LA BASILICA DE LOYOLA COMO IMAGEN -
DE LA TEORIA ARQUITECTONICA
DE LA EDAD DEL HUMANISMO

por Jesis Maria GONZALEZ DE ZARATE

Sabemos que el Humanismo trato de conciliar el pensamiento cristiano
con la filosofia y creencias clasicas. Ficino, como con anterioridad sefialara
San Agustin, entendfaque el mito formaba parte de aquella Revelacién conti-
nua de Dios de la que el cristianismo era su culminacién’. Bajo estas ideas no
extrafia que a finales del siglo XV se desarrollara en Europa una literaturade
notable repercusién en las artes plasticas, me refiero alos libros sobre mitolo-
gia cldsica que al aplicar a la fibula varios niveles de lectura?, ponfan de mani-

1 E. GARIN, Medioevo y Renacimiento, Madrid (1981), p. 215. Nos dice el autor que para los
neoplaténicos e/ cristianismo aparecia como la sintesis y culminaciin de aguella revelacidn continua
de Dios.

Conrespectoalarelacién existente entre los contenidos morales del cristianismo y el pa-
ganismo, nos habla San Agustin en los siguientes términos: La cosa misma que ahora es llamada re-
ligidn cristiana, estaba ya en los antiguos «erat apud antiquos» y estaba en la raza humana desde sus princi-
pi0s, hasta el momente en que Cristo se bizo carne; desde entonces la religion que ya existia, empezd a ser llama- .
da cristiana. :

Wind, siguiendo a San Agustin y alguna otra afirmacién de San Pablo, sefialaque el XV y
XVIse.elaboré una filosofia dela tolerancia que pretendia una concordancia que parecia con-
firmar lo ya dicho por San Agustin, E. WIND, Misterios paganos del Renacimiento, Barcelona
(1972).

2 Estosnivelesdelecturasobre lafibulaclisicay que se puedenresumir en el meramente lite-
ral, el alegérico y el anagégico o doctrinal, ya fueron apuntados por Isidoro de SEVILLA en
sus Etimologias L.1., cap. XL. También DANTE en el Conuvstto, edicién de Florencia, p. 102, ha-
bia explicado que todo escritor puede entenderse en varios sentidos como son el literal, ale-
gorico,moralyanagégico. Pérez de MOY A en su Filosofia Secreta, propone estos niveles de lec-
tura en la fibula antigua en su L.I., cap. II.
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fiesto grandes contenidos de orden moral muy concordes con el sentir de la
Iglesia3. :

Las artes de los siglos XVIy XVII se gestan fundamentalmente en base a
la alegoria, y son estos tratados sefialados los que sirven de fuente tanto en el
orden formal como de significados*. En esta época de la historia se revive el
concepto del Ars poetica de Horacio: ut pictura poesis (Ars. Poe. 361), segiin el
cual el valor fundamental de las artes plasticas radica en la expresién de con-
tenidos ideolégicos basados en la fibula’. A

Pero esta armonia entre pensamiento cldsico y cristiano se vi6 ensom-
brecida en lo referente al arte sacro al surgir la Reformay, si el Renacimiento
vio el Evangelio con formas griegasé, ahora se desnuda de todo aspecto profa-
no para manifestar en sus formas el dolor en que estd sumida laIglesia’, la cual
tratard de tomar la direccién de lasartes con el fin de que sirvan como defensa

3 Estostratados mitolégicos que traducenlafibula enunsentido moral tienensu origenenla
. ~Genealogia de los dioses paganos de Boccaccio y escrita hacia 1360. A esta singular obra le siguen
" ‘otrasque fundamentalménte vienen a ser el tratado de Vicenzo Cartari(1556), Conti (1551) y

Giraldi (1548). En Espafia conviene destacar a Enrique de Villena con sus Doce trabajos de Hér-

cules y fundamentalmente a Madrigal TOSTADO con sus Sobre los dioses de los gentiles (1440),

obra que serd modelo paralayacitadade Pérezde MOY A (1583). También se deberian desta-
+ car los Ovédios moralizados como el publicado por Sinchez de Viana. Estos manuales son de
. granimportanciapara los artistas, pues no solamente toman sus modelos formales en ellos, si-
no que ademis conceptos de orden moral y doctrinal que hacen a la plistica de época moder-
" naun arte parlante de gran contenido ideoldgico. Asi lo ponemos de manifiesto en nuestra
Tesis Doctoral que con el titulo Saavedra Fajardo y la literatura emblemdtica, publica la universi-
dad de Valencia:. . '

4 R.LOPEZ TORRUOS, La mitologia en la pintura espariola del siglo de Oro, Madrid (1985). Las in-
vestigacionesdelaautorasonbuenapruebadelo quellevamos diciendo, pues estudia las dife-
rentes imagenes paganas de época moderna en Espafia y en su base de tratados clésicos.

5 RENSSELAER W. LEE, Ut pictura poesis, Madrid (1982). Bajo este verso del Ars Poctica de
Horacio, el autor explica hasta que punto la plastica del XVIy XVII estd en relacién con la
poesia. La unién de la pintura con la poesia justificaba la inclusién de la primera dentro de las
artes liberales, entre las que los artistas querian y luchaban por que se incluyera. La frase, atri-
buidaa Siménides por Plutarco de que: La pintura es muda poesia y la poesia una pintura parlante, tu-
vo mucho eco entrelos tratadistas del XVIy XVII. Dolce fue radical en este punto cuando de-
clara que no solo los poetas, sino todos los escritores, son pintores; que la poesia, la historia y, en suma, toda
composicion de los hombres cultos es pintura.

6 E. MALE, Lsrt religieux aprés le Concile de Trente, Paris (1932), p. 512.

7 Esta fue una de las preocupaciones fundamentales, como veremos, del Concilio de Trento,
donde la conocida Sesién XXV se manifiesta: Finalmente pongan los Obispos tanto ciudado y diligen-
cia en este punto, que nada se vea desordenado, o puesto fuera de su lugar, y tumultuariamente, nada profano y
nada desonesto. _ :

Tomado de la edicién de Ignacio LOPEZ DE AYALA, E/ sacrosanto y ecuménico Concilio de
Trento..., Madrid (1798).

Esta sentencia del Concilio tuvo mucho vigor enla sede episcopal de Calahorray por con-
secuencia en el Pafs Vasco, asi en las Constituciones sinodales de Pedro de Lepe, Madrid (1700) en
su L.ITI, titulo XXIII, Constitucién V, se habla de que las pinturas no deben presentar histo-
rias que atenten contra la decencia y los cuadros que se hagan han de ser supervisados
por el Obispo.
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de la fe ante la herejia protestante®. . _

La Gltima Sesién del Concilio de Trento, la XXV, pone de relieve como
debenser lasimagenes religiosas; laimportancia de los jesuitas espaiioles fue
notable en su redaccién’. Contra el espiritu del Humanismo, en este momen-
to se repudia lo profano, se habla de «decorum»'® en la obra de arte y por lo
mismo de su moralidad, se desea que la imagen mueva a piedad y manifieste
cierto realismo en sus temas hagiogrificos con el inico fin de conmoveral es-
pectador y revatir las ideas protestantes que ponian en entredicho la validez
de quienes gozaban ya de la eternidad'!.

Segiin lo expuesto, se dalasensacién de que los jesuitas repudiaban todo
lo clasico y esto no es cierto, pues si bien defendian los postulados de Trento
en lo referente al arte, fueron grandes amadores del Humanismo y la cultura
antigua, de laque no se separaron alahora de educara sus alumnos y de cons-
truir sus grandes conjuntos arquitecténicos. Buen ejemplo de lo que lleva-
mosdiciendo lo encontramos enla obrasobre Emblemas que realizara el con-
fesordel Reyy jesuita,don Andrés Mendo, quien en su Principe perfecto... (Lyon
1662) toma ochenta de los cien Emblemas de Juan de Solorzano, en ellos se
dan cita héroes y dioses clasicos; estas imigenes claramente alegéricas y de

8 E.MALE.ob.cit, p.512. Elautor estudia los diferentes temas de la plasticaquedan origenen
el XVIa una nueva iconografia en defensa de los sacramentos y de los santos, asi como de la
Virgen, tan criticados por los Protestantes.

