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Por VICENTE LLEO CANAL

Hacia 1778-80, el pintor suizo Johan Heinrich Fiissli, resi-
dente entonces en Roma , realizé un curioso dibujo a la aguada
que tituld, El Artista Abrumado por la Grandeza de los Antiguos
(Kunsthaus, Zirich).! El dibujo nos muestra la figura de un per-
sonaje con indumentaria intemporal que esboza un gesto de des-
esperacién ante los restos de la gigantesca estatua acrolitica de
Constantino, actualmente en el patio del Palacio de lo Conserva-
dores del Capitolio romano. Con este dibujo Fiissli encapsulaba
magistralmente muchas de las emociones que a lo largo de la
historia, Roma, la Urbs por antonomasia ha suscitado en sus visi-
tantes y especialmente entre los artistas.

En efecto, esos disjecta membra marméreos , incluso en
su estado fragmentario serfan capaces de inspirar a los artistas
posteriores un cierto sentido de su propia insignificancia, de ha-
cerlos sentir como “pigmeos subido sobre los hombros de gigan-
tes”, en feliz frase de Lucano que tuvo numerosas variantes a lo
largo del tiempo?. Para los hombres del alto Medioevo, esos res-

# Una versién del presente articulo fue objeto de una conferencia en el Museo Na-
cional de Arte de Catalufia el 5 de Octubre de 2006, publicada después en el libro colecti-
vo Els eamins, el viatge, els artistas (Barcelona, 2007)

1. Ver Frederick Antal , Fiissli Studies, (Londres, 1956)

2.T. Buddensieg, “Criticisnm and praise of the Pantheon in the Middle Ages and the
Renaissance”, en R. R Bolgar (ED.),Classical influences in European Culture, A.D. 500-
1500 Cambridge University Press, 1979
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tos eran tan desmesurados que asumian que sélo podrian haber
sido realizados por superhombres “gigantes™ o por humanos nor-
males pero con la ayuda del Diablo.

Los Mirabilia Urbis Romae que escribidé un clérigo llama-
do Benedetto de la iglesia de San Pedro quizds a mediados del
siglo XII, y que fueron incesantemente reelaborados, enmenda-
dos y ampliados a lo largo del tiempo, se encargaron de recoger
y sistematizar las leyendas y tradiciones asociadas a esos vesti-
gios del antiguo Imperio ,convirtiéndose de esta manera en las
primeras guias turfsticas de Occidente casi desde Pausanias. Las
guias se habian hecho necesarias por el incesante flyjo de pere-
grinos dvidos de informacién sobre la Ciudad Santa pero que, no
sélo querfan saber sobre los lugares de culto, sino también sobre
los grandes restos del pasado en relacién con los que estaban
dispuestos a creer las mds pintorescas leyendas;. Como, por ejem-
plo, que el oculus del Panteén, entonces y hasta muchos siglos
después conocido como Santa Maria Rotonda (aunque su nombre
oficial fuese Santa Maria ad Martyres), lo habian provocado los
demonios que se escondian en el interior de las estatuas paganas
y que, al bendecir la nueva iglesia el Papa Bonifacio TV, en los
primeros afios del siglo VII, habrfan salido despavoridos, rom-
piendo el techo en su huida.

Ahora bien, si en la época medieval hubo multitud de pe-
regrinos devotos en Roma, no puede decirse lo mismo de los
artistas, al menos que se sepa; asi por ejemplo, los excepcionales
dibujos de antigiiedades romanas incluidos en los primeros dece-
nio del siglo XIII por el artista francés Villard d’Honnecourt en
sus cuadernos, derivan probablemente de esculturas quizds del Sur
de Francia que pudo conocer en sus viajes pues aunque sabemos
que llegé hasta Hungria no existe la menor constancia de que
viajase a Roma’.

Pero no se trata solamente de que, al parecer, los artistas
no viajasen a Roma; en los numerosos testimonios de viajeros
medievales tampoco hay practicamente reacciones digamos en cla-

3. Sobre Honnecourt, I. Schlosser-Magnino, La letteratura artistica, (Florencia y Vie-
na. 1956) pag. 33. Existen varias ediciones facsimiles, la dltima que conozco, de 1986.
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ve estética ante la visidén de sus restos monumentales; fueron mu-
cho mds frecuentes las reflexiones de tipo moralizante sobre la ca-
ducidad de los imperios o sobre la voracidad del Padre Tiempo
que todo lo consume. Hay alguna rara excepcién en este sentido
como la del misterioso Magister Gregorius, probablemente un clé-
rigo inglés que escribié una Narratio de mirabilibus Urbis Romae,
ya en el siglo XIII* en la que muestra su entusiasmo por la belleza
de los restos romanos; por ejemplo, por una estatua colosal de bron-
ce que afirmaba ser el colossus que dio nombre al Coliseo, del que
solo quedaba la cabeza y una mano’® pero de la que afirma que a
pesar de su destruccién, “en estos (restos) se muestra sin embargo
la maravillosa y admirable grandeza del artista™

