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En el Renacimiento aparecen por vez primera algunos
de los sintomas que mds tarde constituirdn rasgos defi-
nitorios de la estética moderna: la autonomia del arte y
del artista, de la creacion y el placer estéticos, la huma-
nizacién de la experiencia estética y de la belleza, la in-
vestigacion sobre la posibilidad de un equilibrio entre ob-
jetividad y subjetividad cuyo fruto es un proyecto uni-
trio del arte —que, salvo excepciones queda s6lo en pro-
yecto fallido— y el surgimiento de la critica artistica jun-
to a la creciente preocupacion por el ambito del gusto.
Si este convulsivo periodo de la historia de las ideas
estéticas y la teoria del arte cabe iniciarlo en el Libro
dell’arte de Cennini y fijar su disolucion en la tratadisti-
ca del manierismo, haremos un recorrido desde el giu-
dizio al gusto. Y en este transcurso, desde la busqueda
de la belleza objetiva hasta la subjetiva recepcion de és-
ta en la obra de arte, deberemos contar con la oscilacién
que el Renacimiento hace desde la belleza a la nocion de
grazia. La grazia no supone una traduccion ni siquiera
restringida de la idea de belleza. La nocidn de grazia se
encuentra presente en los diversos planos de la comple-
jidad de la dimension estética del Renacimiento; estd en
el origen del proyecto y por ello también en lo que hoy
podemos llamar su culminacién y disolucidn.
Anthony Blunt en su obra Teoria de las artes en Italia
1450-1600, posteriormente aceptada como manual, des-
cribid una /inea de evolucion de la nocion de grazia: des-
de su protagonismo en el pensamiento neoplaténico flo-
rentino como una concepcién fundamentalmente filo-
sofica a su extrapolacion en la tratadistica cortesana en
tanto ideal de actuacion del hombre, y por tiltimo, a tra-
vés de ésta, la apropiacion del término por Vasari, quien
la habria transformado en la categoria central de sus Vite.
Su enfoque contrasta significativamente con la Lite-
ratura artistica de Schlosser y asi mismo con la Historia
de la critica de arte de Venturi, que habrian pasado por
alto tal protagonismo; y sin duda influye en los estudios
posteriores sobre la teoria del arte renacentista.
Esto es, la simplificacion pedagdgica de Blunt, cuyo
estudio sagaz en contacto con las fuentes habia subra-

yado la importancia de la grazia en la estética renacen-
tista, llevd a otros, a menudo no tan perspicaces o escru-
pulosos en su rigor intelectual, a dar por tdpico estable-
cido la linea evolutiva descrita, como un sucesivo con-
tagio desde la estética filosofica a la literatura cortesa-
na y finalmente a la historiografia y critica de arte.

Frente a ello, desde mi punto de vista, la presencia de
la nocidén de grazia se halla a la raiz de la cultura rena-
centista y se encuentra presente simultdneamente, aun-
que no de un modo homogéneo, en los diferentes pla-
nos de la dimension estética; es decir, aun cuando el pre-
dominio desigual en la época del pensamiento estético-
filoséfico, la moda cultural esteticista y las teorias y cri-
ticas del arte suponga una determinacion cada vez mas
concreta: sobre todo en el Cinguecento, en los trabajos
de Rafael y Miguel Angel y la critica vasariana.

Ya en los comienzos del Renacimiento esta presente
la idea de grazia como una herencia del pensamiento
cristiano-medieval. La gratia es un don de Dios y, en su
raiz etimoldgica se descubre su sentido ultimo, amor. El
lenguaje religioso contagia los habitos verbales de cor-
tesia; y estos en boca de los humanistas encuentran ecos
en la retdrica romana (Cicerén, Quintiliano), retoman-
do por ultimo su sentido en Grecia.

Charis, dijo Empédocles, tiene horror de la intolera-
ble necesidad. Y asi la gracia conecta con la nueva liber-
tad del hombre propugnada por el movimiento huma-
nista. Pero también la gracia significaba encanto, hechi-
zo, fascinacion. El humanista Le6n Battista Alberti iden-
tificard la busqueda de belleza del artista como biisque-
da de gracia. Es en este marco «all’antica», donde debe
entenderse la sinonimia de belleza y gracia en Alberti:
La belleza ideal, que puede ser construida a través de le-
yes aritméticas por el hombre, tiene un fundamento or-
ganico que asegura hasta cierto punto el agrado, el en-
canto de la obra de arte.

