino un lugar de características

particularesque el hombreal habitarlo lédicamentediferenciay define.

En la escultura,la concepcióndel espacio,desdeestaperspectiva,es similar al

de la arquitectura.El cuerpoescultóricono solo deliniita un espacioa partir de su

propiacorporeidady espaciodeactuación(conexionesformalescon un entorno)sino

en su determinacióncomo lugar, estoes, comoespaciopensadoy habitado.

Si la arquitecturay la esculturaencuentran,en estadefinición de lugar,unpunto

comúnde encuentro,en lo querespectaa la concepciónde la naturalezadel volumen

su forma de entenderel espacioesopuesta:el volumenen la esculturatopicamentees

lleno, el de la arquitecturavacío.

En otras palabras,la espacialidadescultóricano se generaen la ambivalencia
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interior-exterior, quees sin embargobásicapara la arquitectura(2). En estarelación

entreel interior y el exterior, se encuentraimplícita la sustancialcorrespondencia

dialécticaexistenteentrelo positivoy lo negativo,estoes, entrelo externoy lo interno

de un cuerpo, en este caso arquitectónico, considerados como términos

complementariosde un mismo problemaespacial(3).

En lfneasgenerales,el volumenarquitectónicoesun volumenvacio. El espectador

participade estainterioridad del cuerpoarquitectónicoen el recorrer sus entrañas,

adivinar sus formas, en suma, recomponera través de su mirada la composición

espacialdel edificio. Los parámetrosqueligan al hombre(espacioen movimiento)a

la arquitectura (espacio potencialmentedinámico en la mirada del espectador)se

configuranen el ámbitodeuna tomade concienciade la realidadfísica, entendidaen

sus límitesconmensurables,-capaz,por otro lado, deprovocardiferentessensaciones

derivadasde la sugestióndela quela forma espacialpuedeser artífice(4)-, asícomo

en la apreciaciónde valoresespacialesde carácterpoéticoo simbólico,por ejemplo

(5).

En el cuerpo escultórico,al ser volumen lleno, el espectadordebedescubrirla
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“interioridad” de la obraatravésde su superficie. ello, sin embargo,no esóbicepara

quelapropiaesculturano indiquerecorridos,marquesenderos,o señalecon su mirada

el lugardesdeel quehadeser vista. Por otro lado, adiferenciadela arquitectura,la

escultura,en su espacialidad,dificilmente envuelveal espectadorconstituyendoella

misma la realidadfísica en la que éste semueve,respira, y vive. Sin embargo,el

espaciofísico del que puededisfrutar el cuerpoescultórico,en ocasionesreducido,

constituye un centro importantede atenciónconfigurandose,de ese modo, como

ámbito de encuentroentreel espectadory la propia obra, comolugar devida.

Sin embargo,estatomade concienciadel espaciopor el espectador,sobretodoen

el casode la arquitectura,y en menormedida en la escultura,puedemanifestarseen

dos formas diversas: desdeel recogimientoy la interiorizacióno desdeunaposición

distraíday superficial. Quien ha indicado la importanciade estadoblealternativaha

sidoWalter Benjamin.Paraesteautor,la arquitecturaesel ejemploquizámasevidente

de un arte que puedecompartir la relación tradicional entreel contemplantey lo

contempladodesdeuna posición de “distracción” o de “receptibilidad” por partedel

espectador

«aquelqueserecogeanteunaobradearte,profundiza,penetraen la obra

—19--
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comonarra la leyendade un pintor chino a la vista de su obrafinalizada.

Inversamente,la masa distraídahaceprofundizaren su propio grupo la

obra de arte. Esto sucedeen un modo mas evidenteen los edificios, La

arquitecturaha siempreproporcionadoel prototipo de una obra de arte

cuya receptividadse da en la distracciónde partede la colectividad» (6).

Benjamindistingue

por ¡a obra y la del

entre la mirada del sujeto “singular” capturadopor completo

sujeto plural, la ‘masa” -siempre en relación con la

reproductividadtécnica y la consiguientepérdida del “aura” de la obra del arte-.

También se adivina unadobleposibilidad de habitarel espacio:desdela dimensión

meramentefísica de éste, distraíday funcional, y desdela profundizaciénquealudc

aestadiosdelpensamientocorrespondientesalosespaciosdela ensoñación.Desdeesta

perspectiva,la arquitecturaparecela forma artística maspróxima a estadualidaddel

espacio;sin embargo,dichadualidadsepuedetambiénmanifestaren otras formasde

arte, pensemos,por ejemplo, en las innumerablesestatuasquepueblanunaciudad, y

quepasandesapercibidasentreel paisajeurbano, o en aquellasqueentrelazadascon

el cuerpo arquitectónicopueden sufrir su misma suene. En cualquiercaso, como

tambiénadvierteBenjamin,esta dualidadno es posiblesi viene imaginada«sobreel

tipo de esasnarraciones,por ejemplo, de los viajeros de frente a construcciones

o.,-
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famosas»(7), estoes , en aquellosestadiosdel pensamientoen los que la miradase

afila y atraviesala superficiedistraídade las cosas.

Otro aspecto importante, que no puede faltar en cualquier aproximación al

problemadel espacio,es el del tiempo, responsabledel desarrollode la forma en la

mirada del espectador.El encuentroperceptivo(visual) y psicológico(emocional)del

espectadorcon el espacio,no se deriva solamentede la configuraciónde la obra;

tambiéncierta movilidaddefraccionesespaciales,derivadasde los posiblesrecorridos

del espectador,puedenconstituirun lenguajeoculto o manifiestode la propiaobrade

arte.Por otro lado, la obra, en su manifestación,es capazde transmitir sensaciones

de movimientoo deestabilidadal observador.Es ya conocido,por ejemplo,el sentido

dinámicoo estáticodealgunasfigurasgeométricas,en lascualesla variaciónrecíproca

deposiciónde suscomponentesescapazdecomunicarsensacionesde estabilidado de

dinamismo,En general,unaimagenesestáticasi poseeuno o dos ejesde simetría,y

es dinámica apenasla rotura del equilibrio proporcionadopor la simetríale confiere

un sentidode inestabilidadqueprovocaunasensacióncinética,estimulandoa suvez

la búsquedade un equilibrio figurativo (8). En el campode la esculturaestasensación

cinéticaseconocecomo “movimiento”. El movimiento,queBerensonmuy biendefine

como«la energíamanifiestaqueinfundevidaen las delineacionesdeunaobra»(9), no
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ha de verse como un mero fenómenoperceptivo o psicológico, sino como una

manifestaciónde energía,una sensaciónde vida, susceptiblede ser aprehendidamas

allá de los conocidosmecanismosde la percepciónestudiadosabundantementepor la

Gestalt (10).

Es tambiénimportanteconsiderarcomo diferentesaspectosdel espacio(pensemos

en la dimensión, la escala, la forma, su ámbito significativo, o su desarrolloy

progresiónen el tiempo, entreotros>,producenen el espectadorsensacionesdediversa

naturaleza(recogimiento,expansión,temor, seguridadetc.) <11).

El desarrollodel espacio encuentrauna componentesustancialen la relación

hombre-espacio-tiempo,y estácaracterizadaporel lenguajeformal dela obraasícomo

por la sucesiónde sensacionesderivadade la misma.Entre hombrey ambienteviene

a determinarseuna relación constante, infinitamentevariableporque tales son las

coordenadasespacio-temporales.Entonces,el espectadorparticipa de una continua

recreacióndel espacio,ya que él mismo es intérpretey protagonistade diferentesy

renovadasexperienciasespaciales(12).

Es precisamenteesta itinerantecapacidadde interpretacióny recreaciónla que
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determinael sentidode continuidaddel espacio,de la naturalezade un lugar.Por este

motivo, independientementede las diversascategoríasculturalesquecaracterizanuna

obra arquitectónica,permaneceen el tiempo la conscienciade una única entidad

espacial.

e’
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1.2 Sobreel ornamentoy la composición

«Pasamosla vida ornamentandonos
y ornamentándolotodo»

(PabloSerrano,1977)

Reflexionar hoy en día sobre el papel de la escultura en la composición

arquitectónica,esto es, sobrelo que tradicionalmentese conocecomo “ornamento”

comportala necesidadde removeren nuestrasconciencias,mirándolode frente,uno

de los vetos mas prohibidos de la tradición moderna: la generosautopía de aquel

imperativoloosianoque, en modocasimaniqueo,proponecomosalvaciónla relación

entreornamentoy delito (13).

Sin embargo,no se puede olvidar que es precisamenteel ornamento,por su

cualidado predisposiciónal artificio, el quepuededeterminaruna forma; o lo quees
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lo mismo, el ornamentoen cuantoartificio puedeser, en aquelloscasosen los que se

manifieste,la única verdadposiblede la forma. La verdadquela consientey permite

desempeñarla función para la que ha sido destinada,desdeel mundo clásico a la

actualidad:apariencia,engañoy artificio. Artificio en el verdaderosentidodel término,

en el significadooriginadolatino de artit’icium comohabilidad,destrezay arte (14).

El ornamentoespiel, carnede cuerposcomolo llamarlael Cast.iglioneal observar

el desoladopaisaje de antiguas minas despojadasbárbaramentede adorno (15) o

maquillaje untado sobre cuerposdesnudose imperfectos,como el aplicado a los

jóvenesatenienses,segúnnoscuentanCicerón y Alberti (16).

Carne de cuerpos,piel, maquillaje de pieles, accesorios,ropajes exquisitos,

venecianos,poéticos y sensuales.CuandoTiziano pintó el “Amor Sacro y Amor

Profano” no imaginéque las dos venus representadas,unavestiday la otra desnuda

(como modelosneoplatónicosdel eros) serían identificadaspor futuras generaciones

como imágenesde la bellezadesnuday la bellezaadornada,estoes, comola belleza

“natural” y aquella “artificial” provocadapor la aplicaciónde ornamentos(17).

e)



Duranteel Renacimientoy el Barroco, la figura de la Nuda Ventas, la belleza

desnuda,sin engañosni artificios, esunade las personificacionesmas populares.L.a

desnudez,sobre todo comparadacon su contraria, es entendidacomo la belleza

inherentefrentea la derivadade encantosaccesorios.Esta lecturaparticulardel cuadro

de Tiziano tiene su origen en una composiciónpoéticade 1613, dondeel poeta S.

Francucci interpreta la figura desnudacomo “Beltá disornata”: «Ella sabeque el

corazónnobleamay venerala bellezasin adornos, mientrasel corazónbárbarose

deleitaen las pompasbárbaras,semejantesa el mismo. Y cuandola belleza,rica en

graciasinnatas,espobreen oro, el (corazónbárbaro) le miracon desprecio,como si

el sol en el cielo seadornande algo masquede suspropios rayos»(18).

Detengámonosun momentoen las palabrasdel poeta. Si el sol se puedeadornar

de algo mas que de sus propios ayos, significa en primer lugar que estos ya

constituyenen si un adorno,yen segundolugarqueel sol podríao no admitir adornos

accesorios.En el primer caso,el objeto queproporcionala belleza(el rayo desol) es

adorno,pero un adorno integradoen el propio cuerpoadornado,mientrasque en el

segundocasoel adornoesañadido,ajenoal cuerpo.Cabríaentoncespreguntarsebasta

quepuntoel adornoespartede lo “naturaltm,entendidocomolo propioy característico

de las cosasy en que manerano puedeser un maquillaje, unfeñgaflci
4.
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“naturaleza de la forma’, como por otro lado sucede en el mundo animal,

probablementecon otras intenciones diferentes de las meramenteestéticas. Si

escuchamoscon atenciónla voz de los poetas(conocedoresde muchascosas,al estar

cercanosa los dioses),veremoscomolos rayos del sol son adornoy a su vez son el

sol mismo; pero tambiénsabremosque los dientesbellos de una joven son perlas,

adornopor excelencia,y los cabellosoro.

Centrandonuestrasreflexionesen el problemadel ornamentoen la obra de arte,

considerointeresantela aportaciónde CesareBrandi, queal distinguirentreornamento

y decoración-esta última con un claro valor peyorativo- no alude a la diferencia

específicaentreambostérminos, sinoa la diferenciaentreel valor de la estructurade

soporte.Estoes, cuandoel objetode bellezase integraen la composiciónde la obra,

entablandouna relacióncon su estructuraprincipal y por tanto con el resto de los

elementosintegrantes,dejade ser un mero añadidode la obra para ser partede la

misma.El ornamentoentonces,comoun elementomas, cumpleunafunciónespecifica

en el conjunto, seade correcciónópticade la estructurade soporte,de participación

en el ritmo y estrategiacompositiva ,de determinaciónde focos de interés y por

consiguientede intervenciónen el ordende lecturade la obrao centrarsu atenciónen

una función meramenteornamentaly embellecedora,siempreen una relacióncon lo
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embellecido, Por no olvidar una posible cualidad semánticay por consiguientela

posibilidadde participaractivamenteen el discursovisual o icónico de la obra.

Podríamosdecir queel ornamentomanifiesta sus cualidadespositivas y no de

elementoparasitariocuandose hace “necesario” a la obra de arte, entendiendolo

necesano”,comoexplica Adorno,no en la justificación del uso de la obra, sino en

la existenciade necesidadesinternasdeconvivenciacompositiva(19).

Por este motivo, ornamento y composición son dos términos relacionados

íntimamente,puesla existenciadel primero está condicionadaa la presenciay

participacióndel segundo.Sin embargo,en ocasioneslos motivos ornamentalesse

añadenal edificio sin tener en cuenta el esquemacompositivo del conjunto, El

ornamento,comoelementoautónomoy accesoriove reducidasu función a un papel

meramentedecorativo.En estecaso, la presenciadel ornamentoes intrascendentey

su falta no influye en la estructuracompositivadel soportearquitectónico.

—‘o-

e)



NOTAS DEL CAPITULO 1

(1) 0. ÚNICA L’architetturadell’Umanesimo,oit. por O. ROISECCOen ~pazhL
Evoluzionedel concettoin architettura.ed. Mario IBulzoni, Génova, 1970, p.9

(2) Así, por ejemplo, el arquitectoPaoloPortoghesicomparala ambivalencia
exterior-interiorcon la dinámicadeun campomagnético:«mehaescandalizadola idea
de queel espacioarquitectónicoessolo aquello queestadentro,mientraspensaba,y
piensotodavía, que la arquitecturagenereespaciodentro y fuera, a través de una
funciónsimilar a aquellaejercitadapor un campomagnético»en M. PJSANI,Dialogo
con Pao!oPorto2hesi,ed, Officina Edizioni, Roma, 1989, pAli

(3) En la realidad,sin embargo,nosencontramoscon cuerposescultóricostodavía
hoy en algunasobras de autorescontemporáneos-pensemosen Richard Serra con
“Clara-Clara” por ejemplo- en los que no existe una evidenteambivalenciainterior-
exterior,pudiendoel espectadorpenetraren la mismaescultura.Sobreel problemade
los límites entrearquitecturay esculturaen el arteactualvéaseE MADERUELO, l&l
~zpa~ir~l~4Q,ed. Mondadori, Madrid, 1990.

(4) Así, por ejemplo,B. Berensonllama a estassensacionesquepuede sufrir cl
espectadorante una obra de arte (el autor cita entre otras el frió, el calor o cl
bienestar)sensacionesimaginarias,esto es, que no son reales.Cfr. B. BERENSON
Estetica.etica e Storia nelle arti della ranoresentazionevisiva. ed Electra, Firenzo,
1948, Pp 99 y ss.

(5) Cfr. 0. BACHELARD, La poéticadel espacio,ed. F.C,E, México, 1986.

(6) W. BENJAMíN, Lopera d’arte nell’epoca della sua reproducibilitatecnica

.

Einaudi, Torno, 1972, Pp 44 y ss. Para unaprofundizaciónen análisis sobre la

—29—

e)



propuestade Benjamincfr. entreotros, los estudiosde O. PIGAFEfl’A, Architettura
~ Almea, Génova, 1984, pp 154 y ss. M. TAFURI, Teorie e storie
dell’Architettura,Laterza,Bari, 1968, Pp 103 y ss.

(7) W. BENJAMíN, gptt. p.44

(8) R. Arheim nos presentaa estepropósitounaserie de investigacionesrelativas
a la configuracióny formas de entidadesespaciales.

(9) B. BERENSON,gp. ~jl. p.106

(10) En ocasiones,esincluso suficienteel cambiodel puntode vista delespectador
paradinamizarla forma; así,por ejemplo, el cuadradocuandopor efectodenuestra
posiciónsedeformaen perspectivasepuedetransformaren trapecio:automáticamente
la figura estáticapasaa ser gradualmentedinámica.Un elementoarquitectónicode
perfil geométricopuede, entonces,simplementecon el movimiento del espectador
transformarunasensaciónde estableestaticidaden otra de dinamismo.En la escultura
de bulto redondo, los contornosson infinitos y su número puedevenir reducido
solamentea travésde unalocalizacióndeterminada,quedelimitepuntosdevista, o por
mediode indicacionesquela forma proporcionasobreel lugardesdeel quehade ser
mirada, En el casode esculturasquese comportencomo altorrelieveo bajorrelieve,
la posibilidadde deformaciónen baseal punto de vista seve reducida, en cuantoal
menornúmerodecontornosposibles.En cualquiercaso,el movimientodel espectador
en el espaciopuedecontribuir a unavisión cinéticadel mismo, seacomoacto visual
quecomo experienciasensibley estética.

(11) Recordemos,por ejemplo, la aversión de Wright por el ángulo recto
consideradopor si mismo como elementoinhibidor de la capacidaddel espaciode
incidir sobreel subconscientedel espectador,o la presenciaabrumadorae imponente
de esculturascomo la gran “The X”, del minimalistaRolandBlanden,
cuya altura de casi siete metros a penassi puedeser envuelta por la mirada del
espectador,quese sienteentoncespequeBoe insignificante.

(12) Obviamente,el ámbitoen el cual la obra tiene un soportecultural, conferido
en el momentode su creación,sugiereunalecturade las cualidadesde espacioqueno
podríandarsesinoen el interior deaquellaculturaparticular. O en palabrasde Hegel:
“Cada obrade arte pertenecea su propio tiempo, a su pueblo,a su ambiente,y esta
ligadaa panicularesrepresentacionesy fineshistóricosy deotrogenero”(De Estetica

,

la cita estarecogidaen G. PIGAFETTA Architetturaecl Estetica,Almea, Génova,
1984,p.97,versióndel autor).Ahorabien,podríamospreguntarnos:¿Hastaquepunto
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puedeser lícito un estudiocrítico sinodesdelos supuestosculturalesdel momentode
la elaboración de la obra? -ello sin contar con la mirada, en ocasiones,
involuntariamentecontaminadade todo estudiosoque trate un momentohistórico
diferente del propio-.RolandBarthes,que es quizá el que ha teorizado con mayor
agudezalo lícito o incluso el deberprincipal delcrítico y estudiosode la obra dearte,
sugiereque lo propiode la crítica no essolamentetraducir en términosmasclarossu
significado -con frecuenciapoco es claro en una obra de arte- sino generarde ella
nuevossignificados,multiplicar las metáforas,responderen algúnmodo la incesante
interrogantequela obraproponesobreel sentidodesuconstrucción.(en M. TAFURI,
Teoriee Storia dell’Architettura,Laterza, Bari, 1968, Pp 128 y ss.)

(13) A. LOOS, ~ Milano, 1972, (Munich 1908), Laos haceuna
llamada sobre la necesidadde reducir el lenguaje arquitectónicaa una brevedad
esencialquepuedeser interpretadacomoel usodeunarigurosaeconomíadeaspectos
visuales.En realidad,como muy bien señalaT. Adorno (Funcionalismoo2ei, Parva
Aesthetica, Milano, 1979), lo “superfluo” del ornamentohoy en día se debea la
perdidade susvaloressimbólicos, sobreviviendoentonces,desdeestepuntode vista,
como “toxina”.

(14) La variedad de significadosy maticesquepuedentomar los conceptosde
ornamentoy decoración,no solopor la diferenciasustancialde su uso en los diversos
idiomas sino tambiénporaquelladerivadade la críticade artea travésde la Historia,
motiva la incertidumbrey el desdibujamientodelos confinesquelos separan.Por este
motivo, consideroque puedeser interesantedetenemosun momentoen esteaspecto
relativo a la siempredifícil tareadel nombrar. Mientrasquedecoracióny ornamento
son sinónimosen la lenguaitalianay francesacomoobjetoaccesorioy superficial,en
el idioma alemány españolposeenmaticesdiversos.La lenguaespañolano acentúa
en el ornamentoel elementodeaccesoriedad,en todo casolo consideracomoelemento
de belleza; en la alemanaencontramosun matiz parecido, así por ejemplo, zierde
designala apariencia,aquelloquesirve para embellecer(metaforicamentese utiliza
para referirse a dotes morales) y su derivado zierat se refiere mas bien a lo que
nosotrosconsideramoscomoornato. En la lenguainglesaornamentaludea cualquier
elementoañadidoo accesorio.En general,salvoenel casode¡a lenguaalemana,todos
los términosde las diferenteslenguasse derivande la etimologíalatina~mny d~uz.
Mientras que~¡n~guarda relación con gg~, orden, composición,d~cii.s alude al
adorno,al esplendory a la belleza. En la lenguaalemanazieratrefleja la etimología
arioeuropea~ queunidasexpresanaparienciay esplendor.(Parala etimologíay
referencias lingUfsticas se ha consultadoel texto de L. MULLER, El ornamento
icónico y la arquitectura de 1400-1600,ecl. Cátedra,Madrid, 1990).
En los textos de literaturaartística, los términos “Ornamento” y “decoración” no

tienen siempre el mismo significado. Veamos algunosejemplos: CesareBrandi,
ensayistacontemporáneo,ve en el ornamentouna presenciaestéticade la forma
arquitectónica,mientrasque la decoraciónsemanifiesta,segúnesteautor, comouna
especiede “parásito”,de enfermedaddel cuerpoarquitectónico(C. BRANIDI,Arcadio
o della scultura. Eliante o dell’architeítura,Einaudi,Tormo, 1956, p.lS). Benard
Berenson,contemporáneodeBrandi, sin embargo,consideralos valoresdecorativos
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como factoresimprescindiblesde la obra de arte: «La decoracióncomprendeen una
obrade arte todos los elementosque la distinguende una merareproducciónde las
cosas...proporción,disposición,composiciónespacial...»(E. BERENSONfl~Ae1ica,.
Etica e Storia nelle arti della raporesentazionevisiva, ElectraFirenze, 1948, p. 131,
versión de autor),En el caso de Berenson, los valores decorativosadquieren una
función esencial en la obra de arte, mientras quepara Brandi lo decorativo es
autónomoy por lo tanto independientede la estructuray composiciónde la obra; en
palabrasdel autor, como«un tipo particularde incrustaciones».
Esta idea reclama una concepciónque se repite con frecuencia en la literatura

artística,pensemosporejemploenlos textosdeIsidorode Sevilla o enAlberti. Isidoro
de Sevilla proponea inicios del siglo VII el conceptode xQrn¡Sazcomo incrustación
queseinjerta en unaestructuraprimaria, no como el elementoparasitarioqueobserva
Brandi, sinoen la formadealgopreciosoy resplandeciente,(dichoresplandorresponde
al motivo -queluego haríasuyo Suger-de la valoraciónde la luz comomanifestación
de lo divino, signo de la perfeccióny la belleza). Alberti abordael problemadcl
ornatodesdela perspectiva,a penasinaugurada,de la forma y su relacióncon el art
combinatoriacomo elemento imprescindibleen la omamentaciónde los edificios,
Alberti admitela necesidaddel ornamento(cfr. De Re Aedificatoria, lib. VI, cap. II),
pero al mismo tiempoadvienela existenciade unabelleza “natural” paralelaa la dc
una belleza “artificial”. Si Alberti inaugura la forma clásica, Piranesi lleva a su
máximo extremo el ars combinatoriacon la múltiple combinaciónde ornamentos,
comosepuedeobservaren sus complejosestudiosde chimeneas,quesin embargosc
contradicencon los comentariosqueel mismo Piranesihaceacompañar,asíllega a
afirmar: «Non cosi usaronogli antichi, che saviamentesi avvisarono che jI piu
bell’ornamento d’un caballo, era il caballo medesimo» (O. B. PIRANI3SI
RagionamentoApologetico. Diversemaniered’adornarei camini ecl o~ni altra carie
de2li edifizii desuntedall’architetturaE2izia. Etruscae Greca, Roma,1769,en O. U.
Piranesí,The nolemical works, Rome 1757- 69, London, 1972. p.6).
Valgan estosejemplosparamostrarcomoel significadode los términosdecoración

y ornato dentro de la Historia del Arte oscilan entreel ambiguo espacioque so
encuentraentreel significadodel ornamentocomo aquelloque seañadea la fornia
paraembellecer,siendosustancialmentesuperfluoy ajeno a esta,y el ornamentoen
su artificialidad como elementointegranteen el engranajecompositivode la obra de
arte,que despuésde todo no dejade ser siemprepuroartificio.

(15) Cfr. BALDASSAPE CASTIGLIONE, Leltera a Leone X «. . onde quefle
famoseopere, che oggidi che mal sarebberoflorenti e belle, furono dalIa scelerata
rabbiae crudelimpetodi malvagiuomini, anzi fere, arseedistrutte; manon pero tanto
chenon vi restassequasdila macchinadel tutto, ma senzaornamenti,e por dir cosi,
la ossadel corpo senzacarne»(en Scriti rinascimentalidi architeltura,a cura de A.
BRUSCHI, C. MALTESE, M.TAFURI y R. BORELLI, Ecl. 11 Polifilo, Milano, p.
470)

(16) Alberti en un famoso pasaje,refiriendosea los jóvenes de Atenas que
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utilizabanel maquillajepara corregir suscuerpos,define el ornamentocomo “Lux
pulcritudinis”, advirtiendo el carácter de apariencia,ambigUedady engañode la
artificialidad del ornamento.

(17) En realidadel título de la composiciónde Tiziano deberlarezar: Clerniinae
Veneres.La figura desnuda,la “Venere Celeste” simbolizael principio de la belteza
universaly eterna,puramenteinteligible. La otra figura es la “VenereVolgare” que
simboliza la bellezaperecederaperotangible. VéaseE. PANOFSKY, “El movimiento
neoplatónicoen Florencia y en el norte de Italia” en Estudios sobre iconología

,

Alianza, Madrid, 1985, Pp. 208_220.

(18) 0. FRANCUCCI, La galeria del Illustrissimo Si2nore SciDione Cardinal
Bor2hese,cit. por E. PANOFSKY, op.siLpil7

(19) Cfr, T. ADORNO, 11 Funcionalismo0221, ParvaAesthetica,Milano, 1979,
p 72
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CAPITULO II

EJ. CAMPIDoOLIO DESDE SUS ORIGENES AL PROYECTO

DE MIGUEL ANGEL: UNA ARQUEGLOGIA DE LUGARES



II. EL CAMPIDOGLIO DESDE SUS ORIGENES AL PROYECTO DE MIGUEL

ANGEL: UNA ARQUEOLOGÍA DE LUGARES

La colinadel Campidoglioha sidodesdetiemposremotosun lugarparticularmente

significativo en la ciudad de Roma,no sotopor su localizaciónprivilegiada, sino por

su caráctersagradoy mágico, Desdesusorfgenes,la ubicaciónde esculturasen esto

espacioha contribuido a determinar la naturalezadel Campidoglio, señalandoy

nombrandoelJugar con imágenessimbólicasqueevocabanimportantesacontecimientos

de la ciudad.

La colina capitolinaha sidodesdetiemposinmemorialesun lugarparticularmente

significativo en la ciudadde Roma, no solo por su localizaciónprivilegiada, sino por

su carácter sagradoy mágico. Los aspectosque definen el Campidogliocomo un

espaciosignificativo estánpotenciadospor un contextonatural cargadode valencias

simbólicas:unacolinaaltay rocosade extrañaconfiguracióncuyacimaseelevacomo
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un claro en el bosque.A ello hay queunir una largatradición oral y escrita, quetiene

susrafcesen la cultura clásica-rescatadaposteriormentepor la cultura cristiana-. Al

aspectoáridode la cima, rodeadade frondosavegetación,secontraponeentoncesun

paraísointernode imágenesfantásticas.CuandoMiguel Angel seplanteéel diseflo de

la plaza capitolina, no se encontróante un espaciosin huellas, sino un lugar de

importantevalor simbólico.Buonarroti recogióel espfritudel lugary lo tuvo presente

en la concepciónde su obra,

La riquezade aspectos,las diferentesposibilidadesde lecturaligadasa estelugar,

junto ala presenciaimportantede la esculturay la arquitectura,siemprerelacionadas

entresf y a su vez con el lugarde su ubicación,nos introducendirectamenteal centro

del problema,estoes, a la profundizaciónde las posibilidadesde interpretaciónde

nuestro tema de investigación,a través deun recorridopluridisciplinar todavíapoco

explorado.
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II. 1 Los orfrenes

.

«Ancor prima dagli uomini, ji suolo di Roma fu abitato dagli Dei, e cittá furono

fondateda Giano sul Gianicolo e da Saturnosul Campidoglio»(1).

Con estaleyenda,queseremontaa los tiemposmíticos deHérculesy Saturno,se

inicia la historia del Campidoglio, cuyo protagonismocontinuará en la misma

fundaciónde Roma. Es sobrela cima de estacolina dondeRomulofundael primer

templodedicadoa Jdpiter.

Como muy bien nos relata Tito Livio, Romulo can los trofeos de victoria

suspendidosde un astaascendióal Campidoglio,y juntoa unaencinasagradaseñaló

y nombréel lugaren el que se edificaríael templo de Júpiter:

«dibujé el espaciodel templo de Júpiter, y di¿ al Dios el nombre de
Feretrio y dijo: A ti, yo Romulo, rey vencedor,lleva estasarmas, y
consagroun templo en este lugar que ahorahe establecido,sedede los



trofeos quelos posteriores[reyes]llevaranaquí, despuésde habermatado
los generalesenemigos,siguiendomi ejemplo»(2).

A partir de entonces, la colina capitolina fue nombradacentro religioso de la

ciudad, y es sedede numerosostemplosdedicadosa otrasdivinidades(3).

El importantepapeldel Campidoglioen la vida religiosay posteriormentepolftica

de Roma da lugar a fantásticasleyendas,en las que se describela existenciade

templosedificadosen oro y piedraspreciosas,sucesosincreíblesy artificios mágicos

(4). Así, por ejemplo, se refiere la existenciade la Salvatio,artificio compuestopor

un conjuntodeesculturascuya función TMmdgica” consistíaen adveniralos sacerdotes

que las custodiabande los ataquesde reinos enemigosde Roma. Estas esculturas

estabandispuestasen unaescenografíaparticular: enel centrodel grupo sesituabala

representaciónde Roma y en tomo suyo el restode los reinosdel mundo. Cadauno

de ellos llevabaunacampanaal cuello,de modo que, cuandosealzabaalgúnreino en

contra de Roma, la campanadaba el anuncio. Así, por ejemplo, se iniciaron

expediciónde Agripa y aquellade Decio contralos persas(5).

la
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El Campidoglioera tambiénlugar importanteen la vida social de Roma, en su

cima las miliciasprestabanjuramentoy se recibíaa los representantesde las naciones

extranjeras.Ensusedificios seconservabanlos tratadosinternacionales,secustodiaban

los documentosadministrativosy sejuzgabanlos delitos. El Campidoglioeratambién

el lugar donde se celebrabanlos triunfos de las batallas. En resumen,sobre el

campidoglioseconcentrabael triple poderreligioso, judicial y militar de Roma,

El Campidoglio será un protagonistaprincipal de todos los acontecimientos

históricos, sociales y humanosque han caracterizadolos siglos de desarrollo, la

exipansióny la potencia militar, religiosay civil de Roma, instituyendoseademás

como símbolodela ciudad.Símbolo llamadoa una funcióndelugarcentral,propulsor

del mundoromano,imperial, republicano,medievaly papalsucesivamente.Sepodría

decir queestacolinaha constituido,quizácomoun casoúnicoen el mundo,el símbolo

durantemilenios de la potenciay la supervivenciadeunacivilización entera.

En el cursode los siglos,el Campidogliosufreasediosy destruccionesdeterribles



consecuencias-comoel incendiodel af¶o 69 d.d.C,-. No obstantesiguecaracterizado,

hastael final del mundo antiguo, por el esplendorde sus templos. El abandonodel

Campidoglioen siglossucesivosde guerrasy destruccióncambiasu aspectoseñorilpor

otro agreste,pero igualmenteimportanteen la vida de la ciudad (6).

Durante estos siglos de oscuridadde Roma, los ciudadanossufrieron guerras

motivadaspor el papadoen el tentativode imponersu propiodominio. Les centros

focalesde poderfueronel Laterano,residenciade la curia, y el Castillode S. Angelo,

defendidoporfamiliasde la aristocracia,El Campidoglio, situadoen la facciónpapal

de la ciudad, fue confiadodurantesiglos a monjesbenedictinos.Estos, al no poseer

la capacidadsuficientepara defender la plaza, tuvieron que legar su defensaa la

familia de los Corsi, famosa por su agresividad y capacidadpara la guerra

(7).Expulsadoslos Corsi, la fortalezafue nombradaen el alío 1143 sedecomunal,

acogiendola primeramagistraturacívica,queen homenajea la tradición de la antigua

Romatoma el nombrede Senado

.

La renovadosenatus,fue proclamadaen 1144 trasla caldadelpodertemporaldel

pontífice y señaléen honor a la tradición romanael Campidogliocomo sede del



“Comune’ democráticode Roma. Así, mientras que el patriarcado lateranense

continuabahospedandoa los pontífices, aquelsingularisimo feudo de la Iglesia que

había sido siempre el Campidoglio era ahora sede natural de la nueva república

senatorial.

Arnaldo de Brescia, importante enemigodel papado,en 1144 convencióa los

romanosparareedificarel Campidoglioy renovarla dignidadque habíaostentadoen

un pasado.Esta iniciativa de Arnaldo de Brescia de recuperar,con una oportuna

miradahaciael pasado,el valor simbólicoque tuvo el Campidoglioen la antigQedad,

se proIongar~con un extensoprogramade representación(con esculturasy otros

elementosdecaráctersimbólico).Esteprogramasedesarrollaráen deceniossucesivos.

N. Graxnacini,autor de un importanteestudiosobreel Campidoglioduranteeste

período,sugieresi la renovaciónen el campopolítico no correspondeen cierto modo

a una renovaciénartística (8); una renovaciónque se podría interpretar como un

retornoal pasadoen la voluntadde los romanosde renovarsu antiguoesplendor.Este

nuevo interés por la antigUedadse encontrada,segúneste autor, en el deseode

rescatarlos símbolosy esquemasde representaciónde la antiguacultura romana.

un



Otra institución, comoel tribunal del

Laterano -con el que el “comune” capitolino rivalizaba- se servia también de

esculturasde la antigúedadromanaparasimbolizarel poderquecomoentidadpublica

ejercía.En el Lateranoseencontrabanunaseriedeesculturas,entrelas quedestacan

la loba de bronce-madrede los romanos-y la estatuaecuestrede Marco AureLio,

ambas con un importantevalor significativo para el pueblo romano. La loba, de

origenetrusco,no solo representabael poderdeRomasino tambiénseñalabael lugar

en el que se administrabala justicia. El monumentoecuestrede Marco Aurelio,

llamadopor entonces“caballusConstantini”ademásdehabersido símbolodel poder

judicial durantetoda la Edad Media, tenga otros significadosañadir ya que fue

donadoporel papaa Carlomagnocomoreconocimientode la labordel emperadoren

la proteccióndel Estadode la Iglesia.

Comosímbolodelpoderpapal, delantede la estatuaecuestresepronunciaronlas

condenaspenalesa los jefes delasprimerasinsurreccionesdemocráticasy antipapales.

Tal fue el casodel prefectoPiero, que, en el 966 con la acusaciónde habernegadola

potestaddel papado,fue atado“per capillos capitis” al cuello del caballo,
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Era comprensible,entonces,que los revolucionariosdel 1144 desearansustituir

estos símbolosdel poderjudicial por otros análogos,de igual función, en la plaza

Capitolina.Por estemotivo ubicaronen ella unaantiguaesculturaquerepresentabaun

león atacandoun caballo, de significado simbólico e iconográficasimilar al de la

estatuadeMarcoAurelio. El carácterdel lugarnombradoporesteconjuntoescultórico

fue reforzadocon la presenciade un obelisco, sostenidopor cuatro leones,cuyo

significadoaludía ala administraciónde la justicia. En 1471, la loba serátrasladada

por Sixto IV a la plazacapitolinacomogestodel pontífice haciael podercomunal,y

la estatuaecuestrede Marco Aurelio en 1538 por Julio III comoelementosimbólico

imprescindibleen la remodelaciónde la plaza,queencargaríaen esasfechasa Miguel

Angel.

Es interesanteadvertir como el cambio de “lugar” viene acompañadopor la

presenciade esculturasy como éstascon su capacidadde definir un espacioy de

señalarlo,no soloproporcionanel caráctersignificativo de su forma y de su memoria

depositadaa travésde la historia, sinoquenombranun lugar, lo delimitan y fijan con

su presencia.
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En este caso, el Campidoglio, lugar de fuertes connotacionessimbólicas, ve

reforzadosu significadopor la insistenciaperennede unasesculturasque lo señalan

constantementecomocentroindiscutibledelpoderdeRoma.Lasesculturas,arrancadas

de su lugarnatural,-en estecasola plazadelLaterano-,paraubicaríasenotroextraño,

fundan un nuevo lugar en el que su presenciaintervieneen la realidadvivencial del

espectador,entablandounarelacióntanto con el espaciofísico comosignificativo.

Conel fin de acercarnosde unaforma masconcretaa esteaspectotaninteresante

de la escultura,abriré un pequeñoparéntesisen estaaproximaciónal Campidoglio

medieval, agrestey oscuro, en el que las esculturas,como elementosmágicos y

poéticos, son escenarioy protagonistasde un espaciodominado por su terrible

presencia.
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n.2 Los siElos de “oscuridad”. Esculturasen el Campido~lioy en el Laterano

Duranteel Medio Evo, siglos queel tópico defineoscurospor la falta de luz de

la ilustración, cuatro esculturas,dos en el Campidoglioy otrasdos en el Laterano,

forman importantesfocos en la vida civil deRoma.