Esta era en efecto una reaccién insdlita por su moderni-
dad; como decimos era mucho mds habitual encontrar reacciones
como las que recoge el humanista florentino Poggio Bracciolini
en sus Historiae de Varietate Fortunae, cuyo primer libro asume
la forma de un didlogo entre el autor y el humanista vicentino
Antonio Loschi, y recoge un paseo por una Roma abandonada:
“vefamos — escribe — la ciudad casi desierta™ , sensacion de deso-
lacién que se acrecentaria al subir la colina del Capitolio, desde
donde puede verse la mayor parte de la urbe. Es entonces cuando
escribe “El Foro... y.... el Comicio (aparecen) ...desiertos por la
malignidad de la Fortuna y mancillados por cerdos y bueyes y
por cultivos...”

En cualquier caso, era dificil para un hombre medieval sen-
tir nostalgia o dolor por las ruinas imperiales, puesto que éstas
eran testimonios de la “Ciudad de los Hombres”, cuya aniquila-
cién habia defendido San Agustin como paso imprescindible para
el triunfo de la “Ciudad de Dios” y eran, ademds, el refugio de
los dioses paganos, idolos a los que se les atribuia poderes demo-

4. C. Frugoni, L’antichitd dai "Mirabilia’ alla propaganda politica, en Memoria
dell’Antico nell’Arte laliana vol. I, Milan 1984.

5. Hopkins, K. y Beard. M., The Colosseum (Cambridge, Ma., 2003)

6. C. Frugoni, cit. Es posible que se tratase de la misma estatua de Constantino que
habia impresionado a Fiissli, aunque esta no es de bronce sino de mérmol.

7. M. Miglio, “Roma dopo Avignone. La rinascita politica dell' Antico™ , en “Memo-
ria dell'Antico...vol.cit,pag.86
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niacos®. Como tales, ejercian verdadera fascinacién, pero siempre
tefiida de una cierta desconfianza supersticiosa. Habrfa que espe-
rar a los primeros movimientos de reivindicacién del pasado im-
perial, con Dante (1265-1321), con el patricio Cola di Rienzo
(1313-1354), Tiberator de una efimera nueva Roma o con Petrar-
ca (1304-1374) para que, los humanistas al menos, adoptaran una
nueva actitud que podemos resumir en la frase Roma Quanta Fuit
Ipsa Ruina Docet | es decir, “La grandeza de Roma nos la de-
muestran sus propias ruinas’

Para los humanistas, muchos de ellos vinculados a la Curia
Vaticana tras el regreso de los Papas de Avignon (1377), esas
ruinas se convirtieron en testimonio mudo de la antigua grandeza
imperial y, en consecuencia, en valiosos auxiliares para el pro-
yecto papal de una Renovatio Imperii que preocupd a los pontifi-
ces desde Nicolds V en adelante'; de esta manera, humanistas
como Poggio Bracciolini, Flavio Biondo, Lorenzo Valla o el pro-
pio Leon Battista Alberti tendieron a cambiar la percepcién de
las ruinas sustituyendo el sic transit gloria nundi de la pesimista
visién medieval, por el Roma quanta fuir. .. que veia en ellas un
stmbolo de las glorias pasadas y un estimulo para otras futuras.!!
El cambio es perceptible en las propias representaciones topogra-
ficas de la ciudad, donde la imagen esquematica de las cuatro
basilicas mayores, los martyria y otros lugares de culto conve-
nientemente sefializados para los ifinera de los peregrinos, co-
mienza a verse acompaiiada e incluso, en algunos casos, casi sus-
tituida por los principales monumentos de la Antigiiedad. En rea-
lidad, estos restos llegan a asumir en numerosos planos , de for-
ma metonimica, la representacién de la ciudad en su integridad;
asi ocurre con los mapas de Piero del Massaio (1450) o de Ales-

8. A. Chastel, " Les idoles a la Renassance™. en AA.VV. en Roma Centro Ideale
Della Cultura dell’Antico nei Secoli XV e XVI. Milan, 1989

9. M. Greenhalgh, * Ipsa ruina docet”, en Memoria dell’Antico... vol. cit. y N. Dacos,
Roma quanta fuit . Tre pittori fiamminghi nella Domus Aurea (Roma, 1995)