Sintoma del humanismo es también el protagonismo
que adquiere la grazia en el pensamiento de Marsilio Fi-
cino, demostrada en aquella belleza del rostro humano
no atribuible a las meras proporciones, ya sefialada por
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Plotino. La grazia, como esplendor de belleza, o punto
inicial de la dinamica del amor o ‘desiderio di bellezza’,
realizacion tangible y superior de las preparaciones a la
belleza, estd inscrita en la jovial idealizaciéon del hom-
bre ficiniano. Pero la grazia, en cuanto estado de volup-
tas traido a la tierra a la par de la divinizacién del hom-
bre, no sélo fructifico en una tratadistica cortesana, que
intent concretar los rasgos sintomaticos de la actuacion
de tal estado en un ambito fuertemente esteticista, has-
ta justificar y legitimar una serie de modas que reforza-
ban la complicidad de las élites.

El enigmatico sentido de la grazia tal como habia si-
do expuesta por Ficino, con un lenguaje en el que con-
fluian la metafisica y la religién en el discurso estético,
se intento atrapar en la critica artistica de su tiempo, por
los mismos académicos de Careggi.

Giovanni Pico della Mirandola, quien también esta-
ba comprometido en la investigacion metafisica de la gra-
zia, como podemos apreciar en el Commento sopra la
Canzone d’amore de Benivieni, intent6 aplicarla cual ca-
tegoria critica en su valoracién de la obra poética de Lo-
renzo de Medici, al que dirigid su epistola loatoria. La
grazia como sinénimo del ‘non so che’ petrarquiano, y
todavia mas concretamente como efecto ‘dolcemente gra-
ve, gravemente amabil’ nos emulan el tipo de gusto ala
moda entre las élites en la Florencia de Botticelli.

Auin de mayor importancia es la tarea critica en el cam-
po de las artes plasticas de Cristéforo Landino. Sabido
es que en su introduccion a la Divina Comedia Landino
hace un repaso del arte desde la Antigiiedad. Al abor-
dar a los artistas inmediatamente precedentes a su tiem-
po, usa dos veces la nocion de grazia. Una para elogiar
al escultor Desiderio da Seignano, del que alli se dice que
poseia la ‘maxima gratia’. En la segunda, califica a Fi-
lippo Lippi de ‘gratioso’, ‘ornato’ y notablemente habil.
Hay, desde luego, ciertas semejanzas entre ellos. Sobre
la caracterizacion de Landino, ademas, habia consenso.
Poliziano escribi6 un epigrafe para el artista que decia:
«aqui yazco, Filippo, gloria de la pintura. A nadie es des-
conocida la maravillosa gratia de mi mano».

Es interesante sefialar como ya en el Quatrocento la
grazia en cuanto categoria critica denota una propiedad
del artista, que él infunde en la obra, reteniendo el sen-
tido helénico, pero sobre todo cristiano después retoma-
do por el neoplatonismo florentino y que mas tarde se-
guira, como veremos, la posicion vasariana. Por otra par-
te, hay una linea de conexién —todavia insuficientemente
esclarecida— que liga las propuestas estilisticas desde Fi-
lippo Lippi a Perugino y Rafael, y cuyos aledafios son
Verrocchio, Botticelli y el mismo Leonardo, quien ya ha-
blo de la forma de conseguir la grazia en la representa-
cion del cuerpo humano. Y Vasari, ampliando la apre-
ciacion de Landino, reconoce en la obra de todos ellos
la grazia; aunque hara de Rafael su prototipo, modelo
en las tipologias de artistas de la teoria del arte del ma-
nierismo.

Rafael es también para A. Chastel el encarnador de
la lozana jovialidad, el eros y la grazia ficinianos. Estu-
vo desde luego muy cercano a los humanistas cortesa-
nos herederos de la sensibilidad neoplaténica como Cas-
tiglione y Bembo, a quienes retrato y que le ayudaron a

118

redactar sus escritos. Pues Rafael Sanzio, como Leonar-
do ‘uomo senza lettere’, si segiin Vasari desplegaba su
gracia o facilidad en todos los aspectos de su vida, no
logré desde luego el beneplacito de las musas literarias;
como puede notarse ostensiblemente en los intentos poé-
ticos con los que —como pintor moderno que bien se
quejaba de las dependencias del patronazgo—, pens6 que
debia respaldar su entrada en la Roma culta y cosmo-
polita.