9 R. WITTKOWER, Arte y arqustectura en Italia, 1600-1750, Madrid (1979). Pone de Manifies-
to las normas que se dan por parte de la Iglesia para el arte y las imdgenes, pp. 21 2 23. Se hade

“sefialar que estas normas no se-siguieron al pie de la letra, pues los palacios del clero italiano
en el Barroco contintian con las fabulas clisicas y el desnudo tan criticado en las conclusiones
de Trento. E. MALE enob. cit.,, habla de este relajamiento en Italia. Wittkower resume las con-
clusionesde Trento enla'sesién XXV en tresapartados: I, Claridad, sencillez y comprensibili-
dad; Il interpretacién realista; III estimulo sensible a la piedad. Todas estas caracteristicas
quedan explicadas en la edicién sefialada de LOPEZ DE AYALA, pPpP. 355-360.

La importancia de la Compaiiia de Jesis en Trento fue notable, Victor TAPIE nos lo
cuenta: No es menos notorio que una orden nueva, recientemente fundada por el espasiol Ignacio de Loyola -
1540- y reclutada en sus origenes entre esparioles e italianos, haya desempesiado, a lo largo de las sesiones del
Concilfo, un papel preponderante,a la vez como animador y como definidor. La comparia de Jesiis puso su sello,
.y un sello latino, sobre toda su obra. (En Barroco y clasicismo, Madrid, 1978, p. »3).

Julidn GALLEGO en Vision y simbolos..., p., 216, senala que los jesuitas en Trento jugaron
un importante papel, y fundamentalmente en su Sesién XXV sobre la cuestién de las imige-_
nes, en ella intervinieron quince miembros de los que seis eran espafioles, entre los que se en-
contraba el Generaldelos jesuitas Diego Lainez. En este sentido sigue a Lafuente Ferrari indi-
cando que laimportancia en la estética de Trento fue notable por parte espaiiola, pero no de-
terminante como precisa el Padre Hornedo. En resumen se puede precisar que Trento
supuso un cambio para la estética, pero un cambio absoluto como se ha querido pensar, ya
que sus cénclusiones no fueron por mucho tiempo tenidas en cuenta, fundamentalmente
en Italia.

10 A.BLUNT, La teoria de las artes en Italia del 1450 a 1600, Madrid (1979), pp- 1312 133. Enun
primer momento el concepto de «decorum» se entendié como laadecuacién delaobrade ar-

teal estilo y la época, después este concepto tiene un sentido moral muy conforme con el es-
piritu de Trento y supone una negativa en el arte sacro del desnudo y lo profano.

11 E. MALE, 0b. cit., Capitulo III, «El Martirio», pp. 109 y ss. .
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significacién doctrinal, deberian servir, a juicio de su autor, par la formacién
de estudiantes universitarios. En este sentido, vemos como algunos aspectos-
del Humanismo se continian en el XVII introduciéndose en la formacién de
la élite intelectual!2. '

Pero estos valores clisicos de que hablamosy que son patentes en la plis-
tica de época moderna, también son perceptibles en la arquitectura y, si el
Humanismo entendié que la arquitectura sacra podia unificar el espiritu cla-
sicoy el cristiano, el Barroco continuara con estas ideas, taly como podemos
comprobar en la Basilica de Loyola y en otros ejemplos mds lejanos. En este
sentido los estudios de Wittkower abren un camino que la investigacién ac-
tual debe seguir si en realidad deseamos hacer Historia del Arte, pues en esta
ciencia no bastanlos anilisis formales sino que se hace preciso redescubrir los
contenidos ideolégicos que motivaron que una obra artistica fueracomo esy
no de otramanera. También se hadesefialar que no se puede estudiarlaarqui-
tectura del pasado con los presupuestos intelectuales de la actual, ya que si
hoy en dia la formacién de los arquitectos se basa fundamentalmente en cien-
cias matemiticas y experimentales, los estudios del pasado se dirigfan en su
mayor parte a la comprensién de los cldsicos y la filosofia antigua!.

Por tanto ya podemos apuntar, sin temor a errar, que la arquitectura es
fiel ala concepcién del mundo que el hombre tiene en el tiempo. Asf, la Edad
del Humanismo, con su base filosé6fica fundamentada en el neoplatonismo,
aspirard, como veremos, a dar una significacién a sus edificios inuy conforme
con sus criterios ideolégicos.

Si la Baja Edad Media, di6 a sus edificios sacros un caracter sufriente ma-
nifestado por laplanta de cruz latina, el Renacimiento con su visi6én del Cristo
perfecto,se centré en las plantas centrales que remitian desde la antigiiedad a
esaideade perfeccidn,equilibrio y serenidad4. En muchos aspectos el Barro-
co supuso una mirada atris, una vuelta al espiritu medieval’>. Carlos Borro-

12 A, SANCHEZ PEREZ, La literatura emblemdtica espaiiola siglos X VI y X VII, Madrid (1977).
Recogelaintencién de Juan de Solorzano de realizar estos Emblemas mitolégicos parala edu-
cacién de universitarios. Mercedes ETREROS en su obra La sdtira politica en el siglo X VII, preci-
sa que la sociedad eSpafiola del Barroco estaba ocupada por un ochenta por ciento de analfa-
betos, el resto formado principalmente en lasuniversidades era el estamento nobiliarioquea
su vez ocupaba los principales cargos politicos.

13 R.WITTKOWER, Laarquitectura en la edad del Humanismo, Buenos Aires (1958),p.141.Lee-
mos: Pero empaparse de las ensenianzas de Euclides, Vitruvio y demds fuentes cldsicas no era, para el arqui-
tecto de mediados del X VI, mds que lo que seria actualmente asimilar los conocimientos impartidos en cual-
quter facultad. :

14 E. MALE, 0b. cit., p. 512.

15 J.A. MARAVALL, La Cultura del Barroco, Madrid (1980), pp. 304 y 305. Asi como enlo social
se pueden establecer ciertas asociaciones entre Barroco y Edad Media, también desde el pun-
to de vista religioso y artisti co como precisa E. Mile. En este sentido, el espiritu de Carlos Bo-
rromeo se ajusta a la concepcién sufriente que se concibe en el arte gético, en sus Instituciones
alabala antigua tradicién de esplendor eclesidstico y exige que los sacerdotes y arquitectos se
pongan de acuerdo para mantenerla; en A. BLUNT, 0b. csiz,, p. 135.
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meo es fiel exponente de este espiritu por cuanto critica la planta central en
favor de la cruz latina al sefialar que la Iglesia se encuentra amenaza por la he-
rejia y por lo mismo debe expresar mediante sus construcciones la idea de
Cristo sufriente’s, ’ _

La Basilica de Loyola sigue en planta el modelo por excelencia de la ar-
quitectura del Humanismo: el circulo. Esta disposicién junto con otros as-
pectos que seguidamente analizaremos nos permiten ofrecer la hipétesis de
que aquella arquitectura del XVI subsisti6 en el tiempo no culminando en
Trento, y los tratadistas como Alberti, Palladio, Vignola y otros, fueron
fuente de inspiracién para los nuevos arquitectos barrocos que,aunque quiza .
apartados de los significados esotéricos que las formas comportaban vieron
en ellas un modelo vilido y de mixima perfeccién.

1. SOBRE LA REALIZACION DE LA BASILICA

Traslaaceptaciéon en 1540 por Paulo IIl de las constituciones de la Com-
paiifa de Jesis, la Orden queda fundada desarrollando una labor apostélica
fundamentalmente misionera. Las pinturas del padre Pozzo paralas bévedas
de San Ignazio en Roma reflejan este espiritu misionero que caracteriza a los
jesuitas'’. En la Ciudad del Tiber, la Compaiifa disponia de importantes tem-
plos como el mencionado de San Ignazio e Il Gesi. Pero sinduda todo su afan se
centraba en la construccién de un templo junto a la Senta Casa de Loyola, lu-
gar en que el Santo fundador tuvo sus primeras visiones y vislumbré su labor
apostdlica en el mundo.

Este objetivosevio hecho realidad y hacia 1681 la Reina Madre, dofia Ma-
rina de Austria, consigui6 de los marqueses de Alcafizas y Oropesa —posee-
dores entonces de la casa— la donacién de la Santa Casa la cualen 1682 paséa
los jesuitas, quienes quisieron dotar al conjunto de Colegio y Basilica. La pri-
mera piedra de la nueva edificacién se puso en 1688 y trasinnumerablesacon-
tecimientos que detuvieron la obra, ésta se concluye hacia 1888.

El afincamiento de la Compafiia en Roma fue determinante en su arqui-
tectura ya que supuso la eleccién del italiano Carlo Fontana como director
del proyecto por parte del General Oliva, quien fuera gran amigo de Bernini,
artista muy vinculado a los jesuitas para quienes realizari algunas obras muy

16 R. WITTKOWER,0b. csit, p.37. A.BLUNT. enob. cit., p. 136, nos habla de c6mo Carlos
Borromeo condena las iglesias circulares, el mayor logro en la arquitectura sacra del Renaci-
miento, por ser paganas. Corntrariamente Palladio recomendaba el circulo por ser la forma
mds perfecta y conveniente para la casa de Dios.