10. R.K., Delph,” From venetian visitor to curial humanist: the development of Agos-
lino Steuco’s *Counter’-reformation thought” . en Renaissance Quarterly n® 47 (1994)

11. Manfredo Tafuri, Ricerca del Rinascimento. Principi, Cittd, Architetti (Turin, 1992)
esp. capitulo I
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sandro Strozzi (1474). o en las alegorias del llamado Maestro de
1515 ¢ de Francisco de Holanda (1539-40), “Roma Triunfante” y
“Roma Desfeita™. 2

Esto no quiere decir que no continuase, como habia ocurri-
do desde la caida del Imperio, la destruccién de los restos - innu-
merables marmoles seguian destinandose a los hornos de cal y
los bronces a los hornos de fundicién - pero al menos se intenta-
ba controlarla mediante disposiciones legales. M4s interesante to-
davia, se intentaria reconstruir, dirfamos, virtualmente, la antigua
Urbs aunque fuera sobre el papel; en este sentido, la famosa car-
ta de Rafael al Papa Leon X, de c. 1516-7 proponiendo un levan-
tamiento planimétrico exhaustivo de la ciudad, marcarfa un au-
téntico hito."

En cualquier caso, el topos de Roma quanta fuit ipsa ruina
docet gozaria de una extraordinaria popularidad tanto en la poe-
sfa como en las artes. Sebastiano Serlio lo colocé en un hermoso
grabado al frente del libro V de su tratado de arquitectura, de
1547, pero lo encontramos igualmente en ejemplos mucho mads
tardios, como en el frontispicio del tratado Sculptura Veteris Ad-
miranda de Joachim von Sandrart de (1680).

Una vez instaladas, de este modo, las ruinas en el imagina-
rio del hombre moderno. no cesarfan de apelar a su sensibilidad,
ya fuese con un sentido de admonicién moral, filoséfica, erudita
o meramente de placer estético, y ello implicaria naturalmente, el
concurso de artistas de todo el mundo a Roma a fin de estudiar-
las y ocasionalmente reproducirlas Este hecho era sustancialmen-
te nuevo, porque los humanistas habian apreciado los fragmentos
de la Sacrosancta Vetustas, sobre todo desde un punto de vista
literario 0 como elementos auxiliares para sus investigaciones eru-
ditas. El primer viaje artistico de importancia a Roma, del que
haya noticia es el que hicieron Brunelleschi y Donatello en 1404,
tras perder el primero el concurso para las segundas puertas de
bronce del Baptisterio florentino. Allf permanecieron hasta 1406

12. Existe un Hlustrated Catalogue of the Maps of Rome Online (CIPRO) manteni-
do por la Bibliotheca Hertziana de Roma.
13, E. Camesacca, Raffaello. Gli Scrirti (Roma, 1994) pigs. 238 ss.
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estudiando los monumentos arquitecténicos y escultéricos de la
Antigiiedad, dibujando y midiendo sus ruinas, una actividad que
debia parecer tan insdlita a los romanos que les vefan cavar para
encontrar la cota original de los edificios semihundidos que, se-
gun relata su bidgrafo Antonio Manetti, ambos fueron denuncia-
dos como buscadores de tesoros™ . Pero Brunelleschi y Donatello
solo fueron los precursores de estos viajes de estudios: desde enton-
ces pricticamente todos los artistas italianos, pintores, escultores o
arquitectos, pasarfan por la ciudad en busca de los secretos de esas
monumentales ruinas y, a partir del descubrimiento de los restos de
la Domus Aurea neroniana a fines del Quattrocento, de las pinturas
que la adornaban, los primeros “grutescos”, que se difundieron uni-
versalmente' . De hecho, comenzé a divulgarse primero en Italia (a
partir de la bottega de Rafael), pero luego un poco por toda Europa
un gusto casi prerromdntico por las ruinas, un auténtico placer por
los disjecta membra de la Antigiiedad™, pero no ya como fragmen-
tos capaces de trasmitir informacion sobre el pasado o de inspirar
nostalgia por la pérdida de las obras originales de las que formaron
parte, sino precisamente por su cualidad de fragmentos, desde un
punto de vista estrictamente estético.

Una de las primeras muestras de este giro en la sensibili-
dad moderna lo encontramos en los bellisimos grabados que ilus-
tran la enigmitica novela Hypnerotomachia Poliphili atribuida a
Francesco Colonna y publicada en Venecia en 1499' en los que
las ruinas, se convierten en un auténtico tratado de lo que podria-
mos definir como arqueologia fantastica. Pero muy pronto, entra-
do ya el siglo XVI, la reproduccién de los restos arquitecténicos
y escultdricos de la Antigiiedad se convertirfa en un género artis-
tico por derecho propio.