Las esculturasdel Lateranonos interesanparticularmentepor suposteriortraslado

al Campidoglio,contribuyendoasí a la definición de este lugar. En el Laterano las

esculturasde la loba de bronce “mater romanorum”y la estatuaecuestrede Marco

Aurelio presidenimportantesactosjudicialesy políticos,

Las estatuasubicadasen el Campidogliosonun conjuntoquerepresentaa un león

atacandoun caballo,obradelsiglo 1 d.d.C.notablementemutilada,y cuatroleonesde

bronce sobrelos queseapoya un obeliscorematadopor unaesfera.Estegrupotiene

elementossimbólicosquealudena la diosaMinerva, la DeaRoma,comoesla esfera

(representacióndel mundo) y un trono formado por leones. Un tercer elemento

imprescindibleparaestafiguraciónesunapalma,quela diosasostendríaen la mano,

y que seincluyeen la composicióncon la presenciade unapalmera,plantadajunio al

Obelisco con esefin.
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formanimportantesfocos en la vida civil deRoma.
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al Campidoglio,contribuyendoasía la definición de este lugar. En el Lateranolas

esculturasde la loba de bronce “mater romanorum” y la estatuaecuestrede Marco

Aurelio presidenimportantesactosjudicialesy políticos.

Lasestatuasubicadasen el Campidoglioson un conjuntoquerepresentaaun león

atacandoun caballo,obradel siglo1 d.d.C. notablementemutilada,y cuatroleonesde

broncesobrelos que seapoyaun obeliscorematadopor unaesfera.Estegrupo tiene

elementossimbólicosque aludena la diosaMinerva, la DeaRoma,comoes la esfera

(representacióndel mundo) y un trono formado por leones, Un tercer elemento

imprescindibleparaestafiguraciónesunapalma,quela diosasostendríaen la mano,

y que se incluyeen la composicióncon la presenciadeunapalmera,plantadajunto al

obeliscocon esefin.
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Las dos alturasque constitufan la cima de la colina capitolina todavía eran

reconociblesentrelos bosquesy restos de antiguos templos. Sobreuna de ellas se

levantaba,comounaenormemole, la iglesiadel Aracoeli conel monasterioadyacente

y sobrela otra el lugaren el quese realizabanlas ejecucionescapitales.A la plazase

accedíapor mediode difíciles senderos;y allí, sobrelos restosdel antiguoTabularium

romanosurgirían,duranteel Medioevo,unaseriedeedificios importantesqueprimero

fueron fortificadospor la familia de los Corsi y despuésreconstruidospor el nuevo

comuneromano.

El Consistorioo Palazzodei Senatorifue edificadotras la revoluciónsenatorialde

1144; esteedificio, de estructurasolida , contabacon dos torreslateralesde desigual

alturay unaescalerafrontal desplazadahacia la derecha.Al término de estaescalera

habíauna terrazadenominadaloco leonis (el lugar del león) en la quese apoyabaun

conocidoconjuntoescultóricoquerepresentabaun leónatacandoa un caballo(10).

Un lugarde gran interés popularen la plazacapitolina,eraun pequeñomercado

medieval en el que se establecíantambién las magistraturasdel annona,donde se

fijaban precios, verificaban medidas y se desarrollabanactividades de carácter

legislativo. Este, llamemosle,tribunal comercial, teníasu sedeanteriormenteen el

Laterano,desdedondefué trasladado,tra~ la revoluciónde 1144al Campidoglio(11).
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En la plazaestabatambiénubicadoel obeliscosostenidopor cuatroleonesdebronce.

En los dibujos de Heemskerk(1533-36), uno de los documentosgráficosmas

importantesy fiables sobrela configuraciónmedievalde la plazadel Campidoglio,se

puedeobservarla presenciadel obeliscosituadaa la derechadel pórtico de Aracocil.

El conjuntodel león atacandoa un caballoy el grupode los cuatroleonessosteniendo

el obeliscoson los elementosescultóricosprincipalescon los queseexpresala nueva

realidaddel puebloromano.

El obeliscocapitolino estabacompuesto,como sepuedeobservaren los dibujos

de Heemskerk,por un cuerpode granito dividido en dos partes diferenciadas,La

superior, ligeramentemas reducida, contabacon jeroglíficos sobre su superficie,

mientrasque la inferior era completamentelisa y de diferentecolor. Segúnalgunos

estudios, es muy probable que ambas panes fueran encontradasen el mismo

Campidoglio, provenientesde las ruinasde antiguostemplosde culto egipcio queen

la épocaimperial ocupabanpartede la colina capitolina(12>.

131 obeliscoestabarematadopor una esferade bronce de la que las leyendas
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referían queconteníalas cenizasdel emperadorOctaviano,al igual que la esferadel

obelisco del Vaticanoconteníalas cenizasde Julio Cesar(13). El obelisco,como ya

hemoscomentado, reposabasobre las figuras de cuatro leones de bronce. Estas

esculturasno tenían, como en el caso de otros obeliscos, una función meramente

ornamentalo de apoyo, sino una función y significado muy precisos.

Por los documentosexistentes,sesabequeel obeliscofue mandadolevantaren

1347 por Cola de Rienzo, tribuno de gran ambición política. Graciasa unaanónima

y magníficaobra literaria Vita di Cola di Rienzopodemostenerconocimientode la

refinadacultura clásicay mentefantásticade este personaje,llena de misticismo y

profecías,quesolíarepresentarcon imágenessimbólicaslas empresasquerealizaba.

En el casodel obelisco,cadaunode suselementos,su localizacióne integración

en el paisajetienenun significadoconcreto, La presenciade los leonescomoasiento

privilegiadoy la esferade bronce estánsin dudarelacionadoscon la imagen de la

Roma Canut Mundi, diosaquepresideel mundosentadacon unaesferaen unamano

y una ramaen la otra. El obeliscoes particularmenteinteresanteen suconfiguración

por el hechode que cadaelementose íntegraen un mensajeconjunto.
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El significadode la ubicacióndel obeliscoes importanteal serel Campidoglioun

lugaren cuyo espaciosemanifiestan,como resonanciasde un pasado,las cualidades

de lugarcentral y mágico. Así, el Mirabilia Romaey la Granhiaaureaeurbis romae

,

textosimprescindiblesquerepresentanla madurezde las leyendasmedievalesen tomo

a Roma,nombranel CampidogliocomoCapuLMian4i, centrode Romay por lo tanto

deluniverso(14).

La participacióndel entorno,en estaparticularescenografía,es tambiéndecisiva.

La colocacióndel obelisco junto al Palacio Senatorioy al pórtico de la iglesia del

Aracoelí-en cuyassalasseadministrabatambiénjusticia-aludea la función del lugar.

La presenciade unapalmenplantadajunto al obeliscoaludea la representacióndela

Roma Ca.put mundi

.

Estegrupo, dignode señalar, insisteen la ideade “lugar central”,

espacioprivilegiadoporantonomasia(15). Ya Alberti, en el Renacimiento,siguiendo

esta tradiciónmedieval,sitúa el Campidogliocomo centroy punto departidade sus

cartografías.El conocimientodel Campidogliocomocentro deRoma-y por lo tanto

cie
del mundo- tambiéncondicionaráa Julio Ifl en la elecciónnumerosasalegoríasen el

encargoa Miguel Angel para la remodelaciónde la plaza.



Otro elementoprincipal, en la configuración del Campidogliomedieval, es el

conjuntoescultóricoque representaa un león atacandoa un caballo. Este grupo fue

consideradoun símbolodel poderde la ciudad,en la figura de un león derrotandocon

fortalezaa los enemigos,y se situé en el Campidoglioen oposicióna la loba romana

y a la estatuaecuestrede Marco Aurelio, símbolosde la justicia pontificia en el

Laterano.En el lugardel león, el loco leonis, seejecutabanlas sentenciascriminales

(17).

En los dibujos de Heemskercksepuedeobservarla ubicacióndel conjuntosobre

una terraza situadaen las escalerasdel palacio Senatorio. Sin embargo, mirando

atentamenteel dibujo, también se advierte como dicha superficie no tiene las

dimensionesoportunascomopararesaltarel conjuntoescultórico,Estehechoparticular

ha sugeridoalos estudiososquela figura deberladeestarsituadaen un origen en otro

lugar de la plaza. Segúnlos estudiosde D’Onofrio, el lugar dondeoriginariamente

estuvosituadoesteconjuntoes en el lugarocupadopor unapequeñacolumnade base

cuadrada,queapareceenlos dibujosdeHeemskerck.Estacolumna,segúnlos estudios

de este autor, se trataríadel Umbiculus Urbis, levantadoen el Quattrocentocomo

señalacióndel centro del mundo y citado, como he comentadoanteriormente,por

Alberti en su “DescrotioUrbis Romae”(18). D’Onofrio confirmasuteoríaa! advertir



la existenciade otras columnas, con una forma similar cuya función consistía en

determinarel lugar dondese administrabajusticia (19).

Desdeestaperspectiva,es razonablepensarqueel león podríahaberocupadoel

lugar de la pequeñacolumna, tomando,en un préstamosingular, las cualidadesdel

espacioen el quees ubicado,Por otro lado, si estudiamosen esteconjuntoescultórico

sudesarrolloen el espaciorespectoal lugarde su ubicación,podemosobservarcomo

la forma visual del grupo es mucho masimportanteen su primeralocalizaciónqueen

la segunda.Al observarel dibujo de Heemskercke imaginar el conjuntoescultórico

ensu posiciónoriginal, no esdifícil comprobarcomoel entornolibre y ampliopermite

“respirar” a la escultura,quesedesarrotíaraen todaslas direccionesy desdetodoslos

puntosde vista. La composiciónde la esculturaen doselementoscasiperpendiculares

entresi y con una ligera curvatura-que proponeunadinámicacircular con eje en la

cabezadel león- pide un desarrolloespacialque permitaal espectadorgirar en

torno a la figura. Por otro lado, la localizaciónde la escultura,en un amplio espacio

libre, potencia su cualidad de presenciaal no encontrar “enemigos” visualesque

disputensu protagonismoen el espacio. La esculturaentoncestoma el carácterde

“lugar central” siendoeje principal de un espacioquela rodea.La importanciavisual

del conjuntose identifica con su importancia simbólica y el In~oJcQni5, centro de
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acontecimientospopulares,semanifiestaámbitodeencuentro.Con la ubicacióndeeste

grupo en las escalerasdel PalazzoSenatorio,construidasen 1348, pierdesu carácter

de lugar central. En general,la situación de una esculturasobreun elementoque la

elevadel píanotierracontribuyea crearunadiferenciaciónde suentorno.La escultura

en su “artefacto ortopédico”, “altar” particular, eselevadano solo visualmentecon

respectoa los otros elementosde su entorno-entre ellos el espectador-,sino que es

“elevada” aunarealidaddiversay en ciertomodo sagrada.En estecaso,sin embargo,

la importanciavisual y significativade la arquitectura,(quese imponetras y en tomo

a la forma -casi abrazadapor las escaleras-)reducenotablementela “dimensión”

relativade la figura.

Desdeelpunto devistaplástico,la ubicacióndelconjuntoescultóricono esla mas

adecuadaparaun óptimo desarrollode suscualidadesformales,Como he explicado

anteriormente,la importanciavisual dela arquitecturareducela cualidaddepresencia

de la escultura. A demás, la ubicación de la forma en un lugar de gran altura no

facilita su visión. Laesculturaal desarrollarsesobreunplanohorizontalno precisauna

basede granaltura,porquede ese¡nodo seescondeante los ojos del espectador.Es

importante que tengamosen cuentaque tanto la escultura, como el lugar de su

ubicación, no fueronelegidosen basea su carácterartístico, sino considerandosu



capacidadreunitiva, derivada de una importante cualidad de presencia, y de la

importanciasimbólica del lugar.

La plazacapitolinaalbergódurantela EdadMediaesculturasquegozaronde un

gran protagonismoen la vida y en el espíritu del pueblo romano. En la plazadel

Laterano,punto focal de la vida civil deRomajunto al Campidoglio, se albergaban

también importantesesculturas:la loba debroncemadrede los romanosy la estatua

ecuestrede Marco Aurelio, El estudiode estasesculturasesimportantepara nuestra

investigaciónporque mas tarde formaránparte del paisaje capitolino; la Loba de

bronceserátrasladadaal Campidoglioen 1471 y la estatuaecuestredeMarcoAurelio

en 1538.

La estatuaecuestrede Marco Aurelio representafundamentalmentela gloria del

emperador,en el acto de presidir el mundo. El modelo iconográficode la estatua

respondea las característicasde una de las posesprincipales adoptadaspor los

monumentosecuestresdela épocaromana.La estatuafechadasobreel s. II d.d.C.nos

permite imaginar el aspectode otras esculturasecuestresya perdidas,como la de

Domiziano,quepresidiéla colina capitolinadurantela épocaImperial.
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El conjunto ecuestrede Marco Aurelio, realizado en bronce, estuvo en sus

origenes recubierto con una fina capa de oro, que potenciabala sensación de

solemnidady divinidad derivadade la propia forma (20). Las dimensionescolosales

de la estatuatambiéncontribuyena estasensación,superandolas dimensionesreales

del objeto representado.Las dimensionescolosalescon frecuenciavan en detrimento

de la fineza de la ejecución:las superficiesson toscasy se subordinanal efecto de

conjunto.De hechola mismadimensiónde la forma obligaal espectadoraguardarla

distanciaquele permitaenvolverconla miradala pieza; paraello requiereunamayor

distanciay por consiguientese da una pérdidade detalle. En este caso el enorme

tamailo de la esculturano impide un acabadodetallado.

La representacióndel caballo y del emperadorpareceretenerel tiempo en un

intervalo próximo al movimiento inminente. La composiciónde los movimientos

sugeridospor las patas del caballo muestranun trote retenido súbitamente: los

músculostensosdel caballoindicanmovimientoy potencia,pero la cabezaligeramente

giradahaciala derechay baja,conla bocasemiabiertaindica la acciónde las riendas

deljinete. El emperadoralzael brazoen un gestomajestuosoy el rostro,demasiado

bajo parael saludoha sido interpretadocomo un momentodel emperadorantesde

iniciar a hablar, segúnel esquemageneral del ak~¡fliQ documentadoen pinturasy
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relieves (21). La majestuosidady dinamismodel conjuntono se manifiestasolamente

por el gesto y actitud de las figuras. El modeladoamplio y suave,pero al mismo

tiempo rotundoy fuerte, dota a las figuras de la solemnidadquesugieresu forma,

La ubicación de la estatuaecuestrede Marco Aurelio, y, por consiguiente,su

relacióncon el entorno,ha variadoa travésde la Historia. Duranteprácticamentetoda

la EdadMedia, la estatuaestuvodelantedel PalacioLaterano,dondefue colocadapor

ClementeIII. Dado que el emperadorMarco Aurelio nació en las proximidadesdel

Laterano,sepresumequela estatuaseencontraseya en el campolateranensedesde

la antigUedad.La estatua teníacomosoporteuna basede mármoldepocogrosorque

estabasostenidapor cuatropequeñascolumnasprecedidasdeleones.Restauradaentre

1466 y 1468 por los deseosde PabloII, posteriormentefue colocadapor Sixto IV

sobreuna basede mármolde mayoraltura.Delantedeestabasesesituaronlos leones

y se contribuyó a la estabilidadde la figura conla colocaciónde finas columnasbajo

los piesdeljinete(22). La estatuafiguraba, segúnnarran las leyendasmedievales,con

un enano,con los brazosatadosa la espalda,bajo la patadelanteradel caballo. En

1538, con motivo de la visita de Carlos V a Roma, serealizó unarestructuraciónde

la ciudad; los monumentosseembellecierony secrearonnuevasvías. La esculturade

Marco Aurelio fue trasladadaal Campidogliocomoprimer signo de un proyectoque

intentabadevolvera estelugar la gloria de un pasado.



La estatuaecuestrede Marco Aurelio en el Laterano adquiereun profundo

significado como símbolo del poder de la Iglesia. La erróneaidentificación de la

estatua ecuestre de Marco Aurelio con la figura del emperadorConstantino

proporcionóa estapiezalos atributossimbólicosdeesteemperador.

ConstantinoEl Granderepresentabaparael puebloromanola unión entreel poderde

la Iglesia y la figura del emperador.A este significado hay que aliadir otro mas

complejo relacionadoa la figura del emperadorCarlomagno.El paralelismoentre

Constantinoy Carlomagno,fu¿propuestopor Adriano 1 y consolidadopor León III.

La excelenterelaciónentreCarlomagnoy la Iglesia sedemuestraen el sobrenombre

quetomó el emperadorcomo ConstantinusNovisimus

.

León III, en homenajea Carlomagno,representéla figura de éste junto a la

imagen de Constantinoen diferentesmosaicose imágenescomolas del ábsidedel

Triclinio, por ejemplo. En el ano 800, con la proclamaciónde Carlomagno,el papa

le doné la estatuaecuestrede Marco Aurelio, adquiriendola figura un importante

significadoparael pueblo romano.Al emperadorle fue gratoverseidentificadocon
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aquel Constantinode bronceal quele habla sido añadido la figura de un pequeño

bárbaroaprisionadobajo la pataanteriordel caballo (23).

La estatuaecuestrede Marco Aurelio, durantela EdadMedia, ademásde aludir

a la figura del Papa “quasi imperator” era símbolodei poderjudicial. Ante este

monumentose pronunciabanlas condenaspenalesy fueronejecutadoslos jefesde las

primeras revolucionesantipapales.A esterespectoes interesanteobservarcomola

función de la estatuade Marco Aurelio, señaladoradel lugar dondese administra

justicia, es similar aaquelladel león atacandoa un caballoen la plazacapitolina.Con

la diferenciade que en el primer caso el caballo representala sumisión de los

adversarios-identificadoscon la figura delpequeñobárbaro-,mientrasqueen el caso

de la estatuacapitolina,es el caballoel quesucumbebajo la fuerzadel león <24).

En amboscasos,la esculturacon supresenciadelimitaun lugar, creaun ámbito, una

escenografíaque preside los diversos acontecimientosen la administración de la

justicia.

La esculturade “Constantino” fue colocadoen unapíanque, sin duda, eraun

centroimportantede reclamocomosede papal,prisióny tribunal. La plazacomo

teatro de bárbarasejecucionespúbLicas encuentraen la forma escultórica una

1
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constatacióny representacióncontinuadel ritual conla quesela identifica. la escultura

funcionaentoncescomo un recipientepreciosode memoria, quenombra,silenciosa

pero insistentemente,la naturalezadramáticadel lugar.

La escenografíaparticular queacompañaa la estatuaecuestredeMarco Aurelio

tiene una continuidadcon otra forma escultórica:la celebreidfl~¡ debronce,queen

el Laterano estuvoen un principio en una sala, conocida como 2z43apam y

posteriormenteinstaladaen una fuente.La Loba señalabael lugar en dondesedecidía

la sentenciaquese ejecutabaposteriormentea los pies del Caballo.

Lasprimerasnoticiasciertassobrela Ly.ipa seremontana su ubicaciónen la plaza

del Campidoglio,como unade las 2000obrasde broncede Volsinil (Plin. His, Nat,

XXXIV,34), ofrecidasal Giove Ottimo Massimo(nombrecon el quefue bautizadoel

JúpiterCapitolinoaraíz de la fabulosacantidaddetesorosy ofrendasquerecibía).La

esculturade la loba fue realizadaentrefinales del siglo IV e inicio dely a.d.C.(25).

La lobacontabaoriginalmentecon dos figuras infantiles, una de las cualesseperdió

en épocaromanaal ser dañadapor un rayo. Las figuras que se puedenobservar

actualmentecorrespondena un añadido,dedudosogusto, realizadoporPollaiuolo, no

anterioral 1507.
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La esculturaen la plaza del Laterano,como hemoscomentadoanteriormente,

señalabael lugaren el quesedecidíanlas sentenciascapitales.

En 1471, la escultura,junto a otrosbronces,quese encontrabantambiénsobrela

plazao en las dependenciasdel Palaciodel Laterano,fue donadapor Sixto IV a los

Conservatoriy situada en Campidoglio . En 1544, la esculturaes trasladadadel

exterioral interior del Palaciodei Conservatori.

Las imágenesde fuerzay solemnidadinspiradaspor estaescultura,sedeben,no

tantode la naturalezadel animalrepresentado,comoa la fiereza,a la fuerzay tensión

derivadade sus formas. El escultor etrusco,que realizó la Loba, pertenecea una

generaciónque recibela influenciajónica, pero quetodavíaes capazde suavizarla

tendenciaa lo decorativode aquellaconunarotundaseveridady austeridaddeformas.

Bastamirar la esculturaparaconvencersedeello; el animal estárepresentadoen pie,

conel cuerpoligeramenteinclinadohacíadelante,detenidoy seguro.Las patasapoyan

con fuerza y la cabeza,giradasuavementehacia la izquierda, muestralos dientesen

su bocaentreabierta.La fierezademostradaen la boca,seacentdacon la contracción

de las cejas,las orejastensasy los ojospenetrantes.La fuerzaretenidaseadivinaen

la tensióny elasticidadde las patasposterioresy en las costillas, que, marcadascon
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un modeladoamplio y seguro,fingenla respiraciónpalpitantedelanimal. La sobriedad

de los mechonesde pelo,cuyaforma rozacon la geometría,proporcionael aspectode

unaduracorazaqueprotegeel cuello y pronunciala espinadorsal de la figura.

Esta forma escultórica,no sólo esparticularmenteinteresantepor la importanciadesu

cualidadplástica; la complejaescenografíaen la queparticipay la intensidaddel lugar

desarrolladomuestranposibilidadesdeespaciode lasquela esculturaesprotagonista.

La loba, aunqueera conocidapopularmentecomo “mater ronianorun”, en los

documentosmedievalesaparecíacon frecuenciacon el nombrede “iudicali loco ab

Lateranensis”en relación a su papel como símbolode justicia <26). En un primer

momentola Lobaformaba, junto a otros bronces,una fuente en la quelos jueces

papalesse lavaban las manos tras dictar la sentencia,En esta fuente de agua

se
purificadora,segúnel testimoniodel maestro(Jregorius(1300),encontraba,juntoa la

Loba>la figura de un pequeñocabrito queparecíaestaramenazadopor la presencia

imponentedel animal (27).

En el 1362, la Loba fue trasladadaa la fachadade la tone de los Annibaldi, a

pocadistanciade su anteriorubicación.Gracias a documentosgráficos de la época

conocemosla existenciade otroselementosquejuntoa la figura dela Lobaconstituyen
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un conjuntode gran interés.Uno de los documentosmas interesantesconservadoses

un dibujo anónimode 1468 que muestrala ejecuciónde un castigocorrespondiente

al robo de las piedraspreciosasdel relicario de UrbanoV. En este dibujo la loba

aparececomo un elementoprincipal dentro deldesarrollodela escena,Si analizamos

detenidamenteestedibujo, podemosobservarcomoen estaplazaen la queseejecutan

públicamentelas penascapitales,la esculturade la Loba presidedesdelo alto, alzada

por unatone (elementode elevaciónpor excelencia)pareceobservaratentamentela

escena.Su personificaciónde lajusticiapapalesta acompañadadeotros signos,quizá

masterribles,como son los fragmentoshumanosculpables(en estecasolasmanosde

los infelices ladrones).A la esculturade la lobasepuedeaccederconunaescalera;una

escaleraen cualquiercasodesubida,porqueno hay lugardesdeel cualdescender(28>.

Laescalerapotenciala verticalidaddel soportede la figura, quedesdelo alto observa

y empequeñeceal espectador,tomándosequizámasimpresionantey terrible:

«Maledettasiatu, antica lupa,/’Chepiu che tufo l’altre bestiehai preda/
Per la tua forma senzafine cupa!» grita Dante cuando,en el inicio del
Infierno ve a la lobade bronceenlo alto de la colina. F. Von Duhnen un
expléndidoestudiosobreDantey la lobacapitolinaseñalacomoestafigura
del dibujoquehemosestudiadoobservadesdelo alto del mismo modo que
la vio Dante. Es tal vez en las palabrasdel poeta dondese expresede
mejor manerala sensacióngrandey opresivade la esculturade la loba,
situadaen la altura: «Tal mi fecela bestiasenzapace,/Che, vedendomi
incontro, a poco apoco! Mi ripingeva la dove u sol tacce»(29).
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Desdeel punto de vista de la ubicaciónde la escultura, y del espacioque esta

genera, es importante señalar como su presenciaocupa un lugar central en el

acontecimiento.No se trataentoncesde unafigura aislada,encerradaen sí misma,sino

de un cuerpoque se relacionaactivamentecon su entorno.

Esta contribuciónde la esculturaa la definición de un espaciode actuaciónestá,

comoya hemoscomentado,potenciadapor la fuerzaplásticadela pieza,su significado

simbólicoy su ubicaciónen un Lugar alto. La divisiónespacialentrelo alto -endonde

se sitúaLa loba- y lo bajo -el resto delos hombres-constituyeunabarreraparticular

quedivideel espacioen dos nivelesde cualidadesdiferentes.La lobaapareceentonces

inalcanzable,alzándosedesdeun Lugardesdeel quetodo lo ve,presidiendoy haciendo

patenteel poderde la justiciapapal.Por último, respectoal carácterformal de la pieza

y su ubicación,pareceque éstafuesepensadaparaestarsituadaen un lugaralto, de

hecholos estudiosrealizadosconsideranque originariamentese localizabasobreuna

puertaetruscade entradaa la ciudad.

En estecapitulonos hemosacercadoa cuatropiezasescultóricasquehan influido



sobresu entorno, modelandoel espacioy contribuyendoa la definición de un lugar.

Las esculturashan hechoel espaciohabitableparael hombre.No solo físicamente,al

modelar el espacio y crear limites, sino también de forma lddica recogiendo

pensamientosy parcelasde memoriaquese han ido depositandosobrelas formas,



11.3 ELnrimerRenacimiento La donacióndc esculturas deSixto IV

Apenas cuatro mesesdespuésdel nombramientode Sixto IV comoPontífice, en

1471, el nuevo Papa,con el fin de demostrarsu buenadisposición al Comunede

Roma, hacetrasladaral Campidogliouna serie de broncesde gran valor para el

pueblo romano,Estaspiezasseencontrabananteriormenteen la plazadel Laterano.

Uno de los broncesmasimportantesqueSixto IV trasladaal Campidoglioes la

Lobaetrusca.En su nuevalocalización La figura essituadasobrela entradaal Palazzo

dei Conservatori, en un lugar tradicionalmenteocupadopor la figura de un león,

símbolo de la ciudad. De este modola Loba toma un nuevo significadosimbólico y

político, estoes, el de sustituirla imagende la Romamunicipalpor unaRomapapal.



Al respecto considero importante abrir un paréntesispara destacarun hecho

fundamentalquealude al caráctersignificativo de la Escultura,El significadode una

figura no se debeúnicamentea la imagenque representa,sino tambiénal lugaren el

queestá ubicada.En el casode la Lobacapitolina,por ejemplo, al situarsesobreun

lugarquesimbolizó durantesiglos la justicia romanaadquiereestesignificado.

Otras cuatro figuras, junto a la de la Loba, fueron donadaspor Sixto IV: el

Camilla, el Espinario, un Hércules de bronce de grandes dimensiones,

fragmentosdel colosode Constantino(30).

El Camillo representaa un joven asistentea los sacrificios realizadosen los

templos de la antigua Roma, está fechado sobre el siglo 1 a,d.C. y tanto por su

dimensión(1,41m de altura) coma por su acabadoy forma pareceestarpensadapara

serobservadafrontalmentey de cerca.En el Lateranotsta figura estabasituadaen el

exterior, junto a las otras obras.En el Campidogtiose localizabaantelos palacios

capitolinos, apenassin baseni elevaciónalguna. En 1499 será trasladadaal piso

y los

superiordel palaciode los Conservatori.



El Espinadorepresentaa un pastorsentadosobre una roca. Por los dibujos y

grabadosque se conservan,se conoceque en el Laterano estuvosituadosobreuna

columna. Esta escultura también fue situadaposteriormenteen el palacio de los

Conservatori.

Un Hérculesde gran belleza,encontradoen el Foro Boario por aquellasfechas,

tambiénfue trasladadoal Campidoglioy colocadosobre unabase,a la derechadel

edificio.

Las piezas, quizá La mas atractivas, la constituyenunas restos del coloso de

Constantino. Según el Maestro Gregorius, éste coloso deberíade ocupar en la

antigUedadtoda la ciudad, llevandoen unamano unaesferay en la otra unaespada.

Conestoselementossimbolizabael podery la virtud de los romanos(31).

Los enormesfragmentosdelcolosoen el Campidoglioseencontrabandispuestossobre

el suelo,frentea la miradadel espectadorprovocando “ el asombroantesu terrible

dimensión.Sin embargo,lo mas importantede éstaesculturaen relacióna nuestro

estudio, no es la forma de los fragmentosdepositadossobre el Campidoglio, ni

tampocosu traslado-un acontecimientofrecuentepor entonces-,sinoel nuevoespíritu

con el queel espectadorse enfrentaa la Escultura.



El concepto y por tanto la utilización de los elementosescultóricos en el

Campidoglio, a finales del Quattrocento,es completamentediversoa aquelmedieval.

La relacióndel hombrerenacentistacon la antigUedadno se reducea la utilizaciónde

la Esculturaconsiderandosu significadosimbólico,sino queentraen un juegorico de

intencionesy maticesculturales,

Reflexionandosobre la idea “dell’antico” en este período, parece inevitable

referirse a la teoría estudiadapor Panofsky sobre dos fenómenosparalelosen la

relacióncon la antigUedad,y, por lo tanto, con las esculturasclásicas(32). Por un lado

la recuperacióndel pasadoen un contextomodernoy por otro la creaciónde formas

modernasen una ambientaciónclásica.

En cualquiercaso,la antigUedadclásicasemanifiestacomoun puntodereferencia

importante,no solo en el campodel arte, sino tambiénen modelossociales. Las

estatuasantiguas,la ruinay el fragmentotomanun nuevoprotagonismocomosignos

valiosos,en tomo a los cualessecoagulala Historia o la Leyenda.



Unasegundareflexión, siemprerelativaal interéspor lo antiguo,en el ámbito de

nuestro estudio, es el cambio evidente de la atención de los contenidos

fundamentalmentesimbólicosde la esculturaa los aspectoshistóricosy posteriormente

a los formales.W. Ullmann lo explicade la siguientemanera:

“El originario interés del humanismorenacentista-la humanitascomo
núcleodel hombre,y por tantodel ciudadanoy del estado-pasócadavez
mas a un segundopíano. Los studia humanitatisque en un principio
aspirabana una mayor comprensiónde la conductadel hombrecomo
ciudadano, de la que las obras antiguas eran testimonio, fueron
aproximándoseal estudio de aquellosmedios a través de los cuales se
expresabala esenciade la humanidad:el acentosetrasladóde la sustancia
al revestimientoquela adornaba”(33).

A excepciónde la Loba capitolina, situadaen la fachadadel palacio de los

Conservatori,el resto de las piezas secolocan directamenteen tierra. Estehecho,

según explica A. Marino, puede significar un intento de eliminar los elementos

mágicosy acercarla atencióndel espectadorsobreel aspectoformal de la obra (34).

Elcaráctermágicodel espaciocreadopor las esculturassereducenotablementecuando

éstasprescindende pedestales,columnasu otros artefactosde elevación. La figura

entoncesse encuentraen el mismo nivel” del espectador,en su misma realidad

vivencial. La proyecciónespacialde la esculturaen imágenesfantásticasde carácter



mágico o religiosodejapasoa la forma escultóricaen sí. Lo quepermiteuna mirada,

en estecasoanalíticay curiosa, asícomo unaestrategiadiversaen la utilización del

espacioescultórico,

No es por ello de extrañarque algunosautores,comoHeckscher,relacionenla

donacióny posterioresadquisicionesde Sixto IV conunacierta intenciónmuseal(35).

Esta propuesta,en mi opinión significativa pero demasiadoprecipitada,pone en

evidenciaun hechofundamental:las esculturasdela pían Capitolinaya no interesan

por suscualidadesmágicaso míticas,sino por su cualidad plásticay formal.



11.4 Las esculturasen el teatrocapitolinode 1513

Ya en pleno Renacimientoy con la ocasión de celebrar los festejos del

nombramientode León X como nuevo Pontífice, se levantó sobre La plaza del

Campidoglioun hermosoteatro en madera decoradoen su totalidad por brillantes

colores, mármolesy oro, capazde albergara mas de cuatro mil personas(36). Al

menosdos famosasesculturasde las depositadaspor Sixto IV en el Campidoglio

forman parte de este teatro: la Loba capitolina y la enormemano del coloso de

Constantinososteniendouna esfera.

El queesteteatro selevantaraen la plazacapitolina, y no en otro sitio, sedebe

principalmente,yal igual queen otras ocasiones,a las connotacionesparticularesde

estelugarcomo símbolodel poderde Roma. Porotro lado, León X, pertenecientea

la familia delos Medici, con la eleccióndel Campidogliopretendíaconseguirun punto

de apoyo por parte del pueblo romanoa la propia política familiar, es decir, a la
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construcciónde una relaciónoficial entrelos Medici y Roma.

El teatro en el Renacimiento,como sucedeen el arte, dirige su mirada haciala

antigUedadclásica.Serecuperanlos estudiosdeVitruvio sobreel edificio y la escena

teatral. Sin embargo,elteatro para la cultura humanistano se constituyecomo un

espaciode espectáculosdramáticossino comolugar privilegiado de celebracionesy

ritos solemnes.Serealizanlargaslecturasde antiguostextos latinosen ceremoniasque

alababanel culto a la antiguaRoma, ya difundidoentreotrospor Biondo en su RQrna

Instauratay por Poggiocon sus celebresPassesgiatepor Roma, por ejemplo(37).

Parala construccióndel teatrocapitolinosederribaronalgunospequeflosedificios,

situadosenel ingresoa la plaza,con el fin deampliarel espaciodisponible.El teatro,

de forma cuadrangularestabaapoyadolateralmenteen el palaciode los Conservatori,

ocupandomas dedos terciosde la superficietotal de la plaza. El interior del edificio

estabaprofusamentedecoradocon ornamentos,figuras, escenasalusivasa ]a alianza

entrelos romanosy a la glorificación de Florenciay deRoma, unidasen la antigUedad

y ahora bajo el nombrede los Medici. Simulacrosde elementosarquitectónicos,

columnasdoradas,arcos majestuosos,capiteles y frontones de brillantes colores

emulabanfantásticasarquitecturasclásicas.Así lo describePollaiuolo:
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«Cosi sta la fronte di questoteatro,la quale tanto superabaet magnifiaa
quelli che al Campidoglioascendonosedimostra, che representail vero
simulacrode gli antichipalazzichepergli Imperatoriet primati di Roma,
quando era piu florida, con molta arte et inestimabile spesa furono
edificad; di quali a nostri tempi apenale mine et qualchemutilatereliquie
contemplandostupefattirestano»(38).

El ingresoal teatroteníala forma de un arcodetriunfo flanqueadopor dospilares

sobre los que se alzabandos broncesimportantesy significativos para el pueblo

romano: la Loba capitolina y la gigantescamano bronceade Constantinososteniendo

una esfera,la representacióndel mundo, en estecaso comoemblemadelos Medici.

La celebraciónde la gloria de Roma, ya predeciblepor el lugarelegido,semanifiesta

en esta curiosa reconstrucciónde un “simulacro degli antichí palazzi” de la Roma

Imperial, el recitado de obras clásicas y la no menos significativa presenciade

ornamentosy esculturasalusivosa la gloria romana.

La forma escultóricaentoncesparticipa del acontecimiento,del sucederen el

presentede imágenesy arquitecturasevocadorasde cantos antiguos; el lugar de

ubicación, el escenarioparticular, las palabrasde los cantos y la escultura son

integrantesde un mismo suceder, relacionándosey prestándosematices que son

capacesde proporcionaruna nuevadimensióna cadauno de los elementos.

Lasdos esculturasde broncequerematanlospilaresdeentradaal edificio, la Loba
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y el fragmentodel colosode Constantino,no soloadornanel ingreso,sinoque señalan

un lugar muy concreto: la puerta, la entradacomo elementodiferenciadorde dos

espaciosantagonistas,lo exterior y lo interior. La puertaeshabitualmenteun espacio

abstracto,de tránsito. En estecaso,sin embargo,es un espaciohabitado,El ingreso

al teatrocapitolino consuselementosarquitectónicosy escultóricossemanifiestacomo

un verdaderoescaparatequemuestray sintetizala intencióndel enteroedificio. Por

otro lado, las esculturas,al señalarla entradamarcanlos límites de un espaciono solo

vivencial (que implica la orientación del hombre en el espacio), sino también

simbólico.

Los pilares sobrelos queseapoyanlas esculturasparecen,en su ambigUedad,

transitarentreunaentidadcomoelementoarquitectónico,parámetroespacial,medidor

Ay generadordeespaciossintacticamentecoordinadoso comoelementoplásticodeuna

composiciónescultórica,ornamentaly dignadecontemplacióncomoentidadautónoma,

En cualquiercasoestospilarescompartenla ambigúedadquecaracterizalos simulacros

de elementosarquitectónicosquedecoranel edificio y que A. Bruschi señalacomo

productode la concepciónde “arquitectos-escultores”(39).

El teatrocapitolino,destruidoañosmastardecomo
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constituyeun claroejemplode la formadeentenderel teatroduranteel Renacimiento,

y quizáunaocasiónparaobservarla maneraen la queelementosescultóricoscomolos

fragmentosdel coloso de Constantino,o con mayor interésla loba capitolina, van

modificandosu espacio,tantovisual comosignificativo, en supasoa travésdel tiempo

y la vida de los hombres.

Estasesculturas,dependiendode suubicacióny relacióncon suentornomodifican

el significadoy el desarrollode suespacio.No tiene,por ejemplo,la mismacualidad

de presenciala Loba capitolina durantela Edad Media, como hemos visto, que

participe en una escenografíateatral. Varia la miraday perspectivaqueseofreceal

espectador,así como los vínculosqueestablececon el espaciocircundante.Por este

motivo, la relaciónde un cuerpoescultóricoconsu espaciode ubicaciónesimportante

para valorar no solo la naturaleza de sus cualidadesplásticas, sino también

significativas.
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NOTAS DEL CAPITULO II

(1) F. CASTAGNOLI ch. por M. PETRASSI, II CalleCapitolino, ed. Capitolium,

Roma, 1973, p. 17.

(2) TITO LIVIO cit por A. MUÑOZ, Camuido2lio,s.ed.Roma, 1931, p. 10.

