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MANTEGNA

Presentacion

NDREA Mantegna es una buena ventana desde la
que asomarse al arte italiano de la seqgunda mi-
tad del Quattrocento. Muchas de las vacilaciones,
de los cambios, de los avances, que se producen en el arte
de este tiempo hallan su lugar en la obra de este pintor.
Como todos los artifices, hubo de plegarse a los condicio-
nantes impuestos por el encargo, al poder de decision del
cliente en las obras encargadas, pero también constituye
un ejemplo de algo que pocos artistas lograron, esto es,
que las caracteristicas de su arte hicieron que fueran de-
terminados clientes los que se aproximaron a él sabién-
dole el unico capaz de dar forma a sus deseos. Mantegna
encontro en los Gonzaga los palronos mas adecuados
para sus aspiraciones y para ellos trabajé durante mas
de cuarenta anos. El fue el creador de la imagen de po-
der que esa famailia quiso transmitir de st misma a lo lar-
go de varias generaciones. Desde los tiempos de forma-
cton en el taller de Squarcione hasta su consagraciom
como artista de corte —quiza uno de los mads fieles, de los
mas imbuidos de su cometido al servicio del gobernan-
te— en la vida de Mantegna se va perfilando el papel que
Jugaron artistas y humanistas en las cortes del Renaci-
miento, camino ya del artista funcionario que el futuro
consolidara.

La wtegracion de formas tomadas del sistema visual
Slamenco en unos espacios construidos siguiendo los prin-
cipios de la perspectiva,; la recuperacion de un mundo an-
tiguo en el que la escultura y el coleccionismo daban la
pauta a sequir, una erudicion arqueoldgica que refleja el
ambiente cultural en que se desarrollo su arte.... todos son
hilos de una red de formas que nos atrapa. Pero quizd sea
nuestra propia mirada, la posicion en la que nos situa
con respecto a la obra, ese contar con el espectador para
hacer mas verosimil un espacio figurativo en el que lo sa-
grado o lo profano se dan cita, lo mas fascinante de la
obra de un pintor considerado por algunos de sus contem-
poraneos como el mejor de su tiempo.

Alicia Camara




MANTEGNA

El trabajo
del artifice

posibles para un pintor del Quattrocento. Se formoé en un ta-

ller con un maestro, dentro de lo que era el sistema gremial
imperante. Ya como maestro independiente conocio la fama entre una
culta clientela que le consider6 uno de sus pintores favoritos. Final-
mente acabaria trabajando la mayor parte de su vida casi en exclusi-
vidad para una de las cortes mas refinadas del Renacimiento, la de los
Gonzaga en Mantua.

Sin salirse de la norma, la carrera de Mantegna tuvo, sin embar-
g0, unas caracteristicas algo peculiares: no fue un maestro mas con
el que se formd, pues Squarcione, COmo veremos, fue un personaje
bastante especial, y también sus clientes fueron en cierto modo espe-
ciales, debido quiza al ambiente cultural de la Padua universitaria y a
la pasion coleccionista y anticuaria que venia de mucho tiempo atras
en esta zona. Como artista de corte desde 1459 hasta el ano de su
muerte, en 1506, su obra llegd a adecuarse de manera tan sutil y per-
fecta a la necesidad de representacion del poder, que cred verdaderos
arquetipos cuyos ecos llegan hasta la pintura cortesana del Barroco.

q NDREA Mantegna conocié todas las situaciones profesionales

T e T e e e

La formacion de un maestro

El lugar en que nacié Mantegna a fines de 1430 6 1431 —Isola di
Carturo, cerca de Vicenza— paso a pertenecer, a poco de nacer el fu-
turo pintor, a Leone di Francesco De Lazara. El hecho de que la obra
més conocida del maestro de Mantegna, Francesco Squarcione
(1397-1468), fuera un poliptico pintado para este personaje, ha lle-
vado a pensar que fue mediante su intervencion como Mantegna en-
tr6 en el taller de Squarcione a formarse en la profesion de pintor.
Con anterioridad cuenta Giorgio Vasari (1511-1574) que Mantegna
habia sido pastor, cosa bastante extrafa en el hijo de un carpintero,
pero que puede recordar los origenes que la tradicion atribula tam-
bién a Giotto como pastorcillo y que forman parte de las anécdotas
mas frecuentes, acerca de artistas (Kris y Kurz, 1982) cuyo talento
acabé encumbrandolos a posiciones sociales tanto mas sobresalientes
cuanto que podian ser comparadas con los humildes origenes.

No fue Squarcione un gran pintor, segin la unanime opinion de
quienes escribieron acerca de él, ni tampoco tuvo muchos encargos,




=il 'IL i‘= ¥

# i
e Nl I L = e 1 s
¥ T
. Y i - - -
'} = = -

A

=

?

22,

] i
T
ZF
2
!"ig..l
g
e
Z 4
| Z
¥
%
1 2
| 7
Z
v
2

T e e

2 e B

-—

pero si fue uno de los maestros de la profesion que mas alumnos tuvo Poliptico de Lazara,

—se ha dicho que lleg6 a formar a 137 pintores— dando lugar, inclu-
S0, a que se haya hablado del Squarcionismo para definir en su tiem-
po la pintura de Padua y su ambito de influencia, en ese complejo
Quattrocento italiano tantas veces simplificado sin embargo en el mol-
de de lo florentino. Las caracteristicas formales del estilo de Squar-
cione y sus discipulos han sido resumidas por Chastel (1966, 192)
como un expresionismo nutrido de arqueologia que tiende a en-
cuadrar las figuras en nichos, con una infatigable atencion a las for-
mas cortantes y quebradas, a las piedras labradas, a los corales,
a los recortes de metal;, una propension a lo patético, a los ros-
tros doloridos y a las actitudes violentas, de lo cual puede ser buen
ejemplo el Poliptico de Lazara (1452, Padua, Museo Civico), obra
de este pintor.

Segun escribio Bernardino Scardeone en su historia de Padua
—Hzistoriae de urbis patavinae antiquitate et claris civibus pa-
tavinis— publicada en 1560, Squarcione estuvo en Grecia, recorrien-
do aquel pais lo mismo que recorri6 toda Italia. Aunque no hay prue-
bas documentales de tal viaje, en caso de haberse producido se ha in-
dicado que no se trataria de la Grecia actual, puesto que en el siglo xv
se llamaria asi el imperio bizantino, sino que lo que habria visitado
probablemente Squarcione habria sido Constantinopla (Lightbown,
1986, 18). Aunque haya dudas con respecto a este viaje, lo cierto es
que su formacion y las colecciones de dibujos —propios y de otros ar-
tistas— que llego a reunir le convirtieron en un maestro buscado por
muchos discipulos.

La importancia de las colecciones de dibujos en la ensenanza y la
practica de la pintura era algo aceptado por todos. Cuanto mayor fue-

por Francesco
Squarcione, 1452,
Padua, Museo Civico
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MANTEGNA

Mantegna acudio
a los tnbunales
para que
Squarcione le
pagara 1os
cuadros que
habia pintado
mientras
frabajaba en su
estudio

ra el repertorio de imagenes de las que aprender, mejor seria la for-
macion del pintor. Con el tiempo esto fue reflejado incluso en los es-
critos de Leonardo da Vinci (1452-1519) cuando se refirio a la for-
macién del artista: era importante segun Leonardo comenzar copian-
do disefos de un maestro, para copiar luego relieves y finalmente to-
mar como modelo la naturaleza, pero el pintor debia ir haciéndose
también con un repertorio de dibujos que le permitieran retomar te-
mas y formas ya utilizados para reelaborarlos posteriormente. Esta
costumbre, nunca perdida por los pintores, encontro incluso un re-
frendo en la pintura de la Antigiiedad clasica, pues en la Historia Na-
tural de Plinio el Viejo (muerto en el 79 de nuestra era) podian leer
que de uno de los mas grandes pintores de aquel tiempo, Parrasio,
existieron bocetos de sus dibujos en tablas o en pergaminos de los
cuales se dice que los artistas sacan provecho. §Qué mejor modelo
a seguir que éste para los pintores del Renacimiento?

Formarse en el estilo del maestro le aseguraba a éste una conti-
nuidad y una proyeccion en las obras de sus discipulos, pero Squar-
cione no se conformé con ello. Sus ambiciones se pusieron de mani-
fiesto cuando comenzo a llamar studium a su taller para diferenciar-
lo de aquellos en los que tan s6lo se ensefiaban técnicas. Quiza estas
pretensiones estuvieran sobradamente justificadas por las relaciones
que tuvo con grandes sefiores y por la consideracion en que le tuvie-
ron sus conciudadanos, que nos hacen suponer que logro un respeto
y una admiracién por su trabajo que aquella sociedad negaba a los sim-
ples artesanos. De él escribia Bernardino Scardeone en el siglo XvVi que
era hombre de buen juicio para el arte, pero no de mucho talento para
su practica: Fuit profecto vir maximi in ea arte wudicii: sed non
multae exercitationis. Pese a este tipo de valoraciones de su arte,
lo cierto es que esta figura fue excepcional por su formacion, por los
discipulos que formé y por las consecuencias que tuvo para la histo-
ria de la pintura en esa zona de Italia.

Sin embargo, la relacion de maestro y discipulos, los contratos y
los conflictos que se produjeron no nos permiten a veces pensar en
el estudio de Squarcione mas que como en un taller. Precisamente An-
drea Mantegna fue uno de los que tuvo problemas con su maestro,
pues en 1455 —cuando ya comenzaba a ser un pintor de fama gra-
cias a los frescos de la Capilla Ovetari— acudio a los tribunales para
que Squarcione le pagara los cuadros que habia pintado mientras tra-
bajo en su estudio, un pleito que se prolongé durante algun tiempo
sin llegar a un acuerdo en la cantidad a pagar. Las conflictivas rela-
ciones con su antiguo maestro y padre adoptivo se pondrian de ma-
nifiesto como veremos mas adelante en ciertas declaraciones publicas
de Squarcione criticando la obra de Mantegna en la Capilla Ovetari.

La relacion familiar

Si la formacién de Mantegna con un maestro respondio en todo a
los modelos establecidos de aprendizaje —con una cierta fase de ex-
plotacién del discipulo por parte del maestro segiin podemos deducir
del pleito citado—, también otros datos de su trayectoria posterior
son ejemplares de lo que era la vida de los artistas en ese tiempo. Al
respecto debemos recordar el peso de la institucion familiar: no solo
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las profesiones pasaban de padres a hijos, sino que el aprendiz que Historia del martirio de

se iniciaba con un maestro de algiin modo se convertia en parte de
esa familia, reproduciéndose un modelo de relacion familiar que a ve-
ces se concretaba en la adopcion o en el matrimonio con una hija del
maestro. Podian llegar a usar el nombre del maestro y asi, por ejem-
plo, encontramos a Mantegna con el nombre de Andrea Squarcione
en algunos documentos, incluso de muchos anos mas tarde, pues en
1442 habia sido adoptado por su maestro. Cuando Filarete en su tra-
tado (hacia 1465) se refiera a Mantegna como uno de los grandes pin-
tores de su tiempo le nombrara como un Andrea da Padova llama-
do el Squarcione, asi que no sélo en los documentos, sino en uno de
los tratados mas emblematicos de lo que fue el arte nuevo del Rena-
cimiento, aparece con el nombre de su maestro.

El matrimonio, sin embargo, no lo emparentd en este caso con su
maestro, sino con otra familia que abri6 a su arte nuevas posibilida-
des: Mantegna se casé en 1452 con Nicolosia, hija de Jacopo Bellini,

san Cristobal, por
Mantegna, fresco,
Padua, iglesia de los
Eremitani
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Dos vistas de la casa de  uno de los pintores venecianos de mayor fama, a quien conoceria pro-
Mantegna en Mantua:  bablemente a través de Squarcione. Segun relata Vasari, este matri-
arriba, aspecto general; monio provocé el enfado de Squarcione que, a partir de entonces, se

derecha, patio interior  jodicaria a criticar la obra de Andrea, cuando antes siempre la habia

alabado. Era ya entonces Mantegna un pintor de exito, que habia te-
nido su primer encargo importante en el ano 1448 —un retablo hoy
perdido— al que sigui6 la decoracién de la capilla funeraria de Anto-
nio de los Ovetari en la iglesia de los Eremitani de Padua, sin duda
una de las que mas fama le dieron.

La practica de la profesion

Vamos a ocuparnos algo mas de este encargo por lo esclarecedor
que puede resultar acerca de algunas de las practicas mas comunes
de la profesion de pintor. Fue en principio una obra colectiva, encar-
gada a dos parejas de pintores que habian formado sociedad para ello,
costumbre muy frecuente cuando se trataba de atender a un gran en-
cargo como era éste. Los pintores contratados en 1448 para la capi-
lla fueron por una parte Giovanni d’Alemagna y Antonio Vivarini, pin-
tores mucho mas tradicionales desde el punto de vista del arte nuevo,
y por otra Niccold Pizzolo y Andrea Mantegna, ambos alumnos de
Squarcione, el primero de los cuales habia trabajado ademas en el ta-
ller de Donatello cuando éste estuvo en Padua.

Giovanni d’Alemagna murié pronto, en 1450, Vivarini se retiro
poco después, Pizzolo fue asesinado en 1453 y con todo ello Manteg-
na quedé como el tnico responsable, ayudado por los pintores Ansui-
no da Forli y Bono da Ferrara. Antes, sin embargo, de la muerte de
Pizzolo, las desavenencias entre éste y Mantegna habian llevado a am-
bos a poner fin a su colaboracion en 1449, estableciendose entonces
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Tan solo dos
artistas se
pueaen
considerar
plenamente
formados por
Mantegna:
Bonsignon y
Caroto

de nuevo qué partes debian ser realizadas por cada uno, ya no en co-
laboracion sino por separado.

La persistencia del sistema gremial que posibilitaba ademas esas
sociedades de maestros para la realizacion de grandes encargos era
también garantia de seguridad. Debian someterse a un contrato en el
que lo normal era que se especificara el tema, el numero y disposi-
cion de las figuras, los materiales..., aunque cada vez se fue dando ma-
yor libertad al artista y a veces se contrataba con un dibujo previo. El
conflicto se producia cuando el cliente no quedaba satisfecho de la
obra realizada y para prevenir esto la obra se tasaba muchas veces
una vez acabada. Asi debi6 trabajar Mantegna para algunos de sus
clientes antes de comenzar a hacerlo para los Gonzaga, pues una vez
hecha la Asuncion de la Virgen, de la Capilla Ovetari (Iglesia de los
Eremitani, Padua, 1456), fue cuando se discutié si debian pagarle
como si hubiera pintado a los doce apostoles o solo por los ocho que
habia pintado, tema del que nos volveremos a ocupar mas adelante.
También por su extraordinario Retablo de San Zenon (Verona, igle-
sia de San Zenon, 1457-59) recibié un adelanto de quince ducados,
pero no le fueron pagados los veinticinco restantes hasta que no llevo
el retablo a Verona, una vez finalizado.

Librarse de las imposiciones del contrato, tardar mucho mas tiem-
po del acordado y elegir los temas son algunos de los grandes logros
que empezaron a permitirse unos pocos artistas en este siglo. Uno de
ellos fue Mantegna, aunque en realidad siempre supo plegarse en los
temas a los intereses de sus clientes, y su libertad fue relativa para
aceptar encargos desde el momento que entro a trabajar para los Gon-
zaga, pues, a pesar de su fama, todavia cuando en 1505 el noble ve-
neciano Cornaro quiso encargar unas obras a Mantegna hubo de pe-
dir permiso para ello a Francesco Gonzaga.

Sobre el incumplimiento de los plazos —que para algunos artistas
se convirtié en caballo de batalla desde el que afirmarse en la nueva
estimacion social alcanzada— el mejor ejemplo de este tiempo fue qui-
z4 Leonardo, que desesper6 a su patrono Ludovico el Moro por su len-
titud y por su costumbre de no acabar las cosas. Parece ser que cuan-
do se le exigia més diligencia su respuesta era que el ordenar es tra-
bajo de los senores, el trabajar es acto servil, palabras que expre-
san la enorme distancia que se habia creado entre los artesanos y los
nuevos artistas. La resignacion con la que Isabella d’Este se referia
en sus cartas a la lentitud de Mantegna en su trabajo es algo reitera-
damente citado en los estudios sobre el artista y, sin embargo, tam-
poco parece que fuera uno de los pintores que mas dilataban las en-
tregas de las obras que le eran encargadas.

Sobre los pintores que trabajaron como ayudantes de Mantegna se
sabe muy poco y ademds en algunas obras prefirio trabajar en sole-
dad, como en la capilla que le encargé decorar Inocencio VIII en su
villa del Belvedere en Roma, cuando ya era uno de los pintores mas
famosos de su tiempo y su gloria iba unida a la de sus senores, los
Gonzaga. Tan so6lo dos artistas se pueden considerar plenamente for-
mados con Mantegna —y no ayudantes eventuales para obras concre-
tas—. Estos son Francesco Bonsignori (hacia 1460-1519), conocido
sobre todo como un buen retratista, y Giovanni Caroto (hacia
1480-1555), que una vez formado se establecié en Verona (de donde
procedia) y que asimil6 tan bien el estilo del maestro que, segun Va-
sari, algunas de sus obras podian pasar como del mismo Mantegna.
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También uno de sus hijos, Francesco, fue pintor, aunque no un gran
pintor. Heredo de su padre el trabajar para los Gonzaga, pero no el
talento. De su obra, lo mas conocido son las pinturas de la capilla fu-
neraria de su padre en San Andrés de Mantua, para cuya decoracion
éste dejo cien ducados.

De artista independiente a artista de corte

La fama que fue adquiriendo Mantegna con las obras que hemos
ido citando, entre otras de menor envergadura pero que también re-
flejaban su buen hacer en la pintura, hizo que este pintor recibiera
una oferta tan tentadora que renuncié a su independencia para con-
vertirse en uno de los primeros artistas de corte que anuncian para la
profesion lo que con el tiempo fueron los artistas funcionarios. La
oferta que le hizo en 1456 —y que se concretd en 1458 — el marqués
Ludovico Gonzaga para que fuera a Mantua incluia un salario men-
sual, una casa, la manutencion de seis personas y los gastos del vigje:
darve v quindict ducatr 1l mese de provisione, provederve de
stanzia dove abelmente possiate abitare cum la familia vostra,
darve tanto frumento ogni anno che sia suficiente a farve le spe- )antegna fue
se acunciamente per setr boche... uno de los
Mantegna fue uno de los pintores que mejor encarno el proceso .
de ascenso social experimentado por los pintores en este siglo. El PINOIES que
prestigio de un artista sin duda le debe mucho al sistema de valores mejof encamo
de la sociedad en que vive y ahora la funcion del arte habia adquirido el nroceso de
tal importancia para los principes del Renacimiento, que el papel del p .
artista consiguientemente resulté revalorizado. Una nueva relacion se dSC€I1S0 social
establecio entre artistas y clientes, una relacion que a veces parecio de [os pintores
querer emular la que en la Antigiedad habia existido entre Alejandro en este sialo
Magno y su pintor Apeles y que textos como el de Plinio recordaban g
a los creadores del arte nuevo en el siglo xv.
Fue también Plinio quien escribio que el arte de la pintura siem-
pre tuvo el prestigio de ser practicado por hombres libres y mas tar-
de por personajes de alto rango, y de haber estado siempre vetado a
los esclavos. Pues bien, tanto Mantegna como su cunado Gentile Be-
llini, que se movieron en un ambiente aristocratico en el que los titu-
los definian el status, lograron ser nombrados caballeros y condes pa-
latinos, convirtiéndose asi en precedentes de aquel ejemplo de enno-
blecimiento de un artista repetido hasta la saciedad por los historia-
dores empenados en demostrar la liberalidad del arte de la pintura,
como fue el de Tiziano, ya en el siglo XVvI.
Aunque a veces el poder economico de los artistas pudo ser inde-
pendiente del prestigio alcanzado, lo cierto es que en la mayoria de
los casos —y Mantegna es ejemplar en este sentido— a la fama siguio
la riqueza y los grandes maestros invirtieron lo que su genio les pro-
porciond en lograr posesiones terrenales. Algunas de estas posesio-
nes sin embargo fueron elegidas no para producir mas riqueza, Sino
precisamente para expresar a través de ellas el nuevo estatus.
Si en términos generales la posesion de obras de arte siempre ha
sido un factor de diferenciacion social, quiza lo es en mayor medida
la capacidad para apreciar esas obras. Si hablamos de los clientes es-
tas consideraciones pueden ser facilmente comprobadas, pero de los
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gustos de los artistas poco se sabe antes del Renacimiento. Creaban
obras de gran belleza, pero en la inmensa mayoria de los casos su vida
dificilmente podia asemejarse a la de sus patronos en lo que se refie-
re a la posesion y disfrute de obras de arte. Mantegna es, sin embar-
g0, uno de los artistas que cambia radicalmente la imagen que la so-
ciedad podia tener de estos hombres, considerados durante siglos sim-
ples artesanos. No s6lo vivi6 como un sefior en una gran casa, Sino
que se rodeo de obras de arte, especialmente de antigiiedades, algu-
nas de cuyas piezas como veremos fueron envidiadas por principes y
coleccionistas.

Si bien Mantegna perdi6 su libertad al comenzar a trabajar para
los Gonzaga, a cambio de ello gand en prestigio social. No sélo por
como fue considerado por la sociedad en general y otros patronos en
particular a partir de entonces, sino también por lo que seria el esta-
tus subjetivo, esto es, como se vio él a si mismo desde entonces. Lu-
dovico Gonzaga le concedi6 en 1459, cuando por fin se incorpor6 a
la corte, el derecho a usar el escudo de la familia llamandole nostro
carissimo familiare y le obsequié con una tela de damasco rojo bor-
dada en plata, que eran los colores de la familia. Si adopté el escudo,
los colores, etc., de los Gonzaga fue por voluntad de éstos, pero su
espléndida y refinada vivienda, asi como sus posesiones y las actitu-
des soberbias respecto a su trabajo proceden de ese intimo convenci-
miento de poseer grandes merecimientos lo cual, por otra parte, le lle-
varia al final de su vida a sentirse envidiado, perseguido y poco apre-
ciado por los mediocres (asi considerados por él) que le rodeaban.
Ese resentimiento se dejaba ver ya en una carta enviada al marqués
Francesco Gonzaga desde Roma, cuando estuvo en esa ciudad traba-
jando para el Papa Inocencio VIII. En ella se dirigia al marqués asi:
V. Excelencia sabe bien que en nuestros tiempos quien tiene ver-
guenza no medra. Los malvados, los presuntuosos y los violentos
triunfan mas deprisa. Porque la ignorancia es eterna enemiga
de la virtud, y €l en muchas ocasiones se debi6 ver acosado por esa
clase de personas, posiblemente celosas de la alta posicién alcanzada
por el artista en la corte de los Gonzaga.

La casa del artista

La casa de Mantegna merece un pequeno comentario porque fue
una de esas posesiones en las que se reflejé todo el orgullo del nuevo
artista surgido en el Renacimiento. Seria la primera de esas casas de
grandes artistas que, segun Conti (1979, 206), ya en el siglo xv1 ex-
presaban el estatus y la cultura de esos hombres, recordando a este
respecto tanto la casa proyectada por Bramante para Rafael como la
que en la misma Mantua se construyé Giulio Romano, otro gran ar-
tista que dejo algunas de sus mejores obras trabajando para los Gon-
zaga anos después de que Mantegna hubiera muerto.

Tal como estudié Rosenthal (1962), en las negociaciones con Lu-
dovico Gonzaga, Mantegna habia dejado claro que no queria vivir

Retrato de Mantegna en OO U servidor en estancias del palacio ducal, sino en una casa pro-

un detalle de la Camara
de los Esposos, Mantua,
Palacio Ducal

pia, lo cual por otra parte encajaba perfectamente en el tipo de resi-
dencia de los Gonzaga, pues era una rocca, un castillo/palacio en la
ciudad, cuyos servidores vivian por lo general en ésta y no en la resi-
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Mantegna dejo
bien claro que
110 quera vivir
como un servidor
en las estancias

ael palacio ducal
SINo en una casa

propia

dencia nobiliaria. Tuvo el pintor otra vivienda en Mantua antes de co-
menzar a edificar la definitiva en el ano 1476 scbre un terreno cedido
por Ludovico Gonzaga junto a la iglesia de San Sebastian. Se conoce
la fecha del inicio con exactitud gracias a la inscripcion en latin de la
primera piedra en la que también se recuerda que fue la generosidad
del marqués la que proporcioné dinero para su edificacion. Esta pri-
mera piedra no solo es importante por los datos que nos da, sino so-
bre todo porque indica que desde el principio Mantegna tuvo volun-
tad de levantar un gran edificio que emulara incluso a los de la Anti-
guedad, con su piedra fundacional y su inscripcién recordatoria.