14. K. Woods, Making Renaissance Art (New Haven , 2007). El viaje lo difundio
Vasari a partir de la biografia de Brunelleschi por Antonio Manelti.

I5. Vid. N. Dacos, La decouverte de la Domus Aurea et la formation des Grotesques
a la Renaissance (Londres, 1969)

16. El fenémeno fue estudiado por Rose Macaulay en su libro pionero, The Pleasure
of Ruins (London, 1953)

17. Los grabados, 192, han sido atribuidos al circulo de Giovanni Bellini. Vid. P.
Fortini Brown, Venice and Antiquity: the Venetian Sense of the Past (New Haven and
London, 1997) ‘
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Fueron algunos pintores holandeses afincados en Roma du-
rante unos afios los que harfan de las ruinas la principal fuente de
su inspiracién. Seguramente de entre todos el de més calidad fue
Marten van Heemskerk (1498-1574), quien vivié en Roma en los
afios '30. Su autorretrato, realizado ya de vuelta en Holanda, en
1553, nos lo muestra dos veces: en primer plano, de busto y con
la edad de la fecha, mientras que en el fondo, ocupado por la
ruina del Coliseo, se ha representado como era veinte afios antes,
dibujando ese mismo monumento'. Para van Heemskerk, los res-
tos de la Antigiledad constituyeron casi una obsesién, ya fueran
en forma de dibujos, de gran rigor y precisién arqueoldgica, como
los que forman sus “Cuadernos” de Berlin que recogen vistas de
los principales monumentos y de las colecciones de escultura ro-
manas'?, o en fantdsticas pinturas, entre las que cabe destacar su
“Rapto de Elena” de la Walters Art Gallery de Baltimore. Se
trata de un lienzo con las extraordinarias medidas de 1,47 por 3,
84 cms. pintado para el famoso coleccionista de antigiiedades Car-
denal Rodolfo Pio da Carpi que nos muestra una onirica visién
de la Antigliedad en la que se entremezclan monumentos reales
de Roma, como la pirdmide de Cayo Cestio o el arco de Tito,
con quiméricos cappricci arqueoldgicos; significativamente, algu-
nos de los monumentos reproducidos que se encontraban enton-
ces en buen estado, aparecen aqui representados en forma de rui-
nas, como si el estado de decrepitud le afadiese un valor. El
cuadro. fechado dos veces en 1535 y 1536, revela con la mayor
claridad posible el brutal impacto que las ruinas de Roma debian
tener en estos artistas nérdicos poco familiarizados con los restos
de la Antigiiedad™.

Aun mds extravagante es otro pintor holandés, Hermannus
Posthumus que coincidié con van Heemskerk en Roma y que,
entre otras obras nos ha dejado también un fascinante testimonio

18. En el Fitzwilliam Museum de Cambridge.

19. Fueron publicados en facsimil en 1913 por Ch. Hiilsen y H. Egger. Véase ademds
Nicole Dacos, Quanta Roma fuir.. . pags. 33 ss.

20. I. M. Veldman, Marten van Heemskerk and Dutch humanism in the sixteeenth
century (New York, 1977)
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de su reaccion ante esa “Roma que fue™: el cuadro, firmado y
fechado en 1536, revela su tema mediante una cita del libro XV
de las “Metamorfosis” de Ovidio, “TEMPUS EDAX RERUM TU/-
QUE INVIDIOSA VETUSTAS O(MN)IA DESTRUITIS”, que apa-
rece esculpida en un fragmento marméreo, junto a la figura del
artista que aparece midiendo la basa de una columna en medio
del més surrealista panorama de fragmentos arquitecténicos y es-
cultéricos imaginable® . Esta pintura, como las de Heemskerk, es
una muestra del gusto por las ruinas en cuanto ruinas puesto que
en €l también pueden verse varias construcciones relativamente
bien conservadas entonces como pintorescas ruinas, en clara alu-
si6n al Tiempo y a la Antigiiedad dvidas destructoras de las co-
sas. Al igual que en el cuadro de Heemskerk, en el de Posthumus
no encontramos la Roma histérica, sino fantésticas recreaciones
de ella, inspiradas méds por sus emociones que por una observa-
cién objetiva.*

Valgan estas dos figuras como representantes de un género
pictérico que tendria una extraordinaria fortuna hasta finales del
siglo XVIII y sin el cual probablemente no se habria desarrollado
en el siglo XVII el paisaje épico o “heroico”, con ruinas, que
practicaron tanto Claude Lorrain como Nicholas Poussin®, al fin
y al cabo tambien dos artistas “ndrdicos” establecidos en Roma.