17 E. MALE, 0b. cit., p. 401. Siguiendo modelos de Ripa, Pozzo pmta los cuatro continentes
como referencta a la difusién evangelizadora de la Compaiiia.
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notables en Roma's.

Carlo Fontana realizé el proyecto del conjunto guipuzcoano, aunque el
jamds supervisara los trabajos en estalocalidad. El padre Rafael Mariade Hor-
nedo en un articulo titulado: La Basflica de Loyola, sigue fielmente a los dife-
rentes artistas arquitectos que colaboraron en los dos siglos en que se llevé a
cabo su construccién, Juan de Bogrand, los hermanos Laincera, Martin de
Zaldaa, Ignacio Ibero, Churriguera y tantos otros, hicieron realidad el pro-
yecto de Fontana con notables variaciones,aunque en lo fundamental siguen
las trazas del italiano®s.

Pero nosotros no vamos a estudiar todo el conjunto, nos cefiiremos a la
Basilica, de la que trataremos de poner de relieve aquellos aspectos formales-
significativos que se fundamentan en la teoria arqultectomca de la Edad del
Humanismo. (Lim. 1).

- II. SOBRE LA TEORIA ARQUITECTONICA DE LA EDAD DEL HUMA-
NISMO Y SU REFLEJO EN LOYOLA

Uno de los tratadlstas mis importantes del Humanismo, tanto por sus
ideas como por su trascendencia posterior, fue L.B. Alberti, quien escnblo el
conocido tratado arquxtectomco De Re Aedificatoria hacia 1450.

Sin duda alguna la teorfa arquitect6nica del Renacimiento se fundamen-
ta en los clasicos, pero singularmente en un tratado romano que lleva por ti-
tulo: Losdiez libros de arquitectura y que fuera escrito por Vitruvio. Este tratado,
conocido ya enla Edad Media?°, hizo furor entre los arquitectos y teéricos del
XV y XVIcomo lo demuestran las diferentes ediciones y comentarios de que
fue objeto?!.

Por tanto, Alberti, basindose en Vitruvio escribiri un tratado que serd
basico para los grandes teéricos y arquitectos de época moderna como son

18 E.MALE,0b. cit,, p. 217. Elautor habla de laamistad que Bernini mantenia con los Jesuitas,
del espiritu del artista conforme al sentir de la Compafiia. Para ellos levanté el nuevo San An-
drés del Quirinal.

Sobre elarquitecto elegido por Oliva y la fundaciénver Rafael HORNEDO, La Basilicade
Loyola, Miscelanea de Comillas, vol. XXV, pp. 3 a 5.

19 Rafael HORNEDO, 0. ct., recoge los diferentes artistas que han trabajado en la Basilica,
tanto en arquitectura como en escultura sobre la intervencién documentada de Joaquin de
Churriguera en el Pértico de la Basilica, véase José Ram6én EGUILLOR., «Intervencion de
Joaquin de Churriguérra en la construccién de la Basilica de Loyola», en Real Sociedad Va.tcon-
gada de Amxgo; del Pasis, San Sebastiin (1977). :

20 Se sabe que el Monasterio de San Gil en Francia disponia en la Baja Edad Media de un ma-
nuscrito sobre los libros de Arquitectura de Vitruvio. .

21 Entre otras sabemos que el texto de Vitruvio fue comentado en el siglo XVI por Barbaro,
Cesariano y Francesco Giorgi entre otros, estas ediciones tuvieron como colaboradoresaar-
tistas de gran talla como Leonardo para la de Cesariano y Palladio en la de Barbaro.
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Serlio, Vignola, Palladio, Barbaro, Cesariano o Leonardo. De alguna manera
la teoria arquitecténica moderna se fundamenta en este primer tratado que
yaanuncia los principales postulados dela Arquitecturade la Edad del Huma-
nismo. En este sentido, vamos a estudiar ladependencia de Carlo Fontana del
tratado de Albertiy otros te6ricos posteriores del Renacimiento, comproba-
' remos hasta que punto no desaparecen estos criterios constructivos en el Ba-
' 110C0, sino que por el contrario esta época es claramente deudora del siglo an-
terior que nosotros denominamos la Edad del Humanismo.
Alberti, dedica el Libro VII de su tratado tedrico al estudio de los Tem-
plosy la arquitectura sacra, él nos va a servir de guia en este estudio que para
mayor claridad vamos a dividir en varios apartados.

A. La Planta (1am.2) L

La planta central que observamos en Loyola fue muy comiin en el Rena-
cimiento, Santa Maria della Consolazione, Santa Maria delle Carcers, el conocido
Tempietto de Bramante y su Planta para la Catedral de San Pedro, son un fiel ejem-
plo. También observamos esta disposicion en el Barroco; para Wittkower,
Fontana debe mucho ala obrade Longhena en Venecia Santa Maria della Salu-
te. Ademais, es sabido que Fontana colabora con Bernini y Rinaldi en la Cons-
truccién de iglesias de planta central en Roma como son Santa Maria di Monte
Santo y Santa Maria de Miracoli en la Piazza del Popolo®2. 4

Estas disposiciones circulares en planta no se realizan sin una razén con-
creta, la cual tiene fundamentos tedricos en la antiguedad. Platén en el Timeo
yel Filebo habla de las figuras geométricas mas perfectas. El filésofo parte dela
ideade orden como supremaimagen de Belleza (Tim. 30c)y enlo referenteal
circulo precisa:

En cuanto a su figura (se refiere ala del mundo), /e ha dado (Dios) la que mejor le conviene y
la que tiene afinidad con él. En efecto, al viviente que debe envolver en si mismo a todos los vivien-
tes, la figura que le conviene es la figura que contiene en si todas las figuras posibles. Esta es la ra-
z0n de que Dios haya formado el mundo en forma esférica y circular, siendo las distancias por todas
partes jguales, desde el centro hasta los extremos. Esta es la mds perfecta de todas las figuras y la
mds completamente semejante a si misma. Pues Dios pensd que lo semefante es mil veces mds bello
que lo desemejante (Tim. 32c).

Platén en el Filebo insiste en que el circulo es la figura més bella de todas
las posibles, y a la vez habla de su concepto de belleza:

...n0 es lo que el vulgo entiende generalmente por ese nombre, como por ejemplo la de los cuerpos vi-
vos 0 su reproduccion, sino que es rectilineo y circular, hecho por medio del compds, el cordel y la es-

22 R. WITTKOWER, Artey arquitectura en Italia, 1600-1750, Madrid (1979), pp. 284 y 285. Es-
tas dos iglesias de planta central y gran ctpula son un precedente claro de la obra de Carlo
Fontana para Loyola. En estas obras, sefiala el autor, se aprecian las caracteristicas constructi-
vas de Bernini a través de su discipulo Fontana, quien incluso debié participar en el proyecto
de las iglesias realizado por Bernini.
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ctadra... Y estas formas no son, como las demds, bellas-en determinadas ocasiones, sino que son
siempre bellas en si mismas (Fil. 5lc).

Por tanto, para el griego la belleza se basa fundamentalmente en la mate-
matica, enla proporcién, que produce laarmonia de las formas. En este senti-
do la arquitectura tiene unos valores objetivos en funcién de la medida que
caracteriza, como es sabiso, las construcciones del Humanismo. Contraria-
mente, el siglo XVIII trata de valorizar no la belleza objetiva del edificio, sino
que tiene en cuenta otros parimetros subjetivos como es el punto de vista del
perceptor??, Aqui podemos encontrar una diferenciacién concreta entre la
arquitectura de la Edad del Humanismo y la actual.

' Vitruvio, siguelos criterios platénicos de labelleza al entender que aqué-
llatansélo se consigue en arquitecturasise tienen presentes las proporciones
entre las partes-del edificio y se someten a ritmos y medidas concretos?*. Para
Alberti estas ideas explican el concepto de belleza, la cual siendo claramente
objetiva llega al hombre por medio de los sentidos sin necesidad de estable-
cer otros anilisis?*. La arquitectura sometida al ritmo y la proporcién es de-

* terminante entre tedricos del Humanismo y similares ideas se pueden apre-
ciar en Palladio, Barbaro, Pazioli, Vignola y tantos otros.