Pero, dejando a un lado a sus historiadores, Rafael
mismo era consciente de la importancia de ese efecto en
su obra. Tenia una idea concreta de en qué consistia la
grazia, y cOmo conseguirla.

En su conocida carta a Leon X, en calidad de arqui-
tecto y conservador de Roma —y posiblemente a través
de las plumas de Castiglione y Bembo— habla de los edi-
ficios golticos como «privados de toda grazia». Ademas
de la carencia de ‘medida’ e ‘ingenio’, la razén funda-
mental estriba para Sanzio en que el angulo agudo pre-
sente en todas las articulaciones de teales construccio-
nes, «no tiene aquella grazia a nuestro ojo, al cual le agra-
da la perfeccion del circulo».

Las palabras de Rafael son de gran importancia, pues
con ellas incide en tres aspectos bdsicos: una circulari-
dad que conlleva el agrado en la percepcion visual; la de-
cisiva discriminacion del ojo actia como juez tanto en
la creacidn (giudizio) como en la recepcion de la obra
(gusto).

La circularidad estuvo presente en toda la obra de Ra-
fael. Llevo a su maxima expresion el formato, ya tradi-
cional, del tondo; sobre todo, claro estd, con la Madon-
na della sedia, que ha servido de ejemplo magnifico pa-
ra la hipétesis de Arnheim en E! poder del centro del
agrado natural por el circulo al transportarnos «allende
las limitaciones del espacio gravitatorio terrestre, al mo-
delo més fundamental de la centralidad césmica».

En tiempos de Rafael habia un prejuicio intelectual
y estético sobre la superioridad del circulo. En todo ca-
so, las composiciones de Rafael son casi siempre circu-
lares. Ya sea en la muestra de virtuosismo que supone
la variacion compositiva de los grupos en tercetos, cuar-
tetos o quintetos de las Madonnas; como en otras repre-
sentaciones, los San Jorge o el diptico de E! suerio del
caballero y las Tres gracias, tan ajustado al espiritu y le-
tra de la concepcidn neoplatonica, en donde Rafael usa
la triada basica del dinamismo estructural ficiniano; o
en composiciones de grupos mds abundantes, como la
Pala Baglioni, en la que parece retomar el arco que se-
micircularmente abre y cierra el conjunto, ya utilizado
con éxito por Botticelli en La Primavera, y que se des-
glosa, como en aquella obra, en otros circulos interiores.

Pero la circularidad en la obra de Rafael tiene una in-
tencionalidad por parte del artista atin mas perspicaz.
A través de las miradas de los personajes entre si va diri-
giendo el recorrido visual del espectador, a quien —cada
vez con mas insistencia en lo que podemos llamar su eta-
pa de madurez— reclama por medio de los ojos de una
de sus figuras. El efecto es que el espectador se siente atra-
pado, embelesado, y tras iniciar el curso circular dificil-
mente puede salir del cuadro sino para volver a internarse
en él. ;



La mayor astucia de Rafael, con todo, —y que es ejem-
plar del vuelco en la concepcion de la mimesis en el arte
renacentista—, es el doble efecto conseguido; ya que las
escenas representadas parecen momentos elegidos, uni-
cos en el desarrolLo de una accién que 7o estd dirigida
al espectador, a pesar de que uno de los personajes de
la vida independiente del cuadro mire como casualmente,
de un modo natural, quiza abstraido, a su exterior.

La circularidad tiene una ultima aplicacion en la dis-
posicion de cada figura. Ya Leonardo habia sefialado que
las partes del cuerpo habian de ser arregladas con gra-
zia. Para esto se requeria una representacion relajada,
descansada'de los musculos y sobre todo que «ninguna
parte del cuerpo» estuviera «en linea recta con la parte
contigua». El consejo sobre la disposicion fisica se con-
funde con el problema de la expresividad, y ésta fue una
de las grandes investigaciones del Renacimiento. Laidea
de que la belleza fisica reflejaba la belleza interior no era
s6lo un pensamiento neoplaténico. También en la teo-
ria de la pintura se tenia el convencimiento de que las pos-
turas, los gestos expresaban las emociones internas. Y
este era el motivo discriminante ante la incertidumbre de
una teoria de las proporciones. El movimiento adecua-
do es una preocupacion compartida con el arte y la so-
ciedad cortesana que, a semejanza de éste, intentaba ha-
cer de la cotidianeidad una suma de los momentos uni-
cos de aquél.