Se ha pensado que la casa habria sido construida por el ingeniero
Giovanni da Padova, que ademas de trabajar para los Gonzaga era ami-
go de Mantegna, y cuya formacién y profesién sintonizarian plena-
mente con las de Francesco di Giorgio Martini, cuyo tratado ha sido
relacionado con la traza de esta casa, por incluir en él modelos de pa-
lacio con patio circular. También se ha apuntado el nombre del arqui-
tecto Luca Fancelli, asimismo servidor de los Gonzaga, como posible

autor de la casa, siempre sobre las ideas dadas por el propio Manteg-
na.

s la combinacion que se da en la planta de esta casa del circulo
y el cuadrado, las dos figuras geométricas consideradas més perfec-
tas en el Renacimiento, lo que hace de ella algo extraordinario. Ro-
senthal, que es quien ha encontrado la posible fuente en los disefios
de Francesco di Giorgio, apunté la posibilidad de que el patio circu-
lar estuviera pensado para ser cubierto con una ctipula con un 6culo
en el centro —que se corresponderia con un impluvium para el agua
de la lluvia en el centro del patio—, tal como aparece en alguno de
los modelos de Francesco di Giorgio y que ademas podria recordar
tanto al Panteon de Roma como a la misma Camara de los Esposos,
ya decorada para entonces. Parece que nunca se llego a cubrir de esa
manera, lo que ha llevado a otros historiadores a desechar la idea de
Rosenthal, si bien dada la cultura de Mantegna no creemos que deba
ser una hipotesis desdenable pese a que falten documentos sobre una
directa relacion entre el artista y el tratadista Francesco di Giorgio.

Los conocimientos de arquitectura que tuvo Mantegna estan am-
pliamente documentados. No sélo lo recuerda Vasari, sino que se sabe
de algun proyecto arquitecténico para los Gonzaga, entre ellos el de
una capilla, cubierta precisamente con una ctipula central, que res-
ponderia a esa investigacion sobre los espacios centralizados en el
Quattrocento en la que tienen cabida desde las obras de Brunelleschi
a las de Francesco di Giorgio, para culminar con Bramante y Leonar-
do en el cambio de siglo. A través del ingeniero Giovanni da Padova
podria conocer alguna de las innovaciones de ese gran creador de ti-
pologias arquitectonicas que fue el ingeniero y arquitecto Francesco
di Giorgio y en su viaje a Florencia conoceria las obras de Brunelles-
chi, por no hablar de la fluida circulacién de ideas y disenos existente
entre las cortes del norte de Italia. Con todo ello podriamos compren-
der la perfeccion geométrica de la casa de Mantegna como parte de
un proceso mucho mds amplio de investigacion que afecta a la arqui-
tectura del primer Renacimiento.

La casa estuvo adornada de pinturas al fresco que, una vez mas,
no se sabe con certeza cuando fueron pintadas y si lo fueron cuando
Mantegna la habité, ya en los dltimos anos de su vida. Como quiera
que sea, se trata de la casa de un noble, con un jardin —elemento que
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diferenciaba a las casas de los sefiores—, concebida como fruto de
una erudita admiracion por la Roma antigua y de la que se ha dicho
que incluso seria precedente de la Villa Rotonda construida por Palla-
dio ya en el siglo siguiente.

Firmar para la historia

Para Marsilio Ficino, cuyo neoplatonismo irradié desde Florencia
a otros centros italianos, el hombre era un deus in terris y verdade-
ramente el artista de fines del siglo Xv capaz de actuar en materias di-
versas podia hacer reflexionar sobre el gran poder creador del hom-
bre. En este aspecto sin duda es Leonardo el mejor ejemplo a citar,
pero tampoco Mantegna limité sus esfuerzos a la pintura: fue escul-
tor, arquitecto, organizador de fiestas... La nueva conciencia que fue
surgiendo entre los artistas sobre el valor que habia que dar a su obra
les llevaria a expresar esto de multiples maneras. Una de las manifes-
taciones de la nueva situacion fue la costumbre de firmar las obras,
a anos luz del anonimo artista medieval cuyo nombre tantas veces hay
que rastrear a traves de los documentos. Ahora el orgulloso artifice
deja su nombre —a veces también su autorretrato— unido para siem- Mantegna, por Io
pre a la obra que ha creado. 2l firmab
Mantegna, por lo general, firmaba sus obras, desde la primera que genelal, rmaba
hizo, acabada en 1448, a los diecisiete anos y recién independizado SUS obras, desde
de Squarcione. Muchos ejemplos podemos dar de obras en las que el J; prmera que
artista dejo su firma de manera explicita. Algunas de ellas son las que hi abad
siguen, seleccionadas por ser en nuestra opinion especialmente signi- 20, atabada
ficativas de una evolucion en la consideracién que de su propio genio €Il 1448
tenia el artista: en 1454 firmoé la Santa Eufemia (Napoles, Galerias
Nacionales di Capodimonte) en una cartela, a los pies de la santa,
como sl se tratara de una inscripcion en la base del nicho que acoge
a la Santa, ligando asi para siempre su nombre a la obra como si hu-
biera sido cincelada sobre ella. Mucho mas elaborada es la firma del
San Sebastidan (Viena, Kunsthistorisches Museum, 1470), pues apa-
rece en griego, al lado del santo, para recordar, mientras esas ruinas
existan, que esta pequena pero espléndida obra maestra es obra de
Andrea.
Su nombre aparece dos veces en la que es su obra mds famosa, la
Camara de los Esposos en el palacio ducal de Mantua. Una de ellas
se puede leer en la inscripcion de la cartela, junto con los nombres y
alabanzas a sus mecenas, y la otra en el papel que el cardenal Fran-
cesco Gonzaga lleva en la mano, en el cual se lee en letras minisculas
Andrea me pinxit, si bien algunos autores consideran estas letras to-
talmente ilegibles. Cuando realiz6 para el papa Inocencio VIII la de-
coracion de la capilla de la villa del Belvedere, firmé su obra con la
inscripcion Andreas Mantinia comes palatinus eques auratae mi-
litiae pinait. El titulo de conde palatino lo utiliz6 de nuevo poco des-
pues en otra obra, El Redentor (Correggio, Congregacion de Caridad,
1493), pero la mayoria de las veces con su nombre bastaba como le
basto a Apeles, ese pintor casi mitico de la Antigiiedad con quien fue
tantas veces comparado. Solo su nombre aparece en obras como la
Oracion en el Huerto (Londres, National Gallery, 1455) —OPVS AN-
DREAE MANTEGNA— el Cristo sobre el sarcifago sostenido por
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Fachada de la iglesia de
san Andrés, en Mantua,
donde esta la capillla
funeraria de Mantegna

dos angeles (Copenhague, Statens Museum for Kunst, 1489) —AN-
DREAS MANTINIA, en la base del sarcofago— o en la Sagrada Con-
versacion (Virgen Trivulzio) (Milan, Museo del Castello Sforzesco,
1497), en la que ademas se indica la fecha: A. MANTINEA PI. AN.
GRACIE 1497 15 AUGUSTI.

El orgullo del nuevo artista del Renacimiento se plasmo en otra for-
ma de firma: son los autorretratos, frecuentemente mirando al espec-
tador, adoptando asi el papel del narrador de una historia contada pre-
cisamente para aquellos a quienes miran, pues todo lo que alli se re-
lata solo tiene sentido cuando hay un espectador y es la mirada del
artista la que reclama nuestra mirada para las imagenes por €l crea-
das. Si Benozzo Gozzoli (m. 1497) lo hizo en el Cortejo de los Reyes
del palacio Medici-Ricardi de Florencia, también en alguna ocasion se
ha considerado un autorretrato de Mantegna el hombre que se sitia
en la escena del Encuentro de la Camara de los Esposos, entre dos
personajes de perfil que se han identificado tanto con miembros de la
familia Gonzaga como con posibles retratos de otros humanistas. Si
con respecto a este autorretrato parece haber dudas (hay autores que
desechan por completo esta posibilidad), si se ha considerado total-
mente seguro como representacion del propio artista el rostro —de
la edad aproximada que tendria Mantegna entonces— que aparece en-
tre los elementos vegetales de la decoracion (Signorini, 1976, 210)
de la estancia, en la pilastra pintada a la derecha de la puerta en la
pared que representa el Encuentro.

Se ha querido ver otro autorretrato en el que fue su primer gran
encargo: en la capilla Ovetari de la iglesia de los Eremitani de Padua,
en concreto en la figura de un soldado romano que miraba hacia el
exterior en la escena del Juicio de Santiago. Un caracter mucho mas
Intimo tuvo el autorretrato que se hizo con su mujer Nicolosia —uno
en cada extremo— en la Presentacion en el templo (Berlin, Staatli-
che Museen, 1465-66) en un cuadro con el que el pintor celebraria el
nacimiento de uno de sus hijos. Una obra similar de Giovanni Bellini,
su cunado, parece que celebraria el mismo acontecimiento, pero con-
virtiéndolo en celebracion exclusiva de la familia Bellini, pues con Ni-
colosia aparece su madre y en el lugar de Mantegna se retratan el mis-
mo Giovanni y su hermano Gentile.

El cortesano humanista

Las amistades y las relaciones de Mantegna con otros artistas, li-
teratos, humanistas... nos hablan también de su excelencia intelectual
y del reconocimiento que su genio tuvo entre una elite formada por
algunos de los hombres mas cultos de la época. Ya las gestiones para
que Mantegna fuera a trabajar a Mantua las llevo a cabo entre 1457
y 1459 el arquitecto Luca Fancelli, que fue quien realizo los proyec-
tos que Leon Battista Alberti (1404-1472) habia hecho para Mantua
y uno de los artistas del grupo de humanistas del que Mantegna for-
mo parte a su llegada a Mantua.

Uno de los hechos de la vida de Mantegna mas conocidos, por re-
sultar todavia hoy fascinante al estudioso del arte del Renacimiento
que se acerca a éste dispuesto a dejarse deslumbrar por la pasion an-
ticuaria de aquellos hombres, fue el corto viaje que le llevo al lago de
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El orgullo del
nuevo artista ael
Renacimiento se

plasmo en otra
forma de firma.
los autorretratos

Garda, junto a otros humanistas de la corte de los Gonzaga, en una
busqueda —ludica a la vez que cientifica— de restos arqueologicos.
Felice Feliciano, epigrafista y arqueologo, fue uno de los que partici-
paron en esta excursion arqueologica realizada en septiembre de
1464 al lago de Garda, y la relata en su obra Jubilatzo. Utilizaron el
latin en su conversacion, se coronaron de flores como los antiguos,
buscaron inscripciones romanas que fueron copiadas por Feliciano...
Iban con el pintor el arquitecto Giovanni Antenoreo (probablemente
con este nombre Feliciano se estaria refiriendo a Giavonni da Pado-
va, ingeniero al servicio de los Gonzaga y amigo de Mantegna a quien
ya hemos aludido al hablar de su casa y no al coleccionista y anticua-
rio Giovanni Marcanova tal como a veces se ha pensado) y Samuele
da Tradate (que también trabajaba como pintor para Gonzaga) ade-
mas del mismo Feliciano y de Mantegna. Para no desvirtuar nuestro
conocimiento de la época fascinados por tal peregrinaje arqueologico
y humanista, hay que decir que éste finalizo con la visita a una iglesia
para dar gracias a Dios y a su Madre por haberles hecho capaces de
reunirse para conocer tanta belleza en unos dias radiantes propicios
a la navegacion por el lago.

El mismo Feliciano ya en 1463 se dirigia a Mantegna llamandolo
principe dei pittori e loro unica luce e cometa e womo di grande
genio. El poeta Filippo Nuvoloni (1441-78) decia de €l que era mas
grande que Parrasio y Apeles. El valor que tenia el mundo de la Anti-
guedad para estos hombres, y que explica la extrema alabanza que su-
ponia el comparar a un pintor con Parrasio o Apeles, los artistas casi
miticos de la Antigiiedad, se puso también de manifiesto en la excur-
sion citada, cuando se llamaban unos a otros imperator o consul, en
una recuperacion del mundo antiguo en la que la palabra podia tener
mas valor que unas imagenes, que a duras penas se iban reconstru-
yendo gracias a la arqueologia. Mantegna paso a formar parte de un
presente erudito y soberbio comparable a ese pasado, en parte ima-
ginado y pacientemente reconstruido, que la Antigiuedad clasica ofre-
cia a la mirada del humanismo.

El nombre de Mantegna fue citado por contemporaneos suyos con
admiracion: Filarete en su Trattato di architettura le consideraba el
pintor perfecto para decorar la loggia de un palacio imaginado cuan-
do ya este artista trabajaba al servicio de los Gonzaga (el tratado de
Filarete estaria escrito en los anos sesenta), es decir, cuando la fama
de Mantegna habia llegado ya a otros centros artisticos como artista
de corte. Fue citado por Ariosto en el Orlando Furioso, publicado
poco después de su muerte, como uno de los mas ilustres pintores del
tiempo, junto con Leonardo y Giovanni Bellini y por Castiglione en el
Cortesano —que comenzo a escribir hacia 1508 — también como uno
de los mas grandes pintores contemporaneos. De su fama en vida dan
buena cuenta los nombres de sus clientes y de los admiradores de su
arte, desde el papa Inocencio VIII que lo llevo a Roma para trabajar
en su villa del Belvedere a Lorenzo el Magnifico, quien durante su es-
tancia en Mantua en 1483 estuvo en casa de Mantegna viendo sus pin-
turas y deleitdndose con las antigiiedades que el pintor poseia.

El broche de oro a toda esta trayectoria de ascenso social fue su
capilla de enterramiento en San Andrés de Mantua. Murio el 13 de sep-
tiembre de 1506 y para sus restos tuvo una morada si cabe mas es-
pléendida que la casa que se construyo en vida, pues la iglesia de San
Andrés, proyectada por Alberti para Ludovico Gonzaga, es el corazon




MANTEGNA

P— . L "‘"'
-
a =

de una ciudad renovada por los Gonzaga, a la vez que una de las gran-
des obras arquitectonicas del Quattrocento. Para esta capilla, la pri-
mera de la izquierda a la entrada y dedicada a San Juan Bautista, Man-
tegna habia comenzado a pintar un Bautismo de Cristo y una Sagra-
da Familia con la Familia del Bautista, aunque ambas las acabara
su hijo Francesco (en realidad no hay un total acuerdo entre los es-
tudiosos acerca de hasta qué punto son de uno o de otro). La deco-
racion de esta capilla esta inspirada en la que el mismo Mantegna ha-
bia hecho para Inocencio VIII en Roma, sin duda uno de sus trabajos
mas queridos pero lamentablemente desaparecido hace siglos.

En su capilla funeraria existe un autorretrato en bronce que po-
demos imaginar como culminacion de la carrera de un artista que mu-
chas veces habia pintado sus figuras como si fueran esculturas dis-
puestas en un espacio arquitectonico que parecia prolongar el espa-
cio del espectador.

El autorretrato en bronce, que recuerda obras romanas, quiza lo
hizo teniendo en su mente las palabras de Plinio: No hay, en mi opi-
nion, un rasgo mayor de felicidad para un individuo que el que
stempre quiera saber todo el mundo como fue en realidad. Basta
acercarse a San Andrés desde cualquier punto de la bella ciudad de
Mantua y asomarse a la capilla funeraria de Mantegna para empezar
a comprender como fue y lo que significo este artifice en la corte de
los Gonzaga.

Detalle de La Oracion
en el Huerto, por
Mantegna, Londres,
National Gallery
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L.a corte de
los Gonzaga

arrebatandoselo a los Bonacolsi en una sola noche en que se
apoderaron de los principales edificios y capturaron a toda la
familia enemiga. Se iniciaba asi el dominio de los Gonzaga sobre la
ciudad, que duraria hasta 1707. En 1433 el emperador Segismundo
concedié a Gianfrancesco Gonzaga el titulo de marqués, que hereda-
rian sus descendientes. Con Ludovico II, que goberné entre 1444 y
1478, su corte adquirio un gran prestigio hasta hacerse comparable
e incluso superar en algunos aspectos a las de Milan, Urbino o Ferrara.
Ludovico fue uno de los principes del Renacimiento que mejor
comprendio el valor politico que podia llegar a tener la obra de arte.
Durante su mandato trabajaron en la corte artistas de la talla de Al-
berti, Laurana, Fancelli o Mantegna. La ciudad se renovo al tiempo
que lo iban haciendo las residencias de los marqueses. Después de ha-
ber trabajado para él, que fue quien lo llevo a la corte desde Padua,
Mantegna trabajé para los sucesores de Ludovico: Federico
(1478-1484) y Francesco (1484-1519). El matrimonio de este ultimo
con [sabella d’Este en 1490 supuso una nueva época de esplendor ar-
tistico y cultural para la ciudad. Nuestro pintor por tanto participo en
la gestacion de la imagen que quisieron dar de si mismos a lo largo
del tiempo los marqueses de Mantua, y que ha quedado como uno de
los paradigmas de lo que fueron las cortes del Renacimiento.

I OS Gonzaga se habian hecho con el poder en Mantua en 1328,

Las armas y las letras

Fue en la residencia de los Gonzaga, modelo de castillo urbano,
donde Mantegna realizo sus obras mas famosas. En ésta, como en to-
das las cortes, los estudios humanistas (historia, ética, gramatica, re-
torica y poesia) se pusieron al servicio de los principes del Renaci-
miento, convertidos ellos también en principes humanistas capaces de
leer el griego y el latin, escribir poesia, conocer la historia, deleitarse
con la musica, etc. De Lorenzo el Magnifico, en Florencia, se alababa
el ingenio ac symmetriis, como si se tratara de un arquitecto y la
formacion humanista que recibio Ludovico Gonzaga la transmitio tam-
bién a sus hijos gracias a algunos de los mejores humanistas del tiem-
po, que fueron sus preceptores.

Un humanista veneciano del siglo xv, Bernardo Giustiniani, escri-
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bio que la cultura y las letras siempre estuvieron ligadas al poder. Lo
cierto es que existio una conciencia de que sélo un gran mecenas po-
dia estimular el arte hasta el punto de que en el afan de superacion
los artistas llegaran a la perfeccion. La historia de la estrecha relacion
entre el mitico pintor Apeles y Alejandro Magno, que visitaba su taller
mientras el pintor trabajaba (tal como relataba Plinio), nunca dej6 de
ser traida a colacion a ese respecto.

Entre los testimonios de este convencimiento acerca del papel de
las letras en un mundo forjado con las armas, es muy claro el de Gon-
zalo Fernandez de Oviedo (1478-1557), que escribia en el prélogo a
su Historia de las Indias que la cosa que mas conserva y sostiene
las obras de natura en la memoria de los mortales, son las histo-
rwas y libros en que se hallan escritas. Ahadiriamos que no fueron
solamente las letras, sino también las imagenes las que perpetuaron
la fama de los mecenas. Es mas, en esa comparacion entre pintura y
literatura que es una constante del Renacimiento, Leonardo llegé a de-
cir que si bien de los libros a veces se lee tan so6lo una parte, las obras
del pintor son comprendidas de inmediato por sus contempladores.
isa accesibilidad de la imagen pintada seria lo que llevé a todos los
senores de las cortes a buscar a los mejores artistas para cantar sus
hazanas y el sentido de sus vidas eternizandolos con sus imégenes
para la historia.

Lo mismo que Francesco Sforza lleg6 al poder después de haber qqilig de San Jorge,
sido condottiero al servicio de Milan en su lucha contra Venecia, tam- residencia de los
bién Ludovico Gonzaga fue un grande y noble guerrero, si bien su Gonzaga en Mantua
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Escena de la Corte enla fama hoy dia debe mas a las obras pintadas por Mantegna para su cor-

Camara de los esposos,
por Mantegna, Mantua,
Palacio Ducal

te que a sus gestas guerreras. Este fue un fenomeno recogido anos

mas tarde por Castiglione en El Cortesano, cuando escribio las si-
guientes palabras: pero aquel que no siente el deleite de las letras
no puede saber tampoco cual es la grandeza de la gloria, tan lar-
gamente conservada por ellas. Sabias palabras, sin duda, a las que

el tiempo no deja de dar la razon.
El artista de corte ademas no se limitaba a realizar obras de pin-

tura, escultura o arquitectura, sino que su funcion iba hasta el diseno
de tapices o la organizacion de fiestas. Respecto a estas funciones se
sabe que Mantegna organizé una fiesta en 1489 en honor de Isabella
d’Este, y que las invenciones de Leonardo para las fiestas de la corte
de los Sforza fueron famosas y admiradas en su tiempo. Mantegna tam-
bién disenoé tapices, piezas de orfebreria e incluso, segun parece por
algin documento, piezas de vajilla especialmente representativas.

El artista debia transmitir a través de las imagenes por €l creadas
la gloria de su senor. La historia individual a través del retrato, los
triunfos familiares de cualquier clase: militares, politicos..., todo de-
bia ser celebrado y perpetuado a través de la imagen y la palabra.

La historia

Si las letras y el arte celebran y conservan la fama alcanzada por
las armas de estos condottieros, la historia se convirtio en el mas efi-
caz instrumento en manos del poder para ser legitimado. Artistas y es-
critores se aplicaron con esmero a convertir la narracion historica en




exaltacion de un presente que se encaminaba a un futuro aun de ma-
yor gloria. No fue, sin embargo, un periodo historico cualquiera, sino
sobre todo el de la antigua Roma el que fue diseccionado a la busque-
da de origenes, antepasados o cuando menos parangones del presen-
te. Cuando Petrarca, muerto en 1374, se preguntaba cos’e la storia
se non lo studio de Roma?, quiza no pensara que exactamente un si-
glo mas tarde un artista del norte de Italia iba a dar por finalizada una
de las obras que mejor expresan esa idea en imagenes. Se trata de la
Camara de los esposos, en el Palacio ducal de Mantua, pintada por
Mantegna.

A Mantegna ya le habia sido encargada antes una obra destinada
a celebrar la fama y los grandes triunfos de un contemporaneo cuan-
do la viuda del condottiero Erasmo da Narni —el Gattamelata cuya
fama también perpetu6 Donatello con su famosa estatua ecuestre en
Padua— le encargd que decorara al fresco una de las estancias de la
casa con hechos de la vida de su difunto marido. Aunque desapare-
cieron en un incendio en el siglo xvilil —so6lo un dibujo anonimo del
lamento ante un cadaver desnudo, como si de un héroe clasico se tra-
tara, se ha relacionado con estos frescos— sabemos que Mantegna ya
se habia enfrentado a la decoracion de una estancia con un tema pro-
fano y sobre todo con la voluntad de convertir las imagenes en histo-
ria antes de trabajar para los Gonzaga.

Otra forma de enfrentarse a la historia fue la de la biografia y, en
el proceso de exaltacion del individuo en el Renacimiento, el retrato
fue uno de los géneros mas cultivados. En ellos se sintetizaba la his-
toria personal captando los rasgos mas caracteristicos del personaje
retratado mediante las facciones, la expresion o los atuendos. No se
trataba en estos casos de narrar gestas, sino de perpetuar una ima-
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Escena del Encuentro
en la Camara de los
esposos, por Mantegna,
Mantua, Palacio Ducal
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Detalle de la escena del
Encuentro en la
Camara de los esposos,
por Mantegna, Mantua,
Palacio Ducal

Detalle de una
inscripcion en la
Camara de los esposos,
por Mantegna, Mantua,
Palacio Ducal
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Detalle de la ciudad en
la Camara de los

esposos, por Mantegna,
Mantua, Palacio Ducal

gen forjada con los anos. Mantegna también realizo retratos para al-
gunos clientes y, ya en los afos en que se ocupaba de la Capilla Ove-
tari, pinté un retrato de Lionello d Este.

Es un retrato que no se conserva, pero se sabe que era doble, por
un lado Lionello y por otro su camarlengo, Folco de Villafora, en una
exaltacion de los valores caballerescos que nunca se perdio en las cor-
tes renacentistas.

Uno de sus mejores retratos es el del cardenal Carlo de Meduct
(1466, Florencia, Uffizi), tan amante de las antigiedades como el pro-
pio pintor. Este hombre, hijo ilegitimo de Cosme de Medici, fue retra-
tado por Mantegna durante la estancia del pintor en Florencia en
1466, y sin embargo, no fue Mantegna especialmente apreciado por
sus retratos, pues hasta sus mismos mecenas —los Gonzaga, tan com-
placientes y considerados con su pintor en todo— los encontraban de-
masiado secos y duros. En el retrato del cardenal veneciano Lodovi-
co Trevisan (Berlin, Staatliche Museen, 1459) se aprecia la decision
y el caracter de un hombre cuya historia estaba tejida con hechos de
armas —combatié al servicio del Papa en la batalla de Anghiari entre
otras acciones— a la par que con un refinado gusto por las letras y
el arte. La misma precision y detallismo de retratos como éste la lleva
Mantegna a la galeria de retratos que pinta en las dos grandes esce-
nas de la Camara de los esposos.

El hombre que encargdé a Mantegna las pinturas de esta estancia
fue, al igual que el cardenal citado, un condottiero. Ludovico Gonza-
ga habia combatido a las 6rdenes de Milan y Venecia, pero a la vez
era capaz de leer a Homero y a Virgilio. Habia sido educado por Vit-
torino da Feltre, quien habia formado también a Federico de Monte-
feltro ademas de a una pléyade de humanistas que consagraron sSu
fama como preceptor. La academia que este maestro de humanistas
tuvo en Mantua fue conocida como la Ca’Giocosa y con el tiempo los
Gonzaga pensaron incluso en convertirla en Universidad, cosa que fi-
nalmente no se llevé a cabo. Sus teorias tendentes a cultivar el cuer-
po mediante el ejercicio a la par que la mente eran sin duda las mas
apropiadas para esa elite dirigente que en las armas y las letras re-
partio su vida.