Fueron centenares los artistas fordneos que, desde princi-
pios del siglo XVI, acudieron a Roma para tratar de encontrar el
secreto de esa buona maniera antica, tan distinta de la que prac-
ticaban en sus paises; curiosamente, los mds escasos fueron los
arquitectos, seguramente debido a la buena salud que, a diferen-
cia de la pintura o esculturas tardogdticas, en boga todavia en sus
paises, gozaba la arquitectura de la época. En efecto, la arquitec-
tura gética era capaz de soluciones técnicas y figurativas extraor-

21. Actualmente en la coleccién Lichtenstein, en Vaduz. Vid. P. Olitsky Rubinstein, *
Tempus Edax Rerum: a newly discovered painting by Hermannus Posthumus” y N
Dacos, “Hermannus Posthumus. Roma, Mantua, Ladschut” ambos en  The Burlington
Magazine n°® 988 (1985)

22, Curiosamente, Posthumus al igual que Heemskerk también realizé dibujos de las
ruinas romanas perfectamente objetivos

23. Vid. A. Blunt, Nicholas Poussin (Londres, 1995) pags. 268 ss.
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dinariamente eficaces hasta el punto que hasta después de media-
dos de siglo XVI, los intentos por dotar de una patina clasicista a
la arquitectura tanto los en Espafla como en otros pafses euro-
peos, se redujeron a una epidérmica decoracién de grutescos dis-
puesta sobre estructuras que espacial y tipolégicamente seguian
siendo géticas. Pero los pintores si acudieron masivamente a Roma
desde los primeros decenios del siglo, llegando a formar verdade-
ras “naciones” en el sentido usado en la época, de agrupaciones
de compatriotas, que, por otra parte, solian asentarse en determi-
nadas zonas de Roma. Estos artistas que por regla general sélo
permanecian en la ciudad unos pocos anos, acostumbraban estu-
diar tanto los restos de la Antigiiedad como las obras de los gran-
des maestros del Alto Renacimiento, en un primer momento Ra-
fael, después Miguelangel y otros. El pintor y tratadista aragonés
Jusepe Martinez (1600-82) nos ha dejado en sus “Discursos Prac-
ticables™ la descripcion de como se servian estos artistas del estu-
dio de las esculturas clasicas todavia en época tan tardia: “Hallé
en Italia a muchos — escribe refiriéndose a las correctas propor-
ciones del cuerpo humano -— que se han valido y valen de copiar
estatuas de las mejores; y, copiadas muy al gusto con grande se-
guridad de contornos y artes, han hecho a su modo su simetria,
repartiendo sus tercios, partes y minutos, con que han sacado muy
bien formadas sus obras, asi de altura, como de anchura y les ha
quedado con este trabajo mds en la memoria lo referido™* Los
innumerables taccuini de estos artistas peregrinos en Roma que
se han conservado revelan cudles eran sus principales modelos
escultéricos®

No todo, sin embargo, era dibujar y copiar obras de la An-
tigiiedad y de la llamada Antigiiedad Nueva, es decir, la de los
maestros del Alto Renacimiento. Roma ofrecia ademds a los ar-

24. I. Martinez, Discursos Practicables del Nobilisimo Arte de la Pintura, (Ed. Ju-
lidn Gallego. Madridi, 1988)

25. Un importante nimero de ellos estd recogido dentro de la base de datos del Cen-
sus of Antique Works of Art and Architecture known to the Renaissance , publicado en
forma de CD-ROM por el Warburg and Courtauld Institute de Londres. Véase tambien,
A. Nesselrath, ™ I libri di disegni dell’ Antchitd. Tentativo di una tipologia™ . en Memoria
dell’Antico...vol. 3
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tistas extranjeros una atmdsfera de libertad que dificilmente hy-
bieran podido disfrutar en sus propios paises. Agrupados en aso-
ciaciones de autoayuda que se reunfan en tabernas para recibir
nuevos miembros, sus comportamientos bulliciosos y pendencie-
ros los hacian entrar en frecuentes conflictos con las autoridades.
Los Bentvueghels o “pdjaros del mismo pelaje” holandeses®® eran
los mds famosos especialmente por su prodigiosa capacidad para
ingerir alcohol y por sus burlescas ceremonias de admisién de
nuevos miembros, como recoge un curioso cuadro de Philip Ko-
onick™ ..