Fontana, sin duda, intentd, reflejar en la Basilica la idea de orden y pro-
porcién,de medidasajustadas a unritmo que confiereal conjunto unabelleza
singular. Para ello no duda en tomar el circulo como planta del edificio, si-
guiendo los criterios del Humanismo segiin los cuales el circulo es la referen-
cia maxima a la perfeccidn. -

Para Albertilanaturaleza eslamaestradivinay mejor de todaslas cosas ¢,
observa que el circulo es comin con ella y es a la vez la figura que mis
deleita:

Que con las cosas redondas se deleste principalmente la naturaleza es claro por las cosas que se
guitan, engendran y hacen mediante ella. Para qué diré las estrellas, drboles, animalesy su manera
de hacer nidos. y cosas semejantes del mundo, las cuales cosas todas quiso que fuesen redondas®’?

23 R. WITTKOWER, «La ruptura deé las leyes de la proporcién arménica en arquitectura»,

en La arquitectura en la Edad del Humanismo, p. 146. Tras sefialar los tedricos que en el Renaci-
" miento postulan la verdad objetiva basada en las proporciones del edificio, y precisar sus d.e-

tractores del siglo X VIII, el autor concluye: Vemos, pues, que el acento se ha volcado de la verdad obje-

tiva del edificio a la verdad subjetiva del individuo que lo percibe.

24 C. PERRAULT, Compendso de los diez libros de arquitectura de Vitruvio, Madrid (1761), parte I,

cap. IIL, «Cuales son las partes de la arquitectura», ver Proporcidn. '

25 L.B. ALBERTI, De Re Aedsficatoria, IX-V. Entre otras apreciaciones en este sentido sefiala:

Hay ciertamente en las formas y figuras de los edificios alguna cosa excelentey perfectade natura que mueve el

almay luego es sentida, p.281. Seguimosla edicién espafiolade 1582 que supone la traducciénen

castellano de la edicién de Venecia de 1565.

26 ALBERTLI, I primi tre libri della famiglia, ed. F.C. Pellegrini, Florencia (1911), p. 188. «...natu-

ra optima e divina maestra di tutte le cose». o

27 ALBERT]I, De Re Aedificatoria, L. VII, cap. IV, p. 197.
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El tratadista italiano vio en los templos de la antigiiedad el fundamento
prictico para justificar la preeminencia dela planta central en el Renacimien-
to. Como sefiala, el Templo de Vesta y el Panteon hablan del amor que sintieron

-los antiguos por estas disposiciones en planta?8, y en esta linea relaciona los
templos clasicos con los cristianos. Si no defiende la planta de cruz latina es
por entender, en un primer momento, que la Basilicas clasicas eran lugares
paganos y no de culto, por lo que no corresponderian a la finalidad de la Igle-
sia cristiana?. :

Lasideasde Alberti pronto llegaron alos intelectuales y te6ricos de la ar-
quitectura, y su concepcién vitruviana de la belleza, asi como la prioridad de
la planta central en las construcciones religiosas, aparece en Filarete, Fran-
cesco di Giorgio, Serlio y Bramante, entre otros.

Alberti fue criticado en su tiempo por Brunelleschi; éste entendia que las
plantas centrales no dominaron en la antigiiedad en los templos, sino en las
tumbas, de las que habia importantes restos en Roma?!. Estas criticas no tu-
vieron laimportancia deseada por algunosy la planta central viene a ser la ca-
racteristica de la arquitectura sacra del Renacimiento. Buena prueba de lo
que vamos diciendo es el Proyecto de San Pedro del Vaticano conforme ala planta
central que disefiara Bramante. En este caso se cumplen las dos ideas, ya que
por un lado es el Templo més importante de la cristiandad y por otro, el mau-
soleo de su primer Pontifice (1am. 3).

Siguiendo las ideas platénicas, Nicolds de Cusa entiende por el circulo
una referenciaaladivinidad por cuanto éste no tiene principio nifin ensu cir-
cunferencia y la distancia de su perimetro al centro es siempre constante3?.

Por otra parte, Ficino explicé la concepcién del universo mediante el cir-
culo que contenia a los cuatro estadios o Mente Césmica, Alma Césmica (pla-
netas), Regién Natural y Mundo material?? (Lim. 4). La tierra se convertia asi

28 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. VII, Cap. 111, p. 196.

29 ALBERTI, De Re Aefificatoria, L. VI, Cap. III. En su intento de reconciliar la arquitectura
paganay cldsica con la cristiana, Alberti apenas si menciona la Basilica. En este capitulo men-
ciona la costumbre de los primitivos cristianos de utilizar las basilicas paganas como lugar
de culto.

30 No se puede negar la dependencia de estos autores de Alberti en muchos de sus postula-
dos, pero fundamentalmente conviene destacara Palladio, pues como veremos en el discurso
que seguimos, muchas de sus ideas son tomadasal piedelaletra de Alberti. El concepto de be-
lleza que toma Albertide Vitruvio y que se basa en laproporcién entre las partes esgeneralen
el Renacimiento tanto en el primero como en el bajo manierismo, asi 1o podemos ver en Vig-
. nola a quien citamos mds adelante. :

31 La polémica se levant al realizar Alberti el coro inconcluso por Michelozzo en Santa An-
nunziata de Florencia. Las formas circulares justificadas por el uso en la antigiiedad en Tem-
plos, se ponen en entredicho al entenderse que aquellas se realizaban en Tumbas y no
en Templos. :

32 R. WITTKOWER, ob. cit., pp. 34 y 35.
33 E. PANOFSKY, Estudios sobre Iconologia, Madrid (1976), pp. 191 y ss.
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enlaexpresion minima deluniverso,en el centro del gran «circulo» presidido
por Dios. ;

’ Como hemos precisado la arqu1tectura del Humanismo debe mucho a
Vitruvio, quien en su hbro III confiere al edificio sagrado una dimensién an-
tropométrica que carlacterxzara la arquitectura del XVI:

1 . . . ..
...el cuerpo humano es un modelo de proporcidn porque con los brazos y piernas extendidos encaja en
las formas geométricas perfectas, a saber, el cuadrado y el circulo

El hombre, compuesto de alma y cuerpo, era considerado como micro-
cosmos creado aimagen de Dios, Alma del universo, él era la medida de todas
las cosas y por lo mismo del universo. La antigiiedad ya vio alhombre como
microcosmos aimagen del macrocosmos, Platén, Plotino, y el Pseudo Dioni-
sio Aeropagita nos hablan en estos términos3¢, pero a esta idea no supo darle
forma sensible. El Humanismo lograra referir visualmente la relacién micro-
macrocosmos y entenderd la arquitectura bajo una dimensién y medida
antropométrica®’.

Multitud son los grabados que podemos encontrar enlos comentarios de
Vitruvio que disponen al hombre inscrito en el cuadrado y el circulo como
imagen del microcosmos. Asi, podemos presentar ilustraciones de comenta-
rios al tratadista romano por parte de Fra Giocondo y Cesariano (Ldm.
5).

La proporcién entre las partes del edificio ha de ser absoluta, pues en ca-
so contrario la divinidad no se revela, precisa Pacioli?®. De ahi que todo edifi-

34 C. PERRAULT,0b. cit, partel, cap. III. «Cuales son las partes de la arquitectura». Véase K.
CLARK, E!/ desnudo, Madrid (1984), p. 27. Perrault, en la traduccién de Vitruvio sefiala: Lz pro-
porcion, gue también se llama Eurithmia, es la que forma el conjunto de todas las partes de la Obra y les da un
hermoso aspecto cuando la altura'corresponde a su ancho y €ste a su largo, teniendo el todo su justa medida. De-
[finese diciendo que proporcion es el respecto de toda la Obra con sus partes, y el que las partes tienen separada-
mente con la idea del todo segiin la medida de alguna de ellas. Porque al modo en que el cuerpo humano hay res-
pectoo relacion entre el pie, la mano, el dedoy las otras partes: asi en las obras perfectas un miembro particular
da a entender el tamano del todo: por efemplo, por el didmetro de una columna o lo largo de un triglifo se hace
Juicio del tamasio de un templo.

35 E.PANOFSKY,0b. cst., p. 195. Leemos: Ficinoy sus seguidores compartieron la antigua creencia en
una analogia estructural entre e/ Macrocosmos y el Microcosmos. Pero interpretaron esta analogia de una for-
ma peculiar... De la misma forma que el universo se compone del mundo material —la naturaleza— y la region
inmaterial mds alld de la orbita de la luna, el hombre estd compuesta de cuerpo y alma...

36 R. WITTKOWER, 0b. cit., p. 36.

37 R. WITTKOWER, 0b. cit., p. 36. Seiiala: La creencia en la correspondencia del microcosmos con el
macrocosmos, en la estructura armonica del universo, en la comprension de Dios a través de los simbolos mate-
maticos del circulo, centro y esfera, todas estas ideas intimamente relacionadas entre si, que tenian sus rafces en
la antigiiedad y figuraban entre los principios indiscutibles de la filosofia y teologia medievales, adgquirieron
nueva vida en el Renacimiento y encontraron su expresidn visual en la Iglesia renacentista.