Los humanistas jugaron un papel relevante al lado de los podero-
sos, intentaron elevar las cualidades morales e intelectuales de los go-
bernantes, elogiaron su sagacidad politica o su cultura, les exhorta-
ron a ser virtuosos y sabios y fueron de algun modo la conciencia
—una conciencia amiga— de los principes (Martines, 1980, 275).
Cuando Vittorino da Feltre murié en 1446 le sustituyeron a cargo de
la Ca’Giocosa Jacopo da S. Cassiano, Ognibene da Lonigo y finalmen-
te el famoso Platina.

Este ultimo dejo Mantua en 1456 y cuando Mantegna llego a esta
ciudad se puede decir que la célebre academia habia desaparecido,
pero no asi el ambiente humanista generado por ella en el que el pin-
tor se encontrara como pez en el agua.

El gobernante humanista

Ludovico Gonzaga fue sin duda un discipulo aplicado de las nue-
vas ensenanzas, pues encarna a la perfeccion la idea del hombre total
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Detalle de la Corte en querida por los humanistas. De intendentissimo en arquitectura lo
la Camara de los calificaba Filarete en su tratado de arquitectura y fue Ludovico quien
esposos, por Mantegna, oncargh a Alberti —quien estuvo en Mantua en 1459, en 1463 y en
Mantua, Palacio Ducal | 470~ 155 proyectos para las iglesias de San Andrés y de San Sebas-
tidn, de cuya construccion se ocuparia Luca Fancelli (hacia

1430-1494).
A este arquitecto ya nos hemos referido anteriormente como el en-
cargado de negociar con Mantegna su ida a la corte de Gonzaga y fue
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el arquitecto que ejecuto los deseos de su senor acerca de los espa-
cios y decoraciones que sus nuevas residencias requerian. Trabajaron
también para Ludovico Gonzaga, Luciano Laurana (hacia
1420/25-1479) —famoso sobre todo por sus obras en otra corte, en
concreto en el palacio ducal de Urbino— y Giovanni da Padova, inge-
niero y arquitecto que nos interesa especialmente por haber sido ami-
go de Mantegna y a quien ya nos referimos anteriormente como po-
sible autor de la casa del pintor.

Posible retrato de
Vittorino da Feltre,
preceptor de Ludovico
Gonzaga en un detalle
de la Camara de los
esposos, por Mantegna
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Personaje de la escena
del Encuentro en la
Camara de los esposos,
por Mantegna
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La labor de Ludovico Gonzaga como gobernante se plasmé en toda
una serie de obras publicas: fortificaciones, canales, un hospital, igle-
sias... y su refinamiento de costumbres en los nuevos palacios que
construyo en los alrededores de Mantua para estancias periodicas
como alternativa a la vida en la ciudad y a las labores de gobierno.
Tuvo una gran biblioteca que puede explicar a veces el caracter lite-
rario, incluso hermético, que tuvieron algunas de las obras realizadas
por Mantegna. La consulta de esa biblioteca inspiraria a los Gonzaga

. nuevos temas que su pintor convertiria en imagenes.

Desde que en 1433 Mantua fue convertida en marquesado, los
(Gonzaga —al igual que otros principes de pequenas cortes— busca-
ron en la historia el argumento de su grandeza, aunque para ello hu-
biera que forzar algunos hechos. Desde el punto de vista de las letras
el resultado de la busqueda de esos cimientos historicos fue la Histo-
ria mclyte wrbis Mantuae et serenissimae familiae Gonzagae, es-
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crita por Bartolomeo Platina entre 1460 y 1464, y, desde el punto de Personaje de la escena
vista de la pintura, sin duda la Camara de los esposos del palacio del de la Corte en la
marqués en Mantua, pintada por Mantegna. Incluso la serie de los Cdmara de los esposos,
Triunfos de César, de la que nos ocuparemos mas adelante, parece POr Mantegna

que fue comenzada en tiempos de Ludovico, pues, segiin Martindale

(1979, 45), fue el Gnico Gonzaga que realmente poseyd una forma-

cion cultural y el interés suficiente como para planificar una obra tan

ambiciosa, precisamente en los afos de paz que conoci6 su gobierno.

Anos mas tarde el fraile carmelitano Battista Spagnoli escribi6 un poe-

ma llamado Trophaeum Gonzagae para celebrar la victoria del

guerrero Francesco Gonzaga sobre los franceses, y fue durante el go-

bierno de la ciudad por este principe guerrero cuando Mantegna aca-

b6 los Triunfos de César, un conjunto de pinturas en las que la An-

tigiedad clasica se convierte en el referente histérico para la grande-

Za presente.
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Posible retrato de la
joven Barbara Gonzaga
en un detalle de la
Corte en la Camara de
los esposos, por
Mantegna

La Camera picta o Camara de los esposos

Quiza una de las mejores imagenes que nos presenta en sus ras-
gos esenciales lo que fueron las cortes italianas del Quattrocento sea
la Camara de los esposos. En ella los ideales de ostentacion en tanto
que representacion del poder, el ceremonial cortesano, el gobierno re-
gido por los ideales del humanismo, el gobernante guerrero a la par
que sabio rodeado de su familia... se nos muestran con la inmediatez
que permite la imagen frente al texto escrito. Las pinturas de Manteg-
na se convierten asi en una auténtica leccion de historia para el estu-
dioso de la época.

La Camara de los esposos, situada en la primera planta del pala-
cio ducal de Mantua, comenzo a ser llamada asi a mediados del si-
glo Xvil —en concreto por Ridolfi en 1648 —, pero cuando se pinto se
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la conocio con el nombre de camera picta o camera depincta. Se-
gun algunos estudiosos en esta estancia hubo desde el principio un le-
cho con dosel para Ludovico —funciéon que consideran compatible
con la de representacion que sin duda tuvo— pero para otros esta
idea no es valida, cuando ademads se sabe de su uso a comienzos del
siglo Xv1 para guardar objetos de coleccion. Al parecer sirvié también
para guardar documentos especialmente importantes (Cordaro, 1992,
18), y esa seria la funcion del pequefio armario que queda en la pared
meridional.

La cartela dedicatoria de la estancia, con la inscripcion en latin,
puede recordar aquellas coleccionadas por los eruditos amigos de
Mantegna, y en su traduccion dice asi: Al ilustrisimo Ludovico, se-
gundo marques de Mantua, principe optimo y de insuperada fe,
Y a la ilustre Barbara su esposa, gloria incomparable de las mu-
Jjeres; su Andrea Mantegna, paduano, acabé la presente modesta

Retrato del joven
Rodolfo Gonzaga, hijo
de Ludovico Gonzaga,
en un detalle de la
Camara de los esposos,
por Mantegna
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Retrato de una enana
en la escena de la Corte
de la Camara de los
esposos, por Mantegna
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obra en su honor en el ano 1474. Modesta no era desde luego la
obra, pues constituye uno de los espacios pintados mas espectacula-
res del Renacimiento y en ella la historia, desde la mas remota a la
'mas inmediata —se representa a los emperadores de la Antigiiedad,
pero también por ejemplo al emperador Federico IlI, coetaneo de la
pintura— justifica el presente glorioso de Ludovico Gonzaga y su fami-
lia.
Ubicada en la torre nororiental del castillo de San Giorgio, el pro-
grama iconografico de la estancia estaria ya formulado hacia 1465,
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pese a que hasta 1474 se produjeran algunas modificaciones. Los hu- Sirvientes con caballo y
manistas de la corte probablemente aconsejaron acerca de algunos de perros en un detalle de
los temas, pero también es cierto que lo novedoso en ella es mas la 12 Cimara de los
concepcion del espacio figurativo en referencia al espacio real que el #P0s0% por Mantegna
tema representado. De hecho, y por lo que se refiere al tema, por los
mismos anos se realizaron también retratos de corte colectivos en
otras cortes, como la de Milan o la de Ferrara, conservandose tan solo
el que se realizo de esta tltima en el palacio Schifanoia.

Sobre la concepcion espacial y otras peculiaridades del sistema de
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Diversos personajes en
un detalle de la escena
de la Corte de la
Camara de los esposos,
por Mantegna
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representacion empleado trataremos mas adelante. En las lineas que
siguen nos vamos a ocupar del tema tanto en relacion con el proble-
ma de la historia y sus significados como en funcion de las circuns-
tancias en que fue concebido por Ludovico. Comenzando pues con
ese género que podriamos llamar biografico que es el del retrato, Man-
tegna nos presenta aqui una espléndida galeria de personajes plena-
mente individualizados y retratados con el mayor detenimiento. Lo
cierto es que los retratos que pint6 Mantegna en la Camara de los
esposos son tan veraces que ninguno de los defectos fisicos de esta
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familia Gonzaga fueron disimulados, quiza por ser algo que les dife- Monumentos clasicos en
renciaba del resto de los hombres y en ese sentido podian ser consi- un detalle de la escena
derados como algo casi emblematico. Ludovico y su esposa, Barbara g’"..l E“"“E“tf“ de la
de Brandeburgo, con sus hijos Gianfrancesco, Rodolfo, Ludovico, Pao- pﬁf‘ﬁﬁteﬁ COPRRas
lina y Barbara, son algunos de los personajes retratados en la escena
de la Corte en la que un personaje vestido de negro y en segundo pla-
no ha sido identificado con ese gran humanista que fue Vittorino da
Feltre, educador de los hijos y las hijas de los Gonzaga.

Si los retratos identifican a cada uno de los personajes, hay otro
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elemento de la representacion tambien muy cuidado, que es el de los
vestidos y las telas. Como en toda corte, los tejidos eran también algo
extremadamente apreciado y tenian un valor a los ojos de los cronis-
tas que siempre fue resaltado en los escritos, asi que no podia ser me-
nos en la pintura: las texturas, los colores y las formas estan refleja-
dos con tanto cuidado que su descripcion mediante la imagen pasa a
contribuir a la grandeza historica de esta familia. En la misma escena
que hemos empezado a comentar, la de la Corte, los cortesanos con
los colores de los Gonzaga en sus vestidos suben por la escalera a que
ha dado lugar la chimenea de la estancia. De ellos tan solo uno lleva
calzas rojas, indicando con ello que se trataria de un visitante. Los ri-
cos cortinajes, uno corrido que sirve de fondo a la escena de los cor-
tesanos y el otro descorrido, dejando ver el grupo familiar constitu-
yen, al igual que las alfombras orientales, parte de un decorado en el
que la ostentacion —tan querida y necesaria para la imagen de estos
nuevos senores— prima sobre cualquier otro valor de utilidad o fun-
cionalidad.

La narracion de la gloria

En la Camara de los esposos hay dos escenas. En la que estamos
comentando aparecen, como ya hemos dicho, Ludovico con su mujer,
Barbara de Brandeburgo, ademas de algunos de sus descendientes y
en ella se hace patente el peso de la institucion familiar en la conso-
lidacion y transmision del poder. En este proceso la politica matrimo-
nial se convertia en asunto de estado y, de hecho, el emparentarse
con princesas procedentes del Imperio —como hizo Ludovico al ca-
sarse con Barbara— parece que se convirtio casi en una cuestion de
prestigio en algunas cortes italianas. En la otra escena, la llamada del
Encuentro, Ludovico Gonzaga recibe a su hijo Francesco, que ha sido
hecho cardenal.

En la escena de la Corte Mantegna retleja un episodio de la vida
de esta familia en el que lo cotidiano se ve interrumpido por la llega-
da de una noticia. Para acentuar el caracter domeéstico y de naturali-
dad de la escena, aparecen lo mismo el perro favorito de Ludovico
que la enana —Ila costumbre de los bufones en las cortes, de origen
medieval, no se perdio en el Renacimiento y paso intacta al Barroco
como nos recuerdan los famosos bufones de Velazquez o la Mari Bar-
bola de Las Meninas— y que la familia, asi como una serie de cor-
tesanos que en su mayoria han sido identificados. Ludovico se vuelve
hacia el mensajero y también Barbara de Brandeburgo parece atenta
al mensaje.

Se ha discutido acerca de qué momento de la vida de la corte es-

LIl centro del taria representando Mantegna. Sobre ello habria en principio dos ver-
techo estq siones, una de ellas seria que el rnensa‘je‘_que estan recibiendo pudiera
finaid f ser el de que a su hijo Francesco le habian hecho cardenal, o bien la
ngi ameﬂ € noticia misma de una de sus llegadas a la corte, puesto que enlazaria
abierto al narrativamente con la otra gran escena en la que el padre sale al En-
eSpacio exterior cueniro de su hijo. Buscando una mayor fide!_ida(_:'l narrativa a los he-
mediante el chos acaecidos, Signorini ha apuntado que mas bien la noticia recibi-

da en la escena de la Corte seria la de que Ludovico debia ir a Milan

famoso Oculo —como lugarteniente que era de ese ducado— para ocuparse de pre-
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venir posibles desordenes ante la enfermedad de Francesco Sforza que
podia provocar un problema sucesorio. Cuando Ludovico partio, se
encontro en Bozzolo con sus hijos Francesco y Federico que regresa-
ban de Milan, después de agradecerle a Francesco Sforza su interven-
cion para conseguir el nombramiento de cardenal para el hijo de Lu-
dovico Gonzaga, Francesco. Este encuentro seria el relatado en el otro
muro. En cualquier caso se trata de una estancia en la que se narran
episodios sucesivos de un tiempo de gloria para esta familia y en la
que queda de manifiesto lo buen gobernante que fue Ludovico.

En la escena del Encuentro aparecen también representados el
emperador Federico III —Ias relaciones con el Imperio para estas cor-
tes eran esenciales— y el rey Cristian de Dinamarca —pariente de los
Gonzaga por estar casado con la hermana de Barbara de Brandebur-
go— entre los testigos de ese triunfo de la familia Gonzaga que supu-
so el contar con un cardenal entre sus miembros. La grandeza de la
familia se vera ademas perpetuada por el hijo mayor de Ludovico y
por su nieto —el futuro Francesco II, aqui todavia un nihno— que tam-
bién se han identificado entre los personajes del Encuentro. Carece
de importancia el que en el momento en que se produjo este encuen-
tro, en 1462, dos de los pequenos Gonzaga representados no podian
tener la apariencia que tienen en la pintura. Uno de ellos, Ludovico,
tendria un ano, y otro, Sigismondo, ni siquiera habria nacido (Corda-
ro, 1992, 127), pero nada importa la falta de rigor cronol6gico cuan-
do lo que se quiere representar es la idea de la continuidad dinastica
como una de las bases del poder. Esta aparece aqui reflejada con toda
naturalidad contribuyendo a la grandeza tanto del arte de Mantegna
como de la concepcion de la historia que tuvieron sus mecenas, los
(onzaga.

Ludovico Gonzaga es representado como un gobernante ocupado
de los asuntos de estado, como un guerrero que practica la equitacion
y la caza —en esta época siempre ejercicios de principes y nobles—
tal como nos recuerdan los magnificos perros y el caballo de la esce-
na del Encuentro, y como un hombre extraordinariamente culto, co-
nocedor de la Antigiedad y amante de la musica. Con respecto al va-
lor dado en esta corte a las artes, se han querido ver representados
entre los personajes que acompanan al cardenal Francesco Gonzaga
en la escena del Encuentro a algunos de los mas grandes artistas y
humanistas de su tiempo, Leon Battista Alberti, Angelo Poliziano y
Pico della Mirandola, ademas del mismo Mantegna, si bien la histo-
riografia mas reciente ha desechado esa hipotesis.

Histori ]
storia y arquitectura o p—
La arquitectura pintada, que da a la estancia apariencia de estar HﬂfOfégICaS ae
cubierta por una gran boveda con un 6culo en el centro, se ha rela- s Jinetos
cionado en algunos aspectos con la nueva arquitectura practicada M -
por Brunelleschi y, sobre todo, con Francesco di Giorgio, Alberti y antegna quiso
Laurana. Si la arquitectura de Brunelleschi la conoceria Mantegna I€Crear €l efecto
durante su estancia en Florencia, los modelos del tratado de Fran- qp Jos relieves y
cesco di Giorgio Martini se han puesto en relacion con su propia dall
casa, y de la relacion de Alberti y Laurana con Gonzaga ya hemos me_ as
hablado con anterioridad. Sin embargo, recientemente C. Cieri Via antquas
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Arriba, Oculo del techo
de la Camara de los
esposos, por Mantegna.
A la derecha, busto de
Julio César en el techo
de la misma Camara de
los esposos, por
Mantegna

1“}-" "_‘ ' -

S -

I
s 1 .
b2 n g T

i M i f
i . ’ v - ' d . & _.ﬁ‘ ¥ ] 4 g - i- #

L - + L £} -

& . " g = ] 1 ! X 4 L] = T
- 1 v L
i o o -+ . . # o i g - b " 4 L}
-, i B e 1 : . ; .
P et 4] B = " = - i
5 [ a I oty il s ¥ ¥ . " C -
= w .' E - - .-.." g - L ! ¥
ey R e " A% = i el . ¥ - - § 'y r .
e T " k i . 1 P -
-

- 2
- Fgygn

L]
|
il
e |
=1
"
-
F
L3
=
-
=
P
H
——
i
i-E"
]
]

- '"!E.
-

i ; :”F - "‘_. Sl
[} | -
ok -é“;f"mf e

faa

Ay

D o7

1
.-1;3:_"
=

{ wld

(Cordaro, 1992, 21) ha indicado que se pudo producir un explicito
asesoramiento de Alberti para concebir la estancia como un atrio de
una casa romana, un espacio a la vez publico y privado que, como
ya dijimos, es como funciond esta estancia. Formaria parte por tan-
to la arquitectura de esa recuperacion del mundo antiguo en el que
cimentar la grandeza presente, al igual que los medallones de los cé-
sares o los temas mitologicos a que ahora nos referiremos.

El centro del techo esta fingidamente abierto al espacio exterior
mediante el famoso Oculo, que se ha considerado precedente de otras
rupturas arquitectonicas simuladas mediante recursos pictoricos que
pronto alcanzarian un gran éxito en la decoracion de iglesias y pala-
cios. Desde Correggio a Tiépolo, muchos pintores abrieron durante si-
glos al infinito bovedas y clipulas en un ejercicio cada vez mas per-
feccionado de ilusionismo espacial. Si se compara con esas grandes
obras del Barroco, el Oculo de Mantegna puede parecer sencillo y sin
embargo estaria en el origen de esa moda. Para fingir esa apertura al
espacio exterior el uso del escorzo era el unico instrumento posible
y, asi, desde el Oculo de la Camera picta se asoman mujeres de la
corte, putts, e incluso el exotico pavo tras una balaustrada —vista tam-
bién en escorzo— que repite la decoracion de circulos de la escena
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Detalle de un dibujo de
Los senadores tomado
de Mantegna para la
serie de los Triunfos
que nunca se llevo al
lienzo, Viena, Albertina

de la Corte y el zocalo de la estancia. Con ello el espectador forma
parte de una obra cuyo espacio figurado se ha convertido en prolon-
gacion del espacio real.

El techo constituye ademas un asombroso ejercicio arqueologico
en el que mediante la pintura se fingen los medallones en relieve, en-
marcados por guirnaldas sostenidas por putti, en cada uno de los cua-
les vemos el busto de los siguientes emperadores romanos: Julio Cé-
sar, Augusto, Tiberio, Caligula, Claudio, Ner6n, Galba y Otén. No era
este tipo de decoracion tampoco una excepcion, pues se puede rela-
cionar con las series de hombres ilustres que decoraron algunas gran-
des casas y sobre todo con obras casi coetaneas como la serie de go-
bernantes de la Antigliedad pintada por Antoniazzo en el castillo de
Bracciano entre 1470 y 1480, pero la creacion de Mantegna fue una
de las mas bellas y rigurosas respecto a lo que la incipiente arqueo-
logia permitia entonces imaginar sobre la Antigiiedad clésica.

En la obra de Mantegna las actitudes, y mas que nada la posicion
y direccion de su mirada, en cada uno de los emperadores, son dife-
rentes y se evita el perfil para preferir la vision en tres cuartos, hu-
manizando asi la fingida distancia de un relieve que es figurado con
la precision cientifica de un arquedlogo. Esa fidelidad al modelo de la

Antigiiedad le llevo también a crear un fondo de mosaicos tanto para

estos medallones como para las escenas mitologicas de los lunetos.
Su voluntad era sin duda la de recrear el arte de la Antigiiedad clési-
ca, aunque también se ha buscado relacionar estos fondos con el éxi-
to que todavia tenia en estos anos en Venecia el arte del mosaico.

En las escenas mitologicas de los lunetos quiso recrear el efecto
de los relieves y medallas antiguas. Los temas estan unos tomados de
la historia de Hércules y otros de las de Orfeo y Arién. La relacién de
Orfeo con la musica no es preciso que sea comentada, representin-
dosele aqui tanendo la lira, bajando a los infiernos a recuperar a Eu-




E P —— e R —— —

Dos de los lunetos del
techo de la Camara de
los esposos: arriba,
Arion sobre el delfin;
abajo, Periandro y los
malos marineros
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ridice y el episodio de su muerte. Por lo que se refiere a Arion, fue un
poeta y musico griego del siglo vil antes de Cristo que navegando ha-
cia Corinto fue arrojado al mar por los marineros con el fin de robar-
le. Se salvé de ahogarse atrayendo con su musica a un delfin que le
llevo a puerto. La importancia de la musica en la decoracion de esta
estancia estaria en relacion con los gustos personales del marqués de
Gonzaga pues su maestro, Vittorino da Feltre, le transmitio tambien
su amor por la musica.

Sin embargo, tanto el tema de Arion como el de Hércules se han
querido relacionar con el tema del buen gobierno. En el caso de Arion,
ha sido recordado (Cordaro, 1992, 23) que el Papa Pio II en un es-
crito de 1446 puso a Arion como ejemplo de la renuncia y el sacrifi-
cio de uno mismo en aras del bien comun. No hay que olvidar la po-
sible influencia de este culto Papa, Pio II Piccolomini, en la corte de
Mantua, pues fue en esta ciudad donde convocé un concilio en
1459-60 para organizar una cruzada contra los turcos y este concilio
marco el inicio de importantes reformas en las residencias de los Gon-
zaga y en su ciudad. Fue él el responsable del nombramiento de Fran-
cesco Gonzaga como cardenal y Cordaro (1992, 19) ha recogido in-
cluso la posibilidad de que los edificios en construccion que aparecen
al fondo de la escena del Encuentro de la Camara de los esposos
aludan a la labor constructora de Pio Il y no a la de Ludovico Gonzaga.

Por lo que se refiere al tema de Hércules, fue un lugar comun des-
de el Renacimiento el vincular a esta figura mitologica con el origen
de los principes, de lo que pueden dar buena cuenta —por poner un
ejemplo cercano— algunos de los programas iconograficos destina-
dos a la exaltacion de la monarquia espanola. Parece que el precep-
tor de Ludovico, Vittorino da Feltre, a veces le llamaba con ese nom-
bre, lo cual no debe de extranar pues Hércules era el prototipo de la
virtud y el valor, modelo de todo gobernante y quiza ese sea su men-
saje en la Camara de los esposos.

Arquitectura e historia desgranan sus significados como marco
para una narracion del presente que es fundamento a su vez de un fu-
turo que se espera glorioso. Por ello en esta estancia serian recibidos
—y a veces alojados— desde entonces los embajadores y visitantes
ilustres de la corte de los Gonzaga.

Los Triunfos

La serie de pinturas sobre lienzo con el tema del Triunfo de Ce-
sar, iniciadas por Mantegna segun Martindale para Ludovico, pero
acabadas para su nieto Francesco Gonzaga, son en cambio el modelo
de la exaltacion de un guerrero mediante la entrada triunfal y respon-
den al interés de esta familia por el mundo de la guerra, fundamento
al fin y al cabo de su propio poder. Son imagenes impregnadas del mis-
mo conocimiento apasionado de la Antigiiedad clasica que hemos vis-
to desde el comienzo en la corte de los Gonzaga.

Se difundieron a través de grabados en el siglo XVI e influyeron
en la fiesta renacentista en toda Europa. La posibilidad de que estos
Triunfos —mencionados por primera vez en 1486 — se iniciaran anos
atras, poco antes de morir el marqués Ludovico, se ha relacionado
con diversas publicaciones sobre el tema en torno a 1460. Martindale




(1979, 50-52) recuerda que la Roma Triumphans de Falvio Biondo, Los triunfos: toros para
escrita entre 1457-59, fue presentada al Papa Pio II en Mantua duran- el sacrificio y elefantes,
te el concilio ya citado en 1459, aunque no fuera publicada hasta P°F Mantegna, Londres,

1472. En esta misma fecha se imprimio también De Re Militart de Hampton Court

Valturio y es una fecha muy préxima a la de la carta que en 1476 en-
vi6 Lorenzo de Médicis —redactada por Poliziano— a Federico de Ara-
gon a Napoles, en la que se hablaba de los arcos triunfales, carros,
trofeos, etc. con que los antiguos celebraban el triunfo de los grandes
gobernantes. Se trataria pues de una fase esencial en la configuracion
de un modelo que adquiri6 forma en la obra de Mantegna, pues Mar-
tindale considera que el pintor comenzaria a trabajar en ellos hacia
1474, una vez acabada la Camara de los esposos, aunque en 1492
todavia estaban inacabados.