Pero debemos preguntarnos ahora por la presencia de artis-
tas espafioles en el medio romano, que fue no sélo numerosa sino
significativa. En general las novedades artisticas del Renacimien-
to italiano comenzaron llegando a Espaiia a través de intermedia-
rios ndrdicos: piénsese, por ejemplo, en el papel jugado en Valla-
dolid por el francés Juan de Juni o en la Sevilla de la primera
mitad del siglo XVI por el flamenco Pieter Kempeneer, aqui co-
nocido como Pedro de Campaifia®. En realidad, la obra de estos
y otros artistas flamencos, franceses o alemanes con su sintesis
de sentimentalismo nérdico y monumentalidad italiana, resultaba
mucho mds asequible a la clientela espafiola todavia inmersa en
la primera mitad del siglo en un gético rezagado, que el rigor
clasicista de los artistas italianos.

Pero enseguida comenzarian los viajes a Roma de los ar-
tistas y arquitectos espaiioles: los dos Berruguetes, Gaspar Bece-
rra, Pablo de Céspedes, Luis de Vargas, Bartolomé Ordofiez, Diego
Siloe, Pedro Machuca, Juan de Jduregui y otros muchos que apa-
recen citados en los documentos simplemente como “Pietro spag-
nuolo”™ o “Giovanni spagnuolo™; la lista seria interminable. Al

26. D.A. Levine, “The Bentvueghels: ‘Bande Academique™ . en M.A. Lavin
(ed.)Essays honouring Irving Lavin on his sixtieth birthday (New York, 1990)

27. El cuadro en el Museo Bredius de La Haya. Curiosamente presenta muchas simi-
litudes con “Los Borrachos™ de Veldsquez.

28. En Sevilla entre 1537 y 1562. Estd documentado en Bolonia en 1529 y poco
después en Venecia.. Vid. N. Dacos, “Pedro de Campaiia dopo Siviglia: arazzi e altri
inediti” en Bollettino d’Arte n® 8, Octubre-Diciembre de 1980 y  Entre Bruxelles et
Seville. Pieter de Kempeneer en Italie en Nederlands Kunsthistorisch Jarboeck . XLIV
(1993)



QUANTA ROMA FUIT, IPSA RUINA DOCET 103

igual que los artistas nordicos, los espafioles residian generalmente
solo unos aflos para después volver a su patria aureolados por el
prestigio que posefa todo lo italiano. En este sentido es curioso
ver como en la oposicion a la maestria mayor de la Catedral de
Granada de 1577, el arquitecto jienense Francisco del Castillo
destacaba, como argumento notable en su favor, el (leve) contac-
to mantenido con Vignola y Ammanati y sus trabajos en la roma-
na Villa Giulia, en la que en realidad, segin demuestran los do-
cumentos, nunca pasé de modesto stuccatore.”

Pero si habia alguna ciudad espafiola donde a lo largo de
los siglos XVI y XVII el prestigio de todo lo italiano alcanzaba
cotas superlativas, esa era Sevilla: envanecida por su condicién
de nuevo umbilicus mundi, como afirmaba el tratadista de econo-
mia Fray Tomds de Mercado™ por su estratégica posicion entre
el Viejo y el Nuevo Mundo, con una poblacién cosmopolita que
inclufa una numerosa colonia italiana y con un incontenible rio
de oro y plata que, a la larga se demostraria effmero, lo italiano y
no sélo en el campo artistico, se convertirfa en paradigma de per-
feccién. A través de las paginas del “Arte de la Pintura” de Fran-
cisco Pacheco®, podemos sentir por ejemplo la excitacién que
recorria los medios intelectuales de la ciudad cuando Ilegaban
novedades italianas, como sucedié con las copias de Miguel An-
gel que trajo Mateo Pérez de Alessio o con el modelo de crucifi-
jo también atribuido a Miguel Angel que trajo el orfebre Juan
Bautista Franconio. El propio Pacheco poseia, segin €l mismo
afirma, un dibujo de Ganimedes del maestro florentino; podria
sospecharse cierto optimismo por parte de Pacheco en tal atribu-
cidn si no fuera por su impecable procedencia: Tomasso Cavalie-
ri a través de su “compadre” Benito Arias Montano.™

Pacheco también defendia la copia y el estudio de las es-
culturas antiguas como instrumento y modelo para los artistas y,