(3) En los antiguostemplosno seconservanapenasrestos.Sesabe,sin embargo,que
sobre la colina, en la que se distinguían dos alturas, el Ars(dondese encuentra
actualmentela iglesiadel Aracoeli) y el Capitolium (en el PalacioCaffarelli), había
numerosostemplos.En el Ars, estabansituadoslos templosde Giuno moneta,de la
Concordia,del Honor y la Virtud, y el Auguraculum,lugaren el queseestudiabanlos
augurios.Entre las dos alturasselevantabael templode Velove y sobreel Capitolium
el del JúpiterCapitolino, la FidesPublicaPopuliRomani,endondesecustodiabanlos
tratados,los templos del Ops, el del JúpiterTonante,el del JúpiterCustode,el de
Mens, de Venus Encina, el de la FortunaPrimigenia,Marte Vetore y el de Júpiter
Feretrio, A estosse unierondurantela épocaImperial los cultos masimportantesde
Africa y de Orientecomo los templosdedicadosa Mitra y a Isis. En el 78 a.d.C.se
edificó el Tabularium,archivopúblico romano,queduranteel medioevofue utilizado
como fortalezay del queseconservanalgunosrestosbajo el actualPalacioSenatorio.
(Estas referenciashan sido tomadas de R. RODOCANACHI, “Le Capitole dans
l’antiquite” en Le CapitoleRomain.AnticheetModerne,ecl. Troisieme,París,1912).

(4) El templo del GioveTonanteno erasolo un lugardeculto sino tambiénel lugar
en el que se depositabanlos trofeosy tesorosde todaslas nacionesconquistadaspor
Roma. Este lugar, quellegada seruno de los templosmasricos en tesorosy obras
de artedel mundoporentoncesconocido,fuecantadocomo“sol de esplendor”ocomo
‘montafla de oro”: el “Aureum Coelum”. Así por ejemplo,en el CodexUrbisRomae,
sepuedeleer ‘Ideo dicebaturaureumCapitoliumquia praeomnibusregnistotiusorbis
pollebatsapientiae decore”. (en R. RODOCANACHI, op. ch., p.12O, n.3)
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(5) Existentambiénotrasversiones,quizámas interesantessobreestaleyenda,según
las cualesson las esculturaslas queagitabanunacampanaque llevabanen la mano,
girabanla cabezaevitandocon su mirada la figura de Roma (representadapor la
imagende Rómuloo de Cibeles),o dirigían sus armascontra ella, En ocasionesera
la mismaRoma la que, alzandoel brazo, señalabaal enemigoinsurrecto.(cfr. A.
GRAF, Romanella memoriae nelle imma2inazionidel MedioEvo, ed. O. Chiantore,
Turin,ne¡le 1923, pp. 158 y st, R. RODOCANACHI op. cit. p. 158. Sobrelas
estatuasanimadasvid, por ejemplo P. M. SCHIJL Platón y el Arte de su tiempo

,

Paidos,BuenosAires, 1968 cap. VII, pl64 y ss).

A. GRAFnos refieretambiénotrasleyendassobreesculturascomoartefactosmágicos
con el poder de custodiar una ciudad, tan frecuentes en la antigúedady en el
medioevo.Así cuentala existenciadeunaestatuade oro queteníaunatrombade plata
en la bocay que,colocadasobrela puertade la ciudad,avisabatocandola proximidad
de cualquierenemigo. Al igual que la monumentalestatuaque se alzabasobreel
puedode Alejandríaproduciendo,mientrasalzabael brazoa la vistadel enemigo,un
sonidoensordecedorquese podíaoir a varias millas de distancia(ADENES, CQn1cs
du chevalde fust, en A. (IRAF, op. cit. p. 158, nl)

En estasleyendassobreesculturasespeciales,irrealesy mágicas,hay un trasfondode
verdad sobre la naturalezade la forma. Ello les proporciona unalógica capaz dc
mostrarcomoposible, dentrode su realidadparticular, lo quela experienciaconcreta
de las cosasdemuestracomo imposible. Así, por ejemplo, el gesto, en ocasiones
manifestadohastael limite, de una figura, comoun actorde teatroo de cine mudo -

recordemoscomo Leonardoen su Tratadode la Pintura recomiendaa los pintores
ejercitarseen el dibujo de personasmudaspara mejor expresarel d~iimo (lo que
anima,estoes, da vida y alma)-puedeen su artificio producir la “sensación”de un
movimiento,un sonidoo una palabra . En estecasola realidadespacialde la forma,
(pensemosen la representaciónde un grito por ejemplo), seexpandemas allá de sus
limites físicos, y porque no, de su espacioreal; prologándose,a travésde los
complejos laberintos de la memoria del espectador,en otra realidad unida
inseparablementea la primera(enestecaso,el sonidoquelo acompaña).

Otro aspecto,que consideroen particularinteresante,esel de la mirada, evitaday
oscura, que las esculturasde la Salxadn dirigen a la representaciónde Roma. La
mirada en la esculturafigurativaes un elementomuy importanteen la estructuración
de la imagenpor el espectador.El rostro, y especialmentela mirada,es un centrode
atenciónfocalprincipal, y por lo tanto determinanteenla composicióny desarrollode
la obra en la mirada del espectador.Cuando las esculturasde la Salvatiogiran la
cabeza,el vinculo que las une con la figura central se rompe; entonces,la dan la
espalday a escondidastraman, en secreto,oscurasrebeliones.La esculturaal mirar
al espectadory ser correspondida,entablacon este un vinculo poderosocapaz de
señalar el lugar desde el que ha de ser observada,o destacarel espacio que
correspondea su mirada, (sobreel problemade la mirada en el arte de la figuración
vid. J. PARIS, El espacioy la mirada, Taurus, Madrid, 1967. Cfr. tambiénE.H.
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GOMBRICH, “Acción y expresión en el arte occidental” en La ima2en y el ojo

,

Alianza,Madrid, 1987. R, PIETRANGELI, El oio y la idea. Fisio!o2Ia de la visión

,

PaidosBarcelona,1984).
En el libro delos Enxemplos(CXLI) senarraunaleyenda,quetambiénpuedeilustrar

lo expuesto:“Leise que en el tiempode los paganoshablaen Roma un templo que
fuera fechoa honor del Dios de Concordia,en el cual templo estabaun idolo que
llamabanDios de la Concordia, en tal maneraquetodos los otros ídolosteníanlas
carascontra la puertadel templo. E esteDios de Concordiatenía la caracontra la
paredde la puertaderechadel temploedelantedel en la paredestabaescritode letras
deoro “Beneficus”,epareciequecontinuamentelele aquellapalabraepensabaen ella.
Detrásde las espaldasdel estabaen la paredscripta “Injuria”, a dar a entenderque
ningún non puedeserreducidoapaz e concordia,salvo si deja las injurias quele son
hechas,e tengamemoriae seacuerdede los beneficiose bienesqueha recibido” (ch.
por A. GRAF, op. cit. p. 53).

(6) Así, por ejemplo, escribePoggio, en su famosaDe varietate fortunar: “Aquí,
Antonio Loschi, mirandoen tomosuyo, dijo conmovido,suspirando:“Cuan distinto,
!oh Poggiol, este Capitolio de aquel que canto nuestro Virgilio, Aurea nunc.olim
silvestribushorrida dumis; y cuan fácilmentepodríamosalterar el sentidode aquel
verso: dorado antaño,hoy desolado,invadidasde zarzasespinosassus ruinas...”.
ContinuaPoggio: “Es cosaterrible, y no puedeser dicha sin gran asombro,queesta
colinacapitolina,en tiemposcentrodel Imperio romano,ciudadeladelmundo,temida
por los reyesy príncipesy ala quesubieronen triunfo tantoscapitanesornándolacon
ofrendasy despojosde pueblostan numerososy tan grandes,florecienteentoncesy
admiradapor el mundo entero, sea hoy desolacióny ruina” cit. por P. MURRAY,
Arquitecturadel Renacimiento,Aguilar, Madrid, 1972, p.l4

(7) Cfr. M. PETRASSI,O. GUERRA, II Colle Capitolino, ed. Capitolium,Roma,
1973, p.2, C. CECCHIELLI, II Camuido2lio, Bestetti-Tumminelli, Milano-Roma,
1925. Otros autores,como D’ONOFRIO,( Renovatio Romae, Roma, 1973, p.73)
asocianla familia de los Corsi a un enterogrupo étnico. Segúnesteautor, los Corsi
puedenser, en ciertomodo,comparablesalas milicias suizaslegadasa la personadel
Papa. Los Corsi desdeel siglo IX eran utilizados por el Pontíficeen su defensa
personal,de estemodo se explicasu presenciaen el Campidoglio.

Estaguerraencarnizada,entrelas milicias papalesy los sectoresde la ciudadquese
oponíana la soberaníadel Pontífice,causograndesdestruccionesen Roma.Así, por
ejemplo, narra el audazfraile portuguésFrei Angelo: «Quasese desencontrarando
soberanopontífice. Esteregressavado Belvederepor urna outraalea, depoisde ter
estadoa observarabatalha.O seucortejo,soba chuva,perderaa muitodasuasoberta.
Acabaranaquelemesmocom ésteunico meio pararepararos golpesda fortuna.
Clementefez um sinalcom a maoenluvada,na cual cadadedoestavasublinhadopor

urnapedrapreciosa,ao recem-chegado.
-ah’ Mestre Benvenuto.O meu niestreartilheiro foi ferito. Nomeio-voscapitaoda
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artilharíapontificia. Da ourivesariaaos canhonesnaovais mais que um passo...
Todososconventosestavamcercadosou em chamas;filas de freirasencadeadas,sem

coifa, alcumasdaquaisapresentavamo santohabitoroto por forma adeixarquasisquer
duvidassobre as afrontassofridas,eramofrecidasaos lazzi dos soldados.
Anibal acaboupor chegarao Capitolio, do lado de Aracoeli. No cimo da grande

escadariade cento e vinte degrausde niarmore,perantea fachadada igreja, de onde
o senadorproclamavaas leis da cidadede Romae de ondeo tribuno Coladi Rienzo
falava aoscidadaosna altura do seupoder,fogueirasiluminavan a mesado altar, que
os lansquenetestinham atirado para o adro; e ah celebravan,a luz movedica das
chamas,semelbandodiablos a contraluz» en Viagense aventurasextraordinariasde
Frei An2elo, a curadeO. HOCQUENGHEM,BertrandEditora, Lisboa, 1990,p.123.

(8) Cfr. “La prima riedificazionedel Campidoglioe la revolucionesenatorialedi
1144” en VVAA Roma.centroideale della cultura dell’antico nei seceliXV e XVI

.

Da Martino y al Saccodi Roma 1417-1527,Electra, Milano, 1989, p.33. Respecto
a la “reedificación del Campidoglio” parece mas probableque se refiera a una
reedificaciónmoral del significadodel Campidogliocomosededelantiguosenado,que
a una simple restructuración de los edificios capitolinos. No obstante, tras la
proclamacióndel nuevocomunesellevó a cabounaradical reformade susedificios
(Cfr. porejemplo,D’ONOFRIO,RenovatioRomae,ed,cit.PP79, C. PIETRANGEL!,
‘II PalazzoSenatorionel medioevo”en Capitolium, 1960, PP 3-19)

(9) La estatuaecuestrede Marco Aurelio, durante el Medio Evo habla sido
identificadaconConstantinoEl Grande,emperadorfamosopor la donaciónquerealizó
al papaSilvestreIII. Estadonaciónfueofrecidaporel emperadorcomoagradecimiento
por haber sido librado de la lepra por medio del bautismo. Con esta gracia,
Constantinootorgó al papa poder y honores imperiales, le nombréárbitro sobre
asuntosde fe y tanto a él comoa sus sucesoresles cedió el dominio sobreRoma y
sobretoda Italia.

Por estemotivo, el broncesesalvéde la fundición quesufrieronotraspiezasque
representabanpersonajespaganosde la antigúedad.

(10) C. PIETRANGEL!, “11 PalazzoSenatorionel Medio Evo”, en Capitolium,
1960. Cfr tambiéndeesteautor, “Le prime fasi architettonichedel PalazzoSenatorio”,
Capitolium,Roma,1959. Sobrelos edificiosqueocuparonel montecapitolinodurante
la Edad Media no existenmuchosdocumentos,quizá, como sugiereD’ONOFRIO
(RenovatioRomae,ed. oit. p.72) a causadel desinterésde la ciudadmedievalpor la
colina duranteun extensoperíodo,confiadaa unos monjesbizantinos , los cuales
debíanresponderde & a la autoridad, fueraimperial o de la curia.

(11) M. PETRASSI, O. GUERRA, 11 Colle Capitolino, Roma, 1973, Pp20 y ss.
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(12) Las referenciasy datos sobre el obelisco capitolino han sido recogidosen
D’ONOFRIO Oh obelischidi Roma, Standerini,Roma, 1973.

(13) Es, sin embargo,quizá mas interesantela leyendarecuperadapor Matthew
Paris, según la cual los romanoshabríanpuestola cabezadel senadorBrancaleone
degli Andolo (muerto en 1258) en unaesferasituadasobre una columnade mármol
(cit. por N.GRAMACCINI, op. cit, p.19). Esta leyenda, de la que se duda su
veracidad,proponeuna relaciónentre la verticalidaddel obeliscocon la propia del
cuerpo humano,y de la esferaque lo rematacon la cabeza.El obelisco, desdeesta
perspectiva,puederecordaralas figuracionesclásicas-mostradasprimeropor Vitruvio
y recuperadasdespuésduranteel Renacimiento.-en la queel cuerpode la columna,con
su éntasis,se relacionaconel cuerpohumanoy el capitel,como sunombreindica, con
la cabeza.
La relación entre el cuerpohumanoy el obelisco tambiéninspiró al emperador

Augusto en la creación de un reloj solar. Así lo relata Plinio el Viejo: «El divino
Augusto dio un uso admirablea uno [obelisco]que está en el Campode Marte, a
saber,el de proyectaslas sombrasdel sol, determinandoasíla duraciónde los díasy
la de las noches; . .Tambiénfue el quienañadióal pináculo unaboladorada,en cuyo
vértice seconcentrabatodala sombra,puesde otra manerael obeliscoproyectabauna
sombra desmesurada;dicenque tomo como modelo la observaciónde una cabeza
humana» (PLINIO, His. Nat., Lib.36, 72-73; ed. Visor, Madrid, 1987, trad. E.
Torrego)

(14) D’ONOFRIO, Oh obelischidi Roma, cd. cit. p.2ll

(15) Nos refiere el Mirabihia, libro que servía de gula a las peregrinaciones
medievales,”Capitoliumideo dicitur quod fuit caput totius mundi”(MimbiliaMrti
Lma~, ed. Partthey,cit. por RODOCANACHI, op. cit. p.53) y el Q¡apbILawsa~
urbis Romae«Capitoliumquoderatcaputmundíubi consuleset senatoresmorabantur
cd gubernandumorben»(cit. por A. GRAF, op. cit. p.145,n 5), Sobreel conceptode
“Centro del Mundo y las imágenescosmológicasa el asociadas(la Montañasagrada
como Axis mundi, eje cósmico en tomo al cual se extiendeel mundo,oel Árbol y
Columnacósmicos,elementosque señalanun lugar y al mismo tiempo operanuna
“abertura” por lo alto -con el mundo divino— o por lo bajo -las regionesinfernales,el
mundo de los muertos-) véase M. ELIADE, Lo Saeradoy lo Profano, Labor,
Barcelona,1985, pp 37-47.

(16) Cir. E. CASSIRER, Filosofía de las formas simbólicas vol III, F.C.E.,
México, 19 , especialmentelaspp 171-193.Así, explicaesteautorcomo«En el mito
se llega a determinacionesy distincionesespacialessolo confiriéndoleun acento
mitológicaacada“zona” delespacio:ah “aquí” y al «allá”, a la saliday a la puestadel
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sol, al “arriba” y al “abajo”. Entoncesel espaciosedivide en determinadasregiones
y relaciones,pero cadaunade ellas no tienesolamenteun sentidomeramenteintuitivo
sino un carácter expresivo propio. En el mito todavía no hay espaciocomo todo
homogéneodentrodel cual todaslas determinacionesindividualesson equivalentese
intercambiables,La cercaníay lejanía,la alturay la profundidad,izquierday derecha:
todas tienen una peculariedad inconfundible, un modo especificode significación
mágica»(p. 181), o como dice Heidegger«El lugar y la multiplicidad de lugaresno
debenser interpretadoscomoel “donde” deunapresenciacualquierade lascosas.El
lugar es el “aquí” y “alía” determinadosa los cualesperteneceuna cosa...» (M.
HEIDEGGER, Sein und Zeit. Jahrb. fur Philosophie und phanomenolo~ische
Forschun~1927, cit. por E. CASSIRER op. cit. pASO, n.4). Sobreel mismo tema
véasetambién, “El espaciosagrado”en VAN DER LEEUW, Fenomenologíade la
Religión, cd. cii pp.378-388. O. F. BOLLNOW Hombre y EsDacio, Labor,
Barcelona,1969, Pp23-81.

(17) La esculturaes de origen romano(s.III) de mármol y de dimensión1,55m de
altura-2,45mdelargo. Actualmenteseencuentraen losjardinesdelPalazzoCaffarelli.
Para mas datos véase,P. PRAN BOBER-R. RUIBISTEIN OLITSKY, R~nainan~
artist and antichesculpture,A. Handbookof Sources,London-Oxford, 1986, p.176,
F. HASKELL, N. PENNY, L.anticonella storiadel gusto. Laseduzionedellaseultura
clasica1500-1900,Einaudi,Tormo, 1984. Pp344 y ss.5. JONES,Áa1a1Qgu~~fAb~
sculpturesofRome.The sculpturesof thePalazzodei Conservatori,Oxford, 1926, p.
250, E. RODONCANACHI, op. cit. p. 76 y ss. U. ALDROVANDI, DdiLs121n~
antiche che per tutta Roma. in diversi luo~hi el case si veg~ono (1556), en L,
MAURO, Le antichita della citta di Roma, Venezia, s. ecl. 1856, p. 270. C.
PIETRANGELI, “11 leoneritrovato” en “Bollettino dei MuseiComunali,XVIII, 1971,
Roma,Pp. 15-21, A. MICHAELIS, Storia dellacollezionecapitolinadi antichitafino
all’inau~urazionedel museo(1734~en “Mitteilungen d. k. d. Archaolog¡schenInstituís
RomischeAbteilung”,n 6,1981,R. MAORí, 1 simboli di Romanel Canipidogliodel
Qua1trn~nt~,FratelliPalombiEditori, Roma, 1990.

(18) DomenicoGnoli, quereconstruiráel mapade Romasiguiendolas indicaciones
deAlberti, resumeasí la técnicade ¿ste:«Semplicissimoe 11 sistemada essoadotatto:
si formi un circolo, che si cbiami”orizzonte”,e si divida in 48 gradi,e ciasciunodi
questi in 4 minuti; poi dal centro, (u Campidoglio) sí raggiungal’orizzonte con un
raggio movile diviso in 50 gradi» cit. por D’ONOFRIO RenovatioRomae,cd. cit. p.
121,

(19) D’ONOFRIO, (311 obelischidi Roma, ecl. cit. p.220

(20) Los restosdel añadido de oro que actualmentese conservanno son los
originales,sino quecorrespondena restauracionesrealizadasdurantela EdadMedia
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y el Renacimiento. Sobre los procesos de restauración, iconografía, lectura
arqueológicae historiade la estatuade Marco Aurelio véaseVVAA, Marco Aurelio

,

Storiadi un monumentoe del suo restauro,Silvanaed.,Milano, 1989. Paralos datos
y referenciassobrela estatuasehan consultadoasimismolos textosdeD’ONOFRIO
Un popolo di statue racconta. Storie. fatti. le22endedella cifla di Roma antica

.

medievalee moderna, RomanaSocieta Editrice, Roma, 1990, Pp 244 y ss. F,
HASKELL, N. PENNY, L’antico nellaStoria del susto.La seduzionedella scultura
clasica 1500-1900, Einaudi, Turin, 1984. R. MAGRI, 1 simboli di Roma nel
Campidosliodel Ouattrocento,ed. cli, p. 50. A. MICHAELIS, op. cit. PP 27 y ss,
U. ALDROVANDI, op. cit. p.268.

(21) Cft. M, TORELLI, “StatuaEquestrisInaurataCaesaris:mose ~ nella statua
di Marco Aurelio” en VVAA Marco Aurelio. Storia di un monumentoe del suo
rsganrn,cd. cit PP 83 y ss.

(22) A los piesde la estatuaecuestre,como“locusjusticiae”, los reospertenecientes
a la noblezatenían el “honor” de serdecapitadosentre los dos leones(A. MUNOZ
L’isolamentodel Colle Capitolinoecl. clí. p.7)

(23) La existenciadel enano ya apareceen el Mirabilia y en el texto Latino di
Gre2orius,Segúnestasfuentes,la presenciadelenanorepresentaríaa aquelconel que
Constantinofue traicionadopor su mujer. Crispo,hijastro de Constantino,ajusticiado
junto a la amante.(A. GRAF, op. cit. p. 456)

(24) Cfr. C. D’ONOFRIO, Unponoíodi statueracconta.Storie.fatti. leg2endedella
citta di Romaantica. medievalee moderna,ecl. cit. PP241-260,L. DE LACHENAL
“IL monumentonel medioevo fino al suo trasferimentoiri Campidoglio’ en Ma¡~o
Aurelio. Storia di un monumentoe del suorestauro,ecl. cit. PP 129-155.

<25) Paraun estudiogeneralsobrela Loba capitolinacfr. 1. CARCOPINOLa buye
du Capitole,Societed’edition desBelles Lettres,París,1965. Sobrela importanciade
la loba en el Laterano como símbolo de justicia y su iconografía, vid. IR.
MICHAELIS, Storiadellacollezionecapitolinadi antichitafino alíainau~urazionedel
Museo en “Mitteilungen d.k.d. ArchaologischenInstituts RomiseheAbteilung, VI,
1981. A demás de los tradicionales aspectos simbólicos, son particularmente
interesanteslas lecturasde F. HASKELL-N. PENNY L’antico nella storiadel 2usto

.

La seduzionedella sculturaclasica, ecl cit. y de M. MIGLIO II leonee la lupa. Dal
simbolo al pasticioalía franceseen “Studi Romani”, ecl. XXX, Roma, PP 177-186.

(26) A. GRAMACCINI, op. cit. p.38

1



(27) La existenciade la fuentecon la esculturade la loba se conocegraciasa la
famosaobra de M. OREGORIODe Miriabilibus Urbis Rompe, Roma 1300. (cfr. la
ediciónde R. VALENTI y O. ZUCCHE’ITI CódiceTopo2ráfico,Roma 1964). Sobre
la fuente véasetambiénD’ONOFRIO RenovatioRomaePP. 113 y ss.
Respectoa la uniónporpartedelartíficede la Lobay el pequeñocabritoen la fuente,

hay que sefiajar que no eracasual,La loba frente a otra figura de menor dimensión
parecemasgrandeantelos ojos del espectador,y el caráctersignificativo de ambas,
al igual quesucedecon su dimensiónfísica, participade los efectosderivadosde su
contraste.
En una composición, la relación entre las diversas figuras es responsablede

variacionesen suscualidadesespaciales,queserían,sin duda, diversasen cadauna de
las figurasvistasaisladamentey porseparado.De ahíel errorcometidorepetidamente,
y hasta la saciedad, por estudiosos que, lejanos a la sensibilidad de la forma
escultórica,insistenen el estudio historicistade la esculturasin considerarelementos
tan importantescomo la relación de la obra con su entorno o con la mirada del
espectador,por ejemplo.

(28) Ya el ensayistafrancesO, Bachelard(La poéticadel espacio~distinguíaentre
las escaleraspor las que “siempre se sube” como las que conducena los áticos y
aquellasen las quesiemprese baja” comolasde los sótanos.En el casode la escalera
queconducea la loba capitolina “siemprese sube”.

(29) Cfr. F. VON DUHN, Dantee la lupaCapitolina,TipografíaClassica,Firenze,
1928, Pp 6 y ss.

(30) Sobrelas estatuasde la donaciónde Sixto IV véaseentreotraslas obrasdeM.
CAGIANO DE ARIEZZO, “II Campidoglio. Le seulture antiche” en “Capitolium”,
Roma 1964. D’ONOFRIO, Un popolodi statueracconta.Storie. fatti. le2eendedella
citta di Romaantica.medievalee moderna,al. cit., R. MAGRI 1 Simboli di Roma nel
Campido2liodel Ouattrocentoecl. cit., A. MARINO, «Idoli e colossí: la statuaria
anticasullapiazzadel Campidoglio”en Romacentroideale,ed.cit., A. MICHAELIS,
Storiadella collezionecapitolina di antichiú fino alía inaugurazionedel museo, ed.
cit., W. 5. HECKECKSCI-IER, Sixtus IV Aeneasinst2nesstatuasromanopopulo
restituendascensuit,Martinus Nijhol, Oravenhage,1955 (ecl. bilinguealeman/ingles).

(31) R. MAGRI op. cit. p.ll. Esta fantásticaversión estabatodavfaviva en el
Quattrocento;recordemoscomoConstantinoerael símbolodé la victoria dela Roma
cristiana sobrela pagana.Por otro lado, el globo, junto a la palma y al león fue un
atributo en la iconografía tardoniedievalde la Roma Camj.LMarndi, el globo fue
despuésutilizadoen el teatrocapitolino de 1513.
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(32> Cfr. E. PANOFSKY, Renacimientoy renacimientosen el arte occidental

,

Alianza, Madrid, 1988, (prim. cd. 1966)

(33) W. ULLMANN, Radici del Rinascimentocit. por A. MARINO, op. cit. p.238

(versióndel autor)

(34) A. MARINO, op. cit. p.240

(35) “The donation in publie trust of art works of identical material and
interconnectedby ties of closehistoricalassociationliad no known antecedent.In other
words Sixtus founded the first modern,public museum.”,W. 5. HECKSCHERop.
cit. p.30

(36) Parael estudiodel teatrocapitolino de 1513 sehan consultadoprincipalmente
los textosdeP.CRUCIANI, 11 teatrodel CampidoElioe le festeromanedel 1513, ecl.
11 Polifilo, Milan, 1969, A. SCHIAVO, “Al tempo di Leone X un teatro nel
Campidoglio” en “Capitolium”, Roma, octubre, 1965 y A. BRUSCHI, “II teatro
Capitolinodel 1513 en “Bolletino del centro Internazionaledi studi d’architettura
Andrea Palladio”, XVII, 1975, ppl89-2I8.

(37) Parael texto íntegrode los festejosvéaseF. CRUCIANI, op. cit. pp2I-127

(38) cit. por D’ONOFRIO “II teatrocapitolino del settembre1513” en Renovatin
RQma~ed. oit. p.l33

(39) A. BRUSCHI, “Ricostruzione e nota critica sull’architettura del teatro
capitolino” en F. CRIJCIANI op. oit p.159
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III. EL CAMPIDOGLIO DE MIGUEL ANGEL: LA GRAN FABRICA

La plazadel CampidogliofuediseñadaporMiguel Angel en 1535. Estaesunade

susobras arquitectónicasmascelebrada.Sin embargo,no setrata únicamentede una

obraarquitectónica:en el tratamientode los cuerposescultóricosquepueblanla plaza

seadivina la experienciade Miguel Angel como escultor.

Con frecuenciala imagendel escultor se asociacon esashabitacionesde artista

magníficamentesuciasde virutas,polvo de mármol,o chispasde metal, Sin embargo

el estudio del escultor es un lugar con ventanas,ha de entrar la luz para dibujar

sombrasy volúmenes,y permitir que el artífice asomesu cabezapara,en el casode

decidir situarsu esculturaen el exterior, estudiarel modo masoportuno.
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El saberdel artíficeal situaruna esculturaen el espacioy modelarlaa través de

su entornoo al razonarsobreel punto de vista del espectador,sueleescondersetras

el acontecer,siempreespectacular,de la creaciónde la forma.

Miguel Angel disefló la plaza del Campidog]ioen un momentoespecialmente

profundoy reflexivo de su vida; ancianorealiza contemporaneamentelos frescosde

la capilla Sixtina, ya apenasesculpe,y piensapoesíasatormentadasy místicas,Las

esculturas antiguas, que por encargo de Julio Ifl hadecombinarcon la creaciónde un

cuerpo arquitectónico en la colina capitolina, poseen en el proyecto del autor una vida

completamentediversade aquellaanterior. La arquitecturasepiensaen función del

espacio generado por las figuras, y éstas se manifiestan con la energía tan característica

de las obras de Miguel Angel. Se podría decir, en cierto modo, que Miguel Angel no

sitúa las figuras en el espacio, sino que crea un espacio para ellas. Por este motivo,

ésta obra genial y grandiosaes un lugar privilegiado para el estudio del espacio

escultórico en una de sus facetas mas importantes y quizá mas ignoradas.

En primer lugar, conel fin deacercamosal problemadel espacioen relacióna la

escultura, dentro de un contexto adecuado, se realizará una aproximaciónal concepto
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de espacio durante el Renacimiento. Comoes por todos sabido, el entorno cultural

dentrodel que se creauna obra, esdeterminanteparael estudiode ésta;sin embargo

ello no basta.La forma de concebirel artepor el autor, los factoresexternosquela

condicionano incluso el devenirde éstaa través de su ideación y construcción,son

elementos necesarios para tener una amplia visión del estado de la cuestión, y, en

consecuencia abordar el problema de la forma mas completa posible.

Por este motivo, y en segundo lugar, estudiaremos la figura de Miguel Angel,

fundamentalmente en el período que corresponde al proyecto del conjunto Capitolino.

Estos análisis permitirán un adecuado enfoque en el estudio de las relaciones entre

arquitectura y escultura en la plaza del Campidoglio.
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111.1 Anroximación al concwto de Esuacioduranteel Renacimiento

Durante el Renacimiento, se produce un progresivo interés por la naturaleza y la

investigación. En los siglos XIV y XV el arte la religión y las ciencias morales

constituyen un nuevo laboratorio en el que se expresa y representa el espíritu de una

diversa concepción del hombre y de su entorno.

La forma artística es un lugar de experimentación y estudio; la perspectiva, como

“ciencia” de la representación, crea un grupo coherente de principios y reglas

derivadas de una práctica de carácter experimental (1). Así, la lectura de la superficie

pictórica como “plano figurativo” se puede entender según un principio constructivo,

a partir del cual el cuadro es una intersección plana de una pirámide visual abierta

sobre la profundidad del mundo. Con BruneUeschi y Alberti el concepto de perspectiva

alcanza un modelo teórico y generalizan su uso en campos diferenciados como la

pintura, la arquitectura, la escenografía o la urbanística, constituyendo,sobretodo, el
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síntoma de una forma de pensamiento mas profunda que permite una visión racional

de la realidad.

Entre el Quattrocento y el Cinquecento, en el laboratorio del arte, se inaugura una

nueva concepción del espacio, siendo ésta una de las grandes contribuciones al

nacimiento del pensamiento moderno. El espacio se concibe como “substrato ambiental

de los fenómenos y del propio ente” como explica la ensayista Sandra Bonfiglioli, que

a5ade: «el ente espacio es definido por un sistema de relaciones significativas con

respecto al fenómeno que se manifiesta y se rinde experimentable» (2). Los cuerpos

y elementos del mundo aparecen entonces ante los ojos del espectador según nuevos

mapas mentales, con el correspondiente planteamiento y búsqueda de nuevos

significados y prácticas discursivas. La distancia de la tradicional concepción

aristotélica del espacio, como el lu2ar propio de los cuerpos, es notable por el nivel

de abstracción del nuevo concepto de espacio. El pensamiento moderno seguirá este

camino iniciado en el Renacimiento, en el que la noción clásica del espacio, como

cuerpo o forma de ser de la materia, se asocia a aquella de fenómeno

.

El espacio (y el tiempo) serán, cada vez mas, el dominio donde un acontecimiento

puede ser admitido por los sentidos mediante la percepción y por el intelecto mediante
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el pensamiento. El concepto básico de “lugar”, como espacio ocupado por un cuerpo,

se extiende, mas allá de la propia materia, al espaciodominadoy definido por el

objeto, así como los acontecimientos de espacio relacionados con él.

La concepción de espacio como fenómeno no es sin embargo la única característica

importante de la cultura del humanismo. Junto a la teoría de la perspectiva, en el

laboratorio del arte renacentista viene a la luz otro importante fundamento que forma

parte de la base de la moderna conciencia sobre el espacio.

La perspectiva renacentista define dos elementos fundamentales, el <objeto’ y el

“sujeto” como entes autónomos. El sujeto es el que y~ desde un punto determinado de

un espacio un objeto que le es extremo. La disposición recíproca sujeto/objeto en la

forma “sujeto que mira” y “objeto que se ofrece a la mirada” diferencia dos espacios

de actuación diversos. El objeto, por lo tanto, a pesar de estar dotado de una propia

autonomía, toma el punto de vista desde el cual el espectador lo mira. El Barroco

llevará la disposición y multiplicidad de los puntos de vista y de la óptica hasta los

limites de lo irreal y de la ilusión. El arte moderno, sin embargo, disolverá sujeto y

objeto en una única trama de relaciones espacio-temporales descentralizada.
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111.2 Mi2uel Anuel: Arquitectura “versus” Escultura

No es posible aproximarsea la gran figura de Miguel Angel sin considerarsu

particular relación con las Bellas Artes, que entiende como una suprema coexistencia

de conceptosy valores.En concreto, la especialcomunicaciónqueestableceentre la

escultura y la arquitectura permite maneras particulares del tratamiento de la forma,

véase el “modelado” de formas arquitectónicas como entes plásticos compactos o el

planteamiento de la fachada como un relieve de carácter escultórico, por ejemplo, y

que puede integrarse dentro del espíritu manierista de la época. Esta forma de concebir

la forma tanto escultórica como arquitectónica, por Miguel Angel, no solo facilita, en

su conocimiento, la comprensión de sus obras, sino también una visión mas acertada

de los valores compositivos y de la relación entre escultura y arquitectura que en ellos

se entabla.

Al menos durante la primera mitad de su largo recorrido, Miguel Angel persiguió

en sus obras la idea de la síntesis de las artes; esto es, la superación de los medios
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específicos de cada una de las artes por la importancia del diseño, de la Idea (3). Esta

concepción del arte en Miguel Angel ira~ evolucionando a lo largo del tiempo en un

proceso de abstracción cada vez mas profundo y determinado.

Condivi, uno de sus biógrafos mas importantes, presenta a Miguel Angel como

“pitíore e scultore singulare”, seguramente en homenaje al deseo del maestro de no ser

considerado arquitecto. Según Giulio Carlo Argan este deseo era un gesto de modestia,

mientras que para Ackerman no se trataba solamente de una expresión de modestia por

parte de un escultor, sino una afirmación importante para la comprensión de sus

edificios, concebidos como si las masas fueran formas orgánicas para modelar o

esculpir volúmenes con los que expresar el movimiento, crear superficies de luz y

sombra, que trabaja minuciosamente como una estatua (4).

Vasari, que le debía a Miguel Angel su formación de arquitecto, seguramente

pensarla ensu maestro cuando escribió:

«E pur e vero che non si puo esercitare l’architettura perfettamente, se no
da coloro che hanno ottimo giudizio e buen disegno, o che in pitture,
sculture o cose di legname abbiano grandemente operato; conciosia che in
essa si misurano i corpi delle figure loro, che sono le colonne, le cornici,

basamenti, e tutú l’ordin di quella, i cuali a ornamento delle figure son
fatti, e non per un’altra ragione: e per questo i legnaivoli, di continuo
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maneggiandoli, diventano in spazio di tempo architetti; e gil scultori
similmente per lo situare le statue loro e per fare ornamenti a sepolture e
cose tonde, col tempo ¡‘intendono; cd u pittore, pa le prospettive e per
la varieta dell’invenzioni, e per i casamenti da esso tirati, non puo no
fare che piante degli edificii non facia; attesoche non si pongono cose ne
scale, nc piani, dove le figure posano, che la prima cosa non si tiri
I’ordine e l’architettura» (5).

Esta explicación de Vasari, que hay que leer en el contexto teórico del momento

en relación al discurso sobre la similitud entre las Artes, pone en evidencia los

elementos que se pueden considerar comunes entre arquitectura, pintura y escultura,

como el dibujo, el sentido compositivo o la visión plástica (6).

Miguel Angel, sin embargo, considera que la forma artística mas próxima a la

arquitectura es la escultura. Así, en una carta que escribió en respuesta a la enviada

por el Duque Cosimo preguntándole si había de confiar la Laurenciana a Vasarf o a

Ammannati, el uno pintor y el otro escultor, Miguel Angel aconsejó que le fuera

confiada al segundo «dovendosi in architettura, a perito delle aIIm condizioni, preferire

gli scultori giacche l’architettura é un rilievo che in scultura existe realmente, in piltura

e solo apparente» (7).

A. Schiavo, importante estudioso sobre la obra de Miguel Angel, explica como
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para éste todo monumento se originaría a partir de un núcleo rodeado de partes

unitarias, las cuales, procediendo hacia el exterior, estaban concebidas para plasmar

el carácter del edificio, del mismo modo que las figuras en arcilla desarrollan de la

materia bruta el retrato. moral de una persona (8). Esta descripción, quizá demasiado

arriesgada en el movedizo campo de la relación entre las Artes, alude sin embargo a

tres aspectos importantes en la concepción de la forma en Miguel Angel: el modelado

de las formas arquitectónicas, el tratamiento de las fachadas (superficies y piel del

edificio) como relieve, y el carácter psicológicoy moral de los edificios.

El modelado de las formas arquitectónicas, y su tratamiento como volumen en las

obras de Miguel Angel, ya se adivina en el proceso de creación de las mismas. Es

conocido que Miguel Angel solfa realizar sus proyectos con la ayuda de pequeñas

formas en arcilla, como maquetas o modelos, cuya plasticidad material no solo excluía

cualquier referencia a mediciones matemáticas, sino también a una independencia entre

las partes (9). De ello podemos deducir que, en la utilización de estos modelos, Miguel

Angel perseguía mas unos efectos de masa que de espacio interno (10),

De hecho, en sus dibujos de arquitecturas se muestra esta tendencia; en ellos el
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acento está puesto sobre la masa. A diferencia de los diseños de Sangalb o de

Bramante, cuyo fin es mostrar de forma precisa las instrucciones necesarias para la

construcción de un edificio, los dibujos de planos en Miguel Angel están subordinados

a un fin estético. Los estudios preliminares de puertas, comisas o columnas que realiza

Buonarroti parecen, en realidad estar hechos para transmitir una tendencia plástica, la

fuerza y la energía física que se desprende de sus arquitecturas. En cieno modo, estos

estudios recuerdan a los apuntes vigorosos de cabezas y manos que Miguel Angel

dibuja como elementos individuales dignos de estudio.