38 Tanto Alberti como Pacioli coinciden alahora de sefialar la importancia dela proporcién
en la arquitectura sacra. Wittkower en su comentario nos dice que para estos tratadistas: Sin
ese equilibrio geométrico orgdnico en que todas las partes se hallan armdnicamente relacionadas como los
miembros de un cuerpo, la divinidad no puede revelarse. Ob. cit., p. 15.
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cio sacro debe seguir las medidas de este microcosmos creado por Dios a su
imagen y semejanza y que es resumen de las medidas del universo.

Aunque en esta época las teorias de Galileo estaban ya muy evoluciona-
das, podemos sefialar la oposicién a las mismas por varios intelectuales como
es el caso de Saavedra Fajardo, quien en su Empresa LXXXVIse fundamenta
en el Eclesiastés para criticar los postulados heliocéntricos. Podemos conside-
rar que la idea neoplaténica de microcosmos entendida por la planta central
no se corresponde con el pensamiento del siglo XVII, pero sin duda esta dis-
posicién explicala perfeccién y universalidad de San Ignacio, quien mediante
su Compaiiia irradié el evangelio en las cuatro partes del mundo.

La clpula o domo era entendido en el Humanismo como imagen de lo
celeste?, de ahi que en ella se alojen las virtudes como modelo de suprema
perfecciény también se dispongala victoria de San Ignacio frente ala herejia,
triunfando mediante el rayo de la verdad que es arma celeste. Por tanto se
puede establecer la misma asociacién significativa en el Barroco.

B. La vision del Templo en su confunto

Visto en altura el conjunto de Loyola aparece aislado de otras construc-
ciones (Lam. 6), siendo la cipula de la Basilica la que destaca singularmente.
El Templo, elevado del suelo y ocupando el lugar més noble, es decir, el cen-
tro de toda la edificacién, dispone de un amplio pértico que comunica con la
gran plaza mediante una.amplia escalinata con tramo central y dos laterales..

Curiosamente esta descripcidn se ajusta a la teoria de Alberti que sobre
los Templos expone en su Libro VII Capitulos IIl y V. El italiano insiste en
que laarquitectura sacradebesuperar alas demds pues ha de ser realizada con
la mayor nobleza posible, siendo el principal ornamento de la ciudad.

En toda artede edificar ninguna cosa hay gue mayor necesidad hay rya de ingento, cuidado, industria,

y diligencia que en el hacer y adornar el templo. Dejo aparte que el templo bien hecho y bien ador-
nado es ciertamente el mayor y mds principal ornamento de la ciudad, porquees cierto que el templo
esla casa de los dioses, y si a los reyes y grandes varones adornamos ca.mJ en que hospedarlos, y se las
aparejamos delicadisimamente, que haremos a dioses inmortales...

Quela Basilica de Loyola destaque por su altura y situacién central sobre
el resto de la construcién no debe extrafiar por cuanto Albertilo viene mani-
festando. Sobre el aislamiento del templo sefiala:

Finalmente donde asentases el templo conviene que sea celebre, lustre, y como dicen suntuoso y de-

sembarazado de toda contagio de las cosas profanas, y por esta caysa tendrd delante de si
una plaza ancha...

39 R.WITTKOWER.o0b.cst, p. 37. Para los hombres del renacimiento... la esfera del domo, reflejabay al
mismo tiempo revelaba la perfeccion, omnipotencia, verdad y bondad de Dios.

40 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. VII, cap. I1I, p. 195.
41 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. VII, cap. 111, p. 197.



120 LA BASILICA DE LOYOLA COMO IMAGEN DE LA TEORIA...

Palladio en su tratado que lleva por titulo: Los Cuatro libros de Arquitectura,
sigue fielmente a Alberti cuando habla sobre la disposicién del Templo; de
ahi que podamos afirmar que gracias a la difusién de la teorfa arquitectOnica
de ambos tratadistas, estas ideas fueron muy generales entre los estudiosos y
pricticos de la arquitectura en época moderna. El discipulo de Trissino, An-
drea di Pietro, mis conocido por Palladio*?, en su libro IV Capitulos Iy I, in-,
siste en que el Templo se debe situar en la parte mas noble dela ciudady sersu
principal ornamento, por otra parte no duda en insistir queestas edificacio-
nes deben destacar sobre las demis y disponer frente a si de una gran plaza®.

Sabido es que el templo romano disponia de una escalinata centraiy se le-
vantaba sobre un poditm (Lim. 7). Alberti en su concepcién cldsica de }ar-
quitectura sacra, no duda en precisar que el templo cristiano se debe levantar
en altura sobre el suelo:

Crerto segiin mi paraecer, la area del portal y de todo el templo, pues esto hace mucho para la digni-
dad, conviene que esté alzada y levantada del suelo restante de la cindad... 44

Palladio propone también la escalinatay le confiere unasignificaciénim-
portante, pues nos dice que ascender a lo largo de una escalinata nos inspira
devocién y respeto?s.

La escalinata de Loyola ya fue disefiada por Carlo Fontana*¢, pero la que
en la actualidad observamos no esla original del proyecto, ésta es mucho mais
espléndida y suntuosa confiriéndole al edificio una mayor dignidad. Se piensa
que su realizador fue Martin de Zaldia, quien modific6 en gran parte los mo-
delos que para la escalinata presenté Fontana*’.

Alberti también nos habla de los pérticos en los Templos circulares:

42 Fue Trissino, gran amante de los clisicos, quien creé en Vicenza la conocida academia

Trissiniana en la que se formé Palladio. Estaacademia se basaba fundamentalmente en el cul-

to de las humanidades y la musica. La villa Cricoli era su lugar de reunién. Trissino fue quien

;ilio inombre aAndreadiPietro,lellamé Palladio en relacién con la diosa de la Sabiduria Pa-
as Atenea.

43 Prefacio y los libros I y II de su tratado. Recogido por R. Wittkower en ob. ciz. pp
29y 30. T

44 ALBERTI, De re Aedificatoria, L. VI, cap. V, p. 200.
45 Nota 43.

46 I:En este sentido conviene sefialar que Helmun Hager, profesor de la universidad de Pensil-
vania, prepara una publicacién sobre Loyola de gran importancia para los historiadores del
Arte. Hasta la fecha se habian dado por perdidos los planos de Carlo Fontana y por lo mismo
no se podia reconstruir el primitivo proyecto; las investigaciones del profesor Hager han da-
doun gran resultado por haber descubierto en Roma una copia del XVIII que toma el proyec-
to original de Fontana. Agradezco al Padre Eguillor la deferencia que ha tenido conmigo al
presentarme el primitivo proyecto del siglo X VIII. .

47 R. HORNEDO,.ob.. cit., pp.8y9. Nosdice que la escalinata sufrié varias modificaciones so-
bre el proyecto original, se piensa que fue Martin de Zaldta su principal artifice.
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Los templos redondos, o los rodearemos con portal o solamente en la delantera pondremos
portal... 48,

La disposicién del pértico en Loyola ocupa solamente la delantera dela
edificacién , con tres bocas a modo de arco de triunfo que sigue la estructura
circular de la planta%s. ~

C. E! interior de la Basilica

En el interior de la Basilica observamos una gran cipula que coronada
porlalinterna,inunda deluzal edificio. Esta cipula elevadaenalturaa masde
sesenta metros se asienta sobre un tambor que a su vez descansa sobre recios
pilares. Ladecoracién inferior se contrapone notablemente aladel piso supe-
rior, pues si en el primero es casi inexistente, el segundo dispone de una rica
ornamentacién. Todo ello hace que al encontrarnos en el interior de la Basili-
ca sintamos la grandiosidad del edificio. Alberti insiste en que esta sensacién
eslaquedebe conseguirlaarquitecturasacray, justificando que el Templo ha
de ser el principal ornamento de la ciudad, sefiala:

Y por estas causas querria yo, que en el templo hubiese tanta hermosura, que ninguna cosa se pudse-
se ni atin pensar mds adornada en alguna parte, y deseo que por toda parte esté de tal suerte adorna-
do, que los que entraren como atdnitos se espanten con la admiracidn de las cosas grandes que en él

vean y que apenas puedan tener feque con clamor no profesen, que ciertamente es lugar digno de dios
lo que ven>°

Palladio no se queda atris en su comentario:

Tales lugares destinados al culto deben alcanzar la mds alta perfeccion; deben estar construidos de
tal modo que no sea posible imaginar cosa mds bella, para que quienes entren en ellos se sientan
transportados en una suerte de éxtasis y admiracion por su gracia y belleza. Los edificios consagra-
dos al Dios Todopoderoso deben ser sdlidos y duraderos...1.