Otros artistas trataron el tema del triunfo inspirado en los de la an-
tigua Roma, y sobre ello podemos recordar tanto los relieves que re-
presentan a Alfonso de Aragon en el arco de Castel Nuovo en Napo-
les, como obras de Piero de la Francesca mostrandonos en sendos
carros triunfales a Federico de Montefeltro y Battista Sforza, pero nin-
guna de estas obras tuvo la proyeccion de la obra de Mantegna. En
ella la erudicion del pintor a la hora de recrear la Antigiiedad debio
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La erudicion del
pintor a la hora
ae recrear Ia
Antigiiedad
debio satisfacer
a los Gonzaga

satisfacer plenamente a los Gonzaga, que guardarian en su biblioteca
todas las posibles fuentes literarias empleadas por Mantegna: descrip-
ciones de la antigua Roma, que le servirian para imaginar una arqui-
tectura que se ha relacionado también con el De Re Aedificatoria de
Alberti e incluso con la arquitectura veneciana de su tiempo (Martin-
dale, 1979, 131-133); las Vidas de Plutarco; la obra de Appiano, tra-
ducida al latin en 1453 e impresa en 1477, que en su libro VIII des-
cribe el triunfo de Escipion el Africano; las obras ya citadas de Valtu-
rio o de Biondo...

Martindale ha senalado otra posible fuente, ademas de éstas, como
seria la carta escrita en 1411 por Chrysoloras al emperador de Bizan-
cio describiendo la ciudad de Roma. Esta carta fue traducida del grie-
go al latin en 1454 y se conserva una copia con las armas de los Gon-
zaga, probablemente procedente de su biblioteca. Es posible que Man-
tegna conociera esta carta en la que se describian los arcos triunfales
y se imaginaba como debieron ser aquellas grandes celebraciones
(Martindale, 1979, 51).

Como el mismo autor ha indicado, en las posibles fuentes habia, sin
embargo, muy poca informacion sobre el triunfo de César celebrando
la victoria sobre los Galos, que es el tema elegido por los Gonzaga. De
nuevo seria la vision interesada de la historia en funcion del propio pre-
sente lo que guiaria la seleccion, entre todos los triunfos antiguos posi-
bles, precisamente del de César pues su fama se basaba sobre todo en
sus hazanas militares, al igual que la gloria de los Gonzaga.

La mujer

... Alejandro le mostro su afecto en una circunstancia muy es-
pecial. Efectivamente, una vez ordeno a Apeles pintar desnuda,
en admiracion a su belleza, a la favorita de sus concubinas, lla-
mada Pancaspe, y cuando el rey se dio cuenta de que el pintor,
mientras obedecia la orden, se habia enamorado de ella, se la re-
galo: era magno de animo, mas magno aun en el dominio de st
mismo y no menos magno en este hecho que en cualquier victo-
ria. Ciertamente, consiguio vencerse a si mismo, porque no solo
regalo al artista una concubina, sino a una persona amada, Sin
conmoverse siquiera por los sentimientos de la favorita, que ha-
bia sido del rey y ahora erva del pintor.

Siempre que se cuenta la historia que mejor demostro el aprecio
que Alejandro Magno tuvo hacia su pintor Apeles —tema ampliamen-
te difundido no solo en el Renacimiento, sino también en el Barroco—
los protagonistas eran Apeles y Alejandro, y muy rara vez las ultimas
palabras de Plinio acerca del disgusto que ello causoé a la favorita fue-
ron tenidas en cuenta y en todo caso se interpretaron como lamento
por una perdida de posicion social.

S1 hemos citado este ejemplo es por pertenecer al ambito de la pin-
tura y mostrar como la mujer se difuminaba siempre tras el protagonis-
mo del varon. Incluso en la anécdota de Plinio, no dejaba de ser un ob-
jeto que se podia regalar, aunque este objeto tuviera sentimientos.

La mujer en el Renacimiento seguia siendo —como en siglos pasa-
dos— tan solo hija, esposa, viuda y sobre todo madre. En esta vida, de-
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finida siempre por su papel respecto al varén, la necesidad de asegurar
la continuidad dinastica entre las clases superiores hizo que las damas
nobles parieran incluso mas que las de las clases inferiores, que al me-
nos tenian un periodo de menor fertilidad durante la lactancia.

Sin embargo, algunas de estas damas nobles, esposas, viudas y ma-
dres de estos principes a que nos venimos refiriendo, también fueron
protagonistas en otras esferas de la vida cortesana. En la Camara de
los esposos —por ejemplificarlo con una imagen ya conocida del lec-
tor- podemos ver a Barbara de Brandeburgo casi en el mismo plano
que a su marido Ludovico Gonzaga, atenta y participe de lo que su-
cede, a la vez que rodeada de sus hijos. Las cualidades mas aprecia-
das en estas damas las resumia Castiglione en El Cortesano con las
siguientes palabras: se la bellezza, © costumai, l'ingegno, la bonta, il
sapere, la modestia e tante altre virtuose condiciont che alla don-
na avemo date, saranno la causa dell amor del cortegiano verso
lel, el cortesano a su vez —seguia Castiglione— para conquistar a la
mujer debia ser noble, valeroso con las armas, pero también en las le-
tras y la musica, gentil, buen conversador...

La figura de Isabella d’Este, para quien Mantegna realiz6 algunas
de las mejores obras del final de su vida, responde a esa imagen del
Cortesano que acabamos de citar: ingeniosa, sabia, bella... fue capaz
de cumplir con sus papeles de esposa y madre y a la vez de dejar su
nombre entre los de los grandes mecenas del Renacimiento. De la cor-
te de Ferrara lleg6 a la de Mantua después de casarse con Francesco
y no debiod extranar mucho el ambiente, pues los Gonzaga parece que
siempre cuidaron la educacion de las mujeres de la familia. Una her-
mana de Ludovico —que acabaria ingresando en un convento por vo-
luntad propia—, Cecilia Gonzaga, fue educada al igual que su herma-
no por el humanista Vittorino da Feltre y Elisabetta Gonzaga, amiga
de Isabella d Este e interlocutora en El Cortesano de Castiglione, fue
otro modelo de dama culta.

Isabella d’Este y su Studiolo

Isabella d'Este nacio en Ferrara en 1474, el mismo ano en que
Mantegna acabo la Camara de los esposos, y se casara con Frances-
co Gonzaga en 1490. Esta mujer fue educada por un gran humanista,
Battista Guarino (hijo del famoso humanista Guarino de Verona), en
la corte de Ferrara, al lado de su hermana Beatriz, que a su vez llevé
su cultura y refinamiento a otra corte vecina como fue la de los Sfor-
za en Milan. Isabella sabia griego y latin, leia a Virgilio y a Ciceron,
amaba la musica, le interesaba la ciencia de la cartografia y su cono-
cimiento de la mitologia y de la antigliedad queda atestiguado, ade-
mas de por su coleccion, por las pinturas que realizo para ella Andrea
Mantegna, que le fue recomendado precisamente por su preceptor,
Battista Guarino. En 1492 habia hecho ir a Mantua a un joven huma-
nista, Niccolo Panizzato, para perfeccionar con €l su conocimiento de
la literatura clasica. Pese a que las ocupaciones de la marquesa aca-
baron por dejar sin lugar el encargo, eximiéndole en seguida de sus
obligaciones (Martines, 1980, 298), es un dato méas a anadir entre los
que nos van aproximando al espiritu de Isabella d’Este antes de ana-
lizar las pinturas que para ella realiz6 Mantegna.

I[sabella fue la
prmera mujer
que wvo un
otudiolo
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[sabella obligaba
a SUS pintores a
sequir Sus
deseos en todos
los detalles

Nada parecia serle ajeno a esta mujer, que se ocupaba del gobier-
no mientras Francesco estaba en sus campanas militares e incluso
tomo el poder en 1509 cuando su marido fue hecho prisionero, en
una actitud que la historia ha identificado siempre con lo masculino,
pero en la que Isabella demostro ser tan habil diplomatica como bue-
na gobernante. Lo que no pudo impedir fue el rechazo que esto pro-
dujo en su marido, que la aparto de toda labor de gobierno una vez
liberado en 1510, rodeandose de cortesanos hostiles a Isabella. S6lo
a la muerte de éste en 1519 Isabella retomaria las labores de gobier-
no ante la minoria de edad del heredero. Quiza sea éste el momento
de recordar que la atraccion por la figura de César —que llevo a la
creacion de la espléndida serie de los Triunfos a que nos hemos re-
ferido anteriormente— no fue exclusiva de los varones Gonzaga, pues
se sabe que la mujer de Francesco adquirio libros relacionados con
este personaje y que cuando encargo obras para su Studiolo a otros
pintores después de Mantegna, les recordaba que habrian de compe-
tir con las del pintor de los Triunfos, como si fuera el Triunfo de Cé-
sar la mejor obra pintada nunca por Mantegna.

Al igual que su hermano Lionello d’Este, Isabella se hizo un Stu-
dzolo. El de Lionello —que es el primero de que se tiene noticia en
estas cortes italianas del Quattrocento— estuvo en el palacio ferrarés
de Belfiore y el de Isabella en el palacio de Mantua. La decoracion del
Studiolo de Lionello se llevd a cabo entre 1447 y 1463, y fue resul-
tado de la colaboracion de humanistas y artistas al servicio de los de-
seos del principe. En él, al igual que en el de Isabella, las musas ten-
dran un papel relevante, como no podia ser menos en estos Studio-
los, que fueron desde esta época los pequenos espacios reservados en
los que el principe se retiraba a estudiar y a meditar dentro de su pa-
lacio. Alli guardaban por tanto sus libros, sus cuadros y sus objetos
mas queridos, alli las imagenes mas sugerentes.

Isabella fue la primera mujer que tuvo un Studiolo. Parece que el
proyecto dataria de 1495 —aunque se ha dado también la fecha de
1491, recién llegada a Mantua, para el inicio de las obras— y que el
programa iconografico fue decidido por la misma Isabella, asesorada
por el humanista Paride Ceresara, un noble de Mantua cuya cultura y
curiosidad lo convirtieron en un alma gemela de Isabella. También se
ha apuntado el nombre del escritor Mario Equicola, asesor de algu-
nos principes en temas de iconografia, como el posible responsable
de los temas encargados a Mantegna, pero su relacion con Isabella
fue mas tardia, cuando ya las pinturas estaban hechas. Ademas de
Mantegna, hicieron pinturas para el Studiolo Perugino y Lorenzo Cos-
ta. A Giovanni Bellini también le fue encargada una obra aunque fi-
nalmente no la hizo por juzgar que no se le daba suficiente libertad
para su realizacion.

De hecho Isabella obligaba a sus pintores a seguir sus deseos en
todos los detalles: el tema, el escenario, la luz que iluminaria a las fi-
guras... (Yriarte, 1895, 397) lo cual explicaria el caracter literario y
alegorico, a veces algo oscuro en sus significados, de los cuadros he-
chos para ella. Paride Ceresara, el poeta y humanista que asesoro so-
bre los temas, fue un buen colaborador en ese empeno y, por ejem-
plo, escribia sobre la obra encargada a Perugino que su deseo era que
el pintor representara una batalla de la Castidad contra la Luju-
ria, es decir, que Palas y Diana combatiran virilmente contra Ve-
nus y el Amor, con lo que encontramos el tema de la Castidad y el
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Retrato anonimo
de Isabella
d’Este, Viena,
Kunsthistoris-
ches Museum
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Amor —con todas las implicaciones morales a que el tema daba ca-
bida— que, como veremos, es también el tema latente de los cuadros
pintados por Mantegna para el Studzolo.

Mujer con un gusto artistico muy definido, nunca le gustaron al pa-
recer los retratos que hacia Mantegna, habiendo de ello varios testi-
monios. Sin embargo, si recurrio al pintor para las obras de su Stu-
drolo y considerd que el encargo que ella misma le hizo también a Pe-
rugino de otra obra supuso para este pintor un dificil reto por tener
que competir con las obras de Mantegna. El viejo Mantegna encontro
en ella por tanto alguien capaz de apreciar su obra, a la vez que de
imponer su gusto en la obra del pintor, pues el movimiento y la gra-
cia de las figuras que recorren estas pinturas para contarnos una his-
toria mitologica estan tan lejos de la claridad compositiva y serenidad
de otras obras del pintor, que nos hacen reflexionar sobre hasta qué
punto durante toda su vida Mantegna fue un artista capaz de satisfa-
cer los gustos de cualquier mecenas.

Le fueron encargados por la marquesa el Parnaso (Paris, Louvre),
que estaba ya acabado en 1497 y posteriormente el Triunfo de la Vir-
tud (Paris, Louvre) que al parecer estaba acabado en 1502. Estas dos
obras —ademas del Mito del dios Como encargada también a Man-
tegna, pero realizada por Lorenzo Costa a su muerte— hoy en el Louv-

A sabells mu]'ef re como todas las del Studiolo son obras en las que a través de la mi-
’ tologia se ponen de manifiesto los principios que regian la vida de
COn Un guslo  esta mujer. En su biblioteca se sabe que se encontraban, ademas de
artistico muy romances medievales y textos humanistas, los escritos de Petrarca, el
definido. nunca Asno de Oro de Apuleyo, las Imagenes de Filostrato y las Metamor-
‘ Josis de Ovidio (Brown, 1977, 158), sin duda un buen material con
le gustaron, al el que elaborar temas cargados de significados.

parecer, los El tema principal de las obras de Mantegna para el Studiolo seria
retratos que el de la virtud y en concreto la castidad a través de una reflexion so-
" bre el amor. Son éstos los temas tambien del libro Carcel de Amor,
hacia Mamegﬂa del espanol Diego de San Pedro, publicado en 1492 y que fue uno de
los favoritos de Isabella entre los que tenia en su biblioteca. Antes de
volver sobre este libro, vamos a analizar con mas detalle los temas

que la marquesa hizo pintar a Mantegna.

La Castidad y el Amor

El Parnaso (Paris, Louvre, 1497) fue acabado en 1497, pues fue
ese ano cuando Lorenzo de Pavia envio desde Venecia el barniz nece-
sario para darlo por finalizado. Parece que pudo ser comenzado en
1493, pues en septiembre de ese ano la marquesa pedia a Antonio Sa-
limbeni que la enviara desde Venecia los colores que necesitaba Man-
tegna para la obra (Yriarte, 1895, 395). En esta obra aparecen en el
centro Venus y Marte, de cuya union nacio Anteros, el dios que es-
panta al amor en lugar de provocarlo como hace su hermano Cupido,
nacido también de Venus. Anteros, el amor celeste, dirige su larga cer-
batana hacia Vulcano, el esposo de Venus, y simbolo quiza del amor
sensual y la lujuria frente al amor espiritual que podria representar la
union de Marte y Venus (Lightbown, 1986, 220-225).

Por otra parte, Wind (1971, 94), al analizar el tema mitologico
en este cuadro, recuerda como de la union de Marte (dios de la
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guerra) y de Venus (diosa del amor), naci6 la Armonia, y el caracter
positivo de esa union lo relaciona con los Didlogos de Leone Ebreo,
en los que se afirmaba que cuando la union es extraordinaria, es
apelada amorosa o adultera y los padres que se unen son lla-
mados amantes, frente a la union matrimonial y regular. También
senala este autor como hay referencias a la union de Marte y Venus
—como union de contrarios de la que nace la Armonia— en Plutar-
co, Platon y Pico della Mirandola. Este ultimo, muerto en 1494, ha-
bia vivido en Ferrara un tiempo recibiendo la influencia del huma-
nista Battista Guarino, hijo del que habia generado ese centro de hu-
manismo que fue la corte de Ferrara. Este Battista Guarino fue tam-
bién, tal como hemos dicho anteriormente, el preceptor de Isabella,
asi que no parece aventurada la suposicion de que ésta conociera y
se interesara por las obras de Pico. Precisamente en una de ellas,
recuerda Wind que este humanista escribi6 lo siguiente respecto al
tema de Venus y Marte:

Y puesto que es necesario en la constitucion de las cosas crea-
das que la union sobrepase la lucha (de lo contrario la cosa pere-
ceria porque sus elementos se separarian), por eso dicen los poe-
tas que Venus ama a Marte, porque la Belleza, a la que llamamos
Venus, no puede subsistir sin contrariedad, y que Venus amansa
y natiga a Marte, porque el poder atemperante reduce y sobrepa-
sa la lucha y el odio que persiste entre los elementos contrarios. Si-
milarmente, de acuerdo con los astrologos antiguos, cuya opinion
stguen Platon y Aristoteles y de acuerdo con los escritos del espa-
nol Abenazra y también con Moisés, Venus fue situada en el centro
de los cielos a continuacion de Marte, porque ella debe aplacar su
impulso que por naturaleza es destructivo y corruptor...

Posiblemente todas estas reflexiones acerca de los significados de
esa union de Venus y Marte, cuyo fruto como vamos viendo siempre
fue considerado positivo, influyeran en la eleccion de un tema en el
que Vulcano, el marido enganado, aparecia como representante de la
cara negativa del amor, del amor carnal. Pero una vez suprimidas esas
pasiones carnales, y nacida la Armonia, el espiritu quedaba libre para
dedicarse a tareas superiores. Estas vienen representadas por la dan-
za de las nueve musas —fieles companeras de esa vida contemplativa
amada por Isabella— al son de la musica de Apolo, dios de la inteli-
gencia, el que todo lo ve el primero segin se podia leer en las Me-
lamorfosis de Ovidio.

El dios Mercurio y el caballo alado Pegaso asisten a la escena. Mer-
curio es el dios de la elocuencia, el que guia a los hombres en el co-
nocimiento, el mensajero de los dioses y protector de los amores de
Marte y Venus. La elocuencia fue la cualidad que hizo famosos a gran-
des humanistas y que Petrarca identificaba como una realidad propia
de las ciudades (Martines, 1980, 269). Pegaso es el caballo que trans-
porta a los poetas al monte Helicon, que sirve de escenario (también
puede ser el monte Parnaso y de ahi el titulo de la obra, considerado
erroneo por muchos estudiosos) a esta obra mitologica. La musica, la
poesia y las artes serian por tanto ocupaciones de esta mujer, plena-
mente dedicada a la vida del espiritu en su Studiolo, tras haber ven-
cido las pasiones de lo terrenal.

El humanista de la corte Battista Fiera al describir el Parnaso, iden-

El tema principal
de 1as obras de
Mantegna para
el Studiolo seria
el de la virtud y
en concrelo la
castidad a fraves
de una reflexion
sobre el amor
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Atenea expulsa a los
vicios del jardin de la
virtud, por Mantegna,

Paris, Museo del Louvre

Mercurio y Pegaso en
un detalle de El
Parnaso, por Mantegna,
Paris, Museo del Louvre
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tificaba a Venus y Marte con Isabella y su marido, lo que podria su-
poner algo anadido al tema del amor como es la sublimacion del amor
conyugal, aunque quiza Fiera lo unico que pretendia era halagar a la
hermosa Isabella comparandola con Venus. Sabiendo lo que se sabe
de la vida de Isabella y sus cualidades de gobernante, quiza ella mis-
ma se pudiera sentir identificada en esa union de contrarios represen-
tada por Marte y Venus ante el lecho. Por otra parte, la importancia
de la elocuencia, que aqui representa el dios Mercurio, estaria en re-
lacion con ese ambiente humanista en que se movia la marquesa, en
el cual la elocuencia, el arte de la persuasion, el dominio de la pala-
bra hablada o escrita se consideraba una de las cualidades mas nece-
sarias a todo gobernante.

Palabras para la imagen

El caracter literario de estas escenas es mucho mas claro en la se-
gunda obra, el Triunfo de la Virtud o Atenea expulsa los vicios del
Jardin de la Virtud. Mantegna la acabaria probablemente en 1502,
pues en julio Isabella pedia, de nuevo al mismo Lorenzo da Pavia, que
le enviara tanta vernice da vernigare el quadro del Mantinea,
quanto fu Ualtra ce mandasti per U'altro quadro, refiriéndose al
Parnaso, acabado anos antes.

Kn la segunda obra la diosa Minerva entra en escena blandiendo
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Uno de los libros
favortos de

una lanza rota —y por tanto ya empleada— en el jardin de la mente
mientras la Justicia, la Fortaleza y la Templanza contemplan la esce-
na desde una nube. Si Atenea es la diosa virgen, la mas casta —ade-
mas de la mas sabia— también a la izquierda aparece Dafne, otro
ejemplo de castidad, convertida en arbol precisamente para huir de
los intentos de seduccion de Apolo.

El contenido literario de la obra precisa en este caso ayudarse de
inscripciones para hacer mas comprensible el mensaje. Asi, mientras
Dafne esta envuelta en una cartela explicativa, otra cartela en el lado
derecho (et mihi virtu tu matri succurite divi) nos indica que tras
los muros esta prisionera la madre de todas las virtudes, quiza la Pru-
dencia, que esta ausente de la nube donde deberia estar con el resto
de las virtudes cardinales.

El amor carnal, la lujuria, ha hecho que todos los vicios se apode-
ren de la mente. La Venus terrenal, sobre un centauro simbolo de la
componente animal que tienen los hombres y que se apodera de ellos
cuando se abandonan a la lujuria, ocupa el centro de la composicion.
La iracunda Atenea hace huir a las ninfas, a una mujer con patas de
cabra que se ha identificado con la Lujuria (al igual que el satiro que
huye por el estanque), al Ocio llevado por la Inercia —otium su tollas
periere cupidinis arcus se puede leer a la izquierda de estas dos fi-
guras— y a la Avaricia y la Ingratitud que transportan a la Ignoran-
cia, cada figura con la correspondiente inscripcion identificativa, lo
cual acentua el caracter literario de la obra. Las figuras marcan una
secuencia ritmica que recorre la tela de izquierda a derecha con la ar-
monia de una pieza musical.

La Carcel de Amor

Como ya dijimos, uno de los libros favoritos de Isabella fue Car-
cel de Amor, de Diego de San Pedro, gran parte del cual esta dedi-
cado a una reflexion sobre la mujer motivada por los desgraciados
amores de Leriano y Laureola. Con las ideas que vamos a transcribir
aqui de este libro acerca de la mujer es bastante posible que se 1den-
tificara en cierta medida Isabella, al igual que otras mujeres podero-
sas y cultas de la época.

Segun escribia este autor, erraban los que hablaban mal de las mu-
jeres por las siguientes razones, que son casi el punto de partida obli-
gado ya que reconocen de algun modo la inferioridad femenina: por
ser éstas criaturas de Dios, por ser mujer la Virgen Maria, porque ca-
recen de la fuerza fisica del hombre para responder a las ofensas, por-
que todo hombre es nacido de mujer, porque Dios ordeno honrar al
padre y a la madre, porque segun las leyes de la caballeria todo noble
caballero debe reverenciar a las mujeres, porque el alma se condena
deshonrando a la mujer con las palabras, porque son hermosas... para
concluir este capitulo cifrando su valoracion en el papel de madre que,
como hemos dicho, sigui6 siendo la razon de la existencia de las mu-

[sabella fue jeres: dellas nacieron ombres virtuosos que hizieron hazanas de

Carcel de Amor,
de Diego de San
Pedro

dina alabanca, dellas procedieron sabios que alcan¢caron a cono-
cer queé cosa era Dios, en cuya fe somos salvos; dellas vinieron
los inventivos que hizieron cibdades y fuercas y edeficios de per-
petual ecelencia...
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Es probable que Isabella d’Este se sintiera mas identificada no con
éstas, sino con las razones que da para que los hombres se sientan
obligados con las mujeres. Son las que siguen y ciertamente no tienen
desperdicio desde el punto de vista de la historia de la mujer: hacen
a los rudos prudentes y a los torpes discretos gracias al amor que des-
piertan en ellos, el hombre practica la virtud de la justicia y de la tem-
planza para ser amado por ellas y le dan la fortaleza necesaria para
realizar hechos muy hazanosos. Pero, como sigue Diego de San Pe-
dro, no solo dotan al hombre de las virtudes cardinales (las mismas
que aparecen en el cuadro de Mantegna ya comentado del Triunfo de
la Virtud), sino también de las teologales: la Fe puesto que el ena-
morado creeria en Dios porque pudo hazer a aquella que de tanta
ecelencia y hermosura les parece, la Esperanza pues el enamorado
siempre espera —esperan en su fe, esperan en su firmeza, espe-
ran en la predad de quien los pena, esperan en la condicion de
quien los destruye, esperan en la ventura...— y la Caridad, la pro-
piedad de la cual es amor.

Sigue el autor con otras cualidades femeninas que quiza Isabella
pondria en practica en su matrimonio con Francesco Gonzaga, antes
de que la incompatibilidad entre ambos se hiciera manifiesta, aunque
es posible que prefiriera practicarlas consigo misma y sobre todo con
su querido heredero, Federico: la mujer aconseja al hombre —son sus
consejos pacificos sin ningun escandalo: quitan muchas muertes,
conservan las paces, refrenan la ira y aplacan la sana. Siempre
es muy sano su parecer— hacen al hombre honrado, le apartan de
la avaricia y le dan la libertad, acrecientan y conservan las rentas, obli-
gan al hombre a la limpieza, les educan y les hacen ser galanes y cui-
dar su aspecto. Finalmente, les hacen amar la musica, ese arte al que
Isabella era tan aficionada, asi que es posible que entendiera muy bien
estas palabras: ¢por quién se asuenan las dulces canciones? épor
quien se cantan los lindos romances?... épor quién se adelgazan
y sotilizan todas las cosas que en el canto consisten? Ella misma
cantaba en privado, y al parecer lo hacia muy bien.