Otro aspecto revelador de los dibujos de arquitecturas es su falta de perspectiva.

En los dibujos de arquitecturas de Miguel Angel, no suelen aparecer perspectivas

porque se supone al espectador en movimiento y no desde un punto de vista concreto,

mientras que para un estudio tridimensional de la obra el autor se sirve de modelos en

arcilla (II).

Es también importante en la arquitectura de Miguel Angel su forma particular de

concebir la fachada. Para éste, la fachada de un edificio debía modelarse como un

bajorrelievecuyo rigor plástico se conseguía a través del volumen de las formas, la

riqueza de claroscuros y el contraste de planos (12).



Por estemotivo, D. Frey, autorde importantesestudiossobrela obrade Miguel

Angel, no dudará en comparar sus fachadas con los relieves de Donatello,

Observación,si no demasiadoaventurada,al menosoriginal y curiosa, De hecho,

como afirmaU. Frey, la arquitecturademármol de las tumbasde los Medici posee

elementosqueaparecenen el tabernáculode la AnunciacióndeSantaCroce(13). En

cualquier caso, las observacionesde este estudioso,que ‘ve como los elementos

arquitectónicos y ornamentales seconfundenen la plasticidadde unaobra unitaria

(como en un gran relieve escultorico), pretenden manifestar, a través de la anecdótica

visualización de los relieves de Donatello, el carácter panicular de las fachadas de

Miguel Angel.

Esta aproximación de conceptos, sin fundamentos de U. Frey, responde a lo que

Argan explica como consecuencia de la distinción clásica entre construcción y

decoración (14). Miguel Angel no aceptaba ésta distinción en la que la construcción

era un mero soporte del ornamento. Entre el dinamismo de las fuerzas portadoras y

aquel de los miembros visibles y ornamentales, para Miguel Angel no existía una

relación de deducción, sino de continuidad o incluso de rotura. Así, comenta este autor

como no eran confundidas las afirmaciones de Vasari, cuando sobre la Capilla de los

Medici decía que era «assai diversa da quello che di misura, ordine e regola facevano
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gli uomini, secondoit comuneuso e secondoVitruvio e la antichitá»(15).

Un terceraspectocaracterísticode la arquitecturade Miguel Angel desdenuestros

planteamientos de estudio, es el espíritu, llamemoslo “psicológico” de sus edificios

entendidos como formas antropomórficas.

Christian Jacob, rescata, en un interesante ensayo sobre el espacio, un fragmento

de una obra de Menendre, que según mi opinión muy bien puede ayudarnos a

introducir esta doble vertiente de la arquitectura de Miguel Angel: «si la contree esí

montagneuse, (tu diras) qu’elle ressemble ‘a un Hommerobuste dont les muscles

saillent; si elle est plate, qu’elle est disciplinee et qu’elle n’est pas capricieuse ni

osseusse» (16). Las comparaciones psíquicas y morales personifican el paisaje; el mapa

geográfico se muestra entonces como una lámina anatómica, como una descripción

moral.

Es común encontrar en los tratados renacentistas estudios sobre la relación entre

el cuerpo humanoy las formas arquitectónicas;una asociaciónrecuperadade las

teorías de Vitruvio sobre la construcción ideal del templo, que dará pie a numerosas
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divagaciones sobre la proporción o la armonía entre las partes. Estas divagaciones eran

sin embargo matemáticas y abstractas; así, la forma humana ideal respondía a formulas

numéricas y geométricas que establecían relaciones entre las panes y el todo (17). El

cuerpo humano era concebido como un microcosmos, una imagen de Dios creada

según la exacta perfección del Universo y por lo tanto sometido a las mismas leyes que

gobiernan las esferas celestes o los acordes musicales. Esta armonía, en cuanto idea!,

solo podía ser traducida a partir de símbolos matemáticos.

Para Miguel Angel, sin embargo, el concepto de afinidad entre el cuerpo humano

y la arquitectura es completamente diverso. No se trata de deducir del cuerpo humano

símbolos y proporciones matemáticas, sino de entablar una relación “orgánica” entre

el cuerpo humano y aquel arquitectónico (18).

El interés por el cuerpo reside, entonces, en la relación de las partes entre si y

cada una de ellas con una función determinada, como si se tratara de un organismo

vivo con sus tensiones , compresiones o tracciones, que pueden ser interpretadas en

términos arquitectónicos.

Por otro lado, mientras que la arquitectura del Quattrocento requería del
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observadorun cierto esfuerzode contemplaciónintelectual,con el fin de interpretar

adecuadamente las relaciones simbólicas y numéricas del edificio, Miguel Angel

propone una identificación inmediata entre las funciones físicas del espectador y

aquellas del edificio. Esta visión orgánica, con su búsqueda de relaciones físicas y

psicológicasentre observadory objeto, justifica la introducción del concepto de

empatíaen la estéticadel Renacimiento(19). Desdeestepunto de vista, se puede

hablar de una “espacialidad dramática”, de una tensión emotiva que envuelve al

espectador en la realidad creada por el artífice.

La forma escultórica, evocadora de imágenes y creadora de espacios, puede

participar activamente, junto al cuerpo arquitectónico, en el desarrollo dramático del

espacio. La estrecha relación entre arquitectura y escultura en las obras de Miguel

Angel posibilita que las formas ornamentales y las figurativas -frecuentemente con sus

concrecionesde símbolosy sus abstraccionesalegóricas- se manifiestenen conjunto

con el dinamismoy la expresiónde las líneasarquitectónicas.

Otro factordeterminanteparavalorardeforma adecuadala relación queestablece

Miguel Angel entre escultura y arquitecturaen el “Non finito” de susobras.
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Condivi, todavía en vida del Maestro, fue el primero en proponer una

interpretacióncrítica del “Non finito” en la escultura(20). La figura para Miguel

Angeleradepor sí algo intrinsecamentefinito, de maneraqueparasuperarel límite

de la perfecciónsedebíade destruir la sutilezafísica. El “Non finito” enesculturano

erasolamenteformal, sino tambiéntáctil, el no acabadosepodíasentirconlas manos

en las huellasde la gradina. En cuantoa la arquitectura,sesabequeMiguel Angel rio

finalizó casinadade lo iniciado, en algunoscasospor causasexternas,pero también

por suafánde continuarproyectando,inclusocuandoseestabaconstruyendo.

Ahora bien, centrandonosen nuestropunto de interéssobre la esculturay su

espacioen un complejoarquitectónico,podemospreguntarnossi existealgunarelación

entre el “Non finito” escultórico y aquel arquitectónico.Piero Sanpaolesien un

interesanteestudiosobreestetemaconfirmala intencionalidadplásticadel “Non finito”

en la escultura,perono descartaqueen la arquitecturasepuedadeberaotros factores,

En el análisisde los motivos quepuedenhabercausadola no finalizacióndeunaobra

arquitectónicasugieretresposibilidades:En primer lugar desdela posiciónalbertiana

de “c’e chi puo conla mentee con l’animo terminareintereforme di edifici separate

della materia”, es decir, queel edificio queda finalizadoen el proyecto,en la Idea.

Unasegundaposiciónesla quealudea la duraciónfísica de la construcción,estoes,
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un “Non finito” provocado por causas externas derivadas de la realización del edificio

en el tiempo, La tercerapropuestase refiere a la “rifinitura”, acabadoúltimo deI

edificio, que en ocasiones se puede descuidar intencionadamente con el fin de

conseguir efectos formales y ópticos determinados (21).

En cada uno de estos tres casos la escultura, como elemento de carácter

pldstico , participa del “Non finito” no tanto en su aspecto formal como en su

desarrollo en el espacio. En la propuesta basada en la teoría de Alberti, el no acabado

de la escultura se queda prácticamente en lo que suele ser su inicio, esto es, en la idea.

Si la escultura es ya preexistente y su participación en el proyecto arquitectónico está

señalada sobre un diseño, su situación en el espacio, como elemento mas de su

naturaleza escultórica está determinado en la relación con el entorno. A este respecto

es importante recordar que el trabajo del arquitecto es fundamentalmente el de realizar

un proyecto, mientras que la ejecución del mismo la llevan a cabo los operarios

correspondientes. El caso de la escultura es sin embargo diverso, el escultor no sólo

piensa la escultura, sino que participa activamente en su realización. El segundo

planteamiento referente a la no finalización del edificio por causas externas no tiene

interés al no poseer intencionalidad por parte del artífice. Respecto al tercer punto, en

el que el acabado del edificio se descuida con fines plásticos, puede relacionarse con
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el cuerpoescultóricocomo contraste,estoes unasuperficietoscae inacabadapuede

destacar la forma pulida de un elemento escultórico, por ejemplo, o como armonía,

integrándoseel cuerpo escultórico en la plasticidad de la superficie del cuerpo

arquitectónico.

Ackerman, quizá de una forma mas concisa, adivina el “Non finito” en la

arquitecturade Miguel Angel como la consecuenciade un procesocreativo, siempre

vivo y dinámico. Era habitual en Miguel Angel mantener sus proyectos en un estado

de continua fluidez hasta que cada particular no estuviera preparado para su ejecución,

incluso, como afirma este autor, Miguel Angel de haber contado con los fondos

suficientes habría llegado, como en sus últimas arquitecturas, a demoler algunas de sus

partes y construirlas después (22).

Se podría decir que la dinámica creatividad de Miguel Angel llega a ser un

verdadero obstáculo para la realización de sus obras arquitectónicas. De hecho, para

reproducir y concretar sus proyectos los grabadores del momento fueron en muchos

casos obligados a completarlos entre los diversos diseños dejados en diferentes

momentos del proceso compositivo.
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Bruno Zevi traduce este deseo de Miguel Angel de continuar proyectando, incluso

cuando se esta construyendo el edificio, como una huida del clásico equilibrio de pesos

y de proporciones:la proporciónesreemplazadapor el ritmo, siempre “Non finito”,

y de hecho toda la arquitectura de Miguel Angel es rítmica y no proporcional (23).

En cualquier caso, y a modo de conclusión, el “Non finito” de Miguel Angel en

escultura como en arquitectura, expresa un intento de superar los limites de la

perfección a través de la transgresión de las propias reglas clásicas de la belleza, sea

en la forma o en la proporción. Respecto al espacio escultórico dentro de la

composición arquitectónica podríamos referimos fundamentalmenteal “Non finito”

escultórico en su papel dentro de las proporciones y el ritmo de la composición del

conjunto, en la función de la escultura como punto visual importante en el desarrollo

espacial y como elemento de medida dentro del engranaje compositivo.
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111.3 El provecto de la plaza capitolina. Su orinen y desarrollo

Con el regreso de Miguel Angel a Romaen 1534, madura su vocación mística y

religiosa. En este período, Roma está en plena crisis religiosa, moral y política; al

$a~~ de la ciudad, se añaden los conflictos del clima de la Contrarreforma y del

Concilio de Trento. La vocación religiosa de Buonarroti se expresa en un intento

constante de superación de la obra de arte como acercamiento a lo divino a través de

la belleza suprema. Asimismo la obra de Miguel Angel se expresa en defensa de la

Iglesia, que, quizá mas en ese momento que en ningún otro, necesitaba de la fuerza

de las imágenesen su enfrentamientocontrael Luteranismo.

Durante su estancia en Florencia,en un momentode intensaactividadintelectual,

Miguel Angel realizó proyectos como la Capilla de los Medici, o la Biblioteca

Laurenciana, cuyo objetivo principal era la investigación de la convergencia de las

artes. Tras su vuelta a Roma, la primen obra que realizó fue el Juicio Final, en la



Capilla Sixtina, una obra que marcaría el inicio de una nueva etapa en el arte de

Miguel Angel. No existía parael monumentalfresco ningún programa“conceptual”

sugerido por ningún teólogo; el propio Miguel Angel dio forma al motivo de!

Juicio Final, dondela existenciadeDios comojuez, la resurrecciónde la carney la

salvación aparecen como imágenes doctrinales de gran fuerza visual. La estática

beatitud frecuente en las imágenes religiosas fue sustituida por el fervor de las

disputas, por gestos violentos dotados de una excesiva corporeidad. La corporeidad de

la pintura hablaba de la resurrección de la carne.

Por primera vez la abstracción intelectual se une a la expresión de la materia en

una misma intención y mensaje. Según G.C. Argan, el manierismo de Miguel Angel

consistiría, en su nueva etapa, precisamente en esto; en el dotar a la forma artística de

una espiritualidad derivada de una mayor valoración del procedimiento unitario, que

de una disociación entre la dualidad teoría y praxis (24).

Miguel Angel ya estaba trabajando en la Capilla Sixtina cuando inició el proyecto

del Campidoglio(25). La construcciónde la plaza se extenderá en el tiempo y sufrirá

algunasfasesde incertidumbre,pero ello no evitará el seguimientode un proyecto

unitario, comolo demuestranlos grabadosde Duperaco deFaleti, por ejemplo.Estos
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diseños fueron obtenidos a partir de un proyecto orgánico y de dibujos que permitían

la reconstrucciónde la imagen ideadapor el maestro(26). A partir de 1546, Miguel

Angel se dedica a la construcción de San Pedro, por lo tanto es de suponer que

continuase a pensar en el Campidoglio cuando trabajaba en la Basílica; en ambos casos

existía una común relación ideológica y urbanística como puntos focales de

representación del poder pontificio.

Como el Cortile del Belvedere, destinado a rivalizar con las grandes villas de la

antigtiedad, el Campidoglio constituía un símbolo monumental en el cual se realizaba

el sueño de la antigua grandeza. Estos edificios eran concebidos para ser admirados,

mas que para ser utilizados con fines prícticos. Una función particularmente activa en

la evolución de los proyectos para este género de edificios en el Renacimiento era la

ejercitada por la escultura,

Las importantes colecciones de escultura antigua formadas en el Quattrocentoy en

el primer Cinquecento estimulaban el deseo de construir: las esculturas eran el centro

de interés, y en tomo a ellas se desarrollaba la arquitectura (27). El Belvedere fue

construido como patio e ingreso que conducía a las colecciones papales, y el

resurgimiento del Campidoglio tuvo su origen en las intenciones políticas y humanistas
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de PaoloIII, cuyo primer pasofue la instalación de la esculturaecuestrede Marco

capitolino.

Aurelio en el centro de la plaza.

Comovimos anteriormente, la pían capitolina antes de la intervención de Miguel

Angel estaba poblada de obras antiguas, donadas al pueblo romano por Sixto IV e

Inocencio VIII. Estas piezas fueron elegidas por los pontífices, no sólo por las

asociaciones mentales que sugerían, como símbolos de la grandeza de Roma en la

antigUedad, sino también por su singular belleza y valor plástico, lo que ha inducido

a algunos estudiosos a referirse a la colección capitolina como el primer museo de

escultura de la historia. Otras piezas añadidas por León Xen el Cinquecento, como las

dos representacionesde los ríos Tiber y Nilo, formabantambiénparte del paisaje

El PapaPaoloIII ordenóel trasladode la esculturaecuestrede Marco Aurelio al

Campidoglio, a pesarde la oposición de los canónicosdel Lateranoque eran los

posesoresdela escultura.Comohemosvisto enpáginasanteriores,la estatuade Marco

Aurelio poseíaun importantevalor histórico. Paolo III, consciente del poder de la obra

de artecomoarmapolítica, establecióunaverdaderaasociaciónideológicaconMiguel

Angel en su conviccióndeconducircontrael Luteranismounaluchano sólodoctrinal,
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sino también política. El arte de Miguel Angel, cargado de fuertes y profundos

contenidos conceptuales, encontró un punto común con Paolo III dentro de esta lucha

religiosa y política.

Sobre la colina del Campidoglio estaba situada la sede del gobierno cívico de

Roma. No poseía otra autonomía o autoridad política, ni tampoco el Papa en el fondo

pretendía concederla, pero si deseaba que el pueblo romano, aunque fuera sólo en

apariencia, tuviera un polo religioso y otro laico. Por otro lado como su política

necesitaba del apoyo del emperador, decidió que la sede del pueblo romano evocase

explícitamente al pueblo romano. Por este motivo hizo trasportar al Campidoglio, en

1538, la estatua ecuestre de Marco Aurelio y encargó a Miguel Angel la

restructuración de la plaza, que debía de evidenciar la majestuosidad del lugar y de su

memoria, ahora al servicio de la Iglesia. A pesar de las coincidencias ideológicas entre

Miguel Angel y Paolo III respecto a las cuestiones políticas y religiosas> Buonarroti

no compartía el deseo del traslado de la estatua de Marco Aurelio, ni tampoco el de

otros grupos escultóricos, como los Dioscuros, ~grupode joven y caballo de una

notable dimensión-, que durante la Edad Media estuvieron en el Quirinale <28).

Pecchiai, importante estudioso de la obra de Miguel Angel, incluso extiende el
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rechazo de Miguel Angel de estas esculturas a todo el conjunto escultórico de la plaza

propuesto por Paolo III, sugiriendo que el artista habría preferido realizar con sus

propias manos las esculturas que habrían de adornar la plaza (29). En ese caso, segdn

comenta el autor, Migue Angel no habría admitido que la visión del cuerpo

arquitectónico fuera “impedida o turbada por las estatuas”, tratándose particularmente

de obras creadas a propósito para un ambiente como el de la plaza y en ningún

momento desentonarfan con la armonía del conjunto, siempre desde la opinión de

Pecchiai,

Es muy cieno que Miguel Angel de haber tenido la posibilidad de realizar obras

escultóricas para el proyecto capitolino las habría concebido de una forma diversa. Sin

embargo, lo que también es cierto es que el conjunto arquitectónico habría sido, sin

duda, diferente al condicionado por la presencia de estatuas antiguas, pues no hay que

olvidar que el proyecto arquitectónico fue diseñado considerando su presencia (30).

Es erróneo considerar estas obras escultóricas como añadidos ajenos a un proyecto

de conjunto, porque precisamente el proyecto fue realizado a partir de la existencia

previa de dichas esculturas. Miguel Angel, con elegancia, consigue armonizar escultura

y arquitectura en un proyecto que no podría haber llevado a cabo sin un profundo
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conocimiento de las posibilidades del espacio, tanto escultórico como arquitectónico.

Las primerasconversacionessobre el tema capitolino entre PaoloIII y Miguel

Angel se remontan al tiempo de la visita de Carlos Y. Poco mas tarde, en 1537, la

estatua de Marco Aurelio abandona la base mandada levantar por Sixto IV en el

Laterano. Paolo III, después de nivelar la superficie de la plaza capitolina, hizo

adoptado entonces como nueva base de la estatua ecuestre. Así la estatua del

emperador, que había desafiado a los cristianos y se había salvado solamente porque

fue confundida durante el alto Medioevo con la figura de Constantino el Grande, pasd’

del centro religioso a aquel civil de Roma (31).

El 25 de Enero de 1538 Paolo III visitó el Campidoglio para apreciar el efecto del

monumentoecuestreen su nuevaposición. Como ya hemosvisto anteriormente,el

Papase sirvió de los contenidossignificativos de la colina capitolina,estoes de la

memoriadel lugar,y dedeterminadoscuerposescultóricoscomoarmapropagandística

para rememorarla antiguagloria de Roma y la sededel podercivil que fue durante

la antigOedady su renovaciónduranteel Medioevo.

trasladar al centro de ésta un bloque de travertino tomado del foro de Trajano y
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Todavía en la actualidad, la fecha del proyecto y su desarrollo posterior es motivo

de discusión. Para algunos autores es importante la participación de los intérpretes y

continuadores de Buonarroti. De esta manera el proyecto aparece desmembrado, no

considerando un proyecto unitario de Miguel Angel, sino la variedad de sucesivas

intervenciones concebidas en diferentes tiempos y separadas de una lógica visión de

conjunto. Así, por ejemplo, Borellí llega incluso a negar para el Campidoglio la

existencia de un proyecto anterior a 1554 (32). Sin embargo, y como señala Guglielmo

De Angelis d’Ossat, en el primer volumen de las deliberaciones (conservado en el

archivo capitolino), ya se hablaba insistentemente de la “fabrica della piazza” (33).

También Vas.ari, en las Vidas señala claramente como Miguel Angel ha realizado el

proyecto (34).

proyecto del Campidoglio, es decir, habla de la existencia de la globalidad de un

Aunque, como aparece en los documentos de la época, el proyecto de Miguel

Angel es la consecuencia de una idea global y única, su realización se desarrolla en

varias etapas. La dificultad de las investigaciones para determinar las fases de

construcción del complejo capitolino ha sido notable. En ocasiones, los datos se han

obtenido a través de documentos referentes a los pagos, o por medio de dibujos y

grabados fechados que permitían seguir la evolución de las obras.
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Conel fin de completarnuestravaloracióndel proyectocapitolino,véasela adenda

que muestra las diferentes fases de la construcción de la plaza. Para ello he creído

oportunoseguirunatabla cronológica,que facilite un acercamientoal desarrollodel

proyecto en el tiempo (35).
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ADENDA

1527: PaoloIII deciderestaurarel Campidoglio. El papaordenael trasladode la

estatua ecuestre de Marco Aurelio del Laterano a la plaza capitolina. Miguel Angel se

manifiesta contrario a este acontecimiento. (Doc. Carta de Giovan Maria della Porta

al duca di Urbino, 1537)

.I5~: Miguel Angel proyecta la sistemación capitolina. La estatua de Marco Aurelio

es trasladadadel Lateranoa la Plaza del Campidoglioentreel 9 y el 25 de Enero.

(Períodoen el que Biagio Martinelli describela visita de PaoloIII)

1.29: Inicio de la construcciónde los muros que delimitan el nuevo espaciode la

plaza.Fechaaproximadadel dibujo de Franciscode Holanda, quemuestrala nueva

ubicación de la estatua ecuestre de Marco Aurelio sobre un fondo todavía

quattrocentescodel Palazzodei Conservatori.
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y la “cordonata” (rampade ingreso) todavíasin escalones.

1552: En un mapa de Roma realizado por Ligorio no aparece la cordonata. En Mayo

se registran los últimos pagos por la elaboración de las escaleras del palacio Senatorio.

152: Un diseño de CI.A. Dosio muestra las obras en las arcadas del palacio Senatorio.

Documentos sobre su pago corresponden a esa fecha.

1554: Se finalizan los trabajos en el palacio Senatorio,

1554-1560: Un diseño conservado en Braunscheweig muestra las obras del palacio

Senatorio finalizadas; no aparecen indicios de los trabajos en el palacio Conservatori

ni sobre la cordonata. La estatua de Marco Aurelio parece desplazada del centro de la

plaza y la base tiene todavía una forma rectangular, como en el dibujo de Cock.

i555Á5~Q: Pontificado de Paolo IV, los trabajos se interrumpen.

1560-1561: Pontificado de Pio IV, se reanudan los trabajos en la plaza siguiendola
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forma oval diseñada por Miguel Angel. Se añaden cuatro escudos y otros ornamentos

a la base de Marco Aurelio, Construcción de los muros de sostenimiento para la rampa

de acceso.

1551: En un grabado publicado por Lafrei se muestra la plaza capitolina desde el

oeste,el obalo centralparecefinalizado. Visita al Campidogliode Pio V.

15~2: Se reanudan las obras en el Palacio Senatorio con la reparación de fachadas

muros y techos. La restauración de los interiores se prolonga hasta 1568.

155~: Fecha de un documento relativo al pago de los trabajos realizados en el palacio

Senatorio.El 14 de marzo Pm IV ordena el inicio de las obras en el palacio dei

Conservatori,El arquitectoGuidoGuidetti eselegidoparaseguirla ordenesdeMiguel

1.5~4: 14 de Febrero, muerte de Miguel Angel. Giaccomo Della Porta sucede como

arquitecto a Miguel Angel siguiendo el proyecto fijado. En un dibujo de Dosio muestra

—1 1~4—

Angel.

la fachada del palacio Senatorio completa.



j5«Z: Instaladas las primeras cuatro estatuas sobre la balaustrada que coronael lado

oeste del Palacio Conservatori.

i5~B: Della Porta es pagado por el proyecto del portal principal del palacio dei

Conservatori.

i5~~.i5B2: Se suceden los trabajos en el palacio dei Conservatorí; la balaustrada se

completa en 1583.

1570-1573: Se realizan los trabajos en torno al patio dei Conservatori.

decoración, dirigida por Della Porta, participa en 1572 Domenico Fontana.

.1522: Sedecidebajarel nivel del suelo conel fin de prolongarla cordonatahastalas

escaleras de Aracoeli, La torre del palacio dei Senatorí es abatida por un rayo.

i52~: Tras la celebración de un concurso, es elegido un proyecto de Della Porta para

los trabajos en la cordonata, respetando bastante la idea de Miguel Angel. En este

proyecto la anchura de la rampa disminuyegradualmentehaciala base,con el fin de
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no obstruir la entradaal Aracoeli y creara demás una sensaciónde perspectiva.Se

ignora la fecha precisa de su realización. El arquitecto del Papa, Martino Longhl,

realiza un proyecto para la reconstrucción de la torre del palacio Senatorio, este

proyecto se aleja de aquel pensado por Miguel Angel.

15fi1: Se añadeun segundoaccesoa la derechade la cordonata.

Júpiterde mayor tamaño.

15B2: Se colocaen el nicho centraldel palacioSenatoriouna estatuaque representa

a Minerva, mientras que el proyecto de Miguel Angel preveía la presencia de un

.12&: En la base de la escalera central del palacio Senatorio se construye una fuente,

ideada por Matteo da Citta di Castello. Esta fuente, que no fue prevista por Miguel

Angel, no varía sustancialmente el proyecto inicial.

.1522: En el nicho central de la fuente del palacio Senatorio se coloca una nueva estatua

de Minerva, como Dea Roma, de menor dimensión de la anterior.
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1593: Se realizan los trabajos para las ventanas laterales del Palacio Senatorio. Entre

1593 y 1612 la fachada toma su forma actual; los trabajos fueron llevados a cabo por

Giacomo Della Porta, y a su muerte, en 1602, por GiroMomo Rinaldi.

152~: El “Marforio”, estatua de divinidad fluvial, se instala como elemento central de

una fuente proyectada por Della Porta, La fuente esta situada en el lado de la plaza

opuesto al palacio dei Conservatori.

flQ3: Con Clemente VIII se inician los trabajos de edificación del palazzo Nuovo. La

construcción fue suspendida durante largo tiempo y completada entre 1650 y 1670.

nt fl

4
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NOTASDEL CAPITULOIII

(2) 5. BONFIGLIOLI, “II tema di spazio nel Rinascimento” en L’architettura del
Iernpn, Liguorí editore, Napoli, 1990, p 68

(3) Sobre el concepto de Idea en el Renacimiento, véase E. PANOFSKY,I4~L
Contribución a la historia de la teoría del arte, Cátedra, Madrid, 1989. Sobre Miguel
Angel vid, especialmente las PP 103-112.

(4) 0. C. ARGAN- B. CONTARDI, Michelan~elo architetto, Electra, Milano,
1990

(1) Panofsky no admite la perspectiva como ciencia en el sentido mas estricto de
“ciencia”. Puede compararse con ella con el fin, meramente explicativo, de mostrar
la existencia de una metodología, por ejemplo. Así, la perspectiva renacentista no
puede considerarse en si como científica, sino como la individuación de un espacio
sustraido o un espacio ambiental de la figuración artística. Cfr E. PANOFSKY, ¡~
perspectiva como forma simbólica, Tusquets, Barcelona, 1990.

(5) «Y es cierto que no se puede ejercitar la arquitectura perfectamente, si no es por
aquellas personas que poseen un óptimo juicio y buen dibujo, o trabajado en pintura,
escultura o cosas de madera; por que de esa manera se miden los cuerpos de las
figuras, que son las columnas, las comisas, los basamentos, y todos los órdenes, los
cuales son ornamentos de las figuras, y no por otra razón: es por este motivo que
aquellos que trabajan la madera, manejándola continuamente, llegan a ser, a lo largo
[del tiempo], arquitectos; y los escultores igualmente, al situar sus estatuas y hacer
ornamentospara sepulturasy cuerpostodo el tiempo, entienden[dearquitectura];y el
pintor, con la perspectivay la variedadde la invencióny porla relaciónderivadade
ello no hay plantade edificio queno puedahacer;de modo queno seponencosas,ni
escaleras,ni pisos,dondelas figuras reposan,queen primer lugar no obedezcanal
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orden y a la arquitectura”, VASARI, Le Vite de’ piu eccellenti nittori scultori cd
architettori , Sonzogno, Milano, vol 11, p.772, (versión de autor).

(6) Y. FASOLO, (Michelangelo architettor-poeta, VitaE e Ghianda, Génova, 1965,
ppí09 y ss) añade a la Arquitectura, la Pintura y la Escultura, la Poesía: .<Tutto si
riporta alía interioritA, tutto si corogia in un “fuoco interiore”. E lo spiritu che si rivela
nel segno della forma» (p 109). Para una relación entre la Poesía y las artes visuales
durante el Renacimiento, véase R. W. LEE, Ut Pictura Poesis, Cátedra, Madrid, 1982

(7) CHATELOU,”Informes del 12 y 13 de julio”, cit por A. SCHIAVO,
Michelan2elo architetto, ed. Libreria dello Stato, Roma, 1949, p,37

(8) ~m

(9) R. WI’rrKOWER (La Escultura, Procesos y Principios, Alianza, Madrid, 1980
pp 135 y ss.) explica como Miguel Angel rechaza los aparatos de medida utilizados en
la época, como el método de la caja de varillas de Leonardo, por ejemplo, Miguel
Angel, que distinguía entre escultura “per forza di levare” y modelado “per via di
pare”, iniciaba su trabajo con el diseño, clarificando su idea en apuntes a pluma o
tiza. Posteriormente construía pequeños modelos en cera o barro, pero en ningún
momento utilizaba sistemas de medida o de traslado mecánico del modelo al mármol.
A. BLIJNT (Teoría de las artes en Italia. 1450-1600, Cátedra, Madrid, 1985) expone
al respecto: «En general, Miguel Angel no hacía una versión grandiosa en arcilla para
una estatua en mármol, sino que trabajaba sobre un modelo pequeño de cera de un pie
de alto que representaba la idea que tenía en su mente. Cellini en su Tratado della
Seultura (cap.IV) refiere que Miguel Angel trabajaba generalmente sin un modelo a
escala» (pp 90 y s.). En cualquier caso, Miguel Angel ya habla roto casi
conscientemente con los ideales de los primeros humanistas, oponiéndose a los métodos
matemáticos que constituían una parte importante de las teorías de Alberti o de
Leonardo. Así, como muy bien nos recuerda A. Blunt (p.68), Vasari atribuye a Miguel
Angel la famosa afirmación de que es necesario tener el compás en el ojo y no en la
mano, porque las manos trabajan y los ojos juzgan.

(l0)J.S. ACKERMAN,L.architetturadi Michelan2elo, Einaudi, Torno, 1968, p.16

(11) Para una visión conipleta de los dibujos de Miguel Angel, véase P.
BAROCCHI, Michelan2elo e la sua scuola. 1 dise~ni di Casa Buonarroti e de2li Uffizi

,

Olschki, Florencia, 1961.
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(12) A. SCHIAVO, op. cit. p.37

(13) Sobrela relaciónentreEsculturay Arquitectura,véaseel interesantetrabajode
D. FINIIELLO ZERVAS, Systems of Desi2n and proportion used by Ghiberti

.

Donatello and Michelozzo in their Iarge-scale. Sculture-architecturalensembles
between 1412-1434, A dissertation submitted to the Johns Hopkins University
Baltimore,Maryland, 1973

(14) 0. C ARCAN, op. cit. p.24

(15) ~rn

(16) C. JACOB, “L’oe¡l et la memoriesur la Peiegesede la terrehabiteedeDenys.
Modesd’esemplod’unedescriptiondu monde” en VVAA, Arts et leyendesd’espaces

.

Fi2uresdu Voyaaeset rheetoriquesdu monde,P.E.N.S,,1981,Paris,pl02

(17) Ch por ejemploR. WI¶ITXOWER, Principiosde la Arquitecturaen la Edad
del Humanismo,cd. cit.

(18) Así, Miguel Angel en unacarta del 1560 enviadaal cardenalRodolfo Pio da
Capri, a proposito de la planta de San Pietro, declara su convicción de que la
arquitecturadependede los miembrosdel cuerpo («é pero cosacertache le membra
dell’architetturadipendonodalle membradell’uomo. Chi non é stato o non e buon
maestrodelle figure e niassimedi notomia,non se ne puo intendere~*, (cit por y.
MARIANI, La urbanisticadall’antichitaad oggi ed, cit, p.25). Conestaafirmaciónno
sólo ponede manifiestola necesidadde conocerlas relacionesentrelas funcionesdel
cuepohumano, susmecanismosde vida, suanatomía,sino, comomuy bien senala
Mariani, que quien no sea pintor o escultor, estoes quien no conozcael cuerpo
humano,no puedeentenderla arquitectura.

(19) J.S. ACKERMAN, op. oit. p.14, dr tambien <3. CARONIA, Riimlla.dj
Michelan~eloArquítetto,Laterza, Bari, 1985,p, 71

(20) CuandoVasaridice, hablandode la Virgen de la Capilla de los Medici que
«ancorache non sianofiníte le pat suesi conosce,nell’essererimastaabbozzatae
gradinata,nella imperfeccionedella bozza la perfeccionedell’opera»no aclarasi la

3?>
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voluntadde Miguel Angel era la de dejarla figura así, mientrasqueCondivi cuando
dice que «son condotte a tal grado (las esculturas de la Sacristia Nueva) che molto bene
si puo vederel’eccelenzadeIl’artifice; ne sbozzoimpediscela perfezionee la belleza
dell’opera»expresaclaramentecomolasesculturas“‘han sidoconducidasa tal grado”
por voluntad del artifice y es esteboceto,estegradode proceso,queno impide la
perfección,el cumplimientofinal de la obra.En P. SANPAOLESI, II “Non finito” di
Michelaneelo in scultura e architettura, en Atti del convegno di studi
Michelangioleschi,Roma, 1964. Edizioni dell’Ateneo,Roma, 1966

(21) P. SANPAOLESI, op. cit. p 228. Ch tambiénB. U?MBERTO, Michelangelo
S~UiSQ¡~, Sansoni, Firenze, 1981, Pp 11 y ss, Kl CLEMENS, G.C. ARGAN,
EBArrISTI, F. NEGRI, 5. CASTELLI-NOVELLI, Michelangeloseultore,Armando
Curcio Editore, Roma,1964,PP 87-111

(22) S.S. ACKERMAN, op, cit, p.22

(23) E. ZEVI, en VVAA Michelangeloarchitetto,Einaudi, Milano, 1964, PP 9-60
Este alejamientode las proporcionesclásicasha sido interpretadopor De Angelis
d’Ossat (“Rivelazione e significato degli schemi proporzionalinelle architetturedi
Michelangelo” en las Actas del “Incontro su Michelangeloarchitetto”, Roma, 13
settembre,1973)

<24) Of, ARGAN-CONTARDI, op. cit., p.200

(25) Algunos autores como Argan y Contardi (op. oit. PP 213 y ss) sugieren una
relación, según mi opini6n no priva de fundamento, entre la forma compositiva del
fresco del Juicio final y la estructura de la plaza capitolina. La figura central del Cristo
del Juicio, rodeado de tres cuerpos importantes bien definidos, con un movimiento de
masas suscitadas por el gesto divino, serIa comparable con la estatua de Marco
Aurelio. Esta estatua es el punto focal del conjunto capitolino, en tomo al cual se
desarrolla, y en cierto modo “gira” la composición.

(26) No se conserva ningún diseño global del proyecto capitolino realizadopor
Miguel Angel; salvo unospocosestudiosparciales,restantres grabadosde Duperac
sobreel alzadode los edificios en su conjunto y otros dos de Faleti sobrela planta
generaly el alzadodetres intercolumniosde la derechadel palazzodei Conservatori
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(28) Sobre el traslado de la estatua ecuestre de Marco Aurelio del Laterano al
Campidoglio, xW “La partenza di Marco Aurelio”, en D’ONOFRIO, EnQxalin
BQm~, ed. cit. PP 172-182. Para el traslado de los Dioscuros, véase en particular A,
SCHIAVO, La vita e le opere architettoniche di Michelaneelo, Libreria dello Stato,
Roma. 1953, Pp 124 y ss.

Respecto a la inicial oposición de Miguel Angel al traslado de las esculturas antiguas
es conocida la carta que, a finales de 1537, Giovan Maria Della Porta dirige al Duca
de Urbino: “Michelangelo contrasto assai, per quanto lui mi dice, que questo cavallo
non se levase, parendogli che’l stesse meglio dove l’era, et che si tui non Havesse
tanto discuso, il Papa 5.5ta voleva similmente levare gli due caballi e statua di
Montecavallo” Michelan2elo. 11 Carteg~io, Sansoni, Milano, 1978, p.33.

(29) P. PECCHIAI, II Campido~lio nel Cinguecento. Sulla scorta dei documenti

,

Ruffolo Editore, Roma, 1950, p. 10

(30) Sobre la desproporción de las esculturas, que incluso llegan a superponerse
sobre la imagen del cuerpo arquitectónico, parece ingenua la advertencia de it
Pecchiai: Paolo III obligó a Miguel Angel a incluir las estatuas en el proyecto y éste
como no queda no supo, o se confundió, y le salieron los edificios pequeños. Si, es
cieno que, respecto al entorno, las esculturas son -sobre todo desde algunas
perspectivas- desproporcionadas, también es cierto que son hermosamente
desproporcionadas,magnificasy enormes,Porcitar el ejemplo,segúnmi opiniónmas
acertado, en la entrada a la plaza y a ambos lados, dos conjuntos escultóricos
predominansobreel conjuntoarquitectónico.La plaza,a la quesetieneaccesotras
el recorrido“iniciático” de la cordonata,surgealzándosesobreunalíneadel horizonte
siempre“demasiado”alta. El efectode sorpresadebidoal aparecerde la plazaantela
miradaimpacientedel espectador,seconsiguea travésde la escaleracomo “aparato”
arquitectónicode acceso.Mientras,la forma escultóricaimponiendosuprotagonismo,
cubrela visión de la plazay contribuyeal efectode sorpresamencionado.