29. Vid. P. Galera Andreu, Arquitectura y arquitectos en Jaén a finaes del siglo
XVI | (Jaén, 1982)

30. En su obra Suma de Tratos y Contratos (Salamanca, 1569 y Sevilla 1571)

31. Sigo la edicidn de B. Bassegoda, F. Pacheco, Arte de la Pintura (Madrid, 1990)

32. Quizds se trate del que se encuentra actualmente en el Fogg Art Museum de
Cambridge (Massachussets)
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en este sentido, la “Nueva Roma”, como habia definido Juan Mal
Lara a la Sevilla de su tiempo. si no podia rivalizar con la vieja
Urbs si tenia importantes colecciones de estatuaria clisica™

En esta atmdsfera de exaltado clasicismo se formarig el
Jjoven Diego Veldzquez, en esa “jaula dorada”, como definié Pa-
lomino a Ia informal academia de su maestro Pacheco.

Es muy escaso lo que sabemos del Veldzquez sevillano Y,
pese a los esfuerzos recientemente desplegados con motivo del
cuarto centenario de su nacimiento, las aportaciones a ese perio-
do no son especialmente .significativas, pero si podemos suponer
que, bajo su maestro y luego suegro Francisco Pacheco. Veldz-
quez se mostraria ya receptivo a la fascinacién romana. Este con-
texto es de tener en cuenta para comprender el comportamiento
de Veldzquez a su llegada a la Corte en 1622 y ya definitivamen-
te al afo siguiente.

Pacheco nos dice que su primera provisién recién llegado
a Madrid en 1622 fue conocer el Escorial, obviamente para estu-
diar sus colecciones de pintura; luego, nombrado ya Pintor de
Cédmara seria designado para acompafiar a Rubens en su viaje de
1628 a visitar las colecciones reales en sus distintas ubicaciones.

Jonathan Brown ha dado, con razén, gran importancia a
este contacto de un jéven Veldzquez con Rubens pues segura-
mente debié marcarlo profundamente. Rubens, se convertiria, de
hecho, en un modelo no sélo artistico, sino vital para el sevilla-
no: un artista no s6lo genial, capaz de sintetizar aportes clasicis-
tas italianos con la exuberancia flamenca en una poética sustan-
cialmente nueva, pero ademds un sofisticado caballero, capaz de
moverse entre los grandes de la tierra, con una rica formacién
humanista y plurilingiie. Y sin duda fue Rubens el que animé a
Veldzquez a que abordase la empresa italiana.

Desde nuestro punto de vista, este primer viaje a Italia en-
tre 1629-30 es mds importante que el segundo de 1649-51. En
efecto, aunque en el segundo Veldzquez es ya un pintor consa-

33. V. Lled Caal, Nueva Roma. Mitologia vy Humanismo en el Renacimiento Sevilla-
no (Sevilla, 1978) e id. “El jardin arqueol6gico del primer Duque de Alcald” en Frag-
mentos, Revista de Arte n° 11 (1987)
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grado que retratard al Papa Inocencio X y serd recibido en la
Academia, el primero debié de ser el de su encuentro con una
Roma hasta entonces solamente sofiada. No podemos entrar aquf
en las intrigas diplomaticas que rodearon este viaje, de Génova a
Venecia, a Bolonia (curiosamente bordeando Florencia), a Lore-
to, 2 Roma y finalmente a Népoles, pero si debemos centrarnos
en la estancia en la Ciudad Eterna, de la que Pacheco d4 cumpli-
da informacién.™

Cont6 Veldzquez con importantes ayudas en esta su prime-
ra estancia romana: el embajador espafiol, Conde de Monterrey
en primer lugar, pero también el Cardenal Francesco Barberini,
al que habia tratado en Madrid durante su estancia como Legado
pontificio y todo ello le debié permitir acceso a lugares del pala-
cio apostélico poco abiertos normalmente; asf, afirma Pacheco,
“Diéronle las llaves de algunas piezas, la principal de ellas estaba
pintada toda al fresco, todo lo alto, sobre las colgaduras, de his-
torias de las Sagradas Escrituras de mano de Federico
Zuccaro...Dex6 aquella estancia por estar muy a trasmano y por
no estar tan sélo, contentdndose con que le diesen lugar las guar-
das para entrar cuando quisiese a debuxar del Juicio de Micael
Angel o de las cosas de Rafael de Urbino sin ninguna dificultad
y asistid alli muchos dias con grande aprovechamiento”

Después, como es bien sabido, decidié mudarse otra vez,
ahora, a la Villa Medici, junto a la Trinitd dei Monti, por causa del
calor, aunque es evideente que también debi6 estudiar la prodigio-
sa coleccién de escultura cldsica que existia y, en parte, existe alli.