Pero, el placer visual que ofrece Rafael no se debe tini-
camente a sus estudios sobre la circularidad. Lo «redon-
do» en Rafael tiene que ver con una impresion de «lle-
no», y ésta viene proporcionada por el tratamiento de
la luz y el color y sus avances en la perspectiva aérea.

Si hay algo de diferencia netamente la grazia en Filip-
po Lippi y Botticelli de Perugino o Rafael es precisamente
una creciente corporeidad de las figuras; paulatinamente

éstas dejan de estar siluetadas, con un modelado difu-
minado que huye del colorido «oscuro y pesado» y que
participa de la atmdsfera en que estan insertas. Vasari
se da cuenta perfectamente de esta transformacion. En
su Proemio a la tercera parte de las Vite, sefiala que la
terza maniera comenzo con Perugino y se desarroll6 des-
pués con Leonardo y Rafael. La grazia, como identifi-
cacion de la culminacion del arte para Vasari va a me-
nudo acompafiada de otras determinaciones que no per-
tenecen en principio a la percepcién visual: suavidad,
dulzura, delicadeza se enfrentan a sequedad, dureza y
excesiva precision en el estilo propias del atin imperfec-
to, no agraciado, arte del Quattrocento. Estos épitetos
o metaforas pertenecientes a otros sentidos, el gusto o
el tacto, no se refieren tanto a las calidades de la pintura
como a los efectos que éstas producen en la visidn; po-
driamos decir en su aptitud para introducirse en el ojo.

Esta misma idea es reiterada por Vasari al criticar im-
plicitamente, sin duda, a Mantegna y Piero della Fran-
cesca como modelos de la torpeza del Quattrocento:
aquellos «por esforzarse, intentaban hacer lo imposible
en el arte con muchas fatigas, y sobre todo en los escor-
zos y en vistas desagradables; y asi como eran duras pa-
ra ellos llevarlas a cabo, asi eran dsperas de ver».

La finalidad del arte como biusqueda del agrado vi-
sual del espectador, y al margen de otros objetivos ex-
trinsecos al arte, delimita también el posible aislamien-
toy autosatisfaccion de éste. La grazia en el arte signifi-
cala superacién de un virtuosismo por encima del agra-
do (que olvida o desprecia sus efectos en la recepcion de
la obra), por un virtuosismo mas refinado en la investi-
gacion del placer estético.

Vasari habla en muchas ocasiones del «excesivo estu-
dio» que desmerece en los trabajos del Quattrocento.
Alli, ademas de una cierta postura egocéntrica, el artis-
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ta no siente vergiienza sino, al contrario, orgullo de mos-
trar las dificultades de su arte. En el Cinquecento, con
la moda de la facilitd cortesana, se gira radicalmente en
esta apreciacion. Rafael o Miguel Angel si despliegan gra-
cia en su obra es por esa facilidad, soltura o rapidez con
que resuelven todas sus empresas.

Es curioso notar que Vasari s6lo a partir del Juicio Fi-
nal habla de la famosa ferribilitd de Miguel Angel; has-
ta entonces el herde es el representante de una «grazia
piu interamente graziosa». Sin embargo, posteriormen-
te se cred una dicotomia de gran éxito: Rafael la grazia
y Miguel Angel la terribilitd, nociones que no eran ne-
cesariamente excluyentes en la critica vasariana. Si Va-
sari encontraba en ambos la grazia, esto también respon-
dia a una causa originaria: la grazia quedaba impresa en
la obra por el despliegue de la gratia poseida por el mis-
mo artista, como don del cielo o cualidad natural.

Es el mismo sentido retenido en la representacion de
la gracia después en la iconologia de Cesare Ripa. A parte
de la belleza y venustd, la gracia es simbolizada por una
mujer joven elegantemente vestida y adornada de pie-
das preciosas que en la mano lleva una rosa sin espinas
y de varios colores, simbolo «de un especial y misterio-
so don de la naturalezay.

Para Vasari esta grazia era indispensable para el buen
giudizio del 0jo en una creacion artistica que debia ne-
cesariamente sobrepasar los limites del canon; aunque,
por otra parte, la grazia podia malograrse si no se mo-
dulaba convenientemente con el ejercicio asiduo del ar-
te. Al fin y al cabo Vasari esta tomando una postura re-
conciliadora muy semejante a la de Castiglione cuando
recomendaba una previa preparacion exhaustiva que
quedara oculta en la mise en scéne del cortesano.