(32) R. BORELLI, “La _________________

Einaudi,Milano, 1964

(31) Recientesinvestigacionessostienenque la estatuade Marco Aurelio en la
antigUedad probablemente podría estar localizada en las proximidades del monte
capitolino. Ch. M. TORELLI, “Statua EquestrisInaurataCaesaris:rn~ e ¡LI nella
statua di Marco Aurelio” en VVAA, Marco Aurelio. Storia di un monumentoedel suo
£~Ma1AIQ, Silvana Editoriale, Milano, 1989, Pp 83 y ss

piazza capitolina’t, en VVAA, Michelan2elo Architetto

,

_______________________ —122—



(33> 6. DE ANGELIS D’OSSAT, C. PIETRANGELI, II Campidodio di
Michelan2elo, Silvana Editoriale, Milano, 1965, pu

(34) Vasari presenta el diseño de Miguel Angel como un proyecto ya definido:
«Avevail populoromano,col favoredi quelpapa,desideriodidarequalchebella, utile
e commodaforma al Campidoglio, cd accomodarlodi ordini, di salite di scale a
sdruccioli, e con iscaglioni, con omamenti di statue antiche che vi erano por abellire
quel luogo; e fu ricerco por cio di consigUo Michelangelo, il quale fecce lora un
bellisimo disegnoe molto ricco: nel quale,da quellapartedove sta it senatore, che ‘e
verso levante,ordino di trevertiniuna facciataed una salita di scalecheda duebande
salgonopor trovareun piano,per il quales’entranel menodella saladi quelpalazzo,
con ricche rivolte piene di balaustri van, che servano por appoggiatori e por
parapetti...». Vasari prosiguecon una amplia descripcióndel proyecto tal y como
apareceen los documentosque reproducenel proyectode Miguel Angel, por lo que
sepuedededucirla existenciadeun único proyectoprevio, aunquela reconstrucción
del Campidogliofue lentay dividida en diferentesetapasde edificación.(VASARI,L~
Vite de’ piu eccelentipittori. scultori ed architettori,vol VII, edición a cargode O.
Milanesi, Sansoni,Florencia, 1906, p.222)

Respectoa la datación, A. Venturi fecha el proyecto entre 1546 y 1547 (SIQÑ
dellArte Italiana, vol XI “La architetturadel Cinquecento,parteII, Milano, 1939, p.
148) mientrasque P. Pecchiai (II Campidoslio nel Cinquecento.Sulla scorta dci
documenti,Ruffolo Editore, Roma, 1950, p.20) sospechasi Miguel Angel no tendría
ya realizadoun diseñosobrela plazaanterioral 1538.

(35) En la realizaciónde la tablacronológicasehan consultadoprincipalmentelos
textosdeC. 1. ACKERMAN, La architetturadi Michelaneelo,Einaudi, Turin, 1964,
P. PECCHIAI, II Campido~lionel Cinquecento.Sulla scortadei documentí,ed. oit,
C. PIETRANGELI, II Campidodio di Michelan~elo, Silvana, Milan, 1965. 0.
CECCHIELLI, II Campido~lio, Bestetti-Tumminelli, Milan Roma, 1955, C.
PIZZICARIA, L’integritá del Campido2lioe il congiunaimentodei PalazziManucio,
Roma, 1943.
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IV. EL ENGRANAJECOMPOSITIVO: TENSIONESY AFINIDADES ENTRE EL

ESPACIOESCULTORICOY ARQUITECTONICOEN LA PLAZA CAPITOLINA.

Comohemos visto en el capituloanterior,el procesocreativode Miguel Angelle

obligabaa mantenersusproyectosen un estadocontinuo de fluidez, Buonarrotihuía

del clásico equilibrio de pesosy proporciones,remplazándolopor unacomposición

rítmica,

El engranajecompositivodel Campidoglio poseeun ritmo giratorio, preciso y

singular. Las masas arquitectónicasse disponen en tomo a un espacioelíptico

gobernadoen su centropor unaestatuaecuestre,“demiurgo” de un universocerrado

y aisladodel mundoen la cima de la colina.

El conceptode espacioen arquitecturaduranteel Renacimiento,y hastael 1600,

es básicamentecompositivo.El espaciono sedeterminaa partir de la invención de
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nuevoselementosformales,como sucederáen el Barroco, sino en basealas posibles

combinacionesde un repertoriode elementosdadosa priori. El arquitectoquepretende

representarel espacio se sirve de cieNos elementos formales, que tiene a su

disposición,entre ellos la ornamentaciónescultórica,y con los que componeen su

edificio (1). La “arquitectura de composición”, es una concepcióncon una base

sistemática,estoes, unaconcepciónqueadmitela existenciade un alikrn~, ya seael

sistema del cosmos, el sistema de la naturaleza, o el sistema de las formas

arquitectónicasexpresadaspor los monumentosantiguosy por los tratados(2).

La forma arquitectónica,en su distribuciónde espaciosvacíos y llenos, de luces

y sombras,o decontrastesformales,determinaun ritmo queseadvierteal pasearpor

el recinto capitolino.

Por otro lado, la forma escultórica,por su naturalezaparticular,sedistinguedel

espacíocircundantey es lugarcentral en la mirada del espectador.Su cualidad de

presencia favorece la “densidad” del espacio gobernado, en la definición y

diferenciaciónde éstecon respectoaun entorno.Además , al prenderla miradadel

espectador,funcionacomo elementode referenciaimportante,manifestándoseen la

forma de unaunidadde medidacon respectoal espacioquela rodea.Todo ello no en

1

it
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un sentidosolamentearitmético, o matemático(3).

Al pensaren la esculturadentrode un espaciodinámico, no hayque olvidar que

el espacioescultórico es fundamentalmenteun espacioempírico; estoes, un espacio

quese desarrollaen la mirada y la experienciaespacialdel espectador(4).

La disposiciónde un cuerpoescultóricoen el espaciopuedeserdeterminantepara

la definiciónde éste;en muchoscasosno es lo “mismo” unaesculturaa pie de tierra

queelevadapor un pedestal,ni tampocolo esvistadesdeun lado quedesdeotro, por

ejemplo. Normalmentela escultura, en su configuración, “pide” como ha de ser

mirada. Sin embargo,en estejuegode sugerenciasocultaso manifiestas,el entorno

puedetenerun papel importante.

El espacio arquitectónico,al respecto,es un espacioprivilegiado, pudiendo

determinarsenderos,puntosde vista, servirsedeartefactosdeelevación,comoson las

escaleras,etc.En resumen,puedeser un espaciocapazde replantearla lecturade un

cuerpoescultóricoal dirigir el puntodevista del espectador.

Por otro lado, es necesarioconsiderarcomoal componer,dondela variacióny la
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combinación y contribuyena la creaciónde formas, aceptala presenciade dospolos:

La tradición de reglasy de técnicasde unaars-combinatoriajunto a condicionesno ya

orgánicasde relación entre espacioy ha~ar que abren y fragmentan la forma,

cambiandola anteriorarmoníade espacios.La ~síntesisde la contaminación”entre

estos dos extremosdesembocaen otro polo de diferenciación(de separacióno de

dialéctica)entrela concinnitasalbertianay la necesariaadecuacióna las cualidadesdel

lugar.

La relación simbólicacon el lugar y la manerade intercambiarlas parcelasde

memoria entre el espacio de ubicación y el propio cuerpo, sea escultórico que

arquitectónico, evidencia una dialéctica rica de continuas referencias, de

transcripciones,cancelacionesy pensamientosfigurativos,que, porun lado evidencian

el lenguajede unarealidadespacialmeramentefísica, y por otro señalanuna fuerte

aspiracióna una autonomía,llamemoslafigurativa, en ocasionescon maticespoéticos.

Este carácter figurativo, puede estarreforzado por la elección y el uso de

elementosde basegeométrica,como construcciónlógica: los ejes de simetría, la

repetición,el ritmo, la escala,la relacióndimensión-figuración,el ordeny la medida,

el esquematopológicode un lenguajesimbólica,o, al contrario,valoresdisonantesy

1
Li

~1

-127-



fragmentacionesOpuestasa la unidad, dados los contrastesy diferencias, E! carácter

figurativo, en concretoen la arquitectura, lo condicionan los artificios que puede

asumir el espacioen el uso de volúmenespurosen ampliassuperficies,en las formas

repetitivasy su arquetipidadtipológica,<como algunosde los elementosprincipalesen

la búsquedade figuras compositivas,columnas,balaustradas,ventanas,etc), en la

configuración del recinto, en la representación como e]ección de una óptica

compositiva plana, o al contrario, y en oposición, según precisos puntos de vista,

En este juego de tensiones y afinidades de espacio, los elementos arquitectónicos

y escultóricosse manifiestanen un magníficoteatrode las mutacionesdel espacio,en

el que la arquitecturasuele tomar el papel de escenario,que alborga,en un único

acontecer,a la forma escultórica.

-128-



IV,1 El Camyido2lio: un teatrodeapariciones

En 1539 ya se hablan definido las lineas fundamentales del proyecto de Miguel

Angel: el grupo ecuestre en el centro de la plaza, formando un eje con la fachada

frontal del palacio, y la exacta predisposición de volúmenes laterales, simétricos e

igualmente orientados respecto a ese eje. Un largo muro de soporte junto a la iglesia

del Aracoeli, que ya aparece en el grabadoquehizo Bufalini sobre el mapade Roma

en 1551, completa la nueva definición espacial de la plaza.

Con ésta composición Miguel Angel transformó el escenario medieval en un

conjunto simétrico, dando así unidad a las cinco víasde accesoa la plaza. Los planos

y apuntes realizados según el proyecto de Miguel Angel, muestran solamente elementos

visibles para un observador que se encuentre en el interior de la plan; de las cinco

escalinatasa penasaparecenrepresentadoslos primerosescalones,y de ¡os edificios

seobservanúnicamentelas fachadascomoelementosarticulados.Desdeestepunto de

1

y
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vista, como muy bien observa Argan, parece evidente que el conjunto fue concebido,

no como un sistema de bloques compuesto por tres edificios, sino como un gran

espacio abierto y limitado por tres paredes (5). No es de extrafiar entonces que el

cineastasoviéticoEisensteindefinierala plazacomoel vestíbulode un palacio(6). En

un juegoparticularde espaciosla plaza, como tal, es un recinto exterior,pero por su

configuración se manifiesta como un espaciointerior, como una enormehabitación

vacía, una grancasacósmica.

Los grabadosy dibujos del proyectodel Campidogliotienen la particularidadde

mostrarel conjuntoen su totalidad desdeun punto de vista inexistente,como si el

espectadorestuvierasuspendidoen el aire. En realidad, no existeningún otro punto

desdeel cual el espectadorpueda mirar todo el conjunto simultáneamente.Estos

antiguosgrabados,al igual que las modernasfotografíasaéreas,muestranunaplaza

imposible, que sólo el espectadoral recorrerla y habitarlapuede recrear en su

memoria. Miguel Angel, sin embargo,no proyectd la plaza únicamentecon ésta

perspectiva,sinoquela acompafl¿dedibujosparcialesquemostrabanparticularesdel

conjuntodesdeel punto de vistadel espectador.Estehecho,quepodemosincluir en

el procesode creaciónde la obra, constituyeunabaseimportanteparala lectura de la

misma (7).
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Con frecuencia, en el estudio de las obra de arte, se descuida lo referente al

proceso creativo de la misma, abordando el problema directamente y sin considerar

elementostan importantescomo los apunteso modelos previos que, en muchas

ocasiones,evidencianla intención del artista. En el caso de Miguel Angel y el

Campidoglio,los apuntesy grabadosqueseconservanmuestranunadobleconcepción

de la plaza; porun lado unaconcepciónabstractaquesesirve deelementossimbólicos

comoel círculo inscrito en un cuadrado-que Miguel Angel en un juego manierista

transformaen unaelipseinscritaen un trapecio-,la estrellaen forma de mandala,etc.

(8). Por otro lado, el estudiode particularesdesdeel punto devista del espectador

supone,en primer lugar, la presenciadeéstey, en segundo,las diferentesformasdel

conjuntoquese puedanderivar de su mirada.

En este escenarioparticular, siguiendo la mirada del espectador,se pueden

distinguir diferentes “ambientes” relacionadosentre sí, como la plaza en la que

destacael marcadodibujo de una elipse, los espaciosrecreadospor los palacios,las

escalerasy el ingreso,

.1
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IV.2 El recinto de la olaza

El recinto de la plaza es simétrico y trapezoidal. Su simetría ordena la disposición

de los edificios circundantescon respectoa un eje y la forma de trapeciocorrigela

perspectivaen profundidaddel espacio.En el interior de la plaza estáinscrita una

elipse diferenciada no sólo por el diseño del pavimento, sino por su superficie

ligeramenteabombada.

Esteabombamientodel sueloen tres gradas,con un vigoroso dibujo en forma de

estrella,representóunade las novedadesmasfantasiosasdel Renacimiento.Ya Miguel

Angel, comoseñalaAckerman,habla trabajadoen susproyectosparael interior de la

tumbade Julio II con la forma oval, sin embargo,la ostilidad de la cultura humanista

hacialas formasirregularesobstacul su realización(9).

Por otro lado, el diseñodel pavimentotampocoes común, Habitualmentelos

si
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pavimentos, sobre todo en los lugares públicos al abierto, tenfan motivos decorativos

rectilineos,seaformandounacuadrículao comolíneas radialesque partendelcentro.

En la plaza capitolina, el dibujo de este mandala que se desarrolla a partir de una

estrella central de doce puntas, resuelve el problema de resaltar el centro de la

composición en el que está situada la estatua ecuestre de Marco Aurelio, Con ello no

se contrapone al eje longitudinal de la plan. EL dibujo del pavimento actúa entonces

como una fuerza ordenadora que potencia la relación del espacio escultórico con su

entorno,no sólo insistiendoen el carácterdel eje en tomo al cual sedesarrollael

complejo arquitectónico, sino reforzando notablemente la presenciadela figura central.

La presenciade la estatuaecuestrede Marco Aurelio, se ve entoncesreforzada

desdetresaspectosimportantesrelativosal espacio:en el espaciovisual, en el ~su¡~in

vivencial o referenteal movimiento del espectadory su orientaciónen el entorno,y

desdelas cualidadesmíticasy poéticasdel espacio.
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IV,2.a El espaciovisual

El espaciovisual de la plazatienediferentespuntosde atenciónque destacan,sea

por su localización, contraste o cualidad significativa, de la totalidad del conjunto.La

estrella dibujada en el pavimento es uno de estos elementos importantes dentro de la

composición;no sólo por el contrastequeejerce con el suelo, ni por la relaciónque

entonces establece con la claridad deslumbrante del mármol blanco de las fachadasde

los edificios, Su situación central en el lugar la <Iota de un protagonismo que se

refuerzanotablementea través de su forma y dibujo rotacional, Estedibujo parece

entablar una comunicación con el resto del conjunto, ordenándolo con sus líneas

dinámicas poseedoras de una fuerza centrífuga y centrípeta, que despliegan y retienen

simultáneamentela entera composición.La estatuaecuestrede Marco Aurelio al

encontrarseen el centrode la estrella,cuyosrayos parecenseremitidospor la propia

escultura,adquiereen su ubicación unapresenciaquede otromodo seríadiversa.

Es tambiéncierto que la esculturapor sí sola poseeuna importanciavisual: su

dimensióncolosalestápotenciadapor la existenciade un pedestaldepocaaltura con

respectoa su volumen, por su localización en un lugar central, -no sólo en la

configuraciónde la plaza, sino inclusoen la mirada del espectadorquedescubrela

~2
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figura en el centro de su espaciovisual, al ser conducido a este punto de vista

privilegiado por las gradasde la cordonata-y el caráctermítico y mágico de ]a

escultura, ademásde su enormebelleza, son factoresquecontribuyena la definición

e importanciavisual de la forma con respectoal entorno<10). Ello no impide sin

embargo,queel pavimentocomo soporteparticulary privilegiadodestaquela figura,

quede otro modo difícilmentepodría alcanzarunaimportanciacomoJa que disfruta

frenteal ordencolosal de los edificios.

<1

9
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IV.2.b El espaciovivencial

La forma escultórica en general es un elemento que se diferencia de un entorno.

De estemodo, constituyeun punto de referenciaen la orientacióndel espectadoren

el espacio.Es quizáBergson,etque sin proponerseloexplicaesteaspectofundamental

de la escultura,que despuésde todo no dejade ser, junto al restode las obrasde arte,

un objeto y “maquinavisual’1 especialmentesofisticada:«Los objetos querodean¡ni

cuerpo reflejan la acción posible de mi cuerpo sobre ellos.

»

(11). El cuerpo

escultórico, dentro de un entorno,es un punto de referenciavisual importante.La

misma esculturapor su configuración resueltaen guiños particularesy gestos de

complicidadcon el espectadormuestrao sugiereun camino, el lugar desdeel queser

abordada.En cierto modo,podríamosdecir de la escultura,como cuentaValery en

Bunalinos de un templo: «Es menester,decía esevarón de Megara,quemuevami

temploa los hombrescomo el objeto amadoles mueve.»(12)

El espaciovivencial se refiere al movimiento y orientacióndel hombreen el

espacio,esto es a su espaciode actuación. El espectadorpuedealcanzardiversos

puntosenel espacio,y su posibilidadde movimientoescomparableaunareddelineas

de fuerzaque atraviesaesteespacio.Estaslíneasvienendeterminadaspor la relación

y

t
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entreel espectadory la influenciade su entorno,son caminosen ciertomododibujados

por la naturalezadelos cuerposquerodeanal espectador.«Cadacaminoesel camino

para algo o haciaalgo y tan solo por esarelaciónes un camino, Estasmetasde los

caminos tienen para el hombre un significado que le hace tender hacia ellas o

rehuirías»explicaBollnow <13).

En la plazacapitolina, comohemoscomentadoanteriormente,la estatuaecuestre

deMarco Aurelio tieneuna granimportanciavisual potenciadapor el pavimento,que

realzasupresenciay refuerzasu relacióncon el resto del conjunto. El pavimento de

víasy lineasdinámicasparecerecogerentresusalvéolosal espectadory guiarloen un

recorridocircular rítmico y pausado.

Tras subir las gradasqueconducena la plaza,el espacioquesemanifiestaanteel

espectador,comoespaciomanierista,provocaunasensaciónde sorpresa.Ello sedebe

a lo improviso del aparecerde la plazay a la admiraciónpor su singularbellezay

majestuosidad.El observadorse encuentraante un espaciovacio central en el que

destacaunacolosalestatuaecuestre;la primeraintenciónesla deavanzar,atraídopor

esteimportantepuntode referencia.

‘1
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Una vez en el interior de la plaza se descubre el escenario, proyectado por Miguel

Angel, en su mayor amplitud. En este momentode perplejidad,la elipsecentralparece

resolver e indicar el camino mas oportuno. Los brazos de la estrellarecogenen su

movimientorotacionalal espectador,señalanel ritmo delconjuntoy refuerzanel papel

de eje “vertical” de la estatuaecuestre,quese transforma,no en un simple y mero

elementocentral, sino, en el punto en el queconfluyen y del queparten las fuerzas

ordenadorasdel conjunto.

Dentrodel “mapade la memoria” del espectadory por tantodentrode su espacio

de actuación, la estatuaes el punto de referenciaen torno al cual se desarrollael

espacioy el dibujo adoquinadodel suelo no es sólo, como reflexionaChillida, una

«garantíade las proporcionesdentrode la escalade las esculturas»sino un elemento

ordenadorde recorridos y por tanto del desarrollodel espacioen la mirada del

espectador<14). El adoquinadoen lfneasetransformaen camino,via por recorrer y

espaciopor el quepasear(15).

El recinto de la plaza, como un elemento importantede la composición, se

relacionacon su entorno.La estatua ecuestre de Marco Aurelio entabla una estrecha

comunicacióncon el espacioen el queestá ubicaday desdeallf extiendesu influencia

al enteroconjunto.
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IV.2,c. El esnaciomitico y uo¿tico

Respecto a las cualidades míticas y poéticas del espacio, que aluden siempre al

caráctersignificativo de éstey a los estadosdelpensamientorelativosa la asociación

de imágenesy a sensacionesinteriores, la relación entre la esculturay la forma

particulardel pavimentoes importante.

La esculturaecuestrede Marco Aurelio, ya por si misma, tenía para el pueblo

romanoun fuerte contenidosignificativo y simbólico (16). Este caráctermágico de

héroe,de figura quealudíaa las nieblasy resonanciaspoéticasde la antiguay mítica

Roma, protagonistasingular de revoluciones y lugar de ajusticiamientosen el

Medioevo, en la plaza capitolina adquierenuevossignificados. Sobretodo por su

localización dentro del conjunto y en particularen su relación con la superficie

abombadadel pavimento.El diseñodel pavimento,raro y particular,hadado lugara

numerosasinterpretacionesque coinciden en subrayar el importante papel que

desempeñadentrodel conjunto.Sin entraren la complejatarea,quepor otro lado es

ajenaa nuestroestudio, de elucubrarsobrecual lectura de las efectuadases la mas

acertadao probable,propondréunabreveexposiciónde las mismas.
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Ackerman descubrió un esquema cosmológico en un códice del PLnafl¿anrum

de Isidoro de Sevilla (monje que residió en el conventodel Aracoeli por aquellas

fechas),que correspondeal diseñodel pavimentocapitolino. Ackerman suponeque

Miguel Angel tenía conocimiento,en pleno momentomanierista,de la existenciade

estosjuegoscosmológicos(17). Por otro lado, la lectura de Argan, próximatambién

a la de Tolnay, partedel esquemade la Librería Laurenciana,en la que un espacio

vacio y luminosode paredessimétricasencierraun pavimentoen el quese reproduce,

comoen un reflejo, el dibujo del techo. En el Campidoglio, el techo sedael cielo

naturaly el suelo, “reflejándolo” lo transformarlaen simbólico (18). Tolnay explica

comotodo el conjuntocapitolino representaun microcosmos,en el que la figura de

Marco Aurelio actúacomo imagen divina, demiurgoordenadordel todo. En otros

“niveles” se sitúan los héroes-figurasmenoresque pueblanla plazacomolos Ríoso

los Dioscurospor ejemplo- y sobrelos edificios reposanlos ángeles,en la forma de

esculturasque sedisuelvenen la luz de la altura(19). El abombamientode la plaza,

conocidocomo “caputmundí”, representaentoncesel globo del mundo y la figura de

Marco Aurelio aparececomo un demiurgo, eje que ordena el mundo desde su

movimientoinmóvil.

1
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Carlo Pietrangeli,sin embargo,observael abultamientodel suelo como si se

tratara de una enorme tripa, o, mas claramente, del tronco de una hipotética figura

tumbada. La gran figura evoca la imagen de un Cristo en cuyo centro, como un

corazón radiante, se erige la estatua de Marco Aurelio, figura quealude tambiénal

poder de la Iglesia sobre el mundo, como ya hemos comentado en capítulos anteriores

(20).

Por último, y quizá en su lecturamas sencillay manifiesta,el dibujo de la plaza

representaunaflor estrellada,en suma,unaestrella,De estaimagenpoéticaseadivina

lo luminoso, lo brillante respectoa unaoscuridaden el cielo (21).

La estatua de MarcoAurelio pareceentoncesirradiarunaluzabstractay en cieno

modo sobrenatural; la estrella expande sus rayos por la plaza, la abraza, hiriendo su

superficie oscura. Sobre la geometría rígida del mandaia aparece la imagen poética y

mítica de la estrella como coronación luminosa y aura divina de la estatua, El espacio

entoncesse dilata en resonanciasde lugares sagrados,y la escultura, en esta

y
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escenografía particular, se funde con la arquitectura del suelo como una prolongación

de su espacionatural, haciéndoseinseparable,su. presenciamajestuosa,de los rayos

divinos que la acompailan.

IV.3 El Palacio Senatorio

El Palacio Senatorio es el primer edificio que se adivina al acceder al

Campidogliopor la escalinataprincipal. Este, situadoen el fondo de la plaza, aun

siendo el mas alejado de la entrada al recinto, es aquel que posee un mayor

protagonismoenla composiciónde los tresedificios. Ello sedebea suposición frontal

y privilegiada, quejunto a la presenciade otros elementoscomo una doble rampa

adornadapor esculturasy una torre de gran altura, le dotade un mayorinterés.

La escalinatadel PalacioSenatoriocubreen la fachadala mayorpartedel primer

nivel, que se compone además de una superficie neutra que eleva el ingreso
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visualmentea un segundonivel, aunquerealmentese sitúe en el primero,El palacio

consta en total de dos niveles, alejándose entoncesde la tradición florentinade los tres

nivelesque Miguel Angel siguió, por ejemplo, en el PalacioFarnese.

El PalacioSenatorio,al igual que los dasrestantes,sealzacomo un volumen

colosaly magnífico.Esteefectolo obtieneen buenapartegraciasa la existenciade un

‘1

orden gigante”, procedimientoarquitectónicoinventadopor Miguel Angel y utilizado

por primera vez en el proyecto capitolino, que consiste en la utilización de unaúnica

columna para los diferentes niveles del edificio, en vez de el tradicional sistema

albertianode dow a cadanivel de su ordencorrespondiente(22).

La columna, al abrazar toda la altura de la fachadadel edificio, potencia su

verticalidad,a pesarde la reducidadimensióndel edificio, y el efectode grandiosidad

“adecuado-comoseñalaMiliani- a la extensióny solemnidaddel lugar” (23). Por otro

lado, la prolongaciónde la columnaa travésde los diferentesnivelesno contemplala

presencianiveladoray de gradaciónluminosade los elementosescultóricos.La tensión

de su forma parecellevada a los máximos extremos.Juan Bassegodaha llegado a

compararla titánica luchaque sepercibeen los nervios de la cúpulade SanPedroL

“verdaderosmúsculoshumanosen tensióna punto de estallarcomoun volcán” a los

ordenesgigantesdel Campidoglio(24).
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En estesentidoesinteresanteanotarcomoMiguel Angel, conscientede los efectos

del ornamento escultórico en la columna, prescinde de ellos con una finalidad

determinada.El feliz juego entreesculturay arquitecturaqueMiguel Angel sigueen

la Plazacapitolina no se reduceentoncesa la meraadición de cuerposescultóricos,

sinoaun razonamientosobreel efectode la escultura,inclusoconsiderandoel lenguaje

desu ausencia.El sentidode grandiosidaddel edificiono sólolo proporcionael “orden

gigante” de su fachada.Una doble rampade accesoadornadacon estatuasde una

considerabledimensióncontribuyeadotaral conjuntodela majestuosidadmencionada,

En los grabadosde la plazacapitolina realizadospor Duperac(1568-69),segdn

el proyectode Miguel Angel, se puedeobservarde forma claracomo sobrela doble

escalerase debería de alzar un baldaquino,queen realidadnuncasellegó a construir.

La presenciadel baldaquinoformadajunto al grupo de las escalerasy las esculturas

mencionadasun conjuntoinsólito paraunafachadarenacentista.Durantela AntigUedad

y la EdadMedia, la utilidad del baldaquinorespondíaa la necesidadde simbolizarla

autoridadimperial, mientrasqueen el Renacimientosu lugarhabríasidoen el altar de

una iglesia.
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En el baldaquino,cuyo uso seríaprobablementeel dedicadoa la celebraciónde

ceremonias,Miguel Angel situó también el punto de vista ideal de la plaza. Con

seguridaddesdeese lugar, situadoen la altura, el espectadorpodríareconstruir la

imagenquede la plazaha obtenidodurantesurecorrido; la estrelladel pavimentose

dibujaríacon claridady la ciudadde Roma, sobrela quesealza la colina, entablaría

con el lugar un diálogo profundode guiños y alusionesmanifiestas(25).

La escalerade doblerampa,a diferenciadelbaldaquino,se levantósiguiendoel

diseñode Miguel Angel; de hechofue el propioartistael quesiguiópersonalmentesu

construcción.La presenciade una escaleradeestascaracterísticasfue la primenque

se contemplabaañadidaa un palacio(26). Su función eradoble: por un ladoacogía

con su forma al grupoescultórico,adaptándoseal espaciopropio de las esculturas,y,

por otro, establecíaun contactovisual tanto con los palacioslateralescomocon la

estatuade MarcoAurelio, formandoun eje quefinalizabaen la cordonata.

La escaleray las esculturasque la acompaflan,no sólo mantienenunasalida

relación con el entorno, sino que el mismo conjunto, en su composiciónparticular,

~l1
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entabla una serie de relaciones internas entre los elementos que lo componen. Como

en el caso anterior, en el que nos aproximamosa los problemasderivadosde la

relación entre la forma escultórica (la estatua ecuestre de Marco Aurelio) y el espacio

arquitectónico que la contenía (el pavimento estrellado de la plaza), distinguiré entre

tres facetasdel espacio:el espaciovisual, el espaciovivencial y el espaciopoéticoo

mitico.

y.
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IV,3,a El espaciovisual

En relación a éste aspecto del espacio, es importante que consideremos el papel

fundamental que desempeña este grupo escultórico en la composición del conjunto.

Comoseestudiarámasadelante,lacomposiciónde la plazacapitolinano responde

a unafórmula sencilladel esquemaelementalpropio del Renacimiento,en el que un

núcleo central -el espacio gobernado por la estatua de Marco Aurelio, en este caso-

subordinaun númerodeterminadode “expansiones”completamentedependientesde

dichocentro.

Si bien es cierto queel espaciose define,enel siglo XV, por referenciasa un

sistemacosmológico,como un sistemaen el queseanteponela noción del centro -

pensemosen el sistemade Ptolomeoque sitúa a la tierra en el centrodel mundoy la

rodeade esferascelestes,en el sistemamicrocésmicoquegobiernaal hombrey en

cuyo centro se sitúa el alma, o incluso en el mismo sistemade la sociedadque se

desarrolla en tomo a una figura central, con sus correspondientesramificaciones-

tambiénescieno quecon el manierismose tiendea desestabilizaresteequilibrio (26).
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El rnanierismo se plantea entonces como una audaz tentativa de alterar el equilibrio

de los esquemasmantenidosdurantegran partedel Renacimiento.Ello lo consigue

reforzando la lateralidad en detrimento del centro.

La plaza capitolina se desarrolla en torno a un centro bien definido. Sin embargo,

la existencia de núcleos secundarios de una densidad importante crea una tensión y

dinamizael espacio.El centrodesarrollauna fuerzacentrípetaquesostieneel conjunto,

provocandosimultáneamenteuna fuerzacentrífugay giratoria, derivadade la acción

de los elementosquelo circundan.El espaciopareceentonces‘respirar” conun ritmo

cósmicoy grandioso.

Una de las extensioneso núcleosmenoresde la plazacapitolina lo constituyela

escaleradel palacio Senatorio.El cuerpo arquitectónico,que seadelantaavanzando

antela imperturbabley sólida fachada,esun elementoquedestacavisualmentedentro

de la composición;sus formas abrazanel espacioy sugierenun nuevorecorrido.Sin

embargo,las formas protagonistas,los elementosimprescindibles,son las esculturas

que habitan estadoble rampa. La enormedimensiónde sus cuerpos,en su calma

olímpicae imponente,constituyeuna presenciavisualmentemas grandequela del

propioespacioarquitectónicoquelas contiene.Dirfase,y en cienomodoescieno,que
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son los propios cuerpos escultóricos los que construyen con su forma y dimensión el

soporte que los resguarda (27).

El protagonismo de las esculturas va mas allá de su relación con su entorno mas

próximo. El conjunto escultórico compuestopor tres cuerpos, uno central que

representa a la diosa Roma (aunque Miguel Angel habla previsto la imagen de un

Júpiter) y dos laterales que representan a los ríos Nilo y Tiber, con la iconografía

particular, se relacionacon todo el conjuntocapitolino.

Por un lado, las figuras lateralesprolongano insistenen la relacióndel edificio

centralcon los dos laterales,mientrasque todoel grupo frontalmenteseintegraen el

eje formadopor la cordonata,las figuras del ingresoa la plazay la estatuaecuestre

de Marco Aurelio. Este eje determina la composición del conjunto y seflala el lfmite

entre dos espacios simétricos.

Desdeeste punto de vista, las esculturasdel palacio Senatorio,son elementos

imprescindibles en la definición de este eje, contribuyendo a la sensación de armonía

y solidez del conjunto. La férrea sujeción de estos ejes se debe en gran parte a la

función de los cuerposescultóricos que habitan la píaza,quecon su presencialos

)
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tensan y contribuyen a su definición.

En la composición del conjunto capitolino existe un equilibrio incierto entre fuerzas

disgregadoras-característicasde un despertarmanierista-y la sólidaconstrucciónde

ejes. Por este motivo, la presenciade las esculturas y su función dentro de la

composiciónvisual del conjuntoes determinanteenel caráctery naturalezadel mismo,
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IV.3.b. El espacio vivencial

Comoya se ha visto, el espacio vivencial acontece en el pasear del espectador por

el lugar. En el pasear,caminar tranquilo y despreocupadopero abierto a nuevos

paisajes, el voyeur es atraído por puntos de interés que sobresalen de una uniformidad,

No se trata del trasladarsede un punto conocidoa una metadefinida, como en ese

caminar ciego de los recorridos infinitamente repetidos, en los que una calle es

únicamente un medio para ir de un sitio a otro.

Al pasear, la mirada se recreaen las formas, y con un dedo invisible palpa

superficies,se distraeen detalleso se abrumaanteun paisajeinesperado.La plaza

capitolina, como espacio manierista es un lugar de sorpresas y de miradas miopes.

La primera sorpresa de la plaza es la plaza misma “apareciendo” majestuosamente

ante el espectador tras el duro ascenso de la cordonata, y es también espacio de

asombro el conjunto escultórico del Palacio Senatorio, que se esconde tras la atención

prestadaa la estatuaecuestrede MarcoAurelio, La miopía manierista,quemuy bien

está representadaen la mano gigantescadel autorretratodelParmigianino,se centra

en un detalledesenfocadodel centroideal de la obra;el detalleaparecemiradocon un
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“ojo-lupa” miope, determinando así núcleos que tienden a desestabilizar la solidez

propia del Renacimiento y aproximan a la multiplicidad inestable del Barroco, El grupo

del PalacioSenatoriopor su enormedimensión,la bellezade sus formasy la unidad

compositiva, que lo convierte en un único bloque con sus complejas líneas de tensión,

obliga al espectadora detenerseanteél, a mirarlo de cerca.

El espectadortras ascenderpor la cordonata,en un largo ritual de iniciación,

descubrela plaza y en su centro la presenciaordenadorade la estatuaecuestrede

Marco Aurelio. Los Dioscuros que miraba insistentementedurantela subida se

“pierden” ante la imagenimportantede la estatuaecuestre.El espacioentoncesse

ordenaen tomo a esteeje central; se despliegay convergeen estelugarprivilegiado

(28). El dibujo del pavimentojunto a la composiciónde la plazaincita al espectador

a seguir un recorrido rotacional. En eserecorridoapareceentonces,como imagen

central,la magníficaescaleradel PalacioSenatorio.El espectadorsedetieneanteella

y la estructuraespacialde la composiciónsedeforma, cambia.Un nuevocentro se

establece en la mirada del observador.

Lasestatuasenormes,no sólopor su dimensióno por la grandiosidaddesugesto
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sino por su localización casi a pie de tierra, definen un lugar. En el espectador la

figura central de la diosa Roma se muestra como eje de esta nueva composición,

mientras que las dos laterales cierran el conjunto.

Sin embargo,el soportearquitectónico,comoya be comentadoanteriormente,no

estádesligadode la obraescultórica;al contrario,convive con ella en una integración

y simbiosis mutua. Una simbiosis no solo formal, sino también, y en cieno modo,

espiritual (29).

Con seguridad, estas esculturas en una anterior y diversa ubicación manifestaban

situacionesdiversas.Las esculturaslaterales,esculpidasparaalgúnedificio imperial

del siglo 1 d.d,C., adornaron las termas de Constantino sobre el Quirinal y fueron

trasladadasal Campidoglioen 1517anteel PalacioConservatori.Miguel Angel, según

afirma Pecchiai (Qp.~i1. p7O), pensórápidamenteen las dos figurasparaintegrarlasen

el diseñode la escaleradel Senatorio; de hecho, a penasfue construidala mitad

izquierda,unade las estatuasfluviales fue colocadadelantedeella para“observarel

efecto”.

La doblerampadel PalacioSenatorioinvita a un recorrido, con una subiday un
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descenso. En este trayecto, la escultura central esconde su rostro tras el nicho -

recordemosque los diosesno puedenser miradosde frente- mientrasque tas figuras

de los Ríos nos miran una de frente y la otra ocultando su rostro con la mano, en el

descansillo central de las rampas (30). Este parece haber sido calculado para ésta

perspectiva inesperada. El espectador obligado por el ritmo y los espacios de la

arquitecturase detiene,y en esapausade la mirada descubreun enormerostroquele

observade forma descarada,

La arquitectura permite una perspectiva y una imagen de la escultura que de otro

modo seríaimposible. Miguel Angel, medianteesteartificio, “gira” unasesculturas

queporsu forma pretendenunamiradafrontal y ~Mknd~su espacio en una dirección

quelas integra en la composiciónde la plaza al relacionarlas,no sólo con el espacio

frontal propio, sino tambiéncon los espacioslaterales,participandode la estructurade

gran “abrazo” quelos elementosprincipalesde la composicióndesarrollanen tomo a

un espaciocentralgobernadopor la estatuaecuestredeMarco Aurelio.

Por otro lado, las estatuasde la doble escaleradel Palacio Senatorio,como

elementosvisuales de interés, guían al espectadorhacia una x~du1a de la plaza

particular. Desdeel lugar al que conducenlas rampas,Miguel Angel proyectéun
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baldaquino que permitía observar la plaza desde una perspectiva ideal (31). Si bien es

cierto que el baldaquino elevaría ligeramente el punto de vista del espectador, e! efecto

de una mirada desdeun lugarelevadono se ha perdido.

Desde ahí, se puede observar como la plaza, vista parcialmente en un recorrido

inicial (durantela ascensiónpor la cordonata,al girar en tomoa la estatuaecuestrede

Marco Aurelio, etc), se dibuja en la mirada del espectador: las líneas que, como

senderosblancos,recorrían el suelo adquieren la forma de una estrella, los Dioscuros

y las demásfigurasdel ingresoseintegrancii el conjunto,adivinándosesu mediday

relaciónespacialconel entorno,las esculturasquecoronanlos edificios sepuedenver

desdemascerca,tomandounaidentidadpropia, y la estatuaecuestredeMarcoAurelio

gobiernala plazadibujadabajo sus pies.
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IV.3.c. El espacio mítica y poético

El espaciomítica y poético es difícil de “atrapar”, alude a naturalezasleves y

etéreas de resonancias profundas del alma. Escribía Baudelaire en las EiQrn&.dff.Mai

comoen estadosparticularesdel alma, objetos intrascendentessepodían transformar

en símbolo, en metáfora; esto es, contener imágenes o sentimientos, que mas allá

(rn~tá) de su incardinaciónen cosaso casosse trasladanairosamente(fnr~), haciendo

presentespaisajeslejanos.