De estas experiencias romanas quedan huellas palpables en
su obra, algunas claramente identificables como sucede con una
pareja de ignudi del techo de la Sixtina de Miguel Angel, sor-
prendentemente metamorfoseados en las dos hilanderas en primer
plano del cuadro del mismo nombre; otras son mds dificiles de
precisar, pero que revelan el estudio de originales cldsicos, como
son las figuras que ocupan cuadros pintados poco después, como
“La Fragua de Vulcano” o “La tinica de José”.

34. Vid. Ademds S. Salort. Veldsque: en Italia ,(Madrid, 2002)
35. Obra citada, edicidn citada, pdg. 207
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Pero seguramente el testimonio mds elocuente de esta pri-
mera experiencia romana de Veldsquez son los dos cuadritos con
paisajes de la Villa Medici. Hay que decir que aunque ha existi-
do gran debate en torno a la datacién de estas dos obras y aunque
el bando de los que los situaban en el segundo viaje de 1649-51
ha contado con especialistas de la talla de Enriqueta Harris*, hoy
eXiste un consenso mayoritario en torno a una datacién temprana.

Curiosamente fue tambien Enriqueta Harris la que sefialé
la caracteristica mas singular de las dos obras: su naturaleza es-
trictamente privada, personal. En efecto, no se trata, a pesar de
su técnica extraordinariamente suelta. de bocetos ni de estudios
preparatorios para nada; por otro lado tampoco parecen haber sido
pintados para alguien, pues siendo una pareja presentan medidas
diferentes (48x42 y 44x38). Veldsquez los debi6 pintar para é]
mismo, como una suma y compendio de todas sus experiencias
romanas y en el ambiente de libertad creativa de Roma, tan dis-
tinto del que habia respirado en su tierra.

Si se analizan aunque sea someramente, los paisajes de la
Villa Medici de Veldzquez nos revelan bastantes cosas sobre las
circunstancias en que fueron pintados. Se trata de dos obras reali-
zadas con el caballete en el exterior, en plein air, algo verdadera-
mente insOlito para la época en la que ni siquiera los paisajistas
especializados pintaban en el exterior, sino que dibujaban apun-
tes que, después, ya en el estudio, eran incorporados en composi-
ciones al modo cldsico. La idea de pintar directamente lo visto,
lo que se tiene ante los 0jos, no se encontraba ni siquiera en los
pintores nordicos. Por otro lado, aunque existe una obvia estruc-
tura compositiva en ambas obras — la serliana que aparece en las
dos — nada parece haber de premeditado en ellas; asistimos a la
representacién casi de lo que los impresionistas llamarian une tran-
che de vie, un encuentro casual entre las figuras que deambulan
entre los jardines. ;Qué estd pasando en estas escenas?; ;se trata

36. E. Harris, “Veldzquez and the Villa Medici” , en The Burlington Magazine n°
941 (1981). La autora se basa en documentos relativos a obras que se realizan en la gruta
del jardin y que parecen coincidir con el estado de la misma, tapada con tablones en la
pintura de Veldsquez.
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del encuentro de un jardinero y un clérigo como parece por sus
ropas talares delante de la Ariadna? , ;de qué hablan las dos fi-
guras delante de la gruta tabicada y quien es la figura que se
asoma por el antepecho?. Se trata de preguntas que no tienen
respuesta pues Veldzquez estd mas interesado en los efectos de la
pura visibilidad que en contar ninguna historia; una pura visibili-
dad que se manifiesta incluso en la desmaterializacién de cuanto
vé, tanto de las arquitecturas ligeramente desenfocadas, como bo-
rrosas por el calor del mediodia romano en el mes de Junio, como
de las figuras. tan abocetadas que se reducen a unos minimos
trazos de pigmento, como del propio aire que se deshace en la
mirfada de sombras producidas por el sol que se filtra a través de
las ramas de los drboles.

Para Veldzquez como para tantos otros artistas tanto espa-
fioles como de otras naciones, Roma no era sélo la meta dorada
del arte cldsico o de los gigantes de la “Nueva Antigiiedad”, los
Miguel Angel y Rafael. era también la patria de una libertad des-
conocida en otras latitudes.

Ni Poussin ni Lorena quisieron volver nunca a su patria:
Roma era para ellos su patria, donde contaban con un piiblico
entendido y respetuoso, donde vivian rodeados por un museo vivo,
en fin donde eran libres de restricciones gremiales o cortesanas.
Para otros artistas como Veldsquez, sus estancias romanas serian
un soplo de libertad que cambiaria para siempre no ya sélo su
manera de pintar sino, en buena medida, su manera de ser.