Pero, ;era también la grazia indispensable en la for-
macion del buen gusto? Si, precisamente la grazia cobra
mayor importancia en el arte cuanto mas se aleja de la
idea de una belleza ideal cuyas leyes pueden recuperarse
para ordenar asi la construccidn de la obra; el debate que
iniciara la propuesta de la grazia en términos metafisi-
cos y ya no cuantificables del neoplatonismo inciden en
la humanizacion de aquella belleza ya no por obra de le-
yes intrinsecas e imperecederas, sino a través de una apro-
piacion sensual y por ello personal.

El agrado visual en que consiste la grazia forma parte
tanto del guidizio como del gusto. Pero es el paulatino
transvase de aquél a éste el recorrido fundamental que
se hace en la estética del Renacimiento y cuya piedra an-
gular es la nocién de grazia.

Anthony Blunt lanz6 otro tdpico sobre la creciente im-
portancia de la grazia en el Renacimiento; para él ésta
era «sefial de una actitud irracional ante las artes». Por
el contrario, yo estoy mas bien de acuerdo con la lectura
planteada por Robert Klein en La forma y lo inteligible.
Segun Klein hay un paralelismo en la época entre la ac-
titud de los filésofos que comenzaban a preguntarse por
el problema de la verdad vivida y la de los artistas afron-
tando la belleza personal. El manierismo y el arte aca-
demicista se moveran en el terreno inseguro que se ex-
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tiende desde la norma a la subjetividad, y asi se discuti-
ra sobre los presupuestos, contradictorios en si mismos,
de una buena maniera —consecuencia del giudizio— o
del buen gusto —expresion de la subjetividad inmediata.

Pero, sin adentrarme mas en los borrosos margenes de
los confines del Renacimiento, quisiera proponer una ul-
tima reflexidn sobre el sentido estético de la gracia du-
rante este periodo. El cardcter sensual que tiene en el ar-
te y, ademads de éste, ético en sentido amplio en la expe-
riencia cotidiana entendida en términos esteticistas, con-
figuran una opciodn no formalista 0 meramente objetual
del arte y un perfil fuertemente vital de la experiencia
estética.

A pesar de las raices espiritualistas, negadoras de la
auténtica dimension terrena del hombre que subyacen
a la concepcion de la grazia, hay un componente pro-
piamente humano que destaca la interseccion de la di-
mension estética en la vida en términos hedonistas; y que
en absoluto es desisnteresada. El intelectualismo estéti-
co en el Renacimiento no est4 refiido, sino que tiende a
una consideracion de la dimension estética como expe-
rimentacion del placer basada en la sensacién —sobre
todo, eso si, visual— y la gratificacion terrena y cotidia-
na de un hombre que actualiza conjuntamente sus facul-
tades. Asi, si del Renacimiento se desprende la autono-
mia del arte y del artista y comienza a darse una amplia
reflexion de la experiencia estética, es porque ésta ha de-
jado de tener un estatuto puramente dependiente o mar-
ginal para pasar a adentrarse de un modo central en las
vivencias y expectativas del hombre.

La grazia es un ideal artistico en el Renacimiento y
también un ideal vital. Pero hay una diferencia sustanti-
va entre ellos.

En la vida, se tiende a establecer una identificacion
entre el hombre —considerandose su naturaleza celeste
y alada— y una «huida de la intolerable necesidad» que
se efectiia terrenamente por medio de los instantdneos
(atemporales) estados de grazia. Asi, la graziaenlavida
queda reducia a utopia. En los horizontes tedricos de los
intelectuales y hombres de poder del Cinguecento no se
encuentra el cuestionamiento de las condiciones mate-
riales para construir colectivamente un estado de gracia,
de voluptas, de una manera plena.

En el arte, por el contrario, si se realiza. El inevitable
«comercio» con la materia en la creacion artistica obli-
ga a los artistas identificados con su sociedad a encon-
trar las estrategias pldsticas con las que formar represen-
taciones perdurables de aquella sensibilidad utépica. Sus
obras son, sin duda, los mejores documentos para cer-
car la nocion de gracia renacentista. Dan cuerpo a su am-
biguo abecedario: ‘leggiadria’, ‘sprezzatura’, ‘vaghez-
za’..., distinguiéndolo claramente de reapariciones pos-
teriores de la gracia en la estética occidental bajo los nom-
bres de ‘gracioso’, ‘ameno’, incluso ‘sublime’. Como nu-
dos corredizos, ademads, esas obras estrechan la polise-
mia de la grazia: su multiforme presencia hace que se ma-
nifieste como la categoria estética central de la cultura
del Renacimiento.