Existen sin embargo,cuerposque por su naturalezaparticular, por su forma,

provocanen cualquier caso resonanciasquenacende la memoria colectiva y son

capacesde desplegarespaciosde cualidadespoéticasy simbólicas.

La presenciade las estatuasqueadornanla escaleradelpalacioSenatorio,por su

perfecta integración en la estructura formal del conjunto, parecen inicialmente

responder solo a dicha función; sin embargo, su localización y significado aluden

también al simbolismo y a los espacios de ensoñación poética.

1.
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Lasdos estatuaslateralesrepresentan,como se dijo anteriormente,a la imagende

dos ríos. La situada a la izquierda fue identificada en sus orígenes como el río Tigris

(que junto al Eufrates limitaba el recinto del paraíso, esto es, el espacio en el que tuvo

origen el hombre y por consiguiente centro del mundo por antonomasia) y estaba

acompañadapor un pequeñotigre. La estatua situadaa la derechadel conjunto,

apoyadasobreunaefigie representabaal Nilo.

Miguel Angel, con el fin de dar un nuevo significado al grupo, sustituyó de forma

ingeniosala figura del pequeñotigre porunarepresentaciónde la Un, madrede los

romanos,con los dos gemelos(32). Con esta sustituciónde elementos,la estatua

fluvial pasabaa representarel Tiber, y por lo tanto a la ciudaddeRoma.

La memoriadel Campidoglio,sussímbolosdelpasadoy las resonanciasdel lugar

queseremontanalosprofundosorígenesdel mundo,se manifiestanen la recuperación

deestafigura querepresentala loba capitolina. La esculturacomorecipienteprecioso

de la memoria, haceaparecer, con el sabor y el saber de su

evocadorasy proustianas(33).

forma, imágenes
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En el nicho central, situado entre las dos esculturas fluviales, según aparece en los

grabados de la época que reproducen el proyecto de Miguel Angel y en k.xlle de

Vasari, deberíade estarubicadaunagran figura de Júpiter(34). La presenciade esta

estatuaaludiría,sin duda,al antiguotemplo de Jilpiter Tronante quesealzabasobre

la colina, y que terminó tomando el nombre de Júpiter Ottimus Massimus, en honor

a los inmensos tesoros y riquezas que almacenó durante el esplendor del Imperio

Romano(35). Sin embargo,en la segundamitaddel Cinquecento,despuésdelConcilio

deTrento,el padrede los diosesdel Olimpo habríaproducidoun escándalodemasiado

importante en un lugar, que, junto al Vaticano, compartía la gloria y la nobleza de la

ciudad. Por este motivo, en vez del Júpiter descrito por Vasari, se situó en el nicho

la figura de una PalladeMinerva, fácilmenterelacionadacon la gk&Lma, diosade

la sabiduría,quemuy bien se ajustabaalos deseospapales,defensoresde Roma(36).

En el proyecto de Miguel Angel, según afirma Ackerman, la presencia de la diosa

Roma no habría tenido sentido,al estar ya representadacon la estatuafluvial del

Tevere. La imagen del Júpiter, sin embargo, evocaría a la memoria de la antigua Roma

y del Imperio (37).

-158—

4< —‘



Una composición con la estatua del dios situada en el centro del triángulo y entre las

dos estatuasde los Ríos habríarecordado,segúnAckerman, el esquemafundamental

del frontón de un templo clásico,con la divinidad titular en posición dominante(38).

De este modo, la composición escultórica recrearía un elemento arquitectónico

característicode la antigUedad,comoesel frontón, y evocadalos espaciosremotosen

los que el Campidoglioseerigfa comocentrodel mundo.

Entre las hipótesisdelos estudiososque sehanocupadode la cuestión,dominala

opinión de que la descripciónde Vasari sobre la plaza es correcta. Sin embargo,

algunos autores comoD’Onofrio desconfíande la veracidaddel texto (39). Segúneste

autor,leyendocon atenciónla descripciónrealizadapor Vasari junto a los grabados

de Duperac de 1568-69,resulta evidente que también Vasari, mientras escribía, tenía

a mano una de estas representaciones. Por lo tanto también podría considerarse la

posibilidad de que Vasari leyera en la figura de la Minerva armada la imagen de un

Jdpiter. Por otro lado, también según este autor, la relación de la diosa Minerva como

símbolopapaljustificada su presenciaen el proyecto(40>.

Si seprescindede esteparticulardebateentrehistoriadoresdel arte y seobservan
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los grabados del proyecto capitolino, la descripción de Vasari parece sensata, Como

comenté en lineas anteriores, la construcción de la escalera del Palacio Senatorio fue

seguida directamente por Miguel Angel; en dicha escalera se contemplaba la existencia

de unos nichos que deberíande contener los cuerpos escultóricos que estamos

estudiando.Ahora bien, bastacon considerasla presenciade la estatuade Minerva -

actualmente en el patio del Palazzo dei Conservatori- para comprobar como la

dimensión y forma del nicho, en comparación con la escultura, resultan

desproporcionadas.Pareceentoncesdifícil imaginarqueMiguel Angel, despuésde su

evidente preocupaciónpara crear un espacio armoniosoentre la escultura y la

arquitectura,pudieracometerun error de esta naturaleza.

En cualquiercaso,esteconjuntoescultórico-arquitectónico,seintegraconunagran

armonía, no sólo en lo querespectaal espaciovisual o inclusoal desarrolloespacial

en la mirada del espectador, sino también a ese aspecto tan delicado y etéreo del

espaciocomo es el de las resonanciasde imágenes,queasociadasentresí componen

un discurso, a veces, bañado de irisaciones poéticasy simbólicas.
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IV.4 El Palacio Conservatori y el Palacio Nuovo

Los edificios que están situados a ambos lados de la plaza son prácticamente

idénticosy participande un juegode espaciosquese planteaentre lo interior y lo

exterior.Como ya expliquéen el capitulo referentelos conceptosartísticosdeMiguel

Angel, los edificiosde la plazacapitolinacarecende importanciaen lo quese refiere

a sus espacios interiores. Los espacios internos se pierdenen la imposibilidaddel

observadorde contemplarel edificio, si no eslateralmente,mientrasquelas fachadas

gozande un gran protagonismo(41).

La píaza,que es un lugarabierto al exterior, es tambiénen este caso un espacio

interior, una gran habitación cósmica.La fachadadel palacio Senatorioy de los

palacioslaterales,como tal, es un elementoabierto al exterior, pero en relaciónal

recinto de la plaza son paredesinteriores de eseespacio. En las fachadas,los

elementosescultóricosson de menorimportanciavisual y simbólicaquelos restantes,
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e incluso, en ~asiones,es su propia falta la que modelael espacioarquitectónico,

comoesel casode la inexistenciade ornamentosentrelos ordenes,cuyafunción suele

ser la de nivelar y matizar contrastes.En otros casos el propio modelado del

ornamento se funde en la arquitectura, como sucede en los capitelesde las logias;

éstos,parecen“aplastados”por el pesodel edificio, y la plasticidadde sus formas

juega con la durezadel material <que pareceblando y elástico), integrándoseen la

tensióndel edificio, puesparecenabsorberrealmentesu cargade los muros.

Los tres niveles de los palacios laterales se relacionan con los niveles

correspondientesdel palacioSenatorio.El palacioSenatorio,realmenteestálevantado

en dosnivelesseñaladospor la disposiciónde ventanas.Sin embargo,ciprimer nivel

deesteedificio, con un ingresoal queseaccedepor lasescalerasde doblerampa,está

alzadodel sueloa la alturadel segundonivel de los restantesedificios, De estaforma

aun teniendodos niveles, visualmenteel palacioSenatoriofuncionacomosi tuviera

tres, relacionádosede estemodo con los edificios laterales.

Estarelación se ve potenciadapor una estructuraarquitrabada,de comisasy

balaustradasmarcadas.Sin embargo,en unaestrategiacompositivade tensiónatravés

del “contrapposto”,que Miguel Angel desarrollaprácticamenteen todo el diseñode
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la plaza, elementosverticalesprovocanun conflicto en la sólida composiciónde los

elementoshorizontalesde los tres edificios.

Estecontrastede fuerzas,en el queun elementosueleprevalecersobreel contrario

<no sin combatiren unatitánica luchadeprioridadesvisualesy compositivas)aparece

constantementeen el conjunto capitolino. Así sucedeen la importanciavisual de la

estatuaecuestrede Marco Aurelio y su enfrentamientocon los restantesnúcleos

escultóricos,en las direccioneslongitudinalesmarcadaspor los edificios lateralesy la

cordonatay su oposición transversale importantedefinidapor el palacioSenatorioy

la balaustradadel ingreso.O tambiénen la forma cuadrangularde la plazaenfrentada

al dibujo elíptico del pavimento,por ejemplo. En el casodela fachadade lospalacios

laterales,la potencialsupremacíadelos acentoshorizontalesparececontrarrestadapor

elementosverticalesde gran intensidad.Estosestánconstituidospor una sucesiónde

“órdenes gigantes”, que, como expliqué al estudiar el palacio Senatorio son una

innovaciónde Miguel Angel dentro de la arquitecturatradicional.Esteelemento,al

igual que el restoen la definición del PalacioConservatori,intervieneen un proyecto

conjuntoderivadode la necesidadde unacaracterizaciónlingOisticadela arquitectura

del Campidoglio,queencuentrasusverdaderosorígenesen el caráctery finalidad de

la obra.
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Respectoa los cuerposescultóricosque acompañan,o, mejor dicho, que forman

parte de los palacios laterales, estos no se localizan en un lugar concreto de la obra

arquitectónica,comoen el caso del palacioSenatorioen el queun grupo escultórico

presideel centro de la fachadaprincipal del edificio, sino que se esparcenpor su

superficiepotenciandoejesy líneasprincipalesde la composición.

Por último, al citar los elementos característicos de la naturaleza particular de estos

edificios, no hay que olvidar el problema de la luz. La luz, como creadorade

contrastes y ritmos, es un elemento fundamental en la función que estos edificios

desarrollan dentro del engranaje compositivo~ no sólo por su integración con los

claroscuros del conjunto, sino por la naturaleza de la luz absorbida y reflejada por el

mármol blancode la fachada,creandoun efectodeextremaluminosidadquepotencia

eseambientede irrealidadmágicaque ha caracterizadoal Campidoglioatravésde su

historia.

Con el fin de aproximarnosal problema de la escultura en este contexto

arquitectónico, seguiré, al igual que en lasocasionesanteriores,el análisisdel espacio

considerando su naturaleza visual, su carácter vivencial en la experiencia directa del
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espectador, y las resonancias significativas derivadas de su forma y localización en el

espacio.
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IV.4,a. El espaciovisual

Si hay un aspecto que caracterice de forma especial a los palacios laterales es la

luz. La luz es protagonista en sus superficies, que, como pantallas blancas, reflejan y

matizan la luminosidad de la colina y proporcionan al Campidoglio una atmósfera

majestuosa.

Como es sabido, la escuela arquitectónica romana (con Bramante, Peruzzi, etc)

había definido una tipología de arquitectura civil en la que era necesariala existencia

de un sistemaequilibradode volúmenes,con sucorrespondienteproporciónde altura

anchuray profundidad.La luz, como elementoimportantedentrode estaconcepción

del espacio,eraestudiadaen basea conseguiruna calculadagraduaciónde claros y

oscuros. Un contexto armónico que exigía una luz gradual, mitigada, difusa y

uniforme.Miguel Angel sin embargono aceptaestosprincipiosen la plazacapitolina.

En la plazadel Campidoglio,la luzparecetomarmaticessobrenaturales;como sí,

superando el limite natural, alcanzarauna naturalezadiversaacordecon la cualidad

mágica y mítica del lugar (42). Las fuentes luminosas del conjunto capitolino,

estudiadasprofundamentepor Argany Contardi
1
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luz naturalquedesciendedel cielo y aquellareflejadapor las superficiesblancasde los

edificios. Esta última, vibrante, se une o oponea la que asciendedesdeel suelo,

desmaterializaday transfiguradapor los giros orbitalesdel dibujo del pavimento.En

eseambienteirreal y luminoso, las esculturasparecentomar un resplandordivino.

Proclo, filósofo griego neoplatónicocuyas teoríasinfluyeron en las tratadistas

manieristasdel Cinquecento,definíael espaciocomo “sutilisima luz”, El espacioes

luz, sutil, transparente,queenvuelvelos cuerposy los da forma.

La luz transformalas esculturasy su entornoen elementosde mutaciónconstante

que siguen cambios periódicos y cotidianos. La luz provoca mutacionesde las

esculturasen tiemposy espaciosde frontera,queinvitan a la figura a repetirsu ciclo

de transformaciones.En esas transformaciones,las esculturasson liberadasde su

sólido e inmóvil aspectoy adquierenuna nueva luz generadorade espacios, de

apariciones, en lasqueincluso laspresenciasmasfamiliarespuedenresultar,por una

extrañaperspectivao iluminación inusual, fantasmales.

En la fachada, la continuidadde dos valores opuestos,el vacío oscuro de las

ventanasy las superficiesluminosasde lasparedesdemármol, provoca la existencia

44
4

4.
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de un orden único, en el que un máximo claro y un máximo oscuro,sin la menor

gradación, crea un ritmo singular. este ritmo a su vez se modula por la tensión entre

elementos verticales y horizontales.

La horizontalidadde la fachadaes interrumpidaviolentamentepor las potentes

franjas luminosasdel orden gigante coronadaspor estatuasantiguasen diversas

actitudes,que actúancomo imaginariosempujes verticalesde luz. Los órdenesse

tensan, alcanzando el fondo del cielo azul, mas allá de la rígida y sólida estructura del

edificio.

Porotro lado los oscurosgeométricosy biendefinidosdelasventanasseflalanun

ritmo particularjunto a las pequefiascolumnasde sus flancos. Esteritmo> se repite,

acompañandoal primero, en los espaciososcurosdel pórticoenmarcadospor gruesas

columnas. la figura icónica es la misma y la luminosidad de estos elementos blancos

acentúala oscuridadde este espacioen sombra.

Miguel Angel con el fin de potenciareste ritmo, -recuérdese,comoya expliqué

en páginasanteriores,que la naturalezade sus obras es rítmica y no proporcional-

elimina la gradualidadde la luz, característicadelesquemaclásico.Estesesueleservir
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de la decoración escultóricapara conseguiruna modulación tonal, Miguel Angel

entonces prescinde de toda decoración escultórica para este fin, utilizándola en

contadas ocasiones como en caso de las conchas (elemento por el que sentfa una gran

predilección), recipientes luminososque incluía en el espaciosemicircularde los

frontones.En éstecaso,las conchas,participancomoun elementomasen el marcado

ritmo de contrastesde la fachada,y no como elementode modulaciónluminica.

El cuerpoescultórico,en otrasocasionesy frecuentemente,actúacomoalmohadón

entre la sombra intensa de los espaciosvacíos y los elementosarquitectónicos

luminosos,quesuelenser sobresalientes.Así, por ilustrar lo dicho, pensemosen la

Librería de San Marcos en Venecia, palacio iniciado por el desafortunadoJacobo

Sansovino,-alque sele derrumbéel edificio unavez construidoy tuvo quereedificar

denuevo-. En estepalacio las formas escultóricasparticipande un proyectoconjunto

de arquitectura tonal. El friso está decoradocon formas escultóricas,que, en su

claroscuro,matizanel pasode la sombrade la cornisadel friso y de ésteal luminoso

elementosobresalientede la fachada.El mismoefectomatizadorde lucesse consigue

entre los contrastes provocados por el espacio en sombra de ventanas y pórtico y las

superficies luminosas que los rodean.
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En los edificios capitolinos, el rítmico claroscuro de las fachadas se relaciona con

la efusión deluz de las líneasdel pavimentoy los espaciososcurosqueenmarcan.De

este modo, la fachada insiste en su estrecha comunicación con el espacio interior de

la plaza, en detrimento de la mantenida con los espacios interiores de los edificios.
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IV.4.b El espaciovivencial

En el recorrido del espectador por la plaza capitolina, los pasos están marcados,

podríamos decir llevados, por una sucesión de imágenes extremamente sofisticadas que

los incluyen en el engranaje de esta compleja fabrica. El pavimentoemiteun ritmo

definido quese combinael rítmico claroscurode las fachadas(43).

La plazadel Campidogliosecomponeen unarítmica combinaciónde espacios,y

en esamúsicadefine los pasosdel espectador.Al igual quesucedecon la superficie

del pavimento, las fachadasde los edificios lateralesno ocupanel centrodel campo

visual del espectador.

La superficie del pavimentose conoce a través de una serie indirecta de

sensaciones, que matizan el espacio visual de interés, y solo se reconocedesdelas

escalerasdel Palacio Senatorio, en la visión general de la plaza; de hecho, el

espectador al caminar no mira hacia el suelo, sino hacia su entorno, dominado por la

estatua ecuestre de Marco Aurelio (44).

Los edificios laterales, como sucede con el pavimento, se miran de refilón: no
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tienegrandiosasesculturas,ni “ornamentos”arquitectónicosvisualmenteimportantes,

como escaleraso ingresos.Sin embargo,los ritmos provocadospor el contrastede

claroscuros presentan los elementos laterales en movimiento ilusorio (la misma técnica

seutiliza en los anunciosluminososcuyoneón seapagay enciendeintermitentemente),

queacompañanal espectadoren el recorrido de la plaza.

Las esculturasquecoronanlos edificios laterales,por su dimensióny ubicación,

pasan ante el espectadoraparentementedesapercibidas,como una prolongación

luminosa de los edificios. Y sólo tras una mirada reflexiva, y, dirigida hacia el

conjunto con la avidezpropia de asimilar todolo queanteriormenteseha ofrecido de

forma fragmentaria, se advierte su presencia y relación con su entorno.
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IV.4.b. El espacio poético o mítico

Al hablarde losespaciospoéticos,motivadospor los cuerposcapacesdeprovocar

y evocardimensionesdel espacioy sensacionesdel alma,no sepuede,en el casodel

Campidoglio, aludir a la luz particular que lo envuelve (45).

El Campidoglio, lugar de contrastes, invitaba al espectador, con la melancolíade

los paisajesperdidosde la AntigOedad,a la profundidady a la concentración,a la

oscuridad de ánimo de la bilis negra, con su abertura al espacio exterior y su magnífica

iluminación despliegael espacioanímico del espectadorhacia la amplitud libre y

abiertadel mundo.

La localización del Campidoglio en la colina provoca una luz brillante, que se

distorsiona y vibra en sus superficies. Los palacios laterales actúan como enormes

pantallas luminosas, que, junto al efecto luminoso del pavimento, crean una atmósfera

mágica e irreal. El espectador participa entonces del sobrecogimiento ante lo mágico,

ante el templo, pero contemporaneamente abre su espíritu hacia lo inconmensurable del

cielo.
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La luminosidadde los edificiossefundecon aquellacelesteen el brillo indefinido,

nebuloso, de las esculturas que rematan las balaustradas. Tolnay, en su lectura sobre

la dimensión significativa del espacio capitolino, divide el espacio en tres niveles; en

un primer nivel sitúa al “demiurgo” ordenadordel mundo representadopor la estatua

ecuestre de Marco Aurelio, en un segundo nivel a los “héroes” en las figuras del resto

de las esculturas que pueblan la plaza, y en un tercer nivel a los “ángeles” en las

esculturassituadassobrelos edificios (46). Y esverdad,prescindiendode éstalectura

icónica, que las esculturas que reposan en la altura poseen el tacto visual de lo

inmaterial, la levedad de lo mágico.

Cuenta Plinio el Viejo, como en el templo de Cinco, el arquitecto que lo edificcí

«con la intención de honrar al Júpiter de marfil coronado por un Apolo de mármol que

habla en su interior, colocó en todaslas comisurasde los bloquesde piedra de las

paredesun filamentode oro. de esemodo, las junturasbrillaban con finisimosrayos

de luz y las estatuascobrabanun Lito de vida* (Ijjz ~ Lib 36, 98-99),El palacio

Conservatoriy el palacioNuevo, con sus fachadasde mármol blanco,actúancomo

pantallasluminosas,que, junto a las líneasblancasdel pavimento,provocandestellos

de luz. Al igual queen el templo de Cirico, estosdestellos luminosos,modelanun

ambiente,un espacio,en el que lo mágicoparecehacerpalpitarel cuerpo, entonces

inquieto,de las esculturas.
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IV.5 La Cordonata

En la sistemación general de la plaza Capitolina, estaba prevista, como ya se ha

comentado,una gran rampaque unierael conjuntocon la ciudad, y en concreto con

el otro núcleoimportanteen Roma:el Vaticano. El accesoal Campidoglio,seorientó

entonces en base a este factor, y fue realizado entre los años 1548 y 1549. Solo mas

tarde el Papa Pio IV donó al pueblo romano, con el fin de enriquecer la balaustrada,

dos leones egipcios que hasta entonces hablan estado situados delante de la iglesia de

5. Estefanodel Caccoy anteriormenteen el CampoMarcio, dondefueronencontrados.

Milizia afirmabaqueunaescalerase “annuncierabene” si poseeunagranapertura

biendecorada(47).En el casodela cordonata,se puededecir entoncesqueel ingreso

se “anuncia” o avisade forma adecuada.

En los primeros grabados de Duperac, cuatro estatuasviriles adornan la
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balaustrada anterior de la plaza; son todas retratosoficiales de emperadores,de los

cuales dos, en el centro, sostienen una representación del globo terrestre. Se trata de

dos estatuas de Constantino, encontradas en tomo a 1540 en el curso de unas

excavaciones ordenadas por Pablo III (48). En una segunda versión, los dos

emperadores son sustituidos por una pareja de jóvenes acompañados de respectivos

caballos. Se trata aparentemente de las estatuas de Castor y Polux, los Dioscuros,

situados originariamente en el Quirinal. Después de la muerte de Miguel Angel,

Gregorio XIII retorna sobre el problema de los Dioscuros, pues nunca se habla deseado

despojar el Quirinal de unas estatuas tan emblemáticas para el pueblo romano,

encontrando una solución en otra representación de estos descubierta en las

excavacionesdel Montede’Cenci(49), Por último, sobre la balaustrada, y también a

amboslados de la cordonata,flanqueadospor las estatuasde Constantinoy de los

Dioscuros se encuentranlos trofeos de Mario: de los que “no existe quizá algún

ejemplo en el mundo de agrupamientoplásticodeobjetos inanimadosmasbello que

¿ste” según exclamaBurckardten su conocidaobra El Cicerón(50).

La cordonata,constituye la entrada, la “puerta” del conjunto capitolino; sin

embargono setratade un ingresocomún.Habitualmentela puertaes el espaciodonde

el no-lugar de la frontera se manifiesta. Es un intervalo de travesía en el que los



diferentes espacios (exterior e interior) se compenetran. Los márgenes del umbral son

lugaresparticularmentedisponiblesal vacío, son los espaciosabstractosdel limite.

En el caso de la “puerta” del Campidoglio, el espacioes habitado por el

espectador, en la espera dinámica de la llegada a la cima de la colina. Las esculturas

en su fundación del lugar hacen el espaciohabitableparael hombre:mideny delimitan

el espacio, lo nombran y definen, permitiendo el divagar de los pensamientos en la

reconstrucción desconocida de la plaza. Es un lugar por habitar, se trata de una

habitación

.

Como en los anteriores análisis, sobre la relación entre las esculturasy la

arquitecturaen la composicióndel conjunto, seguiré la división entre el espacio

“visual”, aquel “vivencial” o de actuación,y por último el espacio “poético” y

“mítico”. Una división abstractacuya única intención es la de ordenar, con un fin

meramenteexpositivo, aquellosaspectosdel espacioque en la experienciareal se

manifiestan, como muy bien dice Heidegger,en la forma de un a~nt~t

—•177— ___________________________

->4<444 (4



IV.5.aE~zp~n±=ijn1

El infortunado escultor Angel Ferrant sentenció: «La escultura es función

animadoradel espacio»(Si). Y es ciertoque el espaciose“anima”, esdecirtorna un

alma. En lo que respectaal espacio visual, también podemosdecir que esa

“animación”, o vivificación, se demuestraen un dinamismode la realidadespacial.

El ingresoal Campídogliose anunciacon una parejade leonesegipcioscon la

actituddeuna esfinge.Comoespor todossabido-y si no, eslo maslógico einmediato-

el león es el guardiándel lugar. Por lo tanto, la presenciavisual de esta figura ha de

destacaren el espaciocircundante.Los leonescapitolinosestánsituadosaamboslados

del ingreso,y a unaalturaquea penassobrepasala altura mediadel espectador.Con

ello el espectador,alzandola mirada, seencuentracon la figura prácticamentefrente

a susojos,manifestando,o inclusoexagerando,su gran dimensión.

El espaciovisual sedinamizaporla presenciadedosfigurassimétricas,tensándose

y estirándoseentre ambospuntos de interés. Por otro lado la presenciade. estas

esculturas,en realcióna lasquerematanen su partesuperiorla rampa,estableceuna

seriede líneasde fuerza,queconfiguraranenel conjuntoel ejelongitudinaly principal

de la plaza.
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Estos leones-esfinge,con su granitointensamentegris devetasen rosa, formanun

agradablecontrastecon el claro mármol de travertino del pedestal.El modelado

austero de la piedra dibuja los músculos del animal en una quietud tensa, preparados

para devorar a aquellos que no respondan a su siempresilenciosapregunta.

El espaciodelimitadopor los leonesdel ingresoy las esculturasde la balaustrada

es un espaciodilatado.Las esculturassuperiores,sobretodo las que representan a los

Dioscuros, poseen una dimensión desproporcionadaen comparación,no sólo al

espectador,sinoal conjunto.Por otro lado, la agrupacióndeestoscuerposescultóricos

(tres a cadalado de la cordonata)potenciasu protagonismoespacial.

La importanciamanifiestade los leones,que ademáscuentancon la ventajade

constituirel primerencuentrodel espectadorcon el conjunto,secontraponeal también

decisivo protagonismoespacialde las esculturasdel plano superior.Entre estosdos

“niveles” el espaciose dilata, porqueambos“tiran” del espaciopara sí. Por otro lado

el diseñodelos escalonesobligaa unasubidalentay tortuosade modoqueel espacio

se extiendesobreun tiempotardo y pausado.
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La desproporción de los Dioscurosrespectoal entorno reafirma su presencia; dota

a la entrada de una gran majestuosidad. La desproporción de las esculturas con

respecto a la arquitectura es una constante en esta obra de Miguel Angel. Las figuras

de los Ríos son inmensas, y también la imagen deMarco Aurelio esde unaproporción

desmesurada (incluso, como advirtió Burckhardt ~p.di. pi6S-, el mismo caballoes

desproporcionadofrentea la dimensióndel jinete).

Quelas esculturaseran“grandes”es un hechoya sabido; Vasaricomentabasobre

el hacerdeMiguel Angel, que«era diverso da quelloche di misura, ordine e regola

facevanogli uomini, secondoil comuneuso»,por su alejamientodelas reglasclásicas

deproporción(52). Y ya en el siglo XVIII, cuandolos estudiososiniciabana analizar

in situ los principalesmonumentosy surgíaun nuevoconceptode historicismocrítico,

el arquitectoDiego de Hermosillatuvo problemascon susdibujos y medicionesdel

complejo capitolino; al parecer, fue acusadode haber dibujado el Campidoglio

siguiendoestampaso dibujos, manteniendoen sus alzados“errores de apreciación”

importantes por la desproporción que mostraban las esculturas respecto a la

arquitectura (53).

Miguel Angel, en un principio no aceptó de buena gana la imposición de Pablo III
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de incluir estas figuras en su proyecto, aunque posteriormente crean un espacio

contemplando su presencia. F. Barbieri (Tutta l’Arouitectura di Michelaneelo, Rizzoli,

Milan, 1964, p.63) advierte sin embargo, que mientras que en los primeros grabados

de Duperac se prevee una localización de los Dioscuros perpendicular a la escalinata

«actuando en un contraste dinámico, típico de la visión de Buonarroti*, en los

siguientes aparece con su disposición actual; la nueva disposición paralela a la

Cordonataestá mas relacionadacon las intencionesarquitectónicasde della Porta,

arquitectocontinuadorde las obrasdel Campidogliotras la muertede Miguel Angel.

Con la nuevalocalizaciónde las estatuas,della Portaconseguíaun alargamientode la

perspectivade la rampade acceso.

Las restantes figurasdela balaustrada,protegena la plazadela miradacuriosadel

espectador, de modo que, cuando el observador descubre la cima, el efecto de sorpresa

es mayor. La importancia visual de estas figuras que representan a Constantino y los

trofeos de Mario, la tienen como grupo, y no como elementosautónomos.Mientras

quelos Dioscurosacaparanprácticamentetoda la presenciadel nivel superior.

Por otro lado su dimensión y localización periférica -dentro del campo visual del

espectador- hace que estas figuras, tanto los trofeos como las representaciones de
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Constantino, no permitan que el espectador pueda apreciar su forma ni significado. De

manera que el no reconocimiento inmediato de lo representado -con su posterior

proceso de relación con el significado del conjunto- es nulo y con ello la cualidad de

presenciadisminuye.Solamenteen el ascenso de la cordonata, las figuras se hacen

reconocibles,“aumenta” su dimensión;y la localizaciónen un nivel mas alto queel

del espectadorlas hacegrandiosasy poderosas.

APQ...
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IV,5.b El espacio vivencial

El espacio vivencial acontece en el pasear del espectador, que, señalando

recorridos y sendas, conforma diferentes composicionesespaciales.El espacio

entonces,no se manifiestacomounanaturaleza rígida y ajena, sino queparticipadel

dinamismopropio de la vida. En esteespaciorecorrido y vivido, los lugares,según

su función,adquierencualidadesdiversas.Lascualidadesespacialescaracterísticasson

capacesde fortalecerla imagende sendasdeterminadas,sugierenextremosde anchura

o de estrechez,atraenla atención.Los bordes,por ejemplo, son límites, perono por

ello impenetrables.Muchosbordesson verdaderosy unena la vez queseparan.Otro

elementolo constituyeel nodo, es decir, la concentracióntemáticaque esnúcleoy

foco de una región importante. Los nodos pueden ser también confluencias y

concentraciones.

La zona del umbral, en la que podemossituar la Cordonata,es un espacio de

tránsito, en ocasiones inicíatico, que antecede al lugar. El umbral en la pinturaesla

frontera de lo desconocido. Nunca sabremos que es lo que hay mas allá de esa puerta,

que como tal promete un espacio sucesivo. En el espacio pictórico, la puerta es un

elemento creador de espacios y el umbral un lugar que promete un tránsito inminenk

1;
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es un espacio donde se acumulan y consuman tensiones.

En la arquitectura, sin embargo, todo umbral está destinado a ser franqueado, No

existe puerta cerrada, por muy obstinada que sea, que se pueda resistir al impulso de

mirar, de ver mas allá. Nos encontramos ante un espacio imaginario por

excelencia,generador de hipótesis y de ensueños. La entrada adquiere entonces un

carácter mágico; es la guardiana de lo desconocido(54).

Como comenté en la introducción, las escaleras son frecuentemente lugares

abstractos, de esperas en las que el tiempo transcurre sin memoria, En el subir, el

movimiento toma del paseante el ritual del gesto repetido.

Las escaleras de acceso al Campidoglio, sin embargo, atrapan al espectador en un

espacio de sensaciones particulares, muy lejanas del rítmico y vacío ascender

característicode otras rampas.La profusa decoración de animales mágicos y de

antiguos dioses introduce al paseante en un lugar habitado por aquellos que custodian

el Templo.

Por otro lado, la naturalezade las gradas, bajasy de gran supercie,obliga al



espectador a seguir una ascensión lenta y penosa de signo iniciático. Esta subida lenta

aumenta, si cabe, la curiosidad por descubrir aquello que se encuentra tras el umbral.

La escaleras, en general, tienden al ideal del recorrido señalizado de un canal

unidireccional, remarcadopor una barandilla. En la cordonata,el recorrido está

además señalizado por la presencia de las esculturas; las figuras de los leones señalan

el inicio de la rampa y delimitan la frontera entre el espaciointerior y aquelexterior,

mientras que las figuras de los héroes y de los trofeos determinan el limite entreel

final de la rampa y el espacio abierto de la plaza.

Entre estos dos grupos de esculturas, cuya naturaleza los determina como los

núcleos visuales mas importantes dentro de la composición del espacio en la mirada,

existe una relación: líneas invisibles, cuya función es la de estructurar el espacio visual

del espectador, ¿sto es su espacio de actuación, interrelacionan las esculturas del nivel

superior con aquellas del nivel inferior. De esta manera se refuerza el canal

unidireccional del recorrido, que, en la memoria del espectador, una vez en la plaza,

formará parte de uno de los ejes compositivos esenciales en la configuracióndel

Campidoglio.
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IV.5t El espacio mítico y poético

«Dentro y fuera -comenta Bachelard- constituyen una dialéctica del

descuartizamiento» (op. cit p.25O). En este sentido, la puerta mas que establecer la

diferencia entre dos estados del espacio, rompe el espacio, lo “descuartiza” y

despedaza.

El espacio exterior es el lugar del caos, de la confusión del desorden, mientras que

el espaciode la casaes un lugar habitado en el que rige un orden y una jerarquía de

espacios.La plazadel Campidoglio,sin embargo,no esunacasa: es un hotel. García

Bacca lo explica de la siguiente forma:

«Reinterpretandoel mundo actual tenemosgrandespartes
casao moradadel hombre;otra parteen la queeshospedaríau
una época histórica, era casa -confortable o no-, pero casa
hombre.Posteriormente,se van haciendohotelespropios, en
pareceque puede entrar todo el mundo: casaspúblicas,
etcétera. La casa es por definición> de uno, de su tribu o de
En cambio en un hotel es para que entre y salga mucha gente,
es casa propia» (56).

en quees
Hotel...En
suya, del
los cuales
hospitales,
la familia.
aunque no

La entradade estamoradahospitalaria,quees el Campidoglio, presenta el lugar

representando el carácter particular del mismo. Si las fachadas barrocas son un



escaparate a través del cual se puede “entrever” el interior del edificio, la entrada del

Campidogliorefleja atravésde suselementossimbólicosel contenidosignificativo de

la plaza.

Los dos leones que custodian el ingreso presentan el lugar como un lugar

importante; como un espacioprivilegiado(57). Ya loandeArphe y Villafane, en 1585,

escribía en su tratado sobre Arquitectura y Escultura como el león «es Señor y rey de

los animales de cuatro pies por ser de condición noble” <58). El león desempeñd un

papel de culto para los antiguos egipcios; el hecho del desbordamientodel Nilo

coincidía con la entrada del sol en la constelación del león, por este motivo tomd su

significado de animal sagrado. Entre los griegos y los romanos, el león fue guardián

de manantiales, templos y puertas; de aquí su frecuentepresenciajunto a fuentesy

escaleras, sobre portadas y

Salvador (el león de la tribu

monumentos. En el culto cristiano es el símbolo del

de Judá), y durante el Renacimiento, el león se emplea

en el sentido que tuvo en la Antigúedad romana; esto es, como guardián de lugares

sagrados.

Las restantes figuras que adornan la cordonata, también hablan del significado del

conjunto. Las estatuasde Constantinoevocanlos espaciosdel antiguo esplendorde
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Roma y su vocación de centro del mundo que se personificaba en la figura del

emperador.Los trofeos de igual maneraevocanlas victorias de Roma,con el añadido

de rememorarel papel concretodel Campidoglioduranteaquellaépoca,comolugar

en el quese depositabanlos trofeos de las batallasvencidas.Por último, y siempre

insistiendoen la memoriade la AntigUedad, las figuras de los Dioscuros,Romuloy

Remo,custodianla entrada.

Junto a las dos representacionesde los Ríos e igualmenteprovenientesde las

termas de Constantino, tres estatuasimperiales fueron trasladadasdel Quirinal al

Campidoglio, donde en un inicio adornabanla rampa de accesoal conventodel

Aracoeli (59).aprincipios del seiscientos,las estatuassontrasladadasal Campidoglio,

dosde ellasfueroncolocadassobrela balaustradadela plaza, mientrasquela tercera

fue mastardetrasladadadefinitivamenteal Laterano,Las inscripcionesde las bases:

“ConstantinusAug(ustus)” y “ConstantinusCaes(ar)”parecenconfirmar quedichas

esculturasrepresentana los dosemperadoresConstantinoy suhijo ConstantinoII. Sin

embargo,recientesinvestigacionesdudande la aunteticidadde las inscripciones,que

podríanhabersido un añadidoposterior;asícomode la identificaciónde Constantino

II ya que la dataciónde las obras, sobre el 320 d.d.C., no correspondea la edad

adulta, como estárepresentadoel hijo del Emperador.En cualquiercaso,y masallá
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de su identificación, estas dos figuras restan corno ejemplos notables de la tradición

iconográficaromana,queen la composicióngeneralde la plazarefuerzansu sentido

majestuosode evocaciónimperial y anuncianel significadodel conjunto.

Los trofeos que se encuentransobrela balaustradade la plazareproducenlo que

en otros tiempos eran los trofeosde las batallas.El generalvencedorcolgabasobreun

soporte en forma de cruz la armaduray los trofeos del general vencido; con este

estandarte, seguido de un gran séquitoy ceremonia,subíaa la colinadel Campidoglio

y ofrecía dichos trofeos de la victoria a los dioses.

Los trofeos de Mario que originariamente se levantaban sobre el antiguo

Campidoglio, fueron nuevamentetransportadosa su lugar deorigen en 1590, en el

cuadro de la sistemación de la plaza ya iniciada con Pablo III y realizada

progresivamente,segúnel proyectode Miguel Angel.

Al término de las obras del Palacio Nuevo, el 15 de Enero de 1590, fueron

transportados los trofeorum, que por aquellos tiempos estaban en el arco de los santos

Vito y Modesto “de Urbe”, al Campidoglio y situados en el lugar elegido por Giacomo

della Porta (60). El por entonces papa Sixto V, difícilmente podía conocer que los
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trofeos se encontraban en el Campidoglio por los tiempos de Cesar, y que por lo tanto,

con su traslado lo que se hacía era devolverlos a su lugar de origen. Se sabe, de hecho,

que Sixto V detestaba los monumentos paganos e intentaba quitarles toda superstición,

como esta escrito en el obelisco Vaticano, consagrándolos al cristianismo, Recordemos

como en el mismo proyecto de Miguel Angel “censuro” el gran Júpiter que debería de

ubicarse en el nicho central de la fuente del Palacio Senatorio, de la misma manera que

sobre las columnas Trajana y Antonina hizo colocar las estatuas de san Pedro y San

Pablo.