De todas estas cualidades eran ejemplo algunas de las grandes muje-
res de la Antigliedad que alcanzaron la fama justamente por la castidad
y el amor conyugal, que al fin y al cabo es parte del tema, como hemos
visto, de las pinturas del Studiolo. Estas mujeres eran Lucrecia, Porcia,
Penélope, Julia, Artemisa..., pero Diego de San Pedro incluia también
ejemplos de mujeres de la Biblia y de los tiempos presentes. Es, por tan-
to, una especie de galeria de mujeres ilustres que nos puede recordar per-
fectamente las series de hombres ilustres pintadas en el Quattrocento
como ejemplos de virtud y valor con los que identificarse, solo que aqui
—Yy €so es lo extraordinario— se trata de mujeres. Diego de San Pedro
citaba incluso a algunas mujeres espanolas como ejemplos de castidad y,
entre unos y otros ejemplos, no puede faltar por supuesto el de la diosa
Atenea —que expulsa a los vicios en el cuadro de Mantegna— nueva in-
ventora de muchos oficios de los mugeriles y aun de algunos de los
ombres, virgen bivio y acabo.

Como intuimos a través de estas lecturas y de estas imagenes, el
papel de la mujer en aquella sociedad cortesana se podia identificar
muy bien con algunos de los planteamientos de Diego de San Pedro,
pues por sus paginas desfilaban los ejemplos femeninos que podian
servir de modelo a mujeres como Isabella y quiza en esas paginas pudo

s, por tanto,
1na especie de
galera de

inspirarse para algunos de los temas de las pinturas de su Studiolo. mujeres 1usires
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Los temas: el
factor del encargo

N el capitulo anterior hemos ido planteando algunos de los te-
mas que Mantegna realizo en la corte de los Gonzaga preci-
samente para satisfacer los gustos de sus poderosos clientes.

Aunque durante casi toda su vida trabajo para ellos, tuvo, sin embar-

g0, otros encargos en los que demostro su capacidad para satistacer

los gustos de unos clientes que le buscaron por las caracteristicas con-
cretas de su arte. Esa conjuncion armonica de cualidades de la oferta

y exigencias de la demanda se produjo pocas veces. Volveremos a tra-

tar de los Gonzaga en relacion con determinados temas, pero ha lle-

gado el momento de hablar del eco de la genialidad de Mantegna en
otros muchos clientes.

D

La devocion: los temas religiosos

El sentimiento religioso siempre ha sido determinante para el en-
cargo de obras de arte hasta la época contemporanea. Cuadros para
oratorios privados, iglesias, capillas de enterramiento... llenan hoy los
museos y las colecciones privadas. Muy pocos de ellos permanecen
en el lugar para el que fueron encargados, que seria como siempre de-
beriamos contemplar una obra de arte, pero en esto la obra de Man-
tegna nos ofrece también algunas excepciones, sobre todo la del re-
tablo de San Zenon en Verona, que permanece hoy en la iglesia para
la que fue realizado. Los clientes que encargaron a Mantegna obras
de tema religioso fueron en su mayor parte nobles y altos personajes
de la iglesia, antes de que la rueda de la fortuna le llevara a trabajar
para los Gonzaga en Mantua casi con exclusividad.

En las obras religiosas, y en determinados momentos de la histo- |
ria del arte, se puede detectar un mayor conservadurismo formal que
se suele relacionar con la necesidad de que el fiel reconozca los mo-
delos mediante claves que le remitan visualmente a obras anteriores.
Esto era asi sobre todo en aquellas obras destinadas a ser contempla-
das por los fieles, muy distintas a veces de aquellas que eran encar-
gadas para los oratorios privados, en las que los gustos del cliente po-
dian pasar por encima de los convencionalismos hasta el punto de de-
jar todavia hoy en la oscuridad algunas posibles interpretaciones.
Ejemplo de lo primero en la produccion pictorica de Mantegna puede
ser en la Asuncion de la Virgen de la Capilla Ovetari, iniciada por




MANTEGNA

-‘l‘ & L i Ty
B Oy Ty
. . _——

Pizzolo, en la cual la Virgen, por el alargamiento de la figura y la po-
sicion adoptada, se ha relacionado con modelos bizantinos.

Lo mas interesante de esta obra es, sin embargo, el contlicto sur-
gido entre Andrea y su cliente, Imperatrice Ovetari, por el hecho de
que Mantegna hubiera pintado tan s6lo ocho apostoles en el momen-
to de la Asuncion. El pintor Pietro da Milano, llamado a dar su opi-
nién, afirmo6 que debido al poco espacio Mantegna no habia podido
pintar mas, pero que los ocho estaban tan bien pintados, que le de-
bian pagar lo mismo que si hubiera pintado a los doce. También fue-
ron llamados a dar su dictamen en el pleito surgido entre cliente y pin-
tor, pero por parte del cliente, Squarcione (cuya opinion no se cono-
ce) y Giovanni Storlato que en cambio pensaba que bastaba con ha-
ver pintado mas pequenos a los apdstoles para que hubieran cabido
0s doce. En realidad el problema planteado refleja algunos de los cam-
hios que se estaban produciendo en la relacion artista/cliente, al po-
ner en cuestion costumbres tan consolidadas como que el pintor ha-
bia de ser fiel al tema encargado en todos sus detalles o que cobraba
en funcion del nimero de figuras pintadas. Frente a esto emerge el
nuevo pintor, cuyo genio esta por encima de esos detalles y asi es
aceptado por el cliente. De hecho Mantegna siguio trabajando para Im-
peratrice Ovetari en la capilla de su difunto marido y hoy queda una

Estado actual de la
Capilla Ovetari en la
iglesia de los Eremitani

de Padua
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Algunos clientes
forzaban al pintor
a un clerto
conservaqurismo

obra maestra en la que los ocho ap6stoles forman un circulo y los jue-
gos espaciales tan queridos a Mantegna le llevan a colocar a uno de
ellos abrazando la pilastra del arco que enmarca la composicién con
la naturalidad de quien adopta la postura mas cémoda mientras que-
da absorto en el milagro.

La Oracion en el Huerto (Londres, National Gallery, 1455), otra
de sus obras maestras de la primera época, fue pintada en Padua para
un cliente privado y es una imagen patética en la que la dureza del
paisaje rocoso se convierte en la arquitectura que articula el espacio
—incluso unas escaleras talladas en la roca llevan hasta el lugar que
ocupa Cristo— y aparece ya ese gusto de Mantegna por las ciudades
lejanas y las pequenias figuras en los caminos, que unen esas ciudades
sagradas con unos primeros planos de los que se aduenan las monu-
mentales a la vez que patéticas figuras que absorben al fiel en el tema
religioso.

La fama de Mantegna como pintor de temas religiosos se extendid
a otras ciudades y, asi, una de sus obras maestras, el Retablo de San
Zenon (1457-59), le fue encargado por el abad del monasterio bene-
dictino de San Zenon de Verona, Gregorio Correr. El pensamiento de
este hombre, un humanista cristiano, dejé su impronta en la obra de
Mantegna. El humanismo en algunos casos debi6 defender los estu-
dios que propiciaba de la acusacién de difundir valores paganos (Mar-
tines, 1980, 268), pero en este caso se trataba de esa suerte de alter-
nativa que supuso el humanismo cristiano. La cultura de Gregorio
Correr le llevo incluso a romper con la disposicién tradicional de los
retablos —para lo cual buscaria un pintor capaz de crear algo nuevo,
como Mantegna— si bien la idea de triptico es la base del conjunto.
Por otra parte, su empeno en el conocimiento de los escritos de los
Padres de la Iglesia —tanto griegos como latinos— probablemente de-
termino el que la lectura fuera el elemento comun a la mayoria de los
santos que aparecen en el retablo, alguno de los cuales no sélo lleva
un libro, sino que lo lee con extremo interés, siendo en este sentido
el mas llamativo San Juan Bautista, porque Mantegna lo ha colocado
vuelto por completo hacia el espacio en que nosotros nos encontra-
mos. Un cliente excepcional permitié una obra excepcional, en la que
el artista parece que disenaria incluso el marco, que se convierte asi
en parte de la obra y sin el cual ésta perderia la coherencia del enga-
no visual buscado.

La pintura de altar

En otros casos, en cambio, los clientes forzaban al pintor a un cier-
to conservadurismo, tendencia con la que se ha relacionado la pervi-
vencia de los polipticos, en los que muchas veces ni siquiera eran los
pintores los responsables del marco, debiendo adaptarse a unas for-
mas ya dadas. Probablemente fue ese el caso de una obra anterior, el
Poliptico de San Lucas (Milan, Brera, 1453), aunque el marco ac-
tual no es el original. Este, segin relataba Scardeone, fue realizado
por un tal maestro Guglielmo y en él debié situar Mantegna sus fi-
guras monumentales y clasicistas, compuestas siguiendo las leyes de
la perspectiva tal como se puede apreciar sobre todo en la tabla cen-
tral donde se representa a San Lucas. Pese a la compartimentacion im-
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puesta por el marco (que parece que el marco actual acentua todavia Retablo de San Zenén,
mas), las figuras se relacionan formalmente mediante unas actitudes por Mantegna, hacia
que llevan nuestra mirada hacia el eje central en que se sittian San Lu- 1457-1459, Verona,

cas y, sobre él, la Piedad. Pese a la modernidad de estas figuras, la '#lsia dé San Zenén

misma concepcion del retablo y los fondos dorados resultan retarda-
tarios. Sin duda satisficieron a los fieles de la iglesia de Santa Justina
de Padua, para la que fue encargado el retablo y, sobre todo, a su
abad, Mauro dei Folperti, responsable del encargo de la obra a Man-
tegna para la capilla de San Lucas en ese monasterio.

Con respecto al uso del oro, Mantegna lo utiliz6 en algunas de sus
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Oracion en el Huerto,
por Mantegna, hacia
1455, Londres, National
Gallery

pinturas religiosas, pero normalmente lo fundi6 de tal manera en el
resto de los colores, que en nada puede recordar la critica que Alberti
hacia a los pintores que utilizaban el oro, esto es, que habiendo pues-
to oro en una tabla plana, se puede ver que muchas superficies
que era oportuno representar claras y fulgidas, aparecen oscu-
ras a los que mwran, y otras que quizd debian estar ensombreci-
das, se muestran mas tluminadas. El uso del oro en alguna obra
por Mantegna esta muy lejos del que le dio la pintura medieval por su
tratamiento formal, pero en cuanto a significados sin duda conserva
los mismos como materia preciosa capaz de enfatizar el caracter sa-
grado de la narracion religiosa.

La pintura de altar conocio en el Quattrocento una gran innova-
cion como fue la pala, esto es, una unica obra, de gran formato, en
sustitucion del retablo, que permitia al pintor prescindir de los condi-
clonamientos impuestos por la estructura arquitectonica a base de ca-
lles y cuerpos. Fue una creacion florentina que pronto se extendio por
toda Italia. Permitian grandes composiciones en las que empezaron a
ser frecuentes las Sagradas Conversaciones de la Virgen con el Nino
y Santos, de la que son buenos ejemplos la Virgen Trivulzio (Milan,
Museo del Castello Sforzesco, 1497) y la Virgen de la Victoria (Pa-
ris, Louvre, 1496), de Mantegna.

Esta ultima obra fue pintada para Francesco Gonzaga, y fue con-
cebida como un exvoto para dar gracias por la victoria conseguida
contra los franceses en Fornovo (una victoria un tanto dudosa, pues-
to que también lo fue para los franceses, pero no por ello menos ce-




lebrada). A esta funcion de la obra se anadio otra de caracter mas di- Poliptico de San Lucas,

dactico, ya que fue encargada para sustituir otra imagen de la Virgen
con Santos que estuvo pintada al fresco en la casa de un judio en Man-
tua y que habia sido destruida. Este caracter de desagravio y de triun-
fo de la religion catoélica, ademas del prestigio del mecenas, seria lo
que hizo que el traslado de la obra desde la casa de Mantegna hasta
la capilla de la Victoria se convirtiera en un auténtico acontecimiento
publico. La obra se puede comprender casi como un emblema de la
ciudad de los Gonzaga: Francesco aparece arrodillado como donante
vestido de guerrero y el manto de la Virgen esta sostenido por dos san-
tos también guerreros como son san Miguel y san Jorge. El triunfo mi-
litar se acompasa con el triunfo religioso, pues en primer plano apa-
recen ademas san Juanito y su madre, santa Isabel, que recuerdan que
el bautismo salva al hombre del pecado original (representado en el
relieve del pedestal de la Virgen) y al fondo asoman los dos santos
por excelencia venerados en Mantua: san Andrés y san Longinos, que
fue quien llevo a la iglesia de San Andrés de esa ciudad la reliquia con
la sangre de Cristo. Toda la proteccion de los santos para una ciudad
gobernada por un guerrero cristiano se expresa en esta obra con unas
imagenes dispuestas ya en una composicion piramidal plenamente cla-
sicista.

Con respecto a la Virgen Trivulzio (Milan, Museo del Castello
Storzesco, 1497), esta Sagrada Conversacion le fue encargada para el
monasterio de Santa Maria in Organo de Verona por mediacion de Fra
Giovanni da Verona que era entallador, miniaturista, escultor y arqui-

por Mantegna, 1453,
Milan, Pinacoteca Brera
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tecto. Este habia intervenido en las obras de renovacion de la iglesia,
cuya maqueta lleva en la mano san Jeronimo. Los otros santos que
acompanan a la Virgen y el Nino son san Benito, san Gregorio Magno
y san Juan Bautista. El primero como fundador de la Orden y los dos
ultimos para recordar la necesidad de leer las Sagradas Escrituras, asi
pues, cada una de las imagenes guarda un mensaje que fue decidido
por el cliente. Incluso el organo que toca uno de los angeles musicos
de la parte inferior se explicaria (Lightbown, 1986, 211) por haber
adoptado los monjes un organo como emblema dado el nombre de la
iglesia. Tanto en la Virgen de la Victoria, como en la Virgen Tri-
vulzio la composicion piramidal viene reforzada visualmente por un
elemento tan simbolico como es la rica vegetacion, plena de flores,
frutos o pajaros capaces de recordar a los fieles las perdidas dulzuras
del Paraiso.

En la Virgen Trivulzio la firma de Mantegna y la fecha de la obra
estan en el papel que lleva uno de los cantores de la parte inferior. A
esta costumbre de firmar las obras, que supuso un auténtico cambio
en la practica y la consideracion de la pintura, ya nos hemos referido
anteriormente, pero en este momento habria que senalar que también
en esto pudieron influir determinados clientes. Asi, por ejemplo, el re-
finamiento y la cultura de alguno de sus clientes pudo llevar a Man-
tegna a firmar en griego el San Sebastian de Viena (Kunsthistoris-
ches Museum, 1470), realizado por encargo de Jacopo Antonio Mar-
cello, guerrero a la vez que protector de las artes y relacionado —al
igual que Mantegna— con el circulo de estudiosos del griego creado
en Padua y Venecia en torno a la figura de Palla Strozzi.

Otro San Sebastian (Paris, Louvre, 1480) —un santo especial-
mente venerado por ser protector ante la peste, en una época de epi-
demias mortales— fue llevado a Francia con ocasion de la boda de
Chiara Gonzaga con Gilbert de Borbon, con destino a una iglesia (No-
tre Dame en Aigueperse). En ambos las ruinas clasicas a las que esta
atado el santo son fragmentos arqueologicos reflejados con extrema
precision y en el segundo el color que se concentra en los trajes y ros-
tros cetrinos de las dos figuras abajo a la derecha, que acentiian por
el contraste los tonos blanquecinos de los restos arquitectonicos de
la ciudad al fondo, de la columna y del mismo san Sebastian. Una ter-
cera representacion de este santo (Venecia, Ca’ d’oro, 1490) fue rea-
lizada por Mantegna diez anos después, pese a que haya dudas acerca
de la fecha pues algunos criticos la retrasan hasta 1506, cuando hubo
una epidemia de peste en Mantua. En esta obra se ha producido ya el
proceso de despojamiento de la anécdota en las escenas religiosas,
que caracterizara también a algunas otras de sus ultimas obras de de-
vocion. Tan soélo la figura del santo, patética en su aislamiento y tras-
pasada por las flechas, se recorta sobre un fondo oscuro como si de
una escultura que ha cobrado vida se tratara.

Los ciclos pictoricos

Hasta el momento nos hemos centrado fundamentalmente en
obras religiosas que, aunque s0lo en el lugar para el que fueron pin-
tadas tienen todo su sentido, pueden ser transportadas como de he-
cho lo fueron, encontrandose hoy muchas de ellas en los museos y co-




lecciones. Sin embargo, Mantegna fue uno de los grandes autores de
ciclos pictoricos sobre muro. Ya lo hemos visto en la Camara de los
esposos, pero ahora nos vamos a referir a las obras de tema religioso.

El primer gran encargo que recibio Mantegna fue precisamente de
este tipo. Se trataba de decorar con pinturas al fresco sobre muro la
Capilla Ovetari en la iglesia de los Eremitani de Padua. Ya senalamos
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Virgen Trivulzio, por
Mantegna, hacia 1497,
Milan, Museo del
Castello Sforzesco
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anteriormente algunas de las circunstancias de este encargo y volve-
remos a citar esta obra mas adelante al tratar otros aspectos de la pro-
duccion de Mantegna, como pueda ser el arqueologismo o la repre-
sentacion del espacio. Ahora, para narrar las historias de Santiago y
de San Cristobal, el joven pintor —al igual que los otros que comen-
zaron con €l la obra— mantiene la decoracion a base de cuadros in-
dependientes, que habia sido el sistema utilizado durante siglos para
la narracion de historias sagradas.

Si bien esta obra fue planteada muchos anos antes que la Cama-
ra de los esposos, el hecho de tratarse de una narracion de episodios
de las vidas de los santos influiria en el conservadurismo puesto de
manifiesto en la compartimentacion del muro. Si anos mas tarde, en
la Camara de los esposos, Mantegna decoro los muros para un solo
punto de vista que se corresponderia con el ojo del espectador, en la
Capilla Ovetari hay todavia casi tantos puntos de vista posibles como
escenas, que es lo que venia siendo habitual y lo que sera denostado
de manera genérica por Leonardo da Vinci en 1492. Aunque Manteg-
na en algun caso relacione espacialmente las escenas tal como vere-
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mos, los gustos de Imperatrice Ovetari, la viuda del notario Antonio
Ovetari que habia dejado los fondos necesarios para decorar su capi-
lla, no debian tolerar demasiadas innovaciones, como puso de mani-
fiesto en el pleito por el pago de La Asuncion realizada para el altar
de la Capilla, al haber pintado Mantegna menos apostoles de los doce
que debia haber.

Uno de los encargos principales que recibio Mantegna de Ludovi-
co Gonzaga fue precisamente el de decorar con pinturas la capilla del
castillo de Mantua. La acabo en 1464 y desgraciadamente se sabe muy
poco de ella, pues los cambiantes gustos artisticos hicieron desapare-
cer la capilla y sus pinturas un siglo después. Con esta capilla han re-

e —————.
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Dos San Sebastian
pintados por Mantegna:
el de la izquierda es de
1490 y se conserva en
Venecia, Ca’ d'Oro; el
de la derecha fue
pintado en 1470 y estd
en Viena, en el
Kunsthistorisches
Museum
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lacionado los historiadores varias obras de Mantegna: el llamado Trip-
tico de los Uffizt —llamado asi por donde se encuentra hoy dia— y
que comprende La Ascension (1460), La Adoracion de los Magos
(1462) y La Circuncision (1464-70). Hay dudas de hasta qué punto
estas tres obras formaban parte de un mismo conjunto, pues no exis-
te entre ellas apenas una relacion formal. Si existe en cambio esa re-
lacion entre una de ellas, La Ascension , y otra que se ha relacionado
con el conjunto, que es La Muerte de la Virgen (Madrid, Museo del
Prado, 1461), cuya parte superior representando a Cristo con el alma
de la Virgen (Ferrara, col. Baldi, 1461) fue cortada. Se ha apuntado
que quiza esta ultima obra fuera suprimida del proyecto definitivo, de-
bido a la voluntad de centrar en la figura de Cristo todo el ciclo de
imagenes.

Desde un punto de vista formal todas estas obras son especialmen-
te resenables. En la Ascension un circulo de figuras en la tierra ob-
serva el milagro, composicion circular que ya habia utilizado en la
Asuncion de la Capilla Ovetari y que crea una ilusién de profundidad
a la vez que de obra cerrada en la que todo en las figuras y en sus
actitudes se dirige hacia el centro de la composicion, al eje en el que
Cristo asciende al cielo. En La Adoracion de los Magos es en cam-
bio una diagonal curva y en profundidad la que hace llegar desde el
fondo hasta el espacio del espectador un camino —que resulta iluso-
riamente abierto asi también para él— hasta la gruta en que se en-
cuentra la Virgen con el Nino. El efecto se acentuaria probablemente
de poderse ver la obra en su emplazamiento original, pues tiene de he-
cho un soporte concavo que ha llevado a pensar que fue pintado para
un pequeno abside de la capilla. Como en tantos otros casos, la luz
en la obra esta también en funcion del espacio arquitectonico en que
iba a ser colocada, pues en este caso una luz frontal hizo pensar a Kris-
teller que frente a ella existiria una ventana. Ejemplos como éste nos
llevarian de nuevo a pensar que nunca se insistira lo suficiente en que
las obras deberian ser vistas siempre en el lugar para el que fueron
pintadas y con las mismas luces que las iluminaron en su momento.

Tanto en esta obra como en La Circuncision el afan de verismo
le lleva, en un caso, a introducir los elementos exoticos de vestidos,
camellos, etc. que cabria esperar del cortejo de los Reyes Magos y, en
el otro, a decorar el templo con relieves de tema biblico capaces de
evocar en el fiel el interior del perdido templo de Salomén. Por lo que
se refiere al protagonismo extremo de la columna en La Circunci-
ston, verdadero eje compositivo, Francastel (1969, 228) ha senalado
su posible interpretacion como sustituto del arbol, plantada en una ar-
quitectura que no precisa de ella como elemento sustentante, y cuyo
significado seria el de fundacion. En La Muerte de la Virgen en cam-
bio la referencia escenografica parece ser a un espacio real, que se
prolonga a traves de la ventana en un paisaje identificado muchas ve-
ces con una vista del lago con el puente de San Jorge en Mantua.

El problema de saber hasta qué punto algunas obras de Mantegna
formaron en su momento parte de un conjunto se plantea también por
ejemplo en el San Jorge (Venecia, Galeria de la Academia, hacia
1467), de la que se ha pensado que pudiera ser la parte izquierda de
un retablo debido a la posicion del Santo. La guirnalda vegetal con fru-
tos, la ciudad al fondo que se une al primer plano mediante un cami-
no, la busqueda de un orden compositivo que marca el eje central y
el representar al Santo como si fuera a salir desde el marco hacia el
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espacio exterior, son caracteristicas del arte de Mantegna en estos Detalle de La Muerte de
anos. Su ha,blhdad para llevar la atencion hacia aquello mas relevante la Virgen, por

del tema religioso le lleva a avanzar la mano del san Jorge con la lan- Mantegna, Madrid,

za rota por delante del supuesto marco, pues al fin y al cabo en esa Museo del Prado
lanza rota se resume su pelea y su victoria sobre el dragon.

Trabajar para el Papa

Su fama como pintor capaz de interpretar los temas sagrados con
formas clasicas fue lo que llevo al Papa Inocencio VIII a encargar a
Mantegna en 1487 la decoracion de la capilla de la recién construida
villa del Belvedere en Roma. Estas pinturas desaparecieron al ser de-
molida la capilla en 1780, pese a que a comienzos del xviir A. Taja es-
cribia sobre ellas que eran de extraordinario encanto, de exacti-
tud y de gracia suma, por lo que podian servir de ejemplo para la
pintura moderna ostentosa de nuevos hallazgos en las composicio-
nes, en los panos, en la armonia y estrépito de colores. Por las des-
cripciones que se conocen, parece que Mantegna repitio en ella la for-
mula de las arquitecturas fingidas y el ilusionismo espacial que tanta
fama le habia dado en la Camara de los esposos, pero en este caso
—y como gran novedad— en una obra no profana, sino religiosa.

El Papa tuvo que pedir permiso a Francesco Gonzaga para que el
pintor pudiera atender su encargo, que realizé desplazandose a Roma
entre 1488 y 1490. Estaba dedicada a San Juan Bautista —un santo
de especial devocion para el Papa por haber sido el santo de su nom-
bre antes de cambiarlo por el de Inocencio— y en los espacios fingi-
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dos entre las cuatro pilastras de los angulos que soportaban una cor-
nisa también fingida, Mantegna pinto escenas como la de la decapita-
cion del Bautista y alguna otra, con las figuras de tamano natural, lo
cual incidiria en la verosimilitud del espacio figurativo a los ojos del
espectador.