De alguna maneralasolidez dela que habla Palladio se fundamenta enlos
recios pilares en que se asientan magnificosarcos. En el frente de estos pilares
se adosan pilastras que en altura comunican con un entablamento circular
(Lam. 8). Podriamos preguntarnos si estd disposicién es original de Carlo
Fontana, yla conclusién es que el precedente de talesasociaciones se encuen-
tra en Alberti, aunque después fueran muy utilizadas por Bramante y Palla-
dio’2. ’

Laarquitectura griega asociaba fundamentalmente la columna conelen-

48 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. VII, cap. V, p. 200.

49 En este pdrtico trabajo Joaquin Churriguera, a quien se debe la solucién final de los arcos
segun estudia J. R. EGUILLOR en ob. cit.

50 ALBERTIL. De Re Aedificatoria. L. V11, cap. III, p. 195.
51 Nota 43.
52 R. WITTKOWER, 0b. cit., pp. 29 y ss.
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tablamento, la romana el arco y el pilar. Fue Brunelleschi quien introdujo en
el Renacimiento la unién arco-columna, unién que Alberti no aceptaba por
entender que el arco curvo estaba en contradiccién con la columna redonda.
Para nuestro tratadista el arco debe recaer en columnas quadrangulae esto es, pi-

lastras; asi nos lo dice en su Libro VII Capitulo XV:

Las imstaciones de los arcos se les deben columnas quadrangulas porque en las redondas serd laobra
mentirosay falta, porque las cabezas de los arcos no asisten de llano en el macizo de la columna de
embayo, sino que cuanto el drea del cuadrado excede al circulo que contiene, tanto estd pendiente en
el vacio3,

Hemos de entender que Albertise encuentramucho mis cercade loscla-
sicos que Brunelleschi, ya que conjuga la arquitectura griega con la romana,
aspecto que queda patente en la combinacién que estudiamos de Loyola y
que se debe sin duda a la singular teoria arquitecténica de Alberti.

Habldbamos de la Basilica de Loyola precisando que su planta es imagen
de perfecciény quelacipularefierealaidea celestial. Tal asociacién no es ex- -
trafia por cuanto tanto Filarete como Serlio, Sangallo e incluso Miguel An-
gel**asflo manifiestan en su teoria y sus realizaciones, de las que Berniniy de-
mas arquitectos del Barroco no eran ajenos.

La ctpula de la Basilica se apoya sobre un tambor en el que se presentan
ochorelieves, bajo otros tantos ventanales, fueron realizados por el guipuz-
coano Ignacio Ibero. Segiin el Padre Hornedo: ta/ vez con intervencion o asesora-
miento de los Churriguera®s. En estos relieves se destaca el tema militar, laidea de
la Compaiifa como combatiente en defensadelafe, pues paraello disponia en
Roma de Colegios, como el Alemin e Inglés, que preparaban a sus seminaris-
tas para la lucha contra la herejia en aquellos paises’t. De entre estos relieves
destaca singularmente el que se dispone sobre el 4bside principal, donde si-
guiendo la descripcién de Echevarria se representa al santo fundador:

San Ignacio se encuentra debajo de un suntuoso pabellon cogiendo con los pulgares, e indices de sus
manos un lienzo, en cuyo centro estd esculpido el dulce nombre de Jesiis, del cual salen dos rayos que
sedirigen uno alapartediestra a proteger lafe, la Iglesia y sus sacramentos, simbolizados en la cus-
todia, en el caliz y enla cruz; y el otro ala sintestra adestruir la idolatria y la herejia, figurando en
el Idolo y la hidra que se ven hacia esta parte. Este rayo tan pronto como sale, choca con una peana
dejaspe, laparte, y derriba al gran idolo que cargaba sobre ella; luego tomando la figura de una fle-
cha, va a parar al pecho de la hidra de cinco cabezas y la mata...57 (Lim. 9).

53 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. V11, cap. XV, pp. 223 y 224.

54 C. TOLNAY, Miguel Angel, Escaltor, pintor y arquitecto, Madrid (1985), pp. 37 a 47. También
E. PANOFSKY, 0b. cit., pp. 274 y ss.

55 R. HORNEDO, 0b. cit. p. 13.

56 E.MALE.0b. cit.,, cap. IIL. Nos habla del martirio en el siglo XVIII. Sefiala que los jesuitas
formaban a sus seminaristas en estos colegios para luchar contra la herejia protestante.
57 Fernando José ECHEVARRIA y F. de ABASOLO, Descripcion artistica-religiosa e historica del
Grandioso edificio de San Ignacio de Loyola, Tolosa (1851), p. 44. Describe en la obra todos los re-
lieves del Tambor.
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Se expresa por este medio la idea apostélica de San Ignacio consistente
en defender la fe contra la herejia; la referencia visual de ésta es tradicional en
elarte del Barroco por cuanto la serpiente, la hidra y animales malignos de la
iconografia cldsica, vienen a referir el error de la herejias.

En este tambor y sobre los relieves se disponen una serie de ocho venta-
nales, los inicos en todo el conjunto sacro; se alzan en altura siguiendo sin du-
da los postulados de Alberti, para quien al disponerse en la parte mis elevada
del Templo impedian el contacto con el mundo exterior y ademis no dis-
traian a los creyentes en los oficios litiirgicos, pues la luz al llegar del cielo les
dirigia hacia la contemplacién:

Las aberturas de las ventanas conviene que en los templos sean pequerias y altas, de las cuales no po-

dais ver cosa sino el cielo, por las cuales también los que sacrifican, o suplican, en ninguna parte se
distraigan del negocio divino con los entendimientos>®,

En el arranque de la Cipula se disponen ocho esculturas femeninas por-
tando diversos atributosy que fueronrealizadas por elitaliano Cayetano Pace
(Lam. 10)%. Estas alegorias corresponden a las ocho virtudes: tres teologales,
cuatro cardinales y la virtud de la religién. Sus atributos permiten identificar-
las sin temor a confusiény determinar que en su iconografia se sigue el mode-
lodevirtudesitaliano y no francés,como eslo general en las representaciones
que se tienen en el Pais Vasco®'. Emile Male ya habla de laimportanciaque en
elsiglo XVIIy XVIII tuvo la obrade Cesare Ripa conocida como Iconologia, en
ella se presentaban diferentes alegorias que sirvieron de modelo a pintores y
escultores$?. La importancia de este manual iconogrifico fue absoluta como
lo prueban el nimero de ediciones que tuvo y la cantidad de obras plisticas
que siguen en su totalidad los modelos ofrecidos por Ripa. Pace, no duda en
seguir la Iconologia, y asi lo podemos comprobar en el anilisis de estas
virtudes. ‘ :

Dentro de las virtudes teologales, la fe se representa mediante el ciliz,

58 E. MALE, 0b. cit., cap. I1. Al hablar de Rubens en sus cartones para tapices en Las Descalzas
reales de Madrid, observa que la iconografia tradicional de la herejfa est4 en funcién de estos
animales malignos como las serpientes..., pp. 84 y 85.

59 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. VII, cap. XII, p. 217.

6 R.HORNEDO,0b.cit,, pp.. 14y 15. Juan de Lane ya hizo zlgiin modelo, pero se piensa que
tales modelos no fueron seguidos por Cayetano Pace o Pache, como también se le conoce.

61 En Oniate vemos también como se sigue en su programa de las virtudes el modelo italiano
que se fundamenta en atributos biblicos. El francés mis erudito y hermético se puede apre-
ciarenla universidad guipuzcoana en la alegoria de la prudencia que dispone de criba y calave-
1a.J. M. GONZALEZ DE ZARATE, La Universidad de Orzate como casa de la virtud. Estudso iconogrd-
fteo, Vitoria (1985).

62 E.MALE, 0b. cit., cap. IX. Nos habla de la importancia que tuvo la obra de Ripa en su tiem- -
po, que siendo traducida por Baudoin al francés, influyé notablemente no sélo en Italia, sino

en las esculturas del Palacio francés de Versalles, ya que Le Brun tomé estos modelos en las
obras de Palacio. -
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imagen tradicional que vemos sefialada en Ripa cuando habladelafe catélica:
Donna vestitads bianco, che si tengala destra mano sopra sl petto, e con la sinestra terra un calice,

attentamente lo guards®3,

La esperanza dispone sus manos juntas, el italiano asi lo describe:

Giovanetta, vestita nel modo detto disopra, con le mani giunte vers il cielo, e gl'occhs alzati.