La lectura simbólica que poseían los trofeos del Campidoglioera la de rememorar

el poder de Roma, que durante el Imperio fue conseguido con la victoria en las batallas

y conel cristianismograciasal poder del Salvador (61). Se hipotiza sobre el hecho de

queSixto y podríahaberentendidola forma de los trofeoscon la de unacruz, como

notaTertulianoen su Apolo2eticum:eum in tronaeisCrucesintestinashit tronaeorum

(62).

Prescindiendo de estas particularidades, los trofeos de Mario, en su

amontonamiento de objetos exquisitos, bellos, no sólo en sus formas individuales, sino
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en su suceder en tan reducido espacio, presentan al espectador el significado que

posteriormentedescubriráen el interior de la plaza.

Otrasde las esculturas que adornan la balaustrada del ingreso son los Dioscuros.

El culto alos Dioscurosfue introducidoen Romaen el siglo III a.d,C.y encontrógran

popularidadcon la leyendaquelesatribuíasuparticipaciónen favorde~ejércitoromano

en la batalladel lago Regillo contralos latinos, de cuyo éxito eran los anunciadores,

En el Foro, dondeabrebaronlos caballos,se situó en su honor un enormetemplo y

en la zona del Circo Flaminio otro de menor dimensión del cual se cree que con

probabilidad provegan los “gemelos” de la balaustradacapitolina.

El porqué Paolo III deseara tanto el traslado de estas estatuas al Campidoglio,

como ya expliquéen páginasanterioresincluso con la inicial oposicióndel mismo

Miguel Angel, está justificado, según Ackerman, por tres motivos igualmente

aceptables. En primer lugar, porque durante la AntigUedad hablan existido en el

Campidoglio estatuas representando a los Dioscuros. En segundo lugar por que los dos

protectores habían personificado desde tiempos antiguos la libertad, en particular

aquellacontralos tiranos.

ocasiónde la coronación

Y por último, el hecho de que en el Cinquecento y con la

de Carlos y, con el papa Clemente VII, ambos fueron

-191-



representadoscomolos dosgemelos,los Dioscurosbenefactores(63).

Parafinalizar estarelaciónsobrelos contenidossignificativosde la Cordonata,es

importanteque seconsiderequebuenapartedel esquemaiconográficode la rampa,

así como de algunos particularesde la plaza, puede atribuirse a los eruditos

contemporáneos,y en particularen los añadidosrealizadosdespuésde la publicación

de los grabadosde Duperac. La decoración de la balaustrada,que reúne en la

actualidad y en un pequeño espaciouna gran cantidad de elementossimbólicos:

estatuasdeemperadores,deprotectoresy portadoresde la victoriade Rama,columnas

rematadascon esferascomo signo del dominiode Romasobreel mundo.

Símbolos, en suma, de la gloriosa AntigUedad, que llaman a un insistente

reconocimiento,a través de la conversaciónentre la arquitecturay la escultura,del

papeldel Campidoglioen la Historia.
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NOTAS DEL CAPITULO IV

(1) Cfr. ¿J.C. ARGAN, El conceotodel espacioarquitectónicodesdeel Barrocoa

nu~s1msAi¡z,NuevaVisión, BuenosAires, 1966, ppí8 y ss.

(2) <J.C. ARGAN, Qp, £11 p.2O

(3) EscribeDuchamp«Utilizar unaescala/enun cuadro,esdecir, tenercomo/enun
mapageográfico,una ¡“medida” en la partebaja del cuadroque indique/larelación
delas “medidasreales” indicadas/enel cuadro,con las medidas-bases/convención.-

/Todo ello no en/un sentido solamentearitmético/o incluso matemático» (M.
DLTCHAMP,N~la~, Tecnos, Madrid, 1989, p.155).

Al hablar de la esculturacomo elementode medida, tanto sobre el papel de un
proyecto-mapa,comoen la experienciade vida, no piensoen las “llaves” deescalaque

sinoen upuedehaberen un cuadro de Piero de la Francesca,por ejemplo, n concepto
de distanciay medida mucho masamplio. Plinio, que define la medida como “la
dimensión de las distancias entre las mismas” (His. Nat, Lib.35, 80-Sl)aciertaen la
amplia definición de esteconcepto.Las distancias, el espacio,en la obrade artey por
lo tantoen la esculturapuedenser manipulaspor el artífice. De hecho,la esculturaes
una manipulación y trasformación del espacio en la mirada del espectador.Así,
Giacometti,comobuenescultory por lo tantoconocedorde los artificios del espacio,
adviene,por ejemplo, la inmensidadquepuede tenerun detalle,espacioreducidoy
miopepor antonomasia:«Si... on commencaitparanalyserun detail, le bout du nez,
pasexemple,on etait perdu.On aurait pu y passerla vie sansarriver a un resultat...
La distanceentreunealíe du nez et l’autre estcomele Sahara» A. GIACOMETTI,
en R. HOHL, Alberto Giacometti,Clairefontaine,Laussane,1971, p.29)

En el caso del Campidoglio, no hayque olvidar el rechazode Miguel Angel por los
artefactosy métodosde medida,ya estudiadospor Alberti o Leonardo, mientrasque
defiendeel “ojo” -la mirada-y no el compáscomoúnico medio valido paramedir el
espacio.

(4) El escultor Richard Artchwager explica como «el espacio es una abstracción que
surge de manera natural en nuestro mirar hacia, mirar a dentro, mirar a través,
caminar,abrir, cerrar,etc.»R. ARTSCHWAGER,en catalogode exposición,Palacio
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de Velázquez,Madrid, 1989, ed. Ministerio de Cultura, p.25

(5) ¿J.C.ARGAN, ~p.,siLp.SS

(6) «Observadla plazadel Campidoglio.Seguid la organizacióndelmovimientopor
ella. Comenzandopor la escalinataquenoslleva a la plazadesdeel parapetoen primer
píario hastala entradadel palacio central... a caso no es esto un gráfico artístico
desarrollado del movimiento?
Primerosemuestratodo el conjunto,con unaesculturapocorealzadasobreel fonda;

luego, al ir subiendo, comienzana verseantiguos caballos, figuras de jóvenesy
esculturas erguidas a los lados del parapeto, existiendo, para todas ellas, el ángulo
exactodevisión... Estees el primerespectáculo.
Luego llegáis a la plaza del Capitolio. Miráis y pensáisen quedescubriréissu sentido.

Que es esto? Una plaza o el vestíbulo de un palacio? A tantos escalonesle
correspondenigual númerode distintasdirecciones,tamañosy formas. La elipseen
medio de la plaza. La mismaestácortadapor senderosradiales,quecorrenhaciael
centro,haciael pedestaldeMarcoAurelio, dándolevaloral monumento,confiriendole
volumen.»(5. EISENTEIN, Cinematismo, Domingo Cortizo, BuenosAires, 1982,
p.71)

En el Campidoglio,quizá de una forma masevidentequeen otras obrasde Miguel
Angel, la fachadaaparececomoun elementoindependientedel edificio, cuyo espacio
interiorparececompletamenteignorado.Si estaindependenciaaproximalaconcepción
de fachadaa la de un relieve, como afirman algunosautores,podríamosdecir que
Miguel Angel trata este elementoarquitectónicocomo una superficie escultórica,
razonandono sobre la relación que pueda establecercon una estructurainterna
arquitectónica,sino pensandoen la fachadacomo unasuperficieautónomaen la que
modelarvolúmenesy formas.

El Campidoglio ha sido desde tiempos inmemorialessedede ceremoniaspúblicas
realizadasal abierto, recordemospor ejemploel teatrode 1513 (cfr. con el capítulo
correspondiente),en este caso como en otros, el lugar de los acontecimientos
ciudadanosera la píaza y no el interior de los palacios.El diseñode Miguel Angel
continuaesta vocaciónde la plazacomolugar central en detrimentode los espacios
interioresde los edificios.

(7) Cfr. cap 111.2 ,lo referentea los dibujos de M.A.

(8> Duranteel Renacimiento,serecuperala teoríadeVitruvio sobrela medidaideal
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del templo, segúnla cual, existidauna relación entre éste y la medidadel cuerpo
humano -obra de Dios por antonomasia-, La figura de un hombre inscrita
simultáneamenteen un circulo y en un cuadradoseñalala plantaideal del templo, (cfr
VITRUVIO, Los diez libros de Arquitectura,Lib.III, cap.I, “De la composiciónde
los templosy de la simetríay medidadel cuerpohumano”).
La otra imagende la plaza,el mandala,poseeasimismosignificadosquetranscienden

su propia geometría.«Mandala-explicaJung-es una palabrasanseritaque significa
circulo mágico, y su simbolismoincluyetodasla figurasdistribuidasconcentricamente,
todaslas distribucionesradialeso esféricas,y todos los círculos o cuadradoscon un
puntocentral. Es uno de los mas antiguos símbolosreligiosos» (E. JUNG, cit. por
E,H,GOMBRICH, El sentido del orden, Gustavo Gili, Barcelona, 1980, p.33l);
existentambiénmandalascristianosenlos queaparecela figura de Cristo en el centro
con los cuatroevangelistasy sus símbolosen los puntoscardinales.
El mandala de la plaza del Campidoglioes elíptico. La elipse es una forma que

producetensionesy “calor”, es el emblemadel Barroco.

(9) ACKERMAN, QU.St.~pi6

(10) El pedestal,comoveremosmasadelante,fue diseñadopor Miguel Angel al
concebirla enteradisposiciónde la plaza, rechazandola anterior basesobrela que
apoyabala escultura.Estenuevopedestalreproduceen su forma la plantade la plaza
(una estructuracuadrangularen la que se inscribe una elipse), y adecuacon su
dimensiónla esculturaa la mirada del espectador.

(11) «Perosi mi cuerpoesun objeto capazde ejercerunaacciónrealy nuevasobre
los objetos que lo rodean,debeocuparfrente a ellos una situaciónprivilegiada. En
general, una imagen [objeto]cualquiera influye a las otras imágenes de una manera
determinada, calculable incluso, conforme a lo que se llaman las leyesde la naturaleza.
Como no tiene que escoger, tampoco tiene la necesidad de explorar la región
circundante,ni de intentarde antemanovariasaccionesposibles...[mi cuerpo]puede
ejercer sobreotras imágenesuna influencia real, y por tanto decidírseentre varias
accionesposibles.Y puestoque estasvías le son sin dudasugeridaspor el mayoro
menorprovechoque puedesacarde las imágenescircundantes,esprecisoque estas
imágenesdibujen en cierta manera, sobre la cara que tornan hacia mi cuerpo, el
partidoquemi cuerpopodríasacardeella.,tos objetosquerodeanmi cuernoreflejan
la acción posible de mi cuerpo sobre ellos.» H. BEROSON, “Significación de la
percepción”,enMemoriay Vida, textosescogidosporO. DELEUZE<esteen concreto
pertenecea Materia y Memoria) Alianza, Madrid, 1987, p. 77.

Es bastantesignificativaal respectola inversión” queproponeBarthes,segúnla cual
es el propio objeto el que nos mira, sugiriéndonoscon su mirada unaactitud. Sin
embargono todoslos objetosnos miran, solamentelo hacenaquellosqueson mirados,
de ahí su condición de espejo;asíBarthesrefierela siguienteanécdota:«Cuentauna
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antigua experiencia que una vez que se les mostraba por primera vez una película a los
indígenasde la selvaafricana,estosno mirabanen absolutola imagenrepresentada(la
plazacentralde su poblado),sino tan solo a unagallina queatravesabala plazaen una
esquinade la pantalla. Podríamosdecir que la gallina era la que los miraba» R.
BARTHES, Lo Obvio y lo Obtuso,Paidos,Barcelona,1986, p.3O8

(12) P. VALERY, Eupalinoso el Arquitecto, Colegio Oficial de Aparejadoresy
ArquitectosTécnicosde Madrid, Madrid, 1982, p.23

(13) O.F. BOLLNOW, Hombrey Espacio,Labor, Barcelona,1969,p184

(14) CHILLIDA, Peinesal viento , p.55
Respectoa la composición lineal del pavimento, la concentridadde circunferencias
subdividelos tiemposde “figuración”, estoes, ordenanel espaciosegúnunasucesión
lógicadeprioridadesen el desarrollode la forma con un centroideal. Por otro lado,
las redesconvergentesen un punto exaltan el valor de la relación espacio-tiempo,
concediendounasensaciónde perspectivae imprimiendoun movimiento rotatorio a
la entera composición. (Cfr. C.B. TIOzzo, Ritmi Comoosittvi neIl’arte della
fipurazione,FondazioneGiorgio Cmi, Venezia,1970, Pp.’3 y ss)

(15) Richard Long, un buenhacedorde caminosde nuestrosiglo, noscuentacomo
«unaesculturaestáquieta,es un alto en el camino visible> R. LONG, Catálogode
exposición,Palaciode Cristal, Parquedel Retiro, 28 Enero/20Abril, Ed. Ministerio
de Cultura,Madrid, 1986

<16) Cfr. el cap II sobreel significadode la estatuade Marco Aurelio.

(17)J.S.ACKERMAN, L.architetturadi Michelaiwelo,Einaudi,Tormo, 1968,p.’71

(18) ¿J.C. ARGAN - B. CONTARDI, Michelan2eloArchitelto, Electra, Milano,
1990,p.215.
La metáfora del espejo es frecuente en la literatura y en el arte ya desde lo antiguo.

Goza de gran aprecio sobre todo durante el Helenismo y en la Edad Media. Pasado el
Alto Renacimiento, esta metáfora se convertirá con el Manierismo en «casi una
alucinación,comoimagen de la angustia,de la muerte, del tiempo»,explicaHocico
(G.R. HOCKE, El mundo como laberinto. El manierismoen el Arte,Guadarrama

,

Madrid, 1961, p.13). ParaMiguel Angel, la metáforadel espejopuedemejor verse
comola visión platonianadel quehacerdel artistaen un reflejarseen las cosas.En este
“juego” de la plazadel Campidoglio,el espejosemuestraen una fórmula ingeniosa
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de ilustración. El suelo capitolino refleja, como el espejo convexo del Parmigianino,
una imagen desconcertante del cielo en forma de un C2~~m ingenioso.

(19) C. DE TOLNAY, Mi2uel Aneel. Escultor. Dintor y arquitecto, Alianza,
Madrid, 1985, p 95

(20) C. PIETRANC3ELI, La oiazza del Campido2lio, Istituto Editoriale Domus,
Milano, 1955, p 55

(21) EugenioD’Ors, escribe,tal vez pensandoen la plazadel Campidoglio: « “la
estrellade mar”, la “Plaza de la Estrellaw, seacercanmas, ciertamente,a la figura
convencionalde la estrella que las masa incandescentesvistas como puntospor
nuestrosojos en el cielo nocturno» E. D’ORS, Las Ideasy las Formas, Aguilar,
Madrid, 1966, p.lO
En lo referentea la interpretacióndel dibujo de la plaza capitolina, me atrevo a

sugerirotraslecturas,como la representacióndeunarosa,símboloplatónicoutilizado
por Danteen su figuración del cielo. Recordemoscomo en los dítimos versosde la
Divina Comedia, Dante al contemplarel centro de la rnsa.fl~¡naseesfuerzacomo
“geómetra” por comprender“como la imagen se ajustaal círculo y sesitúa en él”,
(“Veder voleva come si convenne!L’imago al cerchio,et comevi s’indova” Canto
XXXIII).
También,la estrellaes unapalabraclaveen la escriturade Dante. Así, es la estrella
la figura queadviertedesdelejosen el centrodela rosaeternadel Empíreo, (“O trina
luce, chein unica stellascintillando.” CantoXXXI), o es “estrella” la palabraconla
que finaliza cadauno de los tres libros de la Divina Comedia.
Otrade las lecturasqueconsideroposiblees la relacionadacon la preocupaciónde

Miguel Angel por el pasodel tiempo,enla imagen de la continuarotación que se
manifiestacon la muertey el renacerdel día. Imagen comúnen sus poesíasy que
aparecede forma clara en las estatuasde la SacristíaNuevaen Florencia.La figura
de Cronos,Daimon de los opuestos,de la vida y de la muerte,el día y la noche,(en
el giro continuodel hombreen torno a la figura de Dios, divina y cegadora),aparece
de forma insistentey en particularen el último períodode la obrapoéticade Miguel
Angel. En ésta, se muestranimágenesmetafóricasen las que se define el pasodel
tiempo como una continuaruedade la queel hombre,comoel aveFénix,resucitade
las cenizasde la nochey la sombraparaencontrarel día: “Si yo hubieracreído a la
primer mirada] al cálido sol de esta fénix alma! por fuego renovarme,como
acostumbraella! en la vejez extrema,en el queenteroardo” (“S’i avessicredutoal
primo sguardo/di quest’almafenice al caldo sole! rinovarni per foco, comesuole]
nell’ultima vecchiezza,ond’io tutt’ardo” XVII) escribeMiguel Angel en 1532, o, ya
en 1547, No es maravillasi próximo al fuego/ardo y meconsumo,ahoraque esta
apagado?por fuera y meaflige y quemadentro,/y a cenizapoco a poco mereduce?”
(Qual meraviglia e, se prossim’al foco/ mi strussie arsi, seor ch’egli e spento/di
fuor, m’affligge e mi consumadentro/e ‘n cener mi riduce a poco a poco?” canto
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LXIV, la traducciónes deLA. de Villena, Catedra,Madrid, 1987).
En estoscasos, la figura divina seasociacon el sol, con una luz supremaque en el

metafóricovuelo del fénix se alcanza; Dios es “divina y luminosaescolta” (canto
LXXII), que puedetomar la imagen de una estrella: “vivo retomo a contemplara
Dios,! paradarnosde todo la verdaderaluz.?Lucienteestrella , que con susrayos/
hizo claro, sin razón, el nido en que yo nací” (“ritorno vivo a contemplareDio,? per
dar di tutto il vero lume a noi./ Lucentestella ,checa’ raggi suoi/ fe’ chiaro a tomo
el nido ove nacqu’io” LVIII).
FueVarchi uno de los primerostratadistasen sostenerla existenciade unaprofunda

afinidadentreMiguel Angel y Dante, que no se limita al lenguajepoético (cfr. por
ejemploGIANNOfl7I, Dialo2hi,oGIAMBULAR’, ensuDifesadella lin2uaflorentina
e di Dantedi C. Lenzoni, Florencia, 1557), sino que incluye invencionesfigurativas
(‘<Ma chi podramal, non dice lodare,ma meravigliarsitantochebastedell’ingegnoe
del guidizio di questouomo,che dovendofare 1 sepolcri al Duca di Nermors et al
DucaLorenzo de’ Medid, spressein quattromarmi, a guisache fa Dantene’ versi,
il suo altissimo concetto?»,B. VARCHI, Lezzione. nella guaJe si disnuta della
mag2ioranzadelle arti e gual sia piu nobile. la seulturao la pittura, Florencia, 1546,
en P. BAROCCHI, Scritti d’Arte del Cinguecento,vol.lI, Einaudi, Tormo, 1978,
p.269. Sobre la relación entre Dante y Miguel Angel, véaseO. PAPINI, flanki
MichelanRelo,Mondadori, Roma, 1961). No considero,por lo tanto, impensablela
ideade queMiguel Angelpudieratrasladarelementoso imágenesde suspoesías,o del
mundode Dante en el queestabasumergido,al discursofigurativo de la fabricadel
Campidoglio.

(22) Esta innovación arquitectónicade Miguel Angel, en un principio acogidacon
sorpresapor suscontemporáneos,no tardaen serutilizadacomomodeloparadotarde
monumentalidady grandiosidadalos edificios. Hay querecordarqueejemplosde este
ordenlos encontramosrepetidosy divulgadospor tresvecesen el VII libro delImllalQ
4iAxguiS~linrade SebastianoSerlio <1550),entreotros.
El efectovisual de grandiosidad-inclusocuandola mole de los edificiosno esde por

si amplia-,escaracterísticode las obras de Miguel Angel. Esteefecto,es comparado
por el estudiosoGiuseppeCaroniacon la obradel escultorHenriMoore, aludiendoal
mito de lo gigantesco(G. CARONIA, Ritrato di Michelaneeloarchitetto,Laterza,
Bari, 1985, p.26).
Sin embargo,la fuerzacolosaldela obradeMiguel Angel, no dependetanto de una

hipotéticadimensióngigante,comode la impresiónquecausaen el espectador.
La “impresión”, como huellay dibujoen la retinadel quemira no tienela dimensión

real del cuerpo mirado. Al igual que la lejanía, la dimensión dependede la
impresión” dibujadaen nuestroojo queposteriormentese imprime en el alma. Son

las “impresiones” de un viaje, de un libro o de un objeto. JuanBenet, en un relato
sobre viajes nos cuentacomo «La lejaníaes un sentimientoy comotal dependemas
del estadode ánimo que de las distancias»(J.BENET, “Un vuelo a Patagonia”,
“Ronda”, Enero 1993 p.67). La dimensiónde un cuerpoescultóricocorreestamisma
suerte de engalio y su naturalezaen ocasionesno es ya la que físicamentele
correspondesino la queel escultor comoartífice -de artificios- determina.
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(23) G.B. MILIANI, y. FASCOLO,Le FormeArchitettoniche.Dal Ouattrocento
aLN~.oQiaskQ,vol II, Einaudi, Turin, p125

(24) 1. BASSEGODA,Historia de la Arquitectura, Editores Técnicos Asociados,
Barcelona, 1976, p.2O4

(25) La Plaza del Campidoglio, como organismoarquitectónico,entablacon la
ciudad una doblerelación. Por un lado, la rampaprincipal, la Cordonata,sealarga
haciael espaciourbanoenlazándose,no de forma casualcomoveremosmasadelante,
conla estructuravial de la Roma.Por otro, la situaciónprivilegiadadela plazacomo
mirador de la ciudadpermiteuna relaciónentreel conjuntoarquitectónico-escultórico
conel paisajeurbano.
El diálogo entrela ciudad de Roma y el Campidogliono puedeevitar la alusión al

antiguopapel del Campidoglioen la Roma Imperial, del que ya hemoshabladoen
páginasanterioresy queJulio III intentarescataren el proyectode Miguel Angel.
Sin embargo,entrela Plazacapitolinay el paisajeurbanose da otro tipo de relación,

amorosa y melancólica, que ya los románticosviajeros advirtieron en el paisaje
romano.Así, Chateaubriaudescribe:«Me hablanrecomendadoquepaseanala luz de
la luna: desdelo alto de la Trinita dei Monti los edificios lejanosparecíancomo los
esbozosde un pintor o comolas costasdifuminadasvistasdesdeel marabardode un
barco. El astro de la noche(...) paseabasuspálidosdesiertossobrelos desiertosde
Roma» (Memorias de Ultratumba, traducción de E Castro en “Fragmentos’,
Ministerio deCultura, Madrid, 1985, n 15-16)
El romanticismodel Campidogliorespectoa la ciudad de Roma tiene el perfume
melancólicode las minas de tiempos pasados,El Campidoglio, como símbolo por
antonomasiadel poderde la RomaImperial, quefue por tanto tiempo el caput mundi

,

centrodel mundo,sugiereunamiradahaciala ciudadno vacíade un ciertosentimiento
melancólico. Así, también sentía Chateaubriaud«... el marco de la escenaes
magnifico: a un lado la villa Borghesecon la casade Rafael;al otro, la villa de Monte
Mario y las lomas que bordean el Tiber; y debajodel espectador,Romaenteracomo
un nido de águilaabandonado”(Ibidem).Desdela cima del Campidogliola bellezade
este‘nido” romanoesindiscutible, sin embargono dejadeserun paisajeanteel que
el espectadorsepuedepreguntarpor las águilasque lo habitaronantaño.
Otro aspectoquecontribuyeal caráctermelancólicodel Campidoglioes su entorno

geográfico, como es, la localización sobre unacolina y el entornoboscosoque lo
rodea.La “aperturaal espacioinfinito” que, en palabrasde Bollnow, se manifiestaen
el espectadoral observarel paisaje desdela montaña-el autor nos recuerdacomo
ejemplola ascensión,con frecuenciacalificadade significativa,del Mont Ventouxpor
Petrarcay las reflexionesintrospectivasque le asaltan sobre el alma y el tiempo-
disponeel ánimo hacia«una nuevaexpansióndel alma» (RO. BOLLNOW, Hombre
ynpa~~,Labor, Barcelona,1969, Pp 82 y ss). La disposiciónanímicadeterminada
por la latitud espacialse transformaentoncesen una mirada haciael bastomundo
interior, unamiradacomola quemuy bien recogeDureroen su Melancolía

.

y
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El caráctermelancólicodel Campidogliotambiénsederiva de su entornoboscosoy
opaco, lo que le proporciona un aspectosolitario. Así, por ejemplo,recomienda
Scamozzievitar en las obrasarquitectónicasestasuertede entornos:«. . . e piantagioni
d’intorno aCortili, e Giardini, elungo alíestradesi sonoingannatíperchequestaserte
di alberi fanno una certa piuma... ,rendendo u luogo opaco e melancolico» (y.
SCAMOZZI, L’ideadellaarchitetturauniversale(1613)Parteprima, Lib, segundo,cap
VI, Arnaldo Fomi editore, Bolonia 1981)

(26) C.G. DUBOIS, El Manierismo, Península,Barcelona,1980

(27) Laexistenciapreviade lasesculturasal proyectoarquitectónico.,pareceindicar
que, conprobabilidad,el mismoespacioarquitectónicofue realizadocontemplandola
presenciade estasobrasy por consiguienteconsiderandosu naturalezaparticular. Por
estemotivo toda adaptacióndel espacioarquitectónicoal cuerpoescultórico,lejos de
ser casual,respondea unanecesidadde integraciónde las esculturas.

(28) Sobrela naturalezadel “lugar central” como espacioprivilegiadoy en general
sobrelas cualidadesdel espaciodesdeuna perspectivavivencial, mítica y simbólica
xid. E. CASSIRER,Filosofíade lasFormasSimbólicas,FondodeCulturaEconómica,
México, 1979.

(29) Explicael escultorJorgeOteiza: «Facilitasla máquinade tu estatuaparaque,
colocadaenrelaciónactivacon la arquitecturay el hombre,produzcaencadasituación
su propia, variable, silenciosa y habitable claridad espiritual» 1. OTEIZA,
“Fabricación del Silencio”, en el catálogode EdgarNegret,MuseoEspafiol de Arte
Contemporáneo,Febrero-Marzode 1983, Ministerio de Cultura,Dirección de Bellas
Artes y Archivos, Madrid, 1983, p.37

(30)El hechode que la estatuade la diosaMinerva no “asome”del nicho, evitando
ser vista desdeuna perspectivalateral -al igual quesucederíacon el .Tdpiter pensado
por Miguel Angel, dadala generosaprofundidad del nicho- no escasual, sino que
respondea unaseriede reflexionessobrela relaciónentrearquitecturay esculturade
la época.Así, Scamozzi,en su obra L’idea della architetturauniversale,define los
nichoscomoaperturas,lugaresde encuentro(«voglionoesserene’ luoghi, chefacciano
gratioso effetto alía vista, come di rincontro a qualche apertura») y por lo tanto
caracterizadospor un recogimiento,unainterioridad queno ha de sobresalirde ese
espacio interior (y. SCAMOZZI, L.idea della architetturauniversale (1615), ed.
ArnaldoFomi Editore,Bolonia, 1981, p.1680).Desdeunaperspectivamas técnicaes
Milizia, por ejemplo,el que recomienda,no sólo el uso de los nichos, (aunqueello
resteal espectadorel placerde mirar las esculturaspor todos suslados: «.. ~altretranto
le Statueannicchiatetolgonoil piacerealío spectatoredi mirarledaogníparte»),sino



tambiénunaseriede consejossobresu dimensióny relacióncon el cuerpoescultórico
y el resto de los elementosde la fachadacomo ventanaso portales.Entreellos el que
parecemaslógico es el de dotara los nichosde unaprofundidadsuficiente,conel fin
de evitar que no “escapen” fuera los miembros, que vistos de lado parecerían
fragmentos“pegados” al muro: «la profonditkdelle nicehiedeveessercirca la meta
della loro larghezza,affinchela statuavi si contengatutta dentro,e non nc scappino
fuori de’ membri, che vedutí di flanco pajono fammenti appiccati al muro”. (F.
MILIZIA, Memoriedegli architettiantichi emoderni, ParteSegunda,Libro sexto,cap
XXXV, ed. Arnaldo Fomi Editore Bolonia, 1978, p.56

(31) Cfr P. MURRAY, Arquitecturadel Renacimiento,Aguilar, Madrid, 1972,
p.22l

(32) Sobreel profundosignificadode la loba capitolinaparael puebloromanocfr.
el cap. II

(33) En las discusiones desarrolladas durante el Renacimiento sobre el parangón
entrelasArtes, la esculturaencontrabacomo virtud, frentea la pintura, su capacidad
de actuarcomo recipientede la memoria. Mientras quela pinturaera mas frágil al
paso del tiempo, la esculturatenía el don de la eternidad, y con el de guardar y
preservarla memoriade lo representado.Así, por ejemplo,Varchi escribe:«Et io per
me, perquel pocochene’intenda,credoche...in alcuni [casi]sia senzadubbío,come
la universitk della pittura, cioe il poter imitare piu cose,e nella scultura la eternitk,
cioé durare piu lungo tempoet esseremenosotopostea le ingiurie» (B. VARCHI,
Lezzione... nella guaJesi disputa della ma~eioranzadelle arti” publicadajunto a la
lecciónsobreel sonetodeMiguel Angel Non hal’ottimo artistaalcunconcetto,(1549),
en, P. BAROCCHI, Scritti d’Arte del Cinguecento,vol III “Pittura e Scultura”,
Einaudi,Tormo, 1978, p.537)
Como contrapartida,la pintura posee la capacidadde representaraspectosque

difícilmentela esculturapodíaimitar, como paisajes,coloreso grandesbatallas,por
ejemplo;aunque,dentrode estedebateentrelasartes,de la esculturase decíaquese
aproximaba,masque la pintura, a la imitación de los cuerposgraciasa su naturaleza
de volumenen el espacio.

(34) «Aveva il populo romano,col favredi quel papa,desideriodi dare qualehe
bella, utile e comoda forma al campidoglio, ed accomodarlo di ordini, di salite, di
scale a sdruccioli, e con iscaglioni, e con omamentí di statue antiche che vi erano per
abellirequel luogo; e fu ricercopercio di consiglio Michelangelo,il cuale fece loro
un bellissimodisegnoe molto ricco: nel cualede quellapartedove stail sentore,che
eversolevante,ordinodi trevertiniunafacciataed unasalitadi sealecheda duebande
salgonoper trovareun piano,per il quales’entranel mezzodella saladi quelpalazzo,
conricehierivoltepienedi balaustrivan, cheservanoperappoggiareeper i p&apetti.
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Dove por arricchirla dinanzi vi fece mettere due fiumi antichi di marmo, sopra a]cuni
basamenti; uno de’quali e ji Tebere, l’altro e ji Nilo, di bracia nove Puno, cosa rara,
e nel mezzo ha da ire in una gran nicchia un Cliove. seguito dalIa banda di
mezzogiorno,dove e il palazzode’ Conservatori,per riquadarlo,una ricca e varia
facciata con una loggia de pie pienadi colonnee nicchie, dove [sul quale palazzo]
vannomolte scultureantiche,ed attornosonovan ornamentie di portee finestre,che
gia n’e posto unaparte;e a questane ha seguitareun’altrasimile di versotramontana
sotto Araceli; e dinanzi unasalitadi bastonidi versoponente,qual sarapiana,conun
nicinto e parapettodi balaustri, dove sara l’entrata principale con un ordine e
basamenti,sopra i quali va tutta la nobilta delle statue,di che oggi e cosi nicco il
Campidoglio. Nel Mezzo della piazza, in una basa in forma ovale, e pestoil caballo
di bronzotanto nominato,su’l qualee la statuadi Marco Aurelio; la cualeil medesimo
papa Paulo fece levantare dalia piazza di Laterano, ove l’aveva posta Sisto quarto; 11
quale edificio riesce tanto bello oggi, che egil e degno d’esser conumerata, per
condirlo afine di meserTomeode’ Cavalieri, gentiluomoromano,che estatoed ede
maggioriamici cheavessimal Michelangelo,comesi dirapiu basso.»(yASARJ,yjj~,
VII, ~4.siL p.222)

(35) Sobrelos templosquepoblabanla colina capitolinaen la Antigoedad,véaseel
cap.1I.1
La conciencia del mundo antiguo en el Renacimiento era muy presente en las teorías

y postuladosartísticosde la época,no sóloen lo querespectaa los modelosplásticos,
sinoal conjuntode unacultura, sealiteraria, filosófica o social, El lugarde ubicación
de los templosy su relacióncon las deidadesde la AntigOedaderaentoncesun tema
común de discusiónen los tratadosrenacentistas;Palladioescribeal respecto:«La
....... fu maestrade Popolicirconniciti, edimostroqualforte deTempii, e in qual
luogo, e con cuali omamenti secondola cualita degíl Dei, si dovesseroedificare»
añadiendocomo los templos de Venus, Marte y Vulcano se construíanfuera de la
ciudadya quese tratabadediosesquemovíana las guerrasy a los incendios,mientras
que«a quelli Dei, nella tutelade quali fossepostala citta, ea Giove, ea Gionone,e
a Minerva, i quali tenevanoche fossero anche essi difenditoni della citt~, si
fabnicasserotempii in luoghi altissimi, nel mezzo della terra, e nella rocia» (A.
PALLADIO, 1 Ouattro Libri dell’Architettura(Venecia1570),Ulrico Hoepli Edizioni,
Milan, 1980, p 5)

(36)La relaciónentreMinerva y la ciudadde Romaya apareceenla iconografíadel
Medioevo. Como se estudio en capítulos anteriores la figura deMinerva sentadasobre
dosleones,con unamanososteniendounaesfera-el mundo-y con la otra unapalma,
no constituíasimplementeun emblemade la ciudad,sinoquerepresentabael poderde
éstasobreel mundo,así como las cualidadesquedeberíandeacompañarlacomola
justicia, la sabiduríay la fuerza.Duranteel Renacimiento,estafiguraciónde la diosa
Roma fue emblemade textos fundamentalescomola obra de Marliani AntkuiIak2,
(1544), o el escritode GiroldanoBorgia en su Urbis RomaeRenovatio,dedicadoa
PaoloIII en 1542, solía serasociadocon las virtudesde la diosa(Cfr. D’ONOFRIO,

1
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RenovatioRomae,Mediterranee,Roma, 1973, p.l90)
(37) J.S. ACKERMAN, L’architettura di Michelangelo,Einaudi Editore, Turin,

1968

(38) ~d~m

(39) D,ONOFRIO, RenovatioRomae,~s¡L, p.198. Sobrelos particularesde la
pol¿mica levantada en tomo a la ubicación de la figura de la Minerva, véase P.
PECCHIAI, II Campido~lio nel Cincuecento.Sulla scorta dei documenti,Ruffolo
Editore,Roma, 1950,E. RODOCANACHI, Le CapitoleRomainAntiqueet Moderne

,

TroisiemeEdition, 1912, Paris.

(40) En relaciónal debatesobrela presenciade un Júpiteren el nichocentralde la
escaleradel Palacio Senatorioy los grabadosde Duperac, considerointeresantey
oportunoseñalarlas variacionesque presentanlos grabadosen algunosdetallesdel
proyecto,quea pesarde destacarsu proximidadal diseñode Miguel Angel (con la
inscripeión“capitolii scirographia.ex. ipso. exemplari.Michaelis.Angelí. Buonaroti.
A. StephanoDuperac.. .“) fueron realizadosen diferentesmomentos,reproduciendo
entoncesalgunas de las modificaciones que surgieron durante el debate de su
edificación.Así, por ejemplo,en los grabadosde 1569aparecenlos trofeosde Mario
queno seobservabanen los anterioresy enlos de 1590sepuedever sobrela torredel
PalacioSenatoriounapequeñaestatuaconuna cruz, quefue colocadapor Sixto Y en
1585. No hayqueexcluir al respecto,la posibilidadde quealgunodeestoselementos
también pudierahaber sido consideradopor Miguel Angel y levantadoen tiempos
posterioresdurantela edificacióndel conjunto.

(42) En los tratadossobreliteraturaartísticadel Renacimiento,el temadela luz, del
como mejor iluminar los cuerpos,las estatuas-ya Leonardo reflexionabasobre las
diferenciasentrela estatuamodeladaenel interiordel estudiodel artistay los cambios
queexperimentabaen el exterior(«Seguitaun nimico capitaledello scultorenel tutto
e nel poco rilevo delle sue cose, le cuali nulla vagliono se non hanno il lumme
accomodatosimile a quello dove essefurono lavorate» Codex lJrbinasLatinus, “11
pitiore e scultore” en P. BAROCCHI, vol III, p,497)-o los espaciosarquitectónicos
constitufandebatesde discusiónfrecuentes.
La luz sin embargo y a pesarde los estudios,digamos “científicos”, a los que es
sometidaen el acercamientode suspropiedades,no pierdeesacaracterizaciónmágica
quemantuvoen épocasanteriores.

L (41) Cfr. cap. 111.2
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(43) P. VALERY comentabaen la voz deFedro«. . .Dime..,sihasobservado,en tus
paseospor estaciudad,quelos edificiosquela pueblan,unosmudosson,otroshablan,
en fin otros cantan» Euoalinos o el arquitecto, Colegio Oficial de Aparejedores y
Arquitectos Técnicos de Madrid, Madrid, 1982, p.23

(44) La estatuade Marco Aurelio se impone sobre su entorno al igual que la
columnade la plaza de la victoria, segúnrelata Benjamin: «Ella se levanta sobrela
granplazacomola fechasobreel bloquede un calendario»W. BENJAMIN, Immagini
di cittA, (Stadtebilder,1955),Einaudi Edizioni, Turin, 1971, p.79 (versiónde autor)

(45) Los espaciosdel alma, ya intuidos por Goethe -cfr, L. BINSWANGER
Artículosy conferenciasescogidas,Gredos,Madrid, 1973, Pp 366y ss-, seexpresan
en los mismostérminoscotidianosdel lenguaje,así,porejemplosepuedeescuchar“se
me~n~gj~ el corazón” o “estabamh~~an~c de alegría”, en relaciónauna sensación
espacialinterior. La luz, sobre todo si procedede espaciosexterioresensanchalos
espaciosdel corazón:«El cielo despejado,con su impresiónde seductoravastedad,
modificala disposiciónanímicadel hombre.Leabre, le dirigehaciafueray prontosus
movimientosadquierenel cariz de proyectarse,depenetraren el espacio...Cuandoel
hombrecon el ánimo alegrevuelve a levantar la vista del suelo, el espaciose le
ensancha.La conciencia de fortaleza,la alegríagozosa,tiendemasallá de si misma
yabarcauna mayorespaciosidad»(O.K BOLLNOW, gp. ~1l. p.213). Desdeestepunto
de vista, la magnífica luminosidad del Campidoglio, derivada de su situación
privilegiadaen la cima de la colinay potenciadapor lasenormespantallasde mármol
blancode sus edificios laterales,influyeen el espaciointerior delespectador.