Con respecto a esta capilla es famosa la anécdota de que, debien-
do Mantegna incluir una virtud ademas de las teologales y las cardi-
nales pint6 una figura femenina. Cuando el Papa le pregunto qué sig-
nificaba, el pintor al parecer contesto que la discrecion, a lo cual el
Papa responderia que para que estuviera bien acompanada le pusiera
al lado la paciencia. La razon del didlogo, que relata un contempora-
neo y recoge Vasari, seria que el Papa, en los dos anos que llevaba
Mantegna decorando la capilla, no le habia hecho ningun regalo, y ex-
presa el profundo cambio producido en las relaciones de artistas y
clientes y el orgullo del nuevo artista del Renacimiento.

De hecho el artista se quejo en una carta a Francesco Gonzaga in-
sinuando que no se le estaba tratando con toda la consideracion que
le era debida como gran pintor que era al servicio de los Gonzaga.
Sus palabras son muy expresivas de esto, pues dice que s sucediera
que no se me tratara como corresponde a la clase de servidor que
soy de V. Excelencia, puesto que tiene reputacion de amante del
arte, y porque ademas se miva al perro pensando en el senor, in-
formaré de ello a V. Excelencia, y actuaré como os plazca. Se con-
sidera por tanto representante de sus senores que resultarian agravia-
dos si él lo fuera. La falta de generosidad del Papa, que le llevo a pro-
vocar la escena relatada, es motivo también de queja, pues dice que
aunque €l no le pediria al Papa ni un céntimo, sz Su Santidad pro-
veyera algun beneficio yo lo aceptaria...

La obra realizada en la Capilla constituy0o un éxito a pesar de es-
tos problemas y el orgullo del artista de nuevo se plasmo en la firma
del pintor, que en un friso a ambos lados de la ventana y en forma de
inscripcion, decia asi: ANDREAS MANTINIA COMES PALATINUS EQ-
VES AVRATAE MILITIAE PINXIT. El que esta obra supusiera para €l
un verdadero reto habida cuenta de quién fue su cliente, lo demuestra
no solo esta firma llena de soberbia, sino los temores que manifesto
al marqués de Mantua de defraudar a los entendidos romanos: la obra
es grande para un hombre solo que quiera conquistar honor, so-
bre todo en Roma, donde hay tantos jueces y hombres excelentes.
Asl se expresaba un pintor que, sin embargo, no parece que nunca de-
cepcionara a sus clientes.

El gusto de aquellos que encargaron las obras de devocion a Man-
tegna quiza influyera en la obra del pintor, tal como parece en el aire
flamenco que tiene El Redentor del ano 1493 (Correggio, Congrega-
cion de Caridad), pero esta influencia de la pintura flamenca, a la que
luego nos referiremos, también estaba perfectamente asimilada en el
codigo visual del maestro desde muchos anos antes.

La capacidad para convertir las imagenes en objeto de devocion y
la experimentacion que llevo a cabo a lo largo de toda su vida en este
terreno, le llevo ya en los ultimos anos a suprimir lo anecdotico para
concentrarse en el tema sagrado, como hace en la Adoracion de los
Muagos del ano 1500 (Malibui, Museo Paul Getty, hay copias en otros
museos). Nada distrae la atencion del fiel de los rostros de San José,
la Virgen, el Nino y los tres Reyes Magos pues los ha aproximado a
nuestra mirada y esa proximidad parece haber hecho mas luminosos
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los colores. La cercania permite a Mantegna recrearse en la represen-
tacion de los materiales de que estan hechos los recipientes en los que
los Magos llevan al Nino sus presentes, que se han relacionado con
objetos de la coleccion de Isabella d’Este. Una diagonal formada por
la Virgen, el Nino y el Mago arrodillado en primer término cohesiona
una composicion recorrida también por la red de las miradas de los
personajes. Aunque de esta obra se ha dudado a veces la autenticidad
de la mano de Mantegna, es una duda ultimamente desechada y, ade-
mas, lo que apuntamos se da también en otras obras —en otras son
diversos santos los que acompanan a la Virgen con el Nifio, todo en
funcion de la devocion particular de cada cliente— como si lo anec-
dotico cada vez tuviera menos importancia en la concepciéon del tema
religioso. Ya lo senalabamos anteriormente en el San Sebastidan (Ve-
necia, Galeria de la Ca’ d'Oro, h. 1506), que quiza fue pintado para
proteger de la peste que de nuevo ese ano asol6 la ciudad (en concre-
to se ha indicado que pudo ser pintado para Isabella d'Este y estaba
en el taller de Mantegna a su muerte) y que ha visto desaparecer las
ruinas, los paisajes y las figuras que hasta entonces le habian acom-
panado en los cuadros del pintor.

Mitologia y Antigiiedad

Hasta que con el arte contemporaneo el tema de la obra comience
a carecer de importancia, la relacion entre pintura y literatura fue una
constante tanto para los clientes como para los artistas. El sentido
poético, narrativo o teatral de una pintura se pudo convertir en ele-
mento fundamental de valoracion de esa imagen y la relacion entre
pintura y literatura hace necesario conocer una y otra para compren-
der el significado ultimo que se les quiso dar a palabras e imagenes.

Si para las obras religiosas los textos sagrados, u obras como La
leyenda dorada, fueron la guia de los pintores, otras fuentes litera-
rias sirvieron a los artistas para poder narrar las historias de los dio-
ses 0 los grandes hechos historicos de la Antigiiedad. Desde la Enei-
da de Virgilio a las Metamorfosis de Ovidio o la Historia Natural
de Plinio, todas ellas fueron fuentes literarias en las que los pintores
sonaron un mundo perdido que luego llevaron a sus obras. La obra
de Plinio fue traducida al toscano por Cristoforo Landino y editada en
Venecia en 1476, conociendo a partir de entonces muchas ediciones.
Un contemporaneo de Mantegna, Rafaello Regio (1436-1520), que a
fines de siglo llego a ensenar retorica en Padua, escribié unos comen-
tarios a las Metamorfosis de Ovidio que parece tuvieron gran éxito.
Sobre Virgilio, el poeta de Mantua, es obvio que pocas cosas se des-
conocerian en la corte de los Gonzaga.

Llego un momento en que ese mundo de héroes y de dioses ad-
quirié una imagen cuyas caracteristicas se repetiran una y otra vez.
En este proceso hubo otras obras, ademas de las de los grandes arti-
fices, que vulgarizaron (siempre relativamente, pues su conocimiento
se limito a las clases superiores en los tiempos a que nos estamos re-
firiendo) esas imagenes transformandolas en algo que podia ser coti-
diano, como lo era un juego de cartas. La obra conocida como los Ta-
rots de Mantegna, aunque €l no fuera su autor, es buen ejemplo de
la pasion por la mitologia en el ambiente en que el pintor se movia,
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pues se realizaron en Mantua hacia 1459, con ocasion de aquel gran
Concilio a que ya hemos hecho referencia y que acelero los grandes
cambios artisticos de la corte de los Gonzaga. Son cincuenta cartas,
cuyas figuras representan las condiciones humanas, Apolo y las Mu-
sas, las Ciencias, los Principios Cosmicos y los Diez Cielos. No se sabe
como se jugaba con ellos, pero reflejan una concepcion del universo
en la que Dios es el Primer motor y en la que la mitologia juega tam-
bién su papel, todo ello expresado a traves de la imagen.

Ya nos hemos referido a las pinturas de tema mitologico reali-
zadas por Mantegna para Isabella d’Este. En ellas los dioses apare-
cian como esa union de contrarios de la que nace la armonia. Las
cualidades de cada uno de los dioses, muchas veces contradictorias
como senala Seznec, les hizo simbolo o personificacion de todo lo
que el hombre era, queria ser, pensaba o imaginaba. Mantegna y sus
clientes utilizaron a los dioses de la mitologia para expresar su pro-
pia concepcion del universo, pero también se ha apuntado que una
cierta ironia subyace en el tratamiento dado por los pintores al tema
mitologico.

Pintura y literatura

Mantegna fue un pintor erudito que muchas veces construyo sus
obras como si fueran piezas literarias. No me refiero unicamente a la
frecuencia con que utiliza inscripciones aclaratorias, de la que Atenea
expulsa los vicios del jardin de la Virtud, pintada para Isabella
d’Este, es el ejemplo mas extremo, sino que en la misma concepcion

La Villa de Belvedere en
Roma donde Mantegna
trabajo en la decoracion

de la capilla entre los
anos 1487 y 1492
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formal de la obra busca secuencias narrativas que pueden recordar el
recorrido por un texto literario.

Ese es el caso de su serie del Triunfo de César (Londres, Hamp-
ton Court, hacia 1480-95), cuya sucesion de imagenes serian el para-
lelo figurativo perfecto de una relacion literaria en la que se nos narra-
ra con todo detalle el desarrollo de un cortejo triunfal. Sobre la eru-
dicion de Mantegna, que se reflejaria en la fuerte carga literaria de mu-
chas de sus obras, recordemos que para esta serie de los Triunfos se
inspir6 en Plutarco, en Appiano, en De Re Militari de Valturio (1460)
y en Roma Triumphans de Flavio Biondo (1457-59). Considerados
el primer intento de una representacion precisa de un Triunfo ro-
mano (Strong, 1988, 59), se han senalado ademas como fuentes el
arco de Tito en Roma y un texto perdido de Giovanni Marcanova lla-
mado De dignitatibus Romanorum triumpho et rebus bellicis
(Lightbown, 1986, 186), pero una vez mas la erudita recreacion del
mundo antiguo se ve salpicada de detalles del presente, que retienen
la atencidn del lector de la obra por su facil identificacion, como pue-
dan ser algunas de las armas que llevan los soldados, asi como las es-
cenas anecdoticas que llamaron la atencion incluso de Vasari.

Pero (donde aprendié Mantegna lo suficiente sobre la Antigiiedad
clasica como para realizar esta impresionante serie? Hemos apuntado
ya las fuentes literarias, pero utilizarlas con rigor requiere una dispo-
siciébn y unos conocimientos por parte del artista que muy pocos te-
nian y que fue uno de los capitales del trabajo de Mantegna a la hora
de ser requerido por sus cultos clientes. Pues bien, el conocimiento
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que tuvo de la Antigiiedad y su interés por todos los temas referentes
a ella lo bebid en su juventud en Padua, aunque sin duda la corte de
los Gonzaga con su biblioteca y sus colecciones completaron decisi-
vamente su amplia formacion.

En Padua habia sido esencial su formacion con Squarcione, cono-
cedor y viajero por ese mundo antiguo, pero lo que determino sobre
todo su manera de aproximarse al mundo antiguo fue su relacion con

MANTEGNA
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los humanistas de Padua. Por su famosa Universidad pasaron algunos
de los mejores. Por si fuera poco, Tito Livio habia nacido en Padua y
su grandeza como historiador sera comparada a la de Mantegna como
pintor por el humanista G.B. Spagnoli cuando escribi6 a Mantegna en
1499 las siguientes palabras: ...Tu eres el orgullo de Italia, ti la glo-
rwa de nuestra edad...; a ti la patria agradecida debe la maxima
alabanza, solo inferior a la de Livio. Otra gran figura, esencial en
los inicios de la recuperacion del mundo antiguo fue Petrarca (muer-
to en 1374), que paso6 en la ciudad de Padua sus ultimos anos.

La presencia en Padua de hombres como Ciriaco d’Ancona —un
mercader coleccionista de inscripciones griegas y egipcias y admira-
do por Felice Feliciano, el amigo de Mantegna— y el médico ya cita-
do anteriormente, Giovanni Marcanova, apasionado también de la epi-
grafia y autor de la inscripcion del Gattamelata de Donatello, nos re-
cuerdan el culto a la Antigiiedad en esta ciudad, ya muy arraigado des-
de el siglo x1v.

La pasion por el coleccionismo

Efectivamente, desde el Trecento habia existido en Padua una tra-
dicion entre los hombres cultos de coleccionar las antigiiedades que
se encontraban en la zona y también en Venecia lo que se coleccio-
naba, ya entonces, eran sobre todo medallas y monedas. A mediados
del siglo xv la casa del noble veneciano Contarini en Padua guardaba
obras antiguas y la coleccion de medallas del citado anticuario Gio-
vanni Marcanova (cuya pasion por la Antigiiedad fue comparada con
la de Mantegna anos mas tarde) fue famosa. Mantegna se relacion6
también con el obispo de Mantua —de la familia Gonzaga—, colec-
cionista de esculturas antiguas, tanto de originales siempre dificiles
de conseguir, como de copias. Por otra parte, en la obra de su suegro
Jacopo Bellini aparece a veces el mismo espiritu de recuperacion de
la Antigliedad que tanto tiene que ver con la pasion coleccionista,
construida a base de fragmentos clasicos en un mundo todavia de for-
mas goticas.

Pomponio Gaurico, que publicé en Florencia en 1504 De Sculp-
tura, fue un humanista para quien el artifice, ademas de tener imagi-
nacion, debia ser un hombre culto, deseoso de gloria y conocedor de
la Antigliedad. Esto ultimo se ha relacionado con el hecho de que Gau-
rico se formo en Padua, y el mismo ambiente erudito, de curiosidad
arqueologica, en que se movio Mantegna antes de su partida a Man-
tua, contribuyo a definir la obra de este tratadista que, por lo demas,
le da un valor a la escultura que refleja también el interés de los hu-
manistas paduanos por ella —sobre todo en bronce— y que quiza in-
fluyera también en esas figuras que pueden parecer esculturas pin-
tadas de algunas obras de Mantegna.

Si en Padua habia nacido Tito Livio, en Mantua quien habia naci-
do habia sido Virgilio y a fines del siglo Isabella d’Este encargé a Man-
tegna un monumento dedicado a Virgilio, el mas ilustre de los hom-
bres nacido en Mantua. Ya tenia un monumento en la ciudad, pues un
altorrelieve del siglo xi1 en la fachada del palacio del Podesta en Man-
tua, representa a Virgilius Mantuanus poetarum clarissimus y se
sabe que Ludovico Gonzaga habia tratado con el humanista Platina la
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posibilidad de hacerle un nuevo monumento al poeta. Ahora, cuando
[sabella se lo encarg6 a Mantegna, se trataba de representarlo no
como a un doctor en su catedra, como en la escultura medieval, sino
como un hombre que por su atuendo y actitud pareciera traer al pre-
sente toda la esencia y la grandeza del espiritu antiguo. Para el mo-
numento Isabella consultd con el poeta Giovanni Pontano y éste opi-
né que el monumento debia ser en bronce o en marmol y que debia
aparecer coronado y vestido a la antigua con la actitud serena de las
estatuas de la Antigiiedad. Aunque finalmente no se llego a hacer, la
colaboracion de un mecenas (una en este caso), un humanista y un
artista para glorificar a uno de los grandes hombres de la Antiguedad
expresa muy bien el espiritu de la época.

En este apasionado estudio y recreacion de la Antigiiedad clasica
encontr6 Mantegna muchos companeros de viaje, y no solo en Padua,
cuando todavia era un pintor que empezaba su carrera si bien ésta ya
se prevela especialmente brillante, sino en la corte de los Gonzaga,
cuando Mantegna se convirtio en uno de los pintores mas admirados
de Italia. En Mantua, entre otros humanistas que ya hemos citado,
tuvo nuestro pintor sin duda contactos con el arquitecto y tratadista
Alberti, que visito la ciudad en tres ocasiones. La iglesia de San An-
drés en esta ciudad proyectada por este arquitecto, a la que ya nos
hemos referido por encontrarse en ella la capilla funeraria de Manteg-
na, constituye una leccion de arquitectura en tanto que emulacion de
las grandes obras de la Antigiiedad. En la corte de Mantua, ademas

La relacion entre

de sus acompanantes en la citada excursiéon arqueolégica al lago de PINUIA J

Garda, debio tener buenas relaciones con el poeta Battista Fiera, que
describio algunas obras del pintor en sus versos, asi como con G.P.
Arrivabene, secretario del cardenal Francesco Gonzaga y que fue po-
siblemente quien le recomendo al Papa Inocencio VIII. Todos ellos
convirtieron a este artifice en gloria viva de la ciudad siempre en re-
lacion a ese mundo antiguo ahora superado. Sobre esto son esclare-
cedores los versos que le dedico G. Santi hacia 1482:

Ni hombre alguno usara los pinceles
u otro medio, que de la Antiguedad
fuera tan verdadero sucesor,

ni trabajara con mayor beldad,

Yy aun pudiera deciros que la excede
Yy st no es demasiado, antes que todos
los de la Antigriedad ponerse puede

S1 fue un artista comparable con los antiguos, lo cierto es que Man-
tegna trabajo toda su vida para lograrlo. Esa pasion por la Antigle-
dad clasica se aprecia también en el hecho de que él mismo fuera co-
leccionista y anticuario, asi que muchos de sus temas y de sus figuras
pudieron inspirarse en su propia coleccion. Tenia ademas a su dispo-
sicion para admirarlas las colecciones de los miembros de la familia
Gonzaga. Como ya hemos indicado, el cardenal Francesco Gonzaga
fue un gran coleccionista, y a su coleccion pertenecio la gema Feélix
del Museo Ashmolean de Oxford, del siglo I a. C., que inspiraria a Man-
tegna para algunas de sus obras. En concreto se ha senalado (Vickers,
1983, 97) su influencia en figuras del grabado Batalla de los dioses
marinos y en la imagen de Vulcano en el Parnaso.

Se sabe que su amigo y companero en la excursion al lago de Gar-

literatura fue una
constante tanto
para los clientes
como para [os
artistas
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da, Felice Feliciano, hizo para él una copia de la coleccion de inscrip-
ciones antiguas que tenia Marcanova. Que la coleccion de Mantegna
fue muy buena nos lo indica que al final de su vida Mantegna vendie-
ra a la duquesa de Milan un busto antiguo que poseia y del que se ha-
bia encaprichado la duquesa porque decian que se le parecia. Es un
ejemplo de que la coleccion de Mantegna era famosa y sus piezas co-
nocidas en otras cortes. En el ultimo ano de su vida, 1506, se vio obli-
gado a venderle a Isabella d’Este por cien ducados una de sus piezas
favoritas, el busto de Faustina Maggiore, hoy en el palacio ducal y que
representaba a la mujer de Antonino Pio. Su saber acerca de estos te-
mas fue muy apreciado por hombres tan cultos como el cardenal Fran-
cesco (Gonzaga, que al parecer gustaba de hablar con Mantegna sobre
antiguedades.

Pese a que en la mayoria de las obras de Mantegna, aquellas en
las que el tema y los escenarios dan lugar a una recreacion de la An-
tigiedad clasica, se ha indicado que el pintor crea un sentido de la
distancia historica y a la vez arrasa con cualquier tipo de senti-
mentalismo (Saxl, 1989, 145), la aproximacion de Mantegna a la An-
tiguedad a veces parece tenirse de un cierto sentimiento roméantico.
Esa puede ser al menos nuestra impresion —mediatizada sin duda por
otras obras muy distintas hechas en siglos posteriores— cuando con-
templamos por ejemplo las ruinas comidas por la vegetacion del San
Sebastian (Paris, Louvre, 1480), en las que la belleza evocadora de
la Imagen es mas poderosa que cualquier posible significado sobre la
caducidad del mundo pagano que pudieran tener estos restos arqueo-
logicos.

La utilidad de la historia

Al hablar de la corte de los Gonzaga insistimos sobre la utilizacion
de la historia antigua como medio de legitimacion del poder alcanza-
do por las armas tanto en ésta como en otras cortes. Sin embargo,
éste fue un fenomeno mucho mas generalizado y en concreto en la
obra de Mantegna esa recreacion de la antigiiedad buscando la utili-
dad de la historia alcanzo una de sus obras mas logradas en la Intro-
duccion del culto de Cibeles en Roma (Londres, Nat. Gallery, 1505).

Se trata de una pintura monocroma, es decir, que pretende imitar
con total fidelidad a un relieve antiguo. La historia esta tomada de las
guerras punicas y la relataron Tito Livio, Ovidio y Apiano. Segin ha
resumido K. Christiansen (en Martineau, 1992, 415) esta historia es
la siguiente: para recibir la imagen de la diosa Cibeles en Roma y lo-
grar asi que Anibal se fuera de Italia, se eligié al ciudadano mas dig-
no, que fue uno de los Escipiones, Escipion Nasica, pariente de Pu-
blio Cornelio Escipion, mas conocido como Escipion el Africano y ven-
cedor de Anibal en Africa. Pero écual fue la razén para elegir esta his-
toria?: de nuevo el valor politico conferido a esta disciplina por los hu-
manistas del Renacimiento. La obra —cuatro lienzos de los que Man-
tegna solo realizo uno antes de morir— le fue encargada a Mantegna
por el veneciano Francesco Cornaro, después de haber pedido a Fran-
cesco Gonzaga el correspondiente permiso para que el pintor pudiera
trabajar para €l. La familia Cornaro se consideraba descendiente de
los Escipiones, de la gens Cornelia y continuadores, por tanto, de los
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valores civicos de aquella familia, asi que los grandes hechos del pa-
sado fundamentaban la grandeza presente y futura de esa familia. No
era esto algo excepcional, pues en la época todas las grandes familias
buscaron sus antepasados, al igual que las ciudades sus fundadores,
entre las grandes figuras de la Antigiiedad y la mitologia, como una
forma de legitimar dinasticamente el poder o la grandeza presentes.
En la obra se representa a los porteadores del busto de Cibeles,
madre de los dioses, y tras el grupo las tumbas de dos miembros ilus-
tres de la familia que se identifican mediante inscripciones. Ante la re-
presentacion de la diosa se arrodilla la joven Claudia Quinta, que de-
fiende su castidad que habia sido puesta en duda. Tras ella, un grupo
de personajes contempla y comenta la escena. Se trata de una obra
concebida como un friso en relieve y con un punto de vista bajo, qui-
za porque era asi como estaba destinada a ser contemplada. A la muer-
te de Mantegna fue su cunado Giovanni Bellini quien continu6 con el
encargo de Cornaro, manteniendo la idea del relieve al utilizar tam-
bién el claroscuro —en el caso de Bellini esto se ha relacionado con
la posible influencia en su obra del escultor Tullio Lombardo— sin
que en esta ocasion tuviera reparos, como le habia ocurrido anterior-
mente, en que su obra pudiera ser comparada con la de su cunado.
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Los escenarios

OMO hemos visto, el arqueologismo de la obra de Mantegna
es el espejo del ambiente cultural en que se desenvolvio. A su
vez, el caracter literario de muchas de sus composiciones con-

virtio a los escenarios de sus historias en elemento fundamental para
la narracion, pues arropan la representacion de la escena que llevan
a cabo las figuras de los primeros planos, como si de una accion tea-
tral se tratara. Sus escenarios se pueblan de ruinas, de ciudades mi-
ticas reconstruidas mediante fuentes literarias en las que se insertan
fragmentos arquitectonicos tomados del presente, de citas arqueolo-
gicas trasladadas a la pintura con la precision del cientifico, de per-
sonajes que avanzan por los caminos, de montanas y de arboles...

Desde sus primeras obras en la Capilla Ovetari la erudicion ar-
queologica de la obra de Mantegna se hizo patente. Su arqueologismo
es tan preciso como sus descripciones con el pincel de frutas y flores.
Puede ser tomado como un primer ejemplo el que la inscripcion del
arco triunfal de la escena del Juicio de Santiago de la Capilla Ove-
tari la tomara literalmente de una inscripcion antigua hallada en una
piedra por el anticuario Giovanni Marcanova a pocos kilometros de
Padua. Incluso el arco se ha pensado que podria estar basado en un
arco que realmente existio en Verona. Otro arco triunfal romano sir-
ve de escenario en la misma Capilla a la escena de Santiago condu-
cido al martirio, aunque en este caso no aparezca completo, sino en-
marcando precisamente la escena en la que aparece el Santo. En este
arco hay una inscripcion que dice L. VITRVVIVS CERDO ARCHI-
TECTVS, tomada quiza del citado arco de los Gavi de Verona, que fue
destruido a comienzos del siglo xiX. Aunque no parece que se refiera
al famoso arquitecto Vitruvio cuyos diez libros de arquitectura se con-
virtieron en modelo para la arquitectura del Renacimiento, sino a otro
arquitecto del mismo nombre, es todo un homenaje a esos construc-
tores de un mundo clasico que ahora se intentaba recrear.

En los escenarios de la obra de Mantegna en los que esta presente
ese mundo antiguo perdido es frecuente que encontremos sin embar-
go referencias tomadas del presente, unas veces seran las casas me-
dievales al lado de los arcos triunfales, otras los personajes de su tiem-
po al lado de legionarios romanos y solo a veces seleccionara de su
propio mundo aquello que podia resultar mas exotico. Ejemplo de esto
ultimo podria ser el que cuando en su obra pinta los marmoles de co-
lores, tan queridos también de otros artistas del Quattrocento, estaria
reflejando algo tan cercano como era el gusto que habia en Lombar-
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dia y Venecia por este rico material, pero a la vez podia estar recor-
dando las paredes cubiertas de marmol de la casa de Mausolo en Ha-
licarnaso de la que hablaba Plinio.