La Caridad sigue fielmente la imagen que presenta Ripa, quien en su lec-
tura precisa:

Donna vestita di rosso, che in cima del capo habbia una flamma di fuoco ardente, terrd nel braccio
finistro un fancinolo, al quale dia il latte...€3.

Enlo que respectaalasvirtudes cardinales, aparece la prudencia median-

te un espejo y con la serpiente. Ripa sefiala:
Donna, con due faccie simile a Giano, e che si specchi, tenendo una serpe avolto ad un braccio®®.
La Templanza sigue el modelo tan manifiesto enlibros de Emblemasy Je-
roglificos que tanta difusién tuvieron en el siglo X VI, asi el italiano manifies-
ta que se disponga el freno, tal y como lo vemos en la imagen de la cipula:
Donna la quale con la destra mano tiene un freno...6

La Justicia sigue su representacién tradicional de la balanza y la espada,
Ripa nos dice: '

Donna vestita d bianco..nella destra tenga un fascio di verghe, con una scure legata insieme con es-
se, nel la sinistra una flama di fuoco, e & canto havera uno struzzo, overo tenga la spada, e
le bilancie®®.

La Fortaleza lleva un'escudo y una lanza, Ripa sefiala:

Donna armata...nella destro mano terrd un’asta... e nel bracio sinistro uno scudo...®9.

Finalmente aparece la virtud de la religién que aporta la cruz, el italiano

63 C. RIPA, Iconologia, Seguimos la edicién de Roma (1603). En Fede chistiana, p. 149.

64 C. RIPA, ob. cit., en Speranza, p. 469.

65 C. RIPA, 0b. cit., en Caritd, p. 63.

66 C.RIPA,0b.cit., en Prudenza, p.416. Ladisposicién de la prudencia mediante el espejoyala
podemosapreciar en el Palacio Escoriaza Esquivel de Vitoria. Pisano larepresenté de estamane-

ra en el Baptisterio de Florencia. La serpiente responde sin duda al Evangelio de San Mateo
(10,16).

67 C.RIPA,0b. cit,, en Temperanza, p.480. Enloslibros de Emblemas como en Alciato o Saave-
dra, asi como en las Hieroglyphicas como la de Valeriano, la templanza aparece con el
freno. .

68 C. RIPA, 0b. cit., en Grustitia, p. 187.
69 C. RIPA. 0b. cit., en Fortezza, p. 166.
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propone:

Donna alla quale, un sotil velo cuopra il viso, tenga nella destra mano un libro, e una Croce, con la
sintstra una fiamma di fuoco...”® :
.

Leonardo y Serlio vieron por la Clpula la imagen de Dios, entendieron
que por ella las almas ascendian hacia la divinidad?!. En este sentido aparecen
“enla Basilica dos niveles, el inferior que es el lugar de los vivientes llamados a
laeternidad, y el superior que es el espacio propio de ladivinidad. Los relieves
y esculturas que adornan la cpula reflejan sin duda la elevacién del alma de
San Ignacio a Dios, expresando significativamente que mediante la lucha en
lo espiritual por defender lafe y en el ejercicio de las virtudes cristianas alcan-
z6 la inmortalidad y el eterno goce de la perfeccién absoluta, de Dios. Idea
muy similar nos encontramos en la iglesia de I/ Gess, concretamente en el se-
pulcrode SanIgnacio,donde tambiénse representalavictoriadelafesobrela
herejia’2.
Curiosamente en el intertor del Templo no aparecen pinturas al fresco;
"dominalalabor escultérica tanto enrelieve como enbulto. Albertiyaaconse-
jaba que los Templos se ornamentasen conforme a la labor de escultura por
ser mds duradera: ‘

Pero dentro en el templo querria yo mds que hubiese tablas pintadas que no pinturas puestas en las
mismas paredes, o deleitarme mds de estatuas que no de tablas...73.

. Todas estas ideas que nos presenta Alberti se ponen de manifiesto practi-
camente en la Basilica de Loyola,aunque con anterioridad ya lo habfan hecho
muchos edificios de cardcter sacro’. El tratadista italiano tuvo un objeto fun-
damental en su teoria, quiso revivir la arquitectura clisica y adaptarla al nue-
vo estilo que predicabala Edad del Humanismo. En este sentido, otro amante
de la antigiiedad greco-romana fue quien realizé el proyecto de Loyola, pues
de Carlo Fontana, Thieme no duda en precisar:

Su exigencia de un objetivo reposo y sencillez en la construccion le aproximd, a través de un pene-

trante estudsio, a los restos memorables de las construcidnes antiguas. Vio, por esto, la salvacion del
Arte en la vuelta a los tipos antiguos de edificacion?’.

70 C, RIPA, 0b. cit., en Religione, p. 429.
71 R. WITTKOWER, 0b. cit., p. 25.

72 E.MALE, 0b.cit., p.436. Nos presentala tumbade SanIgnacio en {4 Ge.m’z sefialael relfeve de
Le Grosy nos dice que es la referencia ala fe triunfando sobre la herejfa. Pnfenso que més acer-
tado, si nos ajustamos a los modelos de Ripa, seria la religic’fn, con cruzy hpro en la mano iz-
quierday con llama enla derecha, que triunfa sobre la herejfa. Adema.s, §1mdar imagen apare-
ce en la estatuaria de la Basilica de Loyola como imagen de la Religion.

73 ALBERTI, De Re Aedificatoria, L. V11, cap. X, p. 214.

74 En este sentido podemos citar Santa Maria delleCarceri de Sangallo, El Templete de Bramante
asi como su Proyecto del Vaticano, 1a iglesia de Maser de Palladio, y muchas otras.

75 Cfr. R. HORNEDO, 0b. cst., en Apéndice 1.
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Por tanto, en suamor por la antigiiedad, no extrafia que consultara el tratado
de Alberti, pues en él tenia mds de medio camino andado.

La devocién de Carlo Fontana por lo clasico no sélo en arquitectura'sino
también en el pensamiento filos6fico que por ella se deriva, se manifiesta en
las proporciones antropométricas que hemos sefialado, pues mediante ellas
se expresard el orden césmico. Fernando José Echevarria tomé en el siglo
XIX las medidas del templo y nos dice:

Por cualquier punto que se le mire, no se descubre en ¢l sino orden, proporcion y belleza que recrea
los sentidos, y dilata el corazon’S,

Por tanto, elitaliano no dej6 enla Basilica nada alaimprovisaciény quiso
presentar un conjunto arquitecténico perfectamente objetivo en si mismo
capaz de expresar mediante la proporcién de sus formas un ideal de belleza
que defendieron tanto los cldsicos como la Edad del Humanismo. Es por tan-
to en la tradicién clisica donde hemos de ver el modelo de Fontana, ya que
aquella explicaba mejor que ninguna otrala idea de perfecciénenlafeydela
universalidad ignaciana del cristianismo. ' ~

D. La arquitectura.en funcion de las escalas musicales: Una constante de la arquitectura
del Humanismo en Loyola

Pitigoras y Platén entendieron que el cosmos podia expresarse en fun-
cién del nimero, pues todo él se encontraba en armonia y en relacién mate-
matica. Platén explicé en el Timeo que el orden y laarmonia del universo obe-
decia a ciertos nimeros. El fil6sofo encontrd esta armonia en los cuadrados y
cubosdelaproporciéndobley triple, partiendo de la unidad, lo cual le llevé a
-estas dos progresiones geométricas que tradicionalmente se representan con
la forma de una Lambda:

1
23
4 9
8 27

Estos siete nimeros para Platén encierran la euritmia secreta del macrocos-
mos y microcosmos por igual, los siete nimeros contienen todas las conso-
nancias musicales, las inaudibles de los cielos y 1a estructura del alma humana
(Tim. 35b y 36b). ' .

Alberti, siguiendo el pensamiento pitagérico y platénico, entiende que
la musica encierra las constantes arménicas de la naturaleza. En este sentido,
la teoria de Pitdgoras result6 ser fundamental en la concepcién renacentista
de la proporcién. ‘

La fe en las estructuras armonicas de la creacién establecieron una rela-

76 Fernando J. ECHEVARRIA y F. de ABASOLO, ob. cit,, p. 17.
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cién entre arquitectura y musica. Que laarquitectura del Humanismo se fun-

damenta en el hombre césmico como unidad de medida y proporcién, no

contradice en absoluto su asociacién con la misica, pues como sefialé Gauri-

cus, Dios es el Gran Musico que disefi6 al hombre”’. Por otra parte, y con un

sentido mas positivista, la musica facilitaba la inclusién de la arquitectura

dentro de las artes liberales, pues aquélla como miembro del Quadrivium, se
 fundamentaba en las matematicas’s.