(46) Cfr con el cap. II

(49) Estas esculturaspresentabanun estadolamentable,y eran importanteslos
problemasde su transportea una nueva ubicación. Por estemotivo, se permitió la
continuidad de las esculturas del Quirinal en el Campidoglio durante un largo período.
LosnuevosDioscurosrequeríanradicalesintervencionesderestauración, que en casos
deberíande reunir y completarnumerososfragmentos.Diversosescultorestrabajaron

(48) Cfr. J.S.ACKERMAN, gp. ~jt. p.62
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en estasestatuas(como se puede ver, la de la izquierdaesla quesufrió una mayor
restauración) y les añadieron, para una mejor integración en el conjunto capitolino,
unasbasesinspiradasen el pedestalde la estatuaecuestrede Marco Aurelio, diseñado,
en su tiempopor Miguel Angel.

(50) BURCKARDT, 11 Cicerone,Sansoni,Florencia, 1952, p.SBl

(51) A. FERRANT, “Mis objetos”, cit. en 8. GASCH, Ansel Ferrant, Ediciones

Gaceta del Arte, Tenerife, 1934

(52) Vasari añade además como el no seguimiento de las “reglas de la proporción”
por Miguel Angel, dio pie para que otros artistas siguieran sus pasos, creando, sin la
genialidad del maestro figuras “grotescas” («la cuale licenzia ha dato un grande animo
aquelli che hannoveduto il far suo, di metersia imitarlo; e nuove fantasiesi sono
vedutepoi, alía grotesca»)Cl. VASARI, Le Vite de’ piu EccellentiPittori Scultori ed
Architetti, (con anotaciones y comentarios de O. Milanesi), vol VII, Sansoni Editore,
Florencia, 1906, p.l93
En el Renacimiento,la relaciónentrela proporcióny la “compensaciónóptica” de las

esculturaseraun problemabastanteextendido.Así, porejemploreflexionanuevamente
Vasari: « debbono le figure essere condotte piu con el giudizio che con la mano,
avendo a stare in altezza dove sia una gran distanza; perche la diligenza dell’ultimo
finimento non si vede da lontano , ma si conoscebenela bella forma delle braciae
dellegambe.. .» (~4. ~ff.vol 1, p.150). En estefragmento,queprosigueconunasede
de recomendacionesde como localizar las esculturasparaquela xedmfl sea la mas
adecuada.Vasari comentaun factorclaveparaentenderel nuevoconceptodeescultura
queseestafraguandoen el Renacimiento;estoes, quela figura, la forma y todos los
aspectosvisualesquecontempla,pueden(deben)de ser conducidascon el juicio, con
el razonamientosobresu relacióncon el espacioy el espectador.No se trata en este
casode reflexionesde corteneoplatónico,sino deproblemasprácticosy su resolución
conplanteamientosprácticos.(Sobrela localizaciónde las esculturasy los problemas
decompensaciónóptica, estambiénbastanterepresentativoel cap. 1 delImllala.ddia
Pittura.Sculturae Architettura, deLomazzo,en el queseanalizandiversosproblemas
en tomo a las esculturasde los colosos,como el de Rodas>.
En el caso de la desproporción de las esculturas del Campidoglio, lo mas razonable

es suponer que dicha desproporción, intencionada, responde a criterios y juegos
manieristas,

(53) El acusadorde estos dibujos fue Saquetti.Y la contestaciónque a esto dio
Hermosillasupusounarupturaconel conceptodela prácticaarquitectónica:«. . .Hubo
quien sugirio en haberlos yo copiado de algunaestampa: impostura que puede
desmentircon autoridadel señorArostegui,quepor hallarseala sazónde Ministro de
esta Corteen Roma facilitó con su autoridadseme permitiesemedir eseedificio».
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Sobreel asunto,Hermosillatambién manifiestaun historicismocrítico «,. .Todos saben
que las estatuas que coronan el Campidoglio son improporcionadas a la obra» a lo que
añade: «. .Si yo hubiese diseñado el Campidoglio, coronado de estatuas que guardasen
las debidasproporcionescon las pilastras, no lo hubiesediseñadocomoestá.”, (el
documentose conservaen la Academiade SanFemando,armario2, manuscrito66)

(54) A demásdel umbral de ~ existetambiénel umbral Inkrinr, lugar que
divide dos espacios y en el cual el paseantese detiene mas tiempo de lo
previsto.., titubeando en la frontera del aparecer.

(55) 0. BACHELARD, La Poéticadel Espacio,Fondo de Cultura Económica,
Méjico, 1986, p.25O

(56) ED. GARCÍA BACCA, “Dialogo de fantasmas”,en el diario El País,28-1-93

(57) Pietrangeli data estas esculturas (que en su base segada debería aparecer
esculpidoel nombredel faraón)en la dinastíaXXX (3788-361a.d.c.)o inclusoen los
primerostiemposdelperíodoTolemaico(C. PIETRANGELI, “Le fontanelledei leoni
sullarampacapitolina” en “Capitolium”, 1954, vol 29, p.26’7).
Lasesculturasdelos leonesfuerontransformadasen sendasfuentesaproximadamente

en 1588. Esta idea nació, con probabilidad,en la mente de Jacopodella Porta al
conduciral Campidoglioun canalde agua,el Acqua Felice. Estearquitectotambién
ideo la fuentequeactualmenteseencuentrajunto alas escalerasdelPalacioSenatorio.
Con la ocasiónde celebracionesy acontecimientos,como la elecciónde un nuevo
senadoro de un nuevopapa,los leonesen vez dederramaraguaderramabanvino: por
unabocasalíavino tinto y por la otra vino blanco. (Cfr. también D,ONOFRIO,Lc
IFontanedi Roma,Standerini,Roma, 1957, Pp 124 y ss)

(58) 1. de ARPHEY VILLAFANE, De Varia Commesuraciónparala Esculturay
1LAN3~ReC1nEL(Sevilla 1585),Albatros, Valencia, 1979, Lib, cuarto,cap 1

(59) Las termas de Constantino fueron construidas en toma al 315 d.d.C..
Rodoncanachi,(Qp. di., p.83, n.3) fecha el trasladode las estatuasde Constantinoal
Campidoglioen el 1633, mientrasque Petrassi(gp. di., p.46) fecha su colocación
sobrela balaustradaen 1653.

(60) 0. TEDESCHI GRISANTI, LIwfdjLlAaá, Instituto di Studi Romani,
Roma,1977, p.57. Respectoala ubicacióndelos trofeosy surelaciónconel proyecto
de Miguel Angel, es difícil determinar la participación del maestro en algunos

u
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aspectos. Della Porta, como arquitecto que siguió el desarrollo de la construcción de
la plaza, es natural quedirigiera la ubicación de las esculturas;ahorabien, también
hay que determinarque indicacionesdejó Miguel Angel en su proyecto y en que
maneraestefue seguidomaso menosfielmente por Duperacen los grabadosque lo
representan.

(61) Cfr con el cap. II

(62) 0. TEDESCHIGRISANTI, gp. ~ p.58

(63) J.S. ACKERMAN, gp. gil. p.63
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CONCLUSION

La conclusiónde una reflexión no suele contenerel contundentepesode un

descubrimientocientífico, setrate de unacreación de un nuevomaterial conductoro

deunavacunamilagrosa.Unareflexiónestámodeladacon maticesquesedesarrollan

a partir de una mirada intencionaday curiosade la realidad.

Las tesisqueconcluyoesunareflexiónsobreel problemadel espacioescultórico,

realizadadesdela mirada~contaminada”del escultor.Y digo contaminada,por que

el escultor, a base de mirar formas, analizar sombras, advertir temperaturasy

texturas,comprobarsensibilidadespoéticasdela materia,avecessóloveesoy, ciego

paraadvertir la comúnrealidadde las cosas,seembelesacon realidadesoscuras.

La conclusiónde estetrabajodeinvestigaciónesunallamadaa lajustavaloración

del espacioescultóricoque, masallá de su propia dinámicainterna,seabrehaciael
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exterior. Esta reflexión es tambiénuna defensade la capacidadde proyectardel

escultor; de la inteligencia del artífice en el modelar el espacioa través de la

disposiciónde la obraen un entornoy del enfrentamientode esta conel espectador.

QuiensinoMiguel Angel, ejemploqueheelegidoen la defensade estatesis,para

demostrarcomo la sabidurfa de la esculturano se reduceal conocimientode la

materia, sino quese ampliaen la potencialidadde eseespaciodinámicoy sud] que

hacequeunaesculturaen diferentelugar “parezca” otra 7
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Fig. 1. R. Sena, “Clara-Clara”-1983. El espectadorpuedepenetraren la propia
escultura.
Fig. 2. Miguel Angel, Palacio Farnesio, Roma. Las formas arquitectdnicasen
Miguel Angel tienden a constituirse como “lleno”, como grandes bloques
compactos.
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Fig. 3. Diosa Minerva, Palacio Senatorio. El volumen arquitectónico,en lineas
generaleses un volumen vacío. En el cuerpoescultórico,al ser volumenlleno, el
espectadordebedescubrirsu “interioridad” a través de su superficie.



Fig. 4. Río Nilo, PalacioSenatorio,La esculturaindicarecorridos,marcasenderos
y señalacon su miradael lugardesdeel queha de servista.
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Fig. 5. “Torre Cega”,M. Navarro, 1988.La imagenesestáticasi poseeuno o dos
ejesde simetríay esdinámicaapenasrompeesteequilibrio.
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Fig. 6. “Colonos>’, 3. Bordes, 1989. En la esculturadebulto redondo,loscontornos
son infinitos, y su número puede venir reducido solamentea través de una
localizacióndeterminada,que delimite puntosde vista, o por medio de las

indicacionesquela forma proporcionasobreel
lir--r ,lpvAp —‘ >-- - a-
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CAPITULO II

EL CAMPIDOGLIO DESDE

DE MIGUEL

SUS ORIGENES

ANGEL: UNA ARQUECLOGIA

AL PROYECTO

DE LUGARES



Fig. 7, Disposición de! Foro
Romanoen la épocaanterromana.
Fig. 8. Disposicióndel Foro en la
¿pocaReal.
Fig. 9. Disposicióndel Foro en la
épocaRepublicana.
Fig.10. Disposicióndel Foro en la
épocaImperial.

(Imágenes,L. Caninna, 1950).
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Hg. 11. Reconstruccióndel Foro Romanovisto desdeel Templo de Julio Cesar,
segúnsedeclaraen los versosde Ovidio (Il1inc belligeri sublimisregiaPauli/ Terga
pater; blandoquevidet Concordia vultu/ fac jubar, ut semperCapitolia nosita,
forumque/Divus ab excelosaprospecteelulius aeade.)ReconstrucciónL. Canina.



Fig. 12. Elevaciónoriental del ForoRomano,el edificio de mayorelevaciónes el
templo del JúpiterTronante,ubicadosobre la colina del Campidoglio.
Fig. 13. Vista actualdel ForoRomano(L. Canina)
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Fig.14 y 15. Reconstruccionesfanttsticasdel Campidoglioen la antigúeclad.
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Fig. 16. Los centrosfocalesdel poderde Roma, durantela EdadMedia, eran el
Laterano,residenciade la curiay el Castillo de 5. Angelo, defendidopor familias
de la aristocracia.
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Fig. 17. Vista actual de la ciudad de Roma desdeel Castillo de 5. Angelo.
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Fig. 18. Estatuade Marco Aurelio disei¶adapor Franciscode Holanda(1539-40)
Fig. 19. El obelisco Capitolino. Marten Van Heemskeck,1535.
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Fig. 20. La plazadel Campidogliovistadesdeel palacioConservatori,en el fondo
se distingue el conjunto escultórica del león atacandoun caballo, Heemskerck,
1535.
Fig. 21. ForoRomano,en el fondo sepuedeobservarla plazadel Campidogliocon
la torredel palacioSenatorioy el obeliscojuntoaunapalmera.Heemskerck,1535.



Fig. 22. Plazadel Campidoglio.MartenVan Heemskerck,1535.
Fig. 23. Detalledel obelisco.M,V.Heemskerck,1535.
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Fig. 24. El obeliscocapitolinoen su actualubicaciónen la Villa Celimontana.
Fig. 25. Obeliscocapitolino. Giovanni Colonna,1554.
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Fig. 26. La palmay el obeliscorepresentadospor FrancescoColonna, 1499. -
Fig. 27.El obeliscocapitolinoen un dibujo fantásticode Ciriacodi Ancona,basado
en la “ciudad ideal”, 1450



Fig. 28. Sellode plataacufladopor el senadorPandolfoSaulli (1291-97>
Ng. 29. Unade las masantiguasrepresentacionesde ¡a RomaCaput mundi, en el
códicede Amburgo (segundamitad del s. XIII). Estaimagenfue tomadapor Cola
de Rienzo(1347) como símbolode la 1il,&ta~J comunalpor él instaurada.
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Fig. 30. En el Lateranose ubicabandos esculturasque ocupabanun importante
papel en la vidacivil de Roma:La LobaCapitolinay el conjuntoecuestredeMarco
Aurelio. Estasdos obrasposteriormentesetrasladaranala colinadel Campidoglio.
En estafigura serepresentala Lobacapitolinacomosímbolodelpoderdela Iglesia.
(Anonimo s.XII».
Fig. 31. La estatuaecuestrede Marco Aurelio en su posterorubicaciónen la plaza
capitolina. (Cock, OperumAntiqu. Rpm. Reliquiae’¡
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Ng. 32. La representacióndel caballa y de] emperadorpareceretenerel tiempoen
un intervalopróximo al movimientoinminente.
Fig. 33. Detalle de la cabezadel caballo. La cabezaligeramentegirada haciala
derechay baja, con la boca semiabiertaindica la acciónde las riendasdel jinete.
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Fig. 34. La plazadel Lateranoen un frescode Filipo Lippi (Capilla Carafade Ja
iglesiade Minerva en Roma 1490). En el centro destacael perfil de la estatua
ecuestrede Marco Aurelio.
Fig. 35. Imagendela basede la estatuaecuestredeMarco Aurelio en el Laterano
en un frescodel palaciodei Conservatori.
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Hg. 36. La estatuaecuestrede Marco Aurelio, con su presenciadelimitaun lugar,
creaun ámbito> una escenografíaquepresidelos diversos acontecimientosen la
administracióndejusticia. Entre los dos leonesquepresidenla basede la estatua
eran ejecutadoslos reos de familia noble, En la figura un dibujo de la estatua
ecuestrede Marco Aurelio muestra las dos estatuasde los leones. (Codex
Oscurajensis). Observesetambién la presenciade dos columnitas que fueron
colocadasbajo los piesdeljinete paraunamayor estabilidad.
Fig. 37. La estatuadeMarco Aurelio en un anónimorenacentista.
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Fig. 39. Dibujo que representael conjunto escultórico de un león atacandoun
caballo. Estaobra estuvosituadaen las escalerasdel palacioSenatorio,dandoel
nombrede “loco leonis” al lugarde suubicación.En el dibujo sepuedeapreciarel
mal estadode la figura del caballo,queserárestauradoen tiemposposteriores.
Fig. 40. Imagende la plazadel Campidoglioen la quesedistinguenlasdos estatuas
de los Ríos en el pórtico del palacio Conservatoriy la Loba Capitolina sobrela
fachada,el conjunto escultóricodel león atacandoun caballo se observaa la
izquierda-al final de la escalerade ingresodel palacioConservatari-,y en primer
píanoel obeliscocapitolino.
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Figg. 41-42. Detalle de dibujos del holandésHeemskercken los queseapreciala
estatuadel león atacandoun caballasobrelasescalerasdel palacioSenatorio,a la
derecha,sobre el pórtico del palacio Conservatorila Loba Capitolina, también
símbolo de la Justicia, trasladadapor Sixto V de la plaza del Laterano. En la
fotografía el estadoactual de la estatuadel león atacandoun caballo tras una
restauraciónde la piezarealizadaenel Cinquecento.
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Fig. 43. En estedibujo anónimode 1468 se muestrala ejecucióndeun castigopor
el robode las piedraspreciosasdel relicariodeUrbanoY. La lobaCapitolinasobre
la tone,al final de la escalera,presideel acontecimiento.
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Fig. 44. El Espinadorepresentaa un joven pastorsentadosobreuna roca. Jean
Gossart.Disegni daIl’antico (1508).
IFig. 45, El Espinadoen un dibujo de Franciscade Holanda. En el Laterano¡a
escultura estabasituadasobreunacolumna.
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Figg. 46-47.El Espinadoy cl Hérculesrespectivamente.Mientras queel Espinado
era una esculturapopular localizadaanteriormenteen la plaza del Laterano, el
Hércules fue descubiertopor aquellasfechasen el Foro Boario, y trasladadoal
Canipidoglio.
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Fig. 48. Dibujo de Heemskercken el que se representael Hérculeselevadosobre
unabasede gran alturajunto a los restos marmóreosdel coloso de Constantino
(actualmenteen el patio del palacioConservatori).
Fig. 49. En esteotro dibujo del mismo autorse muestrala cabezaatribuidaa un
colosobronceotambiéndel emperadorConstantino;detrásaparecenlasesculturas
de los Ríos y al fondo el Castillode 5. Angelo.
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Figg. 50-51.La cabezay la manodel gigantebronceode Constantino,actualmente

en el MuseoCapitolino.
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Figg. 52-53.La cabezay el pie gigantede la esculturacolosalde Constantino,que
en la actualidadseencuentranen el patio delpalacioConservatori.Observesecomo
la baseelegidaparael fragmentodel pieestainspiradaen ]a basequeMiguel Angel
realizópara la estatuaecuestrede Marco Aurelio.
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Figg. 54-55.Fragmentosdel colosodemármoldel emperadorConstantino.Detalle

de una mano.
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Fig. 56. En estedibujo de Franciscode Holandasecomparanlos restosde los dos
colosos; la presenciade dos figuras humanasdaconstanciade la dimensiónde las
cabezas.
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Fig. 57. Esculturasen el “Orto Pensiledella Valle’.(Grabadode H. Cock de un
dibujo de Heemscker, 1553). Durante el Renacimiento eran frecuentes las
coleccionesde esculturasenjardinesy en espaciosadaptadosparaestafunción, En
numerososcasos las arquitecturaseran ideadasy construidasprecisamentepara
albergara las estatuas.
Fig. 58. Hipótesis modernade reconstruccióndel teatrocapitolino deA. Bruschi.
El teatro, en madera fue construido en septiembre de 1513 para celebrar
solemnementela concesiónde la ciudadaníaromanaaGiulianoy LorenzodeMedici
(hermanoy nieto de LeónX). Al menosdos esculturasformanpartedeesteteatro:
La Loba Capitolinay la enormemanodel colosode Constantinososteniendouna
esfera.
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Fig. 59. Hipótesisde reconstruccióndel teatrocapitolino deA. Bruschi.
Fig. 60. Un raro grabado de la mitad del Cinquecento que resulta de la
interpolacic5nde dos estampasdiferentesdel mismo grabador(Antonio Salamanca)
querepresentanla reconstruccióndel teatrocapitolino. En estegrabadoserepiteel
esquemade la “ciudad ideal”, ya conocidodesdeal menosun siglo.



Fig. 61. Reconstrucciónde la mitad de Cinquecentodel teatrocapitolino sobreel
esquemade la ciudadideal. El proyectode la plazadiseñadopor Miguel AngelestA
modeladoa partir de estosesquemas.Notesela presenciade la esculturaecuestre
al fondo a la derecha.
Figs. 62. 63. Representaciónrenacentistade un teatro segúnlas indicacionesde
Vitruvio en el quelas arquitecturasson un elementofundamentaldel escenario.
En la otra imagen un esquemasegúnVitruvio del teatroideal.
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Figs. 64. 65. Reconstrucciónmoderna de A. Bruschi de!
capitolino. Este, estabadecoradoen su totalidadpor brillantes
y oro, y eracapazde albergara masdecuatromil personas.
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Fig. 66. Reconstrucciónde A, Bruschide unade las paredesdel teatrocapitolino.
Enel dibujo sepuedenapreciarsímboloscaracterísticosdel Campidoglio,comoson
la Loba Capitolina, las estatuasde los Ríos, el León y los trofeos de Mario en los
arcos.
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Figs. 67, 68. Diseñosde Peruzzipara]a fachadanortede la Farnesina.
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Figs. 69. 70. Proyectos para escenarios teatrales fechados a mediados del
Cinquecento.Confrontensecon las figs 68 y 69.
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Fig. 71. EscenografíabarrocadePiranesiparael Campidoglio;en el centrouno de
los trofeos de Mario,
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CAPITULO ITT

EL CANIPIDOGLIO DE MIGUEL ANGEL: LA GRAN FABRICA



Fig. 72. La perspectivarenacentistadefinedoselementosfundamentales,el “objeto”
y el “sujeto” comoentesautónomos,La disposiciónrecíprocasujeto/objetoen la

6f
forma “sujeto que mira y objeto que se ofrece a la mirada” diferenciados
espaciosde actuacióndiversos.En la imagensereproduceun grabadoanónimode
la plaza del Campidogliodurante el trascursodc los trabajos de remodelación
proyectadospor Miguel Angel. La estatuaecuestrede MarcoAurelio trazael eje
de simetríade estedibujo perspectivoy los límites lateralesde la plazaprosiguen,
visualmente,en la balaustradade la doble escaleradel fondo,
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Fig. 73. El objeto, a pesarde estar dotadode una propia autonomía,“toma” el
puntodevistadesdeel cual el artistadecidequeha de sermirado. En la imagenun
dibujo que reproducelos diferenteselementosde medida utilizados duranteel
Renacimiento,
Fig. 74. Un dibujo de Leonardoen el que semuestraun aparatopara la medidade
los cuerpos.Miguel Angel rechazabaestasuertede artefactos,divulgadostambién
por Alberti, prefiriendoel “compásdel ojo” al de los instrumentosde medida.

1



Fig. 75. Las arquitecturasde Miguel Angel se originabana partir de un núcleo
rodeadode partes unitarias, las cuales,procediendohacia el exterior, estaban
concebidasparaplasmarel carácterdel edificio. Diseñode Miguel Angel parauna
fortificación florentina. Florencia,CasaBuonarroti.
Fig. 76. Los dibujosde arquitecturasde Miguel Angel buscanunabellezaplástica,
a diferenciade los de Sangaloo .Bramantecuya intención es la de mostrar
proporciones y medidas exactas. Dibujo abocetadopara 5. Lorenzo. (Casa
Buonarroti).
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Figs. 77. 78 ParaMiguel Angel, la fachadade un edificio se modelabacomo un
bajorrelievecuyo rigor plásticoseconseguíaa travésdel volumende las formas,de
la riquezade claroscuros y el contrastede los pianos.Estudioparala fachadade5.
L~orenzoen Florenciay maquetaen maderaparael mismoedificio, respectivamente.
CasaBuonarroti.
Hg. 79. Los estudiospreliminaresdepuertas,cornisaso de las columnasparecen,
en realidad,estarhechospara transmitir unaexperienciaviva, unaenergíafísica,
y no para mostrar una instruccionesprecisassobre el edificio. En cierto modo
podrían recordarlos apuntesde cabezaso demanoscomoelementosindividuales
dignosde estudio.Apunteparaunaventana.(CasaBuonarroti).
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Fig. 80. En las fachadasadornadascon esculturas,losplanosde luz y sombray el
ritmo de las formas seentrelazanen una complejaunidad compositiva. (Jacomo
RocchettiQ),copia de un dibujo parala TumbadeJulio II. CasaBuonarroti).
Figs. 81. 82. La tumba de Jutía II en la actualidad; la composiciónha estado
variadadelproyectooriginal.
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Fig. 83. La estrecharelaciónentrearquitecturay esculturaen las obrasde Miguel
Angel posibilita que las formas ornamentalesy las figurativas se manifiestenen
conjuntocon el dinamismoy la expresiónde las líneasarquitectónicas.(Tumbade
los Medici, Florencia).
Fig. 84. Para Miguel Angel, la fachadade un edificio debía modelarsecomoun
bajorrelieve. De Frey incluso comparaesta concepciónde la fachadacon los
relieves escultóricos de Donatello, en concreto la tumba de los Media y el
Tabernáculode la Anunciaciónde SantaCroce(Florencia).
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Fig. 85. En estaobra de Donatello los motivos escultóricosy arquitectónicosse
combinanen unaúnica composición.(Cantoria,Florencia)
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Fig. 86. La primeraobra realizadapor Miguel Angel en Romafue el Juicio Final
en la Capilla Sixtina; estaobra marcaríael inicio de unanuevaetapaen el arte de
Miguel Angel. (3julio CarloArgan ha advertidounasimilitud compositivaentreel
gigantescofrescoy la plazadel Campidoglio;en amboscasosun ejecentraldomina
un grupo de núcleosqueparecendesarrollarun movimientorotativoen tomoa este
ejecentral.
Fig. 87. La plaza del Campidoglio. Las formas arquitectónicasy los cuerpos
escultóricosse subordinana un eje central en la figura del “eree”, la estatua
ecuestrede Marco Aurelio.
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Fig. 88. El Campidoglioconstituíaun símbolomonumentalquealudíaa Jaantigua
grandezade Roma. En la imagen una fotografíadel Campidogliodesdeel foro
romano, en el que seadviertenrestosde antiguostemplos.
Fig. 89. Dibujo de Van Heemsckerdesdeel ForoRomano;en el fondo sedistingue
el Canipidoglia.



Fig. 90. El Cortile delBelvedere.Las importantescoleccionesdeesculturaantigua,
formadasen el Quatrocentay en el primer Cinquecento,estimulabanel deseode
construiredificiosquelasalbergaran.Las esculturaseranel centrode interés,y en
torno aellassedesarrollabala arquitectura.El Belvederefueconstruidocomopatio
e ingresoqueconducíaa las coleccionespapales.
Fig. 91. El nuevoproyectopara la remodelacióndel Campidogliotuvo su origen
enlas intencionespolíticasy humanísticasdcPablofI. (Retratode PabloIII, Casa
Farnese,(1534-49).
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Fig. 92. El primer paso de PabloIII en el Campidogliofue la instalaciónde Ja
esculturaecuestrede Marco Aurelio en el centrode la plan. En la imagen, un
dibujo de Pirro Ligorio (1552)en el queseadvienela esculturaecuestre.A partir
dela localizacióndeestaestatua-queno cambiarásu ubicaciónen ningúnmomento-
serestructurala plaza. Un muro levantadoentrelas dos rampasde la iglesiadel
Aracoeli sefialael lugarqueocuparáel palacioNuovo.
Fig, 93. Plantade Bufaliní (1552).
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Fig. 94. A pesarde las coincidenciasideológicasentre Miguel Angel y PaoloIII
respectoa las cuestionespolíticas y religiosas, Buonarrotino compartíala misma
opinión sobreel trasladodegrupasescultóricas,comolos Dioscuros<en la imagen),
a la queel Papaera favorable.
Fig. 95. En 1537, la estatua ecuestrede MarcoAurelio abandonael Lateranapara
situarsedefinitivamenteen la plazadel Campidoglio,
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Fig. 96. La disposición de un cuerpo escultórico en el espaciopuede ser
.5

determinanteparasu definición; en muchoscasos,no es “lo mismo una escultura
apie de tierraqueelevadapor un pedestal,ni tampocomiradadesdeun lado que
desdeotro, Estareproducciónmuestraunahipótesisde la localizaciónoriginariade
la estatuade Marco Aurelio.
Fig. 97. En la reproducciónde la estatua ecuestreen grabadosy
predomina la vista lateral como aquella mas propia de la estatua,
conmemorativadel traslado de la estatua de Marco Aurelio a la
Campidoglio)
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Fíg. 98. El espacíoarquitectónico,al poderdirigir al espectadorpor susespacios,
es un espacioprivilegiado. Determinandosenderos,sirviéndosede artefactosde
elevacióncomo rampas o escalerasinvita al observadora seguir un recorrido
determinado.En la imagenun dibujo deLetaronillí (1849-66)dela plazacapitolina
desdeuna de sus logias.
Fig. 99. El Campidoglioha sido desdetiemposremotosun espaciosimbólico, del
que las leyendasasegurabancomo centro del mundo. En esta reproducciónse
muestranunosestudioscartográficosdeAlberti. Esteautor, conocedorde los textos
clásicos silula el centro ideal de Romaen el Campidoglio. Reconstrucciónde la
plantade Roma (dello Onolí) siguiendolas normasdadaspor Alberti,



CAPITULO IV

EL ENGRANAJE COMPOSITIVO: TENSIONES Y AFINIDADES

ENTRE EL ESPACIO ESCIJLTOHICO Y ARQUITECTONICO EN

LA PLAZA CAPITOLINA
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Fig. 100. 101. Paolo III, tras nivelar la superficie de la plaza capitolina, hizo
trasladara su centro un bloquede travertinodel foro romanoque adaptécomo
nuevabase.A Jaizquierdala estatuaecuestretomadade un frescode la Saladelle
Aquile enel palacioConservatori;a la derecha,conel pedestaldiseñadopor Miguel
Angel, en un dibujo del “CodexEscurialensis”de Franciscode Holanda.

AfltON,I.o.i.o ¡rl,

flKhLM St
4 JTXTÚIOEAL.Aí

t.tL¡IIC¡t¡tóN, rLIIJT,ATL,,52 P¡ C
•M*~A JUfltVttLnJ».,.wj~
<ANrOLIhA .flAIIrvÚrÁtn,s

r

=4
1

¿4

‘e,
‘e,

42

5<4

=44
4)

Ji

<U
‘U)

=7)

=4=

e,’

~>4=

¡1

-¿44=4

4.’

1?

<¾



Fig. 102. Sueloen mármol diseñadopor Miguel Angel. (SantaMaría del Fiore,
Florencia>
Fig. 103.Dibujo renacentistade un mandala;estacomposicióngeométricatienesus
raíces en el mundoclásico.



Fig. 104. Esquemadel desarrollodel dibujo elíptico de la plaza capitolina ( de

E.Thies)



Fig. 105. Análisisgeométricode una piña (E. Thies)
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Fig. 106. Geometríadel recinto interior de la plaza (E. Thies)
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Fig. 107. Esquemageométricode la plaza. Los cuerposescultóricos(espacios
negros)son puntosclavesen las relacionesde proporcióny simetríadel conjunto.
(Dibujo del autor)
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Fig. 108. La situacióny el protagonismode la estatuaecuestrede Marco Aurelio
seve reforzadapor el pavimento.



Fig. 109. La plaza vista desdeel palacio Conservatori.La plaza sin la estatua
ecuestrede Marco Aurelio pierdeuno de susejes principales.
Fig. 110. Diseñode la plazaCapitolinade un anónimo(1518). En estedibujo, el
autorrefuerzala importanciade la estatuaecuestrecomoeje al representarlacon
una dimensiónmayor y con un grupo de personajesgirandoen tomo suyo.
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iFig. 111. Esquemade la curvaturade la plazadel Campidoglio.La estatuaecuestre
coronala cima. (E. Thies)
Fig. 112.EstatuaecuestredeMarcoAurelio. El pedestaldela estatua,disefladopor
Miguel Angel, siguelos esquemascompositivosde la plaza.
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Fig. 113.Esquemadel pedestalde la estatuaecuestredeMarcoAurelio. Obsérvese
la similitud con la estructurade la plaza.



Fig, 114. El diseñodel pavimento,raro y particular, ha dado lugar a numerosas
interpretaciones.Ackermanestableceunarelacióncon un esquemacosmológicodel
“De naturarerum” de IsidorodeSevilla.
Fig. 115, Grabadode Duperacde la plantacapitolina.
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Fig. 116. Carlo Pietrangeliobservael abultamientodel suelocomo si se tratande
unaenormepanza,o masclaramenteel troncode unahipotéticafigura tumbada.La
granfigura evocala imagende un Cristo encuyocentro, comoun corazónradiante
seerige la estatuadeMarco Aurelio.
Fig. 117. Plantadel Campidoglioen la queseobservanclaramentelos brazosen
cruz.



Fig. 118. 119. A parte del Juicio Final (vid. fag.93) en el quela figura centralde
Cristo domina masasquegiran en tomo suyo, otras obraspictóricasde esteautor
muestranesteesquemacompositivo.En la imagen la Reconversiónde 5. Pedroy
la Crucifixión de 5. Pedro(MuseosVaticanos)



Fig. 120. 121, (3julio Carlo Argan realizauna lectura simbólicadel recinto de la
plaza partiendo de la Biblioteca Laurenciana. En la imagen el diseño de la
decoraciónlateralde la Biblioteca (CasaBuonarroti,Florencia)y el fp$Qgrhf 9e1
eolio.
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Fig. 122. 123. Fotografíaaéreade la plazadelCampidoglio.Mosqucade Kaiouran,
particularde la paredde la naveprincipal.
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Fig. 124. El palacio Senatorioes el primer edificio que se adivina al accedera]
Campidogliopor La escalinataprincipal.
Fig. 125, Fachadafrontal del palacio Senatorio. El efecto de grandiosidaddel
edificio se debeen gran partea la existenciade un “orden gigante”.
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Fig. 126. Grabadode la plazacapitolina. Duperac, 1568.



Fig. 144. 145. Grabado
Estosgrabados,realizadosen

de la plaza del C-ampidoglio. IDuperac, 1568.
la mismafecha, muestrandiferenciasen el proyecto.

En el primero, la estatuacentralde la escalera<leí palacio Senatorioeste sustituida
por una fuente; asimismo,en estegrabado,aparecenlos trofeosde Mario sobrela
balaustrada del ingresoy una pequefia figura que remata la torre,
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Fig. 146. Vista de la plaza del Campidoglio desde las escaleras del palacio
Senatorio.
Fig. 147. Fachada frontal del
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palacio Senatorio, D’Ossat, Pietrangell, 1965.
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Fig. 148. Escalera del palacio Senatorio, Se pueden observar, al fondo, las escaleras
de acceso al convento del Aracoeli.
Fig, i49. Escalerade acceso al convento del Aracoeli (detalle).



Vista de las escaleras del palacio Senatoriodesde el ingreso al conventoFig, 150.
del Araccell.
Fig. 151. Imagen de las escaleras del palacio Senatorio.



Fig. 152. Detalle del nicho central y baldaquino del palacio Senatorio. Duperac,
1569
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Fig. 153. Esquema de las escaleras del palacio Senatorio. La sensación de armonía
y solidez del conjunto se debe en parte a los ejes definidos por las esculturas de la
plaza. D’Ossat, Pietrangeli, 1965.



Fig. 154. Rio Nilo. La efigie sobre la que reposala figura alude al significadode
la escultura.
Fig, 155. Rio Nilo. Detalle.
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Fig. 156, Rio Tiber. Esta figura inicialinente representaba el rio
afiadido de los gemelosproporcionaun nuevosignificado.
Fig. 157. Rio Tiber. Detalle de los pliegues.
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Fig. 158. La figura escondesu rostro ante la mirada curiosa del espectador.



Fig. 159, Estatuade la Minerva que inicialmente ocupé el nicho central de la
escalerasenatoria.Actualmenteest4ubicadaen el patio del palacioConservatori.



Rg. 160. Figura de Minerva que en la actualidad ocupa el nicho de la
senatoria.
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Fig, 161. Aspecto medieval de la plaza Capitolina.
Fig. 162. El Campidoglio en el mapa de Roma de Tenipesta, S.XVI
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Fig. 163. Imagen actual del Campidoglio.
Fig. 164. Detalle de la torre del palacioSenatorio,
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Fig. 165. Palacio Nuovo. La fachada del edificio adquiere Lina mayor importancia
que su espacio interior.
Fig. 166. Imagen del Campidoglio. s.XVIII
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Fig. 167. Capiteles del palacio Nuovo y Conservaori,
Fig. 168. Palacio Conservatori.
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Fig. 169, Anónimo s,XV. Estado de la plaza del Campidoglio anterior a la
remodelaciénde los edificios segtin el proyecto de Miguel Angel.
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Hg. 170. Medalla conmemorativa que reproduce la fachada del palacio
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Fig. 171. Palacio Conservatori y detalle de la balaustrada desde la rampa de
ingreso,



Fig. 172, Palacio Nuovo, Detalle del arden gigante.
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Fig. 173. Detalle del palacio Conservatori (1568). Los espacios oscuros de las
ventanas contrastan con la luminosidad del marmol cíe la fachada.
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Fig. l’74. Palacio Conservatori.Detalle
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Fig. 176. Librería de S. Marcos. Venecia
Fig. 177. Tolnay interpreta la presencia de las esculturas en la balaustrada como la
representación de ángeles dentro de la estratificación simbólica de la plaza.
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Fig. 178. JacoboSansovino.Librería de S. Marcos. Vaenecia.



Fig. 179. Lasesculturas,diluidas en la luz del cielo y desdibujadas por la distancia,
poseen el tacto visual de lo mágico,



Fig. 180. Vista acreadel Campidoglio.



Fig. 181. Vista del Campidoglio. S.XV]l
Fig. 182. Lado meridional de la escalera del Aracoeli y detalle de la cordonata.



Fig. ¡83. Plantadel Campidoglio.(Thies)
Fig, 184. Esquema de la relaciónentre loa corcJonata y la estatLla de Marco Aurelio,
(De Angelis D’Ossat/ C. Pietrangeil 1963>
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Fig. 185. El león es efigie que protege la entrada.
Fig, 186. Reproducción renacentista del león egipcio.
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187. Dioscuro. E] caballo “observa” al espectador que sube por la cordonata.
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Fig.
Fig. 188. Plaza del Campidoghio, ingreso,
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Hg. 190. Dioscuro, detalle del caballo.
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Fig. 191. Trofeo de Mario.



Fig. 192. Trofeo de Mario desde la plaza.



Hg. 193. Trofeo de Mario.
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Fig. 194. Trofeo de conchas de Filippo Bonanni (Recreaciones de ojo y de la mente
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Hg. 195 y 196. Trofeo de Mario. Francisco de Holanda.
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Fjg. 196. Estatua de Constantino.
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Fig, 197. La estrella del pavimento sef¶ala Ja ubicaciónde las esculturas.
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Fig. 198. Estatua de Constantino desde la plaza.
Fig. 199. La dea Romaseñalada por la estrella del pavimento.
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