La ciudad

El tratamiento que Mantegna da a la ciudad en sus obras —como
escenario para la historia— resulta de un gran interés por reflejar mu-
chos de los matices posibles en este tiempo cuando pretendemos re-
flexionar sobre la imagen de la ciudad. La capacidad para integrar el
pasado en el presente —ejemplar en la Camara de los esposos, a la
que ya nos hemos referido con amplitud en tanto que legitimacion his-
torica del poder de los Gonzaga— se produce también en las formas
que adopta la ciudad en la obra de Mantegna. En la obra que acaba-
mos de citar, fijandonos ahora en concreto en la escena en que Ludo-
vico recibe a su hijo Francesco, podemos ver una gran ciudad al fon-
do. De ella se ha indicado que podria ser Roma, dado que el cardenal
—segun una de las hipotesis de interpretacion de la escena— vendria
de alli. Se representan edificios antiguos, como un anfiteatro que po-
dria recordar el Coliseo y una piramide que seria la de Cayo Cestio
en Roma, ademas de un acueducto, un arco triunfal y toda una serie
de fragmentos y de obras antiguas que parecen esperar a ser descu-
biertas por la experta mirada del humanista.

S1 del palacio que aparece a la izquierda se ha senalado que pre-
ludia la arquitectura palladiana del siguiente siglo, también es cierto
que, al igual que en muchas de las ciudades pintadas por Mantegna,
es una ciudad medieval perfectamente delimitada por sus murallas la
que acoge estas ruinas dentro y fuera de sus muros. Quiza Mantegna
no pretendio representar ninguna ciudad en concreto, sino la ciudad
humanistica tal como la definié Coletti, en la que presente y pasado
se funden en total armonia. Algin autor ha considerado, sin embargo,
que esta ciudad podria ser una representacion ideal de Mantua, ini-
ciandose asi lo que se convertira en un lugar comun del tema de la
ciudad en el Renacimiento: cifrar una de las alabanzas en considerar-
las como nuevas Romas, un recurso empleado por todos los histo-
riadores que escribieron sobre la ciudad y que aqui podriamos ver con-
vertido en imagen. No olvidemos que vincular la grandeza presente
con el pasado historico y las glorias futuras es precisamente el hilo
conductor del programa iconografico de la Camara de los esposos,
e incluso esa vocacion de perpetuidad explicaria los edificios que apa-
recen en construccion en este paisaje urbano de la escena del Encuen-
(ro.

La ciudad que aparece en las obras de Mantegna esta llena de re-
ferentes a los modelos de ciudades ideales que comenzaban a ser for-
mulados en este tiempo. Por ejemplo, en la escena de Santiago bau-
tizando a Hermogenes, de la Capilla Ovetari, el escenario es la plaza
del mercado de Jerusalén, con porticos como los foros antiguos y
como seran las plazas de las ciudades que se proyecten en el Renaci-
miento, pero que también pueden recordar una tradicion de espacios
urbanos porticados no perdidos a lo largo de la Edad Media. En el
Martirio de Santiago, escena en la que se puede ver al fondo la ciu-

Ovetari dad de Jerusalén nos encontramos de nuevo con esa mezcla de for-
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mas urbanas medievales junto con restos de la Antigliedad clasica.

En otras de sus obras en las que representa también la ciudad de
Jerusalén, como La oracion en el huerto de Londres (National Ga-
llery, 1455), incluye ademas edificios orientales. Alguno de ellos esta
incluso coronado por la media luna musulmana y coexiste con un an-
fiteatro romano —del que se ha dicho que puede estar inspirado en
el de Verona— y con una columna romana que recuerda a la de Tra-
jano, coronada con una estatua ecuestre que también en el arte roma-
no tiene sus paradigmas, siendo la mas famosa sin duda la de Marco
Aurelio. En la siguiente Oracion en el Huerto (Tours, Museo de Be-
llas Artes, 1459-60), que formaba parte del Retablo de San Zenom,
la Jerusalen que aparece al fondo tiene algo de lo que antes carecia,
como es un edificio circular cubierto con ctupula, una forma que se
identificaba con la del Templo de Salomoén al ser confundido éste en
ese tiempo con la mezquita de la Roca en Jerusalén.

Los deseos de Mantegna de ser riguroso en sus representaciones,
a veces solo podian satisfacerse con fuentes literarias, y asi, se ha in-
dicado (Lightbown, 1986, 85) que, para estas reconstrucciones de Je-
rusalén, Mantegna se habria inspirado en la muy conocida Guerra de
los Judios de Flavio Josefo que describe asi la ciudad: cercada de
tres muros, excepto aquellas partes por las cuales era cenida de
valles hondisimos, porque éstas solamente tenian un muro... Por

San Zendn, por Juera estaban aquellos dos collados cenidos con valles y fosos muy

Mantegna, Verona,
Iglesia de San Zenén

hondos, y no podia llegarse a ellos por parte alguna, prohibién-
dolo las rocas y penas grandes que allt habia. Otros parrafos de
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No fue en esto
Mantegna una
excepcion, pues
la pintura
veneciana se
recreaba en esos
motvos
onentales

Josefo podrian ser traidos a colacion aqui, como las referencias a las
blanquisimas piedras de algunos edificios, las torres o los palacios,
pues nos pueden recordar pasajes de la pintura de Mantegna en los
que se quiso representar Jerusalén, pero quiza baste con esa referen-
cia a los collados y las rocas para justificar iconograficamente un re-
curso formal al que recurrié6 mucho el pintor, como es situar las figu-
ras en paisajes rocosos que permiten definir el espacio como si fuera
una arquitectura construida por la misma naturaleza.

La sensacion de que estamos a veces ante un mundo medieval ves-
tido ahora a la antigua se agudiza al ver escenas en las que detras de
unos edificios que pretenden recuperar los modelos clasicos aparecen
edificios y ciudades amuralladas plenamente medievales. Es un dis-
fraz hecho a base de fragmentos de antigiiedad —y del que forma par-
te la figura humana— que refleja bien el proceso cultural que llevo al
conocimiento y emulacion de la Antigiiedad clasica en el primer Re-
nacimiento. Un proceso fragmentario y erudito que siempre hubo de
ser anclado en la propia realidad.

El gusto oriental

El interés de Mantegna por lo oriental se puede decir que va pa-
rejo a su interés por la Antigiiedad clasica, si bien no llega a adquirir
el mismo protagonismo, centrandose sobre todo en detalles que por
su exotismo llaman nuestra atencién, como pueden ser la multitud de
alfombras que enriquecen los suelos de las estancias pintadas por
Mantegna. Una alfombra oriental cubre la plataforma sobre la que se
sitda San Bernardino (Milan, Brera, 1469). Sobre una alfombra de
ese tipo apoya sus pies la Virgen en el Retablo de San Zenon de Ve-
rona, cual objeto precioso de formas y color con el que revestir el ya
de por si rico trono. No plantea este motivo decorativo ninguna diso-
nancia con la decoracion a base de relieves a la antigua del fingido
templete sino que, bien al contrario, contribuye a llevar nuestra mi-
rada hacia el eje central, donde los rojos del manto de la Virgen y de
las guirnaldas sobre su cabeza se encadenan verticalmente sobre la
plataforma de la roja alfombra oriental.

También fueron alfombras orientales las que Mantegna pinto en la
Camara de los esposos, precisamente en la escena de la Corte y tan
sOlo en la zona ocupada por Ludovico y Barbara, sentados y rodeados
de su familia y miembros muy allegados de su corte. El deseo de dar
relevancia a tal elemento de decoracion hizo que Mantegna incluso lo
hiciera colgar en parte hacia el interior de la estancia, a la izquierda
de la chimenea, con una finalidad de ostentacion pero probablemente
también como signo que —al igual que la cortina recogida de la parte
superior— acotaria el espacio del poder.

Nada escapO a su curiosidad ni a su erudicion en este descubri-
miento de objetos suntuarios. Las vestimentas orientales, los turban-
tes... reflejaban mundos lejanos llenos de color y de exotismo que sig-
nificaban distancias culturales, religiosas, geograficas o cronologicas.
Siempre eran lo otro y no parecia haber mejor manera de represen-
tarlo que a través de ese mundo oriental frente al que se definia lo oc-
cidental como algo distinto. Por ello quiza aparece en la decoracion,
en los detalles, pero nunca se incorpora al esqueleto de la obra, nun-
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ca el mundo de Mantegna —hecho de identidades culturales ancladas
en el mundo clasico— se vio contaminado en sus formas por sistemas
figurativos ajenos al arte occidental. Otra cosa eran los escenarios,
para los que el exotismo oriental bien daba la nota de color —a veces
| esto se puede afirmar en un sentido plenamente literal— o bien podia
anadir significados de riqueza, poder, e incluso integracion de cultu-
ras. No fue en esto Mantegna una excepcion pues la pintura venecia-
na, con la que tan vinculado estaba aunque soélo fuera por sus lazos
familiares con los Bellini, se recreaba en esos motivos orientales bien
conocidos merced a los viajes y el comercio de los mercaderes vene-
cianos asi como a los viajeros que llegaban a esa ciudad desde todo
el mundo.

Aunque en distintas obras podemos ver detalles de este tipo —el
tema de la Adoracion de los Magos daba suficiente pretexto a cual-
quier pintor para explayarse con las vestimentas y los objetos orien-
talizantes— el citado Retablo de San Zenon (Verona, San Zenon,
1457-59) es quiza a este respecto una de sus obras mas significati-
vas, pues en ella las referencias a otras culturas van mucho mas alla
de lo puramente formal, aunque detalles como el referido de la alfom-
bra turca en el trono de la Virgen puedan tener tan solo esa funcion.
Sin embargo, hay otros objetos que merecen nuestra atencion desde
el punto de vista que venimos tratando. Asi, por ejemplo, los caracte-
res cuficos que forman la cenefa del manto de la Virgen, de su vesti-
do y la misma corona de Madre e Hijo, es posible que tengan otros
valores ademas de los decorativos, sobre todo si consideramos las re-
ferencias a lo islamico en algunos de los libros que llevan los santos.
Las caracteristicas del cliente, un humanista cristiano como ya diji-
mos anteriormente, nos hacen suponer que la Sagrada Conversacion
a que asistimos encierra un mensaje de triunfo cristiano a la vez que
integrador de otras culturas.

La anécdota

El gusto por lo anecddtico, por episodios secundarios aparente-
mente sin un especial significado, en ocasiones adquiere gran relevan-
cia en las composiciones de Mantegna. Los coros de personajes que
acompanan la escena principal son pretexto para la experimentacion
de actitudes o para introducir ese pequeno episodio anecdotico que,
por contraste, magnifica aiin mas el tema principal. Asi ocurre en el
Santiago conducido al martirio, de la Capilla Ovetari, donde el sol-
dado que aparta al judio que pretende acercarse al grupo de figuras
entre las que aparece Santiago, por un lado equilibra la composicion,
pero ademas es un fragmento en el que los rostros expresan senti-
mientos que también hacen de contrapunto a la impasibilidad de las
facciones de los personajes que rodean al santo en el momento de la
conversion del escriba Giosia. El contraste entre un mundo movido
por las pasiones y el mundo de Santiago, cuya aura de serenidad se

EI qusto por lo
anecdotico
aadquiere en
ocasiones gran
relevancia en [as
composIcIones
de Mantegna

transmite a los que le rodean, se veria ademas reforzado en este caso

por el hecho de situarse el grupo en torno a Santiago bajo el impre-
sionante arco triunfal romano, mientras los otros personajes lo hacen
en el marco de la ciudad medieval.

En el mismo sentido resulta también ejemplar el San Sebastian
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Elemento
fundamental en
[os escenanos de

Mantegna es la
naturaleza

del Louvre en el que dos personajes malencarados son retratados en
el angulo inferior, con sus verrugas, sus cicatrices y sus rostros sur-
cados de arrugas como contrapunto a la belleza espiritual del ator-
mentado rostro del Santo, éste en un mundo de ruinas clasicas y los
otros en un camino y con unos atuendos y actitudes del presente. Esa
fusion de mundos alejados mediante episodios anecdoticos —que in-
troducen un tiempo presente en el hecho sagrado, frecuentemente en-
marcado en esos restos de la Antigliedad clasica pacientemente recu-
perados— es una de las caracteristicas de muchas de las obras de Man-
tegna.

Pomponio Gaurico en su tratado De Sculptura (1504) escribe
que, en la representacion de las figuras por parte de los artistas en
general, habria distintas actitudes de reposo, unas nobles y otras vul-
gares, y pone como ejemplo de lo segundo precisamente a Mantegna:
La actitud de reposo vulgar es habitual desde hace tiempo en to-
dos los pintores,; su principal representante es Mantegna. en sus
cuadros los sirvientes desocupados unas veces aparecen tumba-
dos en el suelo, otras veces esperan entre bostezos las ordenes de
su senor, otras permanecen quietos, como atontados. St esto se re-
presenta correctamente, el efecto sera gracioso y placentero a la
vista por su variedad. Para ilustrar las palabras de Gaurico puede
servirnos perfectamente el cortejo de los Magos en la Adoracion del
Triptico de los Uffizi, que invitamos al lector a recorrer tras haber lei-
do las palabras del tratadista.

Hay también en Mantegna una caracteristica que perpetua una cos-
tumbre que pasara al siglo xXvI, como es la de mezclar entre los espec-
tadores y en los escenarios elementos que respetan la cronologia del
tema tratado —el uniforme de un centurion, una tunica, un templo...—
con otros que son de su propia época. Entre éstos 1o mismo podemos
ver casas o vestidos que incluso retratos de sus amigos o conocidos.
Por ejemplo su San Jorge (Venecia, Galeria de la Academia, 1467) lle-
va una armadura italiana del siglo Xv, convirtiendo asi al Santo en un
guerrero inmediatamente identificado como tal por el espectador.

La naturaleza

Otro elemento fundamental en los escenarios creados por Manteg-
na para sus figuras es la naturaleza. La capacidad de disfrutar de ésta,
puesta de manifiesto por ejemplo en la citada excursion al lago de Gar-
da, se refleja en la delectacion con que Mantegna detalla arboles ma-
ravillosos, frutas, flores y jardines que pueden servir de escenario lo
mismo para el templete del Retablo de San Zenon —situado en me-
dio de un jardin que se adivina a través de las columnas— que para
sus pinturas mitologicas. Si las referencias a una imagen ideal del pa-
raiso celeste se pueden rastrear en algunos de sus temas religiosos
—al fin y al cabo las iglesias eran cielos en la tierra adornadas de
flores olorosas y musicas celestiales en las celebraciones— la natura-
leza tanto en éstas como en otras obras siempre fue un elemento com-
positivo de primer orden ademas del posible significado simbolico que
se le pueda dar a estas formas vegetales en algunos casos.

Las formas de la naturaleza fueron tratadas con frecuencia como
verdaderas arquitecturas que ordenan el espacio en que se situan las
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figuras. Esa naturaleza forma la pérgola de la Virgen de la Victoria
(Paris, Louvre, 1496) que ordena el espacio para esta composicion,
a la vez que es una referencia simbolica al jardin del Paraiso. Tam-
bién el coral que cuelga sobre la Virgen alejaria a los demonios, pues
es la cualidad que se atribuye a ese material, pero sin él el eje de si-
metria que equilibra la composicion no seria tan perfecto. Su color
rojo, que tanto impacto causa a quien contempla la obra, es también
clave de la composicion, pues se repite en la corona de la Virgen
—marcando asi el eje central— y en el rojo de la lanza de san Longi-
nos, en el de la manga del vestido de santa Isabel y en parte de la cin-
ta de san Miguel, con lo cual la forma piramidal de la composicion a
la par que la profundidad que crean las figuras que en circulo rodean
el trono de la Virgen se ven asi subrayadas por ese color que en su
calidad mas pura surge del coral. La naturaleza como color a traves
de las frutas, las flores o los pajaros también se hace patente en esta
obra, con toda la sensualidad posible en la recreacion de ese paraiso
celeste, alegre y cultivado.

El caracter arquitectéonico de las formas de la naturaleza también
se manifiesta en las dos obras de tema mitol6gico pintadas para el Stu-
diolo de Isabella d’'Este en Mantua y que como ya dijimos se encuen-
tran hoy dia en el Louvre. En El Parnaso el gran arco de roca sobre
el que se sitian Marte y Venus centra la composicion sirviendo de mar-
co a la danza de las nueve Musas flanqueadas por los dioses. Por el
contrario, en Atenea expulsando a los vicios del jardin de la Vir-
tud el tema que se narra obliga a otra forma de disponer las figuras,
que recorren la obra de izquierda a derecha, acompasandose a una ar-
quitectura vegetal a base de arcos que ordena ritmicamente unos gru-
pos que fuera del escenario de este jardin resultarian compositivamen-
te confusos.

Las formas de la naturaleza desempenaron un papel protagonista
en muchas de las composiciones de Mantegna. El arbol que en la es-
cena del Encuentro de la Camara de los esposos se situa tras los per-
sonajes crea un plano intermedio entre ellos y el fondo del paisaje, a
la par que su verticalidad contrapesa la horizontalidad del grupo y la
diagonal en profundidad del camino que conduce a la ciudad. Esas dia-
gonales de los caminos que ascienden hacia los fondos, transitando
por los planos intermedios y que a veces se pueblan de figuras fue
uno de sus recursos mas empleados para articular sus composiciones.
Asi, lo podemos ver en sus dos oraciones en el huerto, sobre todo la
Oracion en el Huerto del Retablo de San Zenon (Tours, Museo de
Bellas Artes, 1459-60), La Crucifixion, del mismo retablo (Paris,
Louvre, 1459-60), la Adoracion de los Magos (Florencia, Uffizi, ha-
cia 1462) —en la que ademas el motivo de la gruta, por la que pasa
el camino y en la que se encuentran la Virgen y el Nino, le permite
con su fondo oscuro recrearse en lo milagroso del tema sagrado—, el
San Sebastian (Viena, Kunsthistorisches Museum, hacia 1470)... En
todos ellos el camino se convierte también en guia de nuestra mirada,
conduciéndonos de los primeros planos a los fondos, al mismo paso
de los caminantes que Mantegna pinta con tanto mimo.

A veces el camino no tiene ese caracter ascendente, Sino que se
utiliza para delimitar otras formas de la naturaleza de forma que ais-
len el tema sagrado. Asi sucederia con el camino curvo que rodea la
plataforma rocosa sobre la que Cristo reza en la Oracion en el Huer-
to (Londres, National Gallery, hacia 1455), o con esa otra curva del

Olro tema
repetido es el de
los hombres
frabajando la
pledra
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Son 1amosas Ias
quirmaldas
vegetales con
flores y frutos
con que decora
algunas de sus

camino que en la Virgen de la Cantera (Florencia, Uffizi, h. 1489)
nos hace sentir por su lejania la proximidad de la Virgen con el Nino
del primer plano, aislada de ese fondo por una impresionante forma-
cion rocosa que parece estallar en el momento que la contemplamos.

Un tema que Mantegna repitio en algunos de sus escenarios fue el
de los hombres trabajando la piedra en una cantera. De ahi el nombre
de la Virgen que acabamos de comentar. En otra obra, parecida en
cuanto a composicion, y del mismo ano 1489, Cristo sobre el sarco-

obras Jago, sostenido por dos angeles (Copenhague, Statens Museum for

Kunst) aparece al fondo a la derecha, igual que en la obra de la Vir-
gen, una escena en la que los hombres transforman la piedra de la can-
tera en piezas clasicas, en este caso columnas y esculturas, bajo el
monte Calvario. Para Martines (1980, 352), reflejaria un proceso por
el que la naturaleza se convierte en ciudad. Muchos anos antes habia
empleado el mismo motivo en la Camara de los esposos, en la esce-
na del Encuentro, al fondo y también a nuestra derecha, quiza en alu-
sion a ese mundo nuevo en construccion que es una de las claves para
la interpretacion de este conjunto de pinturas. En ellas se plasma ese
proceso de construccion por ejemplo al senalar la integracion de la An-
tigliedad clasica en el presente a través de las formas urbanas del fon-
do, el nacimiento de algo nuevo a través de los edificios en construc-
cion en la escena de la izquierda de la puerta, y en resumen el mismo
futuro glorioso de la familia Gonzaga, que estaba adquiriendo forma
en esos anos, como las piedras de la cantera.

Aparte de las posibilidades de composicion arquitectonica, pero
sin arquitecturas en sentido estricto, que la naturaleza ofrecia al ar-
tista, ésta podia ser también tema decorativo y evocador en el que
abandonar la imaginacion. Son famosas las guirnaldas vegetales con
flores y frutos con que decora algunas de sus obras, asi como el exo-
tismo de pajaros, corales o piedras preciosas con que adorné muchas
de ellas, como si la pasion del coleccionismo le llevara a plasmar en
su pintura algo de aquello que los principes y nobles guardaban celo-
samente en sus colecciones privadas.

Con respecto a las formas de la naturaleza, hay otro tema que no
podemos dejar de citar, como es el interés que demostré por algo que
encontramos expresado también en los escritos de Leonardo da Vin-
cl, esto es, como el artista encuentra formas nuevas en manchas im-
precisas. Mantegna gusto en alguna de sus obras de ensenarnos nu-
bes tomando formas humanas. En el San Sebastian (Viena, Kunst-
historisches Museum, 1470) una nube se convierte en un jinete que
ha sido relacionado con el rey Teodorico que hay en un relieve de San
Zenon de Verona, lo cual es una interpretacion iconografica que para
algunos autores carece de sentido, pues el dar a las nubes formas de
personas no tendria mas que un caracter decorativo. En el Oculo de
la Camara de los esposos se ha querido identificar un posible perfil
de Mantegna en una de las nubes. También en el Triunfo de la Vir-
tud o Atenea expulsa los vicios del jardin de la Virtud (Paris, Louv-
re, 1502) las nubes guardan entre sus formas dos enormes cabezas
de perfil.

Las palabras de Leonardo a fines de siglo, en su Tratado de pin-
tura, pueden explicar el tipo de ejercicio mental que el pintor se pro-
ponia al crear estas imagenes dobles, pues aconsejaba al pintor que,
para acrecentar y estimular el ingenio por medio de invenciones
varias observara algunos muros sucios de manchas o construi-
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dos con piedras dispares y te das a tmventar escenas, allt podras Detalle de la Virgen de
ver la imagen de distintos paisajes, hermoseados con montanas, la Victoria, por

rios, rocas, darboles, llanuras, grandes valles y colinas de todas
clases. Y aun veras batallas y figuras agitadas o rostros de ex-
trano aspecto, y vestidos e infinitas cosas que podrias traducir a
su integra y atinada forma. Lo que Leonardo veia en los muros, 1o
veia Mantegna en las nubes y muchos siglos mas tarde nos lo pueden
recordar las dobles imagenes dalinianas.

Mantegna,
del Louvre

Paris, Museo
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Detalle de Virtus
combusta et deserta,
por Mantegna, Londres,

British Museum

La obray
el espectador

tos de vista. Es grandiosa la vision que a veces nos da de ese

mundo recuperado de la Antigliedad clasica, son fascinantes
sus monumentales figuras, pero no lo son menos los pequenos gru-
pos de personajes que pueblan sus paisajes. La Camara de los espo-
sos o los Triunfos son todavia hoy, y lo seran por siglos, obras que
resumen como ninguna el espiritu de una época. La grandeza de Man-
tegna, su capacidad para hacernos sentir la belleza de su obra, la he-
mos ido analizando en algunos aspectos. Queda, sin embargo, un ca-
pitulo fundamental, como es el de las técnicas, el del estudio mas por-
menorizado de su pintura en relacion con la obra de otros pintores y,
me atreveria a decir que, sobre todo ello, el de la relacion entre el es-
pectador y la obra. Es este ultimo un problema que debi6é apasionar
a Mantegna, a juzgar por sus investigaciones en este camino y por sus
logros a la hora de introducir al espectador en una obra que éste pue-
de llegar a sentir como una prolongacion del espacio real.

I A obra de Mantegna puede ser admirada desde multiples pun-

Técnicas

Mantegna experimento nuevas técnicas y siempre trabajo con los
mejores materiales, de lo cual quedan abundantes documentos, desde
cartas solicitando colores especiales a documentos en los que los Gon-
zaga aparecen como los responsables de conseguir esos materiales
para su pintor. Por ejemplo, en 1471 el marqués Ludovico Gonzaga
pedia que se le enviaran a Mantegna tres pesos de aceite de nuez
cuando se encontraba pintando la Camara de los esposos.

Es un pintor que trabajo indistintamente sobre tabla o sobre lien-
z0 —aunque este ultimo acabo por ser su soporte favorito— pero pa-
rece que preferia el uso del temple al del 6leo, incluso cuando pinta-
ba sobre lienzo, cosa que por ejemplo a Isabella d'Este no gustaba mu-
cho. Esta intervencion de los clientes también en la técnica no es una
novedad, pues la perfeccion técnica siempre ha sido uno de los fac-
tores para valorar economicamente una obra de arte. Lo que si resul-
ta nuevo es precisamente la novedad en si de determinadas técnicas,
es decir que ésta fue una época de novedades, de investigacion de téc-
nicas y, si Leonardo por investigar nos dejo una Ultima Cena siem-
pre a punto de perderse, también Mantegna investigd nuevas técni-
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Sanson y Dalila, por
Mantegna, Londres,
National Gallery

cas, desde el grabado o la mezcla de 6leo y temple en la pintura, a
nuevos metodos para pintar sobre muro o los barnices que aplicaba
una vez finalizada la pintura.