Los artistas del Humanismo sintieron gran aficién por el conocimiento
de la ciencia musical, ello lo prueba la gran cantidad de pintores, escultoresy
arquitectos, a modo de Rafael, Palladio o los Carracci estudiaban misica y se
deleitaban con ella a la hora de confeccionar sus obras?. Vignola en su trata-
do arquitecténico Reglade las cinco drdenes dearquitectura, sefiala que laarquitec-
tura musical es mas precisa y exacta que la propia constructiva, por tanto, es
un modelo a imitar®®.

Se puede considerar con solidez cientifica que la arquitectura del Huma-
nismo vio enla armonio musical una referencia a las consonancias césmicasy

" porlomismo entendié que-aquéllas eran un modelo a seguir ensus edificacio-
nes fundamentalmente sacras. Barbaro, en su comentario a Vitruvio, habla
de que la belleza y el arte consisten en el hallazgo de las proporciones®!, las
cuales se encontraban ya definidas por los antiguos, esencialmente por Pita-
gorasy Platén, quienes vefan en las escalas musicales un reflejo del universoy
por lo mismo la mayor belleza que se puede lograr en el microcosmos terre-
no. .

Los clasicos establecieron esta proporcionalidad musical en funcién de
proporciones entre nimeros enteros de bajo guarismo. Hablan, entre otras
relaciones musicales, del diapacon y del diapente; el primero corresponde a una
octava o sonido que tiene doble nimero de vibraciones que el anterior, por
tanto su proporcionalidadseride 1/2, el segundo tiene una proporcionalidad
de 2/3. El Humanismo vio en estas proporciones la expresién ideal y mis per-
fecta de su arquitectura’como sefiala Wittkower, pues podia referir con ma-
yor verosimilitud la idea de macrocosmos. Un ejemplo, entre otros muchos

" que se pueden citar, lo encontramos en la fachada disefiada por Albertiy que
se encuentra en la iglesia de Santa Maria Novella, en ella, las proporciones res-
ponden a esta concepcién musical tan patente entre los arquitectos del Rena-
cimiento y que se basa en la utilizacién de las relaciones numéricas por el dsz-

77 R. WITTKOWER, 0b. cit., p. 119.

78 R. WITTKOWER, La Escultura: procesos y préncipios, Madrid (1981), pp. 93 y 94. Las artes
plisticas junto conlaarquitectura intentaron buscar el soporte en otras liberales como la ma-
temdtica y la poesia, asi como la misica para ponerse al mismo nivel de las ya definidas por
Martinus Capella en el siglo V como liberales.

79 R. WITTKOWER, Nacidos bajo el signo de Saturno, Madrid (1982).
80 R. WITTKOWER, Lz arquitectura en la edad del Humanismo, p. 123.
81 R. WITTKOWER, Lz argustectura en la edad del Humanismo, p. 137.



128 LA BASILICA DE LOYOLA COMO IMAGEN DE LA TEORIA...

pason y el diapente, fundamentalmente®?.

Estas ideas del Humanismo quedan patentes en la Bésilica de Loyola, lo
que nos permitira entender que todo su proyecto se elaboré conforme a los
presupuestos esenciales del Renacimiento, es decir, en base a las escalas mu-
sicales como premisa de una arquitectura matemiticamente perfecta. Las
medidas de este Templo fueron tomadas por Fernando Echevarriay publica-
das en 1851, a ellas nos sujetamos en orden a analizar las proporciones
de la Basilica.

La portada presenta 120 pies de cuerda por 60 de altura, lo cual nos da
una proporcién clara de 1/2, es decir, la que propone el diapason. La Puerta
principal tiene 10 pies de luz por 20 1/2 de altura, en este caso siendo la dife-

‘rencia minima también se podia establecer la proporcionalidad de 1/2. Enel
interior los arcos que se disponen rodeando el amplio circulo central, a ex-
cepciéndel de entraday el del 4bside, tienen una cuerda de 18 pies y unaaltu-
rade 36 1/2,siendo la diferencia tan poco sensible, también se podria relacio-
nar con el diapason y por tanto sujetarse a la proporcién de 1/2.

Eldiapente o proporcionalidadée 2/3 sedejanotar en elinterior sirelacio-
namos las fajas pareadas en la parte convexa de los machones de 2 pies de an-
cho que responden en las paredes con 3 pies, asi la relacién de medida es de 2/
3. Esta misma relacién se observa entre el didmetro de la ctipula 80 pies (con-
tando su base hasta el exterior) con la cuerda del pértico de 120 pies.

Tomando el pie por metros, podemos entender que desde la base del pa-
‘'vimento hasta la altura de la linterna, la medida es de 65 metros aproximada-
mente, siendo su base de 33 metros de didmetro, otra vez estariamos muy
préximos a la proporcién de 1/2. En este sentido las medidas del pavimento
hasta labase de la Capula es de unos 36 metros, lo que nos daria otra vez la re-

"laciénde 1/2 porserlaalturadela Cipulade 18 metros. Lalinternavienea te-
ner 12 metros, lo cual si se relaciona con la Cipula establece una proporcién
de 2/3.

La perfeccién del tambor queda manifiesta en sus pilastras que, bajo la
medida en base de 3 pies y en alturade 27, utiliza los multiplos perfectos vis-
tos en Platén.

Estas medidasy las proporciones que conllevan, nosllevaa pensar que en
pensamiento arquitecténico de Carlo Fontana no estaba del todo olvidadala
tradicién del Humanismo, viendo que por medio de las proporciones entre
nimeros enteros de bajo guarismo se podia expresar la idea de perfecciény
de suprema belleza.

A MODO DE CONCLUSION

En sintesis y a modo de conclusién podemos entender que en la Basilica

82 R. WITTKOWER, La arquitectura en la edad del Humanismo, parte I11.
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de Loyola se dan una serie de constantes de entre las que podemos sefialar:

Por la disposicién del Templo tanto en el interior como en exterior se
puede pensar que existen suficientes elementos para pensar que la tradicién
heredada por Fontana no esotrasinolaarquitecturasacradel Humanismo. El
tratado de Alberti asi como de Palladio son la fuente esencial donde podemos
encontrar una lectura de la disposicién formal del edificio.

La estatuaria que se aloja en el interior y que corresponde a las virtudes
toma el precedente italiano de la Iconologia de Césare Ripa.

La planta circular refiere el tipo fundamental de la arquitectura del Hu-
manismo, su sentido esti netamente relacionado con la idea de perfeccién
que sin duda se quiere destacar significativamente. Esta planta responde a la
concepcién antropométrica de Vitruvio y se desarolla en el Humanismo.

Partes del Templo se ajustan a un ritmo de medidas exactasy proporcio-
nales; con ello se sigue la concepcién de belleza formulada por Vitruvio a la
que se unen los tratadistas del XVI. Estos cinones métricos se basan en las es-
calas musicales que durante el siglo XVI, en muchos casos, determinaron la
arquitectura sacra.

El neoplatomsmo del X VIvio en estas relaciones numéricas y disposicio-
nes geométricas una explicacién del cosmos y una relacién micro-macrocosmos.
Ahora, alejados de aquella filosofia, aquellas relaciones se convierten en un
medio de remitirse a los cldsicos como fundamento de un ideal de belleza en
base al nimero y la proporcxon

_ Loyola, como Casaque vio nacera San Ignacio ylugar de la teofania o ma-
nifestacién de Dios que supuso su conversién a la fe, deberia poseer un Tem-
plo que manifestarala obra que el Santo de Loyola ofreci6 a la Iglesia, la gran-
deza de la Compaiiia de Jesis. El modelo tan sélo podia fundamentarse en las
grandes construcciones sacras que leg6 el mundo cldsico tales corho e/ panteon
y que el Humanismo supo repetir en sus edificaciones. En este sentido sabe-
mos que fue unamante del «hacer antiguo», Carlo Fontana, quien supo inter-
pretar fisicamente este espiritu de esplendor que requeria la «Casa-Cuna» de
los jesuitas.



2.— Planta de la Basilica (estado actuau,.

Lim. 1.— Basilica de Loyola.

Lim. 2.— Planta de todo el conjunto. Colegio, Basilica y Santa Casa.
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5.— Fra Giocondo. El hombre vitruviano. 5.— Cesariano. El hombre vitruviano.

6.— Conjunto de Loyola.
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9.— Basilica de Loyola. Relieves del tambor. Relieve central sobre el altar.
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im. 10— Basilica de Loyola. Cipula.