Se ha dicho que su Santa Eufemia, del ano 1454 (Napoles, Ga-
lerias Nacionales di Capodimonte) es la obra sobre lienzo mas anti-
gua que se conserva en Italia (Chastel, 1966, 230), lo cual no parece
del todo cierto ya que en Padua habia obras realizadas en lienzo des-
de el siglo x1v y el mismo Cennino Cennini hizo alusion a este soporte
en su tratado de la pintura. Ademas de la citada, la primera obra de
gran tamano (385 X 220) realizada sobre soporte de tela por Manteg-
na parece que fue el San Bernardino (Milan, Brera, 1469), obra de
devocion especialmente significativa por haber predicado San Bernar-
dino en Mantua en 1420 y ser un santo muy venerado por la familia
Gonzaga. Aunque se ha dudado en alguna ocasion si seria obra de ta-
ller, ultimamente se considera obra de Mantegna —si bien con alguna
colaboracion de sus ayudantes— encargada directamente por Ludovi-
co (Gonzaga.

Segun Vasari, fueron los venecianos los que acostumbraron a usar
el lienzo mucho antes que los toscanos, que siguieron empleando la
tabla como soporte durante bastante tiempo. Las ventajas del lienzo
eran sobre todo que permitia obras de un formato mucho mayor a la
vez que facilitaba extraordinariamente el transporte. Esta ultima es,
sin duda, la razon por la que Mantegna hizo sobre tela por ejemplo el
San Sebastian (Paris, Louvre, 1480), que habia de ser enviado a
Francia. Por otro lado, la tela permitia aplicar en algunas zonas capas
muy ligeras de pintura que dejaban ver el entramado para asi sugerir
nuevas texturas. De todas maneras, no parece que siempre fuera el
pintor quien decidiera el soporte para su pintura, pues se sabe que en
algun caso fue decision del cliente.

La influencia veneciana en la obra de Mantegna a través de su fa-
milia politica, los Bellini, también se ha relacionado con el hecho de
que la serie de los Triunfos fueran realizados sobre tela y no al fres-
co sobre el muro —la técnica tradicional hasta entonces para los gran-
des salones de representacion de los palacios— pues Gentile Bellini
ya lo habia hecho asi anos antes en el salon del Consejo del palacio
Ducal de Venecia. Hasta que se realizé este gran ciclo de pinturas en
Venecia, la pintura sobre lienzo se habia limitado normalmente a las
obras menos importantes, pero a partir de entonces el lienzo adquirio
toda la consideracion que hara de él el soporte predilecto durante si-
glos de la pintura occidental.

La generalizacion de la utilizacion de lienzo por parte de los pin-
tores fue paralela a la del empleo de la pintura al 6leo y ambos, so-
porte y técnica, produjeron una auténtica revolucion en la pintura. La
invencion de la pintura al 6leo fue adjudicada por Vasari (1511-1574)
en sus Vite (primera edicion de 1550 y segunda, ampliada y corregi-
da, en 15638) al pintor flamenco Van Eyck. Pese a lo que de erroneo
tiene esa apreciacion —la pintura al 6leo se conocia desde la Antigiie-
dad y ya Cennini se referia a ella en el siglo xiv— si es cierto que la
pintura flamenca ensenaria a los pintores italianos las posibilidades
cromaticas y luminicas de la pintura al 6leo. Vasari resumié exacta-
mente el gran avance que supuso para los pintores:

Esta forma de pintar enciende mas los colores y no requiere
mas que diligencia y amor, porque el éleo en si vuelve el color
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Mantegna fue un
pintor muy
cuidadoso en
fodo el proceso
de produccion
ae Sus obras

mas morbido, mas dulce y delicado y de uniones y esfumados
mas faciles que de las otras formas, y mientras que se trabaja,
los colores se mezclan y se unen uno con otro con mas facilidad,
Yy, en suma, los artistas dan de este modo a sus figuras una be-
llisima gracia, vivacidad y gallardia, de tal forma que muchas
veces sus figuras parecen tener relieve...

Segun Vasari —que recomienda los aceites de nuez o de lino para
mezclar los colores— la técnica de la pintura al 6leo fue introducida
en Venecia por el pintor Antonello de Messina, pero antes de la llega-
da de este pintor a Venecia ya se conocian en la ciudad obras flamen-
cas pintadas con esa técnica. Pese a la relacion de Mantegna con Ve-
necia —a través de su familia politica y de la circulacion de obras de
arte en el norte de Italia entre las distintas cortes— donde la pintura
flamenca tuvo un extraordinario éxito, Andrea no gusto de emplear
esta técnica. Incluso al final de su vida , en las dos grandes obras para
el Studiolo de Isabella d'Este, utilizo el temple sobre lienzo, lo mismo
que en los Triunfos o que en otras muchas de sus obras.

La Camara de los esposos esta pintada con dos técnicas distin-
tas, una parte es al fresco, la técnica tradicional para pintar sobre
muro, y la otra al temple en seco (la escena de la Corte, los timpanos
y la guirnalda del 6culo), una técnica no muy conocida todavia hoy y
con la que parece que Mantegna queria imitar la técnica de la pintura
romana. Esa imitacion de lo antiguo es lo que le llevo a pintar a fines
de siglo una serie de lienzos imitando los relieves, en marmol o en
bronce, de la Antigiiedad. Son pinturas llamadas monocromas por el
uso de un solo color y que de nuevo nos pueden recordar a Plinio es-
cribiendo, en este caso, que Zeuxis pintd monocromos en blanco.
Mantegna pint6 asi temas biblicos: el Juicio de Salomon (Paris, Lou-
vre, 1495), el Sacrificio de Isaac y David con la cabeza de Goliat
(ambos en Viena, Kunsthistorisches Museum) y Sanson y Dalila
(Londres, National Gallery). La maestria de Mantegna para lograr los
efectos del relieve antiguo —contando ademas con el blanco del so-
porte para los efectos de luz, tal como recuerda Vasari, que poseyo
una de estas obras— pudo convertir algunas de sus obras monocro-
mas en objeto de coleccion. Se sabe que la misma Isabella d’Este tuvo
alguna en su Studiolo y de hecho se han puesto en relacion estas
obras de Mantegna con el gusto por el coleccionismo de relieves an-
tiguos a fines de siglo. Se ha relacionado este tipo de pinturas con esa
tendencia a reflejar efectos de la escultura en toda la obra de Manteg-
na en general, y con los relieves que anteriormente habia pintado en
algunas de sus obras, como por ejemplo en la base del trono de la Vir-
gen de la Victoria o en la Circuncision, que ahora adquiriran la ca-
tegoria de obras autonomas.

Con respecto al modelo de la Antigiiedad en relacion con las téc-
nicas pictéricas, también podriamos recordar como Plinio en su His-
toria natural escribido que uno de los mayores descubrimientos de
Apeles en la pintura era el darle a las obras una vez acabadas una
capa de atramentum tan fina que reflejaba y producia un color
blanco de gran claridad, preservando el cuadro del polvo y la su-
ciedad, no era visible mas que a corta distancia, pero incluso de
ese modo, debido a la maestria con que estaba hecha, la claridad
de los colores no danaba a la vista, como st se mirara a traves
de una piedra especular, y daba al mismo tiempo de manera im-
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perceptible un tono mas apagado a los colores demasiado vivos. Bacanal con lonel,

Mantegna aplicaba barnices a su pintura, quiza como un intento mas
de recuperar en todos sus aspectos la pintura antigua tal como la des-
cribia Plinio (aunque el atramentum es color negro de humo y esta
considerado entre los colores austeros por Plinio, en el texto citado
parece estar refiriendose a un barniz).

[sabella d'Este escribia en una carta acerca de las pinturas de Man-
tegna que non sono gia colorite ad olto, ma cosst a guazo, et poi
mvernigate doppo che tutte sono finite. Esta costumbre de barni-
zar las obras una vez acabadas para asi conseguir mas efectos lumi-
nicos y de color parece que asombr6 a algunos de sus contempora-
neos, que pidieron noticias a la corte de Mantua sobre el tipo de bar-
niz —que se compraba en Venecia y era vendido en pequenas canti-
dades— que utilizaba Mantegna.

Dibujos y grabados

Vasari, que valoré mucho la perfeccion técnica, no olvido referir-
se a ella en su biografia de Mantegna para alabar la obra de este ar-
tista. Fue Mantegna ademas un pintor muy cuidadoso en todo el pro-
ceso de produccion de sus obras, lo cual le hizo un pintor lento, que
hacia siempre bocetos y dibujos previos de forma que la obra respon-
diera en todo a su idea de la perfeccion. Por eso se conservan tantos
dibujos de Mantegna. Algunos fueron conservados por él mismo y

grabado de Mantegna,
antes de 1470, Nueva
York, Metropolitan
Museum of Art
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Como gmbador Otros pasaron a coleccionigtas, pues entre los objetos_ que estaba de
9 Manteana se Je moda coleccionar en esta época se encontraban los dibujos de gran-
Qf , des maestros.

ha atnibuido Ia Eso explicaria también la belleza de algunos de los dibujos, con-
invencion de] cebidos incluso como obras en si mismas y no simples auxiliares de
la pintura. Puede ser el caso de la Virtus combusta et deserta (Lon-
grabado el dres, British Museum), una alegoria dibujada a fines del siglo xv o co-
cobre mienzos del Xvi que constituye una reflexién sobre las virtudes y los
vicios en la que aparecen de nuevo nuestros conocidos del Studziolo
de Isabella d’Este: la ignorancia, la envidia, la lujuria... de las que el
hombre es salvado gracias a Mercurio, dios del conocimiento, si bien
en el dibujo original de Mantegna este ultimo momento de la salva-
cion, que estaria en la parte inferior del grabado que hizo Giovanni

Antonio da Brescia, no aparece.

Como grabador a Mantegna se le ha atribuido la invencion del gra-
bado en cobre. Es sabido como mediante el grabado se hacen de una
sola plancha gran cantidad de obras, lo cual resulta beneficioso eco-
nomicamente para el pintor y ademas contribuye a difundir por el
mundo sus imagenes. Fue una técnica utilizada mas o menos desde
1430 y muy empleada para imagenes religiosas. Supuso una verdade-
ra revolucion en el mundo del arte, al permitir una difusion de la obra
nunca sonada con anterioridad. En este aspecto Mantegna es un ejem-
plo de como a fines del Quattrocento se fue tomando conciencia de
las posibilidades del grabado para dar a conocer la pintura de un ar-
tista, de lo cual se hizo eco Vasari en su biografia del artista.

Ya en 1475 parece que Mantegna tenia un grabador, Simone Ar-
dizzoni di Reggio, para pasar a grabado sus dibujos. Lo que no se sabe
a ciencia cierta es cuando comenzo a hacer los grabados el mismo
Mantegna, aunque Vasari dice que seria cuando estuvo en Roma tra-
bajando para Inocencio VIII, es decir, entre 1488 y 1490. Sin embar-
go también se ha apuntado que Mantegna pudo aprender la técnica
cuando estuvo en Florencia en 1466, dandose ademas concomitancias
entre sus grabados y los del otro gran grabador de este tiempo, que
fue Antonio Pollaiuolo, de quien ya dijimos que Squarcione poseyo al-
guno de sus grabados. Por otra parte, imagenes grabadas circularian
por el norte de Italia, sobre todo en Venecia, debido a sus estrechas
relaciones con Alemania, donde la técnica del grabado —en este caso
la xilografia o grabado en madera— alcanzo pronto una gran perfec-
cion, de la que el mejor representante seria Durero. Algunos de los gra-
bados de Mantegna fueron conocidos por Durero, que en 1494 hizo
en Nuremberg dos dibujos copiando dos de esos grabados: la Baca-
nal con tonel y la Batalla de los droses marinos (Borea, 1979, 334).

Los grabados que ahora se aceptan como de Mantegna son el Des-
censo en el sepulcro, Cristo resucitado entre los Santos Andrés y
Longinos, la Virgen de la Humildad, Bacanal con tonel, Bacanal
con Sileno y las dos escenas de la Batalla de los dioses marinos,
en fechas que van desde hacia 1460 hasta finales de siglo (si bien los
estudiosos discrepan respecto a las fechas de algunos de ellos). En el
caso de las Bacanales, Mantegna se inspiraria en escenas de sarco-
fagos antiguos y quiza ambas se concibieran en conjunto para simu-
lar un friso. El tema de los efectos del vino le permite reflejar figuras
en posiciones muy diversas. El hecho de que esten desnudas o semi-
desnudas permite a su vez que la anatomia de sus cuerpos quede re-
gistrada con toda fidelidad, si bien mas parece inspirada en modelos
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escultoricos de la Antigiiedad que en un estudio directo del cuerpo hu-
mano.

Por lo que se refiere a la Batalla de los dioses marinos, también
se ha apuntado su posible relacion con un relieve antiguo y es expli-
cita la referencia a la escultura antigua en la figura desnuda que apa-
rece de espaldas al fondo. La escena que se representa podria estar
inspirada en los torneos (Lightbown, 1986, 241), ejercicio caballeres-

Judit, por Mantegna,
hacia 1490, Dublin,

National Gallery of
Ireland
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Ya en 1475 co que fue muy practicado en las fiestas de las cortes renacentistas,

pero aqul con un sentido alegorico, pues se alude a la envidia, la lu-

parece que juria y la discordia. De nuevo es un tema que por la violencia de las

Mantegna tenia actitudes permite a Mantegna estudiar movimientos, expresiones y es-

un grabador, corzos para enlazar las figuras en una suerte de danza frenética en
Ardizzoni di la que dioses y animales quedan atrapados.

, Ademas de los citados anteriormente, otros grabadores pasaron a

Reggzo, pald estampa algunas de las grandes obras de Mantegna. Fue sobre todo

pasar a grabado 1a serie del Trounfo de César la que mas veces fue grabada, sin duda

sus dibuios POT el rico repertorio de imagenes que suministraba al universo de la

JO5' Fiesta renacentista. Para las estampas los grabadores seguirian los di-

bujos preparatorios de Mantegna y no la obra acabada, lo cual expli-

ca las diferencias entre los grabados y los lienzos, asi como el que uno

de los grabados, que representa a los senadores, no aparezca en la

obra definitiva. Esta difusion a través del grabado, como ha estudia-

do Borea (1979, 331 y 334), permitiria que en 1503 Jacopo de Stras-

burgo grabara en madera un Triunfo de César en veinte hojas, ins-

pirado en la obra de Mantegna.

La escultura

Fue Mantegna escultor ademas de pintor (a su actividad en el terre-
no de la arquitectura ya nos hemos referido), siendo su obra mas fa-
mosa el autorretrato en bronce de su capilla funeraria en San Andrés
de Mantua. De hecho, sus contemporaneos consideraron que Manteg-
na habia superado a los antiguos no solo en la pintura sino también
en la escultura. Sin duda a este tipo de valoraciones contribuyo el que
en la obra de Mantegna como pintor fueran un referente constante los
modelos escultoricos de la Antigiiedad. Ese caracter escultorico de sus
figuras ha sido a lo largo del tiempo uno de los factores que han con-
tribuido para algunos a una vision un tanto negativa —por fria, dis-
tante, como tallada en piedra— de la obra del pintor y, sin embargo,
para otros es parte de su grandeza.

Desde luego para muchos de sus contemporaneos no era ni mu-
cho menos un defecto, antes bien al contrario, una virtud. Son tan es-
casas las obras que se han podido relacionar con una verdadera acti-
vidad de Mantegna como escultor, ademas de su autorretrato en bron-
ce —una copia del xvi de un busto de Virgilio cuyo original probable-
mente hiciera Mantegna, un dibujo con un proyecto del monumento
a Virgilio que ultimamente no se considera auténtico de Mantegna, un
busto de Francesco Gonzaga...— que quiza su fama en relacion a este
arte viniera de su misma pintura en la que tantas veces imito los efec-
tos de la escultura. Vasari escribia respecto a esta caracteristica de su
arte lo siguiente: opino siempre Andrea que las buenas estatuas
antiguas eran mas perfectas y tenian miembros mas bellos que
los del natural...Y se sabe que de esa opinion se complacio mucho
en sus obras, en las que realmente se ve la manera un poquito cor-
tante, que a veces se asemeja mas a la piedra que a la carne viva.

El material empleado en las esculturas que realizo, por lo poco
que se conoce, fue el bronce, aunque se haya hablado de la posibili-
dad de que en alguin momento utilizara el marfil por estar en este ma-
terial alguna de las obras que se le han atribuido. Sin embargo, la Uni-
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ca obra que la critica acepta unanimemente como obra de Mantegna
sigue siendo su expresivo autorretrato en bronce para su capilla fu-
neraria en San Andrés de Mantua. Como si de un busto antiguo se tra-
tara, el pintor ha dotado a su autorretrato de las caracteristicas de rea-
lismo, perfeccion técnica y composicion que tantas veces habia estu-
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Virtus combusta et
deserta, por Giovanni
Antonio da Brescia,

hacia 1500-1505,
coleccion Josefowitz
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Descenso al limbo,
dibujo de Mantegna,
hacia 1465-1470, Nueva
York, Metropolitan
Museum of Art

diado en las obras de la Antigiiedad. Sus oidos y sus ojos, cuando to-
davia no eran solo de bronce, pudieron alegrarse al saber que el hu-
manista Spagnoli lo comparaba, todavia en vida del pintor, a los gran-
des escultores de la Antigiiedad clasica, Fidias y Policleto.

Formas florentinas

Desde un punto de vista formal, la obra de Mantegna tiene por
fuerza tres grandes referentes que son los que dieron la pauta para el
desarrollo de la pintura del norte de Italia en este tiempo: el conoci-
miento de la pintura florentina, con su claro predominio del dibujo y
con todos los avances cientificos a que dio paso el uso sistematico de
la perspectiva, la pintura flamenca que debe ser vista en este caso en
relacion también con la veneciana y, en tercer lugar, la escultura de
la Antigliedad clasica que, ante la falta de modelos pictoricos, sirvio
de modelo a los pintores y, podriamos decir que, sobre todo, a Manteg-
na.

Por lo que se refiere a la posible influencia de la pintura florentina
en su obra, muchos fueron los caminos por los que ésta pudo ser co-
nocida del pintor. Cuando Mantegna nacio, Paolo Uccello estaba en
Venecia (1425-31), ocupado en restaurar los mosaicos de San Mar-
cos despues del incendio de 1419, aunque se ha indicado que cuando
este pintor partio de Florencia ni siquiera la obra de Masaccio habia
podido trascender a los ambientes artisticos en esa ciudad. Sin em-
bargo, anos mas tarde este maestro, Paolo Uccello, estuvo en Padua.
Ksta estancia se produjo hacia 1445, cuando Mantegna se estaba ya
formando en el estudio de Squarcione. Los frescos que realizo Ucce-
llo representando grandes figuras en claroscuro en la entrada de la
Casa Vitaliani —desaparecidos— parece que impresionaron a Manteg-
na y quiza influyeran en su arte en estos primeros anos. Anos antes,
en 1434, también Filippo Lippi habia estado en Padua y de la rela-
cion que tuvo con Francesco Squarcione resultarian las influencias
que de su obra se pueden ver en algunas de las obras salidas del taller
de Squarcione. Sin embargo, la influencia de Filippo Lippi ha sido es-
tudiada sobre todo en relacion a la obra de Jacopo Bellini, el suegro
de Mantegna. Por otra parte, se sabe que Squarcione poseyo6 algun gra-
bado del florentino Antonio Pollaiuolo, cuya obra, segun recordaba
Cellini en 1558, se habia difundido mucho precisamente gracias al gra-
bado y servido de inspiracion a muchos artistas. De hecho, la obra de
Pollaiuolo se ha puesto en relacion por ejemplo con el grabado de
Mantegna recientemente comentado, de la Batalla de los dioses ma-
rinos. Como vemos, el arte florentino no era precisamente un desco-
nocido en Padua, donde Mantegna se formé y logré sus primeros re-
conocimientos como genio de la pintura.

Hay, sin embargo, otra figura, que llego a Padua procedente de
Florencia, que es el referente manejado por toda la critica al analizar
las posibles influencias recibidas por Mantegna desde otros centros ar-
tisticos. Se trata del escultor Donatello, que lleg6 a Padua en 1443 y
trabajo alli hasta 1454. Su obra maestra, el altar mayor de la Basilica
de San Antonio fue consagrado en junio de 1450 e influy6 sobrema-
nera en el arte de la ciudad, si bien por lo que se refiere a Mantegna
los especialistas de nuevo no se ponen de acuerdo sobre hasta qué
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San Jorge, por
Donatello, Florencia,
Museo del Bargello

punto llego su influencia. Resulta incuestionable para algunos, que
para ello recuerdan el Retablo de San Zendén, cuya concepcion en
conjunto se ha relacionado con la estructura del altar del Santo de Do-
natello, o bien el soldado que aparece al fondo de la escena de San-
liago conducido al martirio de la capilla Ovetari, que tan claramen-
te recuerda el San Jorge de Donatello y cuya importancia compositi-
va se hace patente en el hecho de que precisamente bajo esta figura
se situaria el punto de fuga de toda la composicion.

Se ha llegado a decir que la obra de Mantegna es casi una traspo-
sicion a la pintura de la obra del escultor. Incluso, mediante el anali-
sis del Retablo de San Zendom de Verona seria posible reconstruir
como pudo ser en origen el altar de Donatello para la basilica del San-
to en Padua. Todo ello es, por el contrario, cuestionado por otros au-
tores, que no encuentran apenas relacion entre la obra de Mantegna
y la de Donatello, sobre todo a la hora de componer un espacio y el
movimiento y disposicion de las figuras en ese espacio, tendente al ex-
presionismo y a la exaltacion del sentimiento en Donatello y al clasi-
cismo y la mesura en cambio en la obra de Mantegna.

Sobre las influencias del arte toscano en su pintura, hay que re-
cordar también que Andrea ademads viajo a Florencia en 1466 y fue
probablemente entonces cuando pinté el retrato de Carlo de Medici
(Florencia, Uffizi, 1466), tan apasionado por la Antigiiedad como él
mismo. Si bien se ha apuntado la posible influencia del palacio Medi-
ci de Florencia —del tipo de bloque ctibico— en la casa que més tar-
de se construy6 Mantegna en Mantua (Rosenthal, 1962, 332), asi
como la posible influencia de la ubicacién del autorretrato de Ghiber-
ti en las Puertas del Paraiso del Baptisterio de Florencia en el hecho
de que Mantegna se autorretratara en la Camara de los esposos tam-
bién confundido con la decoracién y en la misma zona que su firma
(Signorini, 1976, 212), lo cierto es que la idea de que se pudo produ-
cir un cambio después del viaje en la manera de pintar de nuestro ar-
tifice esta bastante desechada por los estudiosos, pese a que por ejems-
plo en la escena del Encuentro de la Camara de los esposos se haya
observado la influencia de Benozzo Gozzoli. Un pintor que, por cier-
to, fue preferido a Mantegna en 1466 para pintar el Camposanto de
Pisa.

Formas flamencas

La influencia de la pintura flamenca es en cambio incuestionable
para todos los historiadores que se han ocupado del tema. En las cor-
tes italianas se conocia bien esa pintura del norte de Europa, que go-
zaba ademas de una consideracion grande entre los entendidos, tanto
por sus caracteristicas formales como por el prestigio de la corte bor-
gonona. Si a esto se anade que las relaciones comerciales de Flandes
con el resto de Europa hicieron circular por todas las cortes esos ob-
Jetos preciosos que eran sus pinturas, no ha de extrafar que en Italia
contribuyeran a conformar un gusto artistico que se deleitaba ante los
paisajes de fondos azules, los brillos de las luces, el extremo realismo
de los retratos, o la minuciosidad con que se trataban los escenarios.
Fue Mantegna un pintor que supo fundir todos los hallazgos de la pin-
tura flamenca con la recuperacién de un mundo antiguo erudito, so-
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nado y fragmentario, para integrar todo en un sistema visual nacido
con las investigaciones de Brunelleschi sobre la perspectiva.

En la cercana corte de Ferrara, que tan estrechas relaciones man-
tuvo con la de Mantua, su principe, Lionello d'Este, humanista, colec-
cionista de antigiuedades, en cuya corte estuvo Alberti y cuyo conse-
Jero era Flavio Biondo, no debia ver tampoco contradiccion alguna en-
tre esta recuperacion de lo clasico y su admiracion por la pintura fla-
menca y en concreto por el pintor Rogier van der Weyden. Este pint6
un retrato del hijo natural de Lionello, Francesco d’Este, precisamen-
te enviado a formarse en la corte de Borgona. Van der Weyden quiza
pasara por Ferrara cuando visito en 1450 Roma y Florencia y quiza
coincidiria en ese viaje con un pintor llamado Alfonso Spagnolo —aun-
que hablemos de pintura flamenca, era también el lenguaje pictérico
de pintores procedentes de otros lugares de Europa como seria el caso
de Spagnolo, o bien el de Justo de Gante y Pedro Berruguete en Ur-
bino— que trabajaba en el Studiolo de Lionello en Belfiore.

Si los viajes de pintores del norte de los Alpes a Italia fueron fre-
cuentes —recordemos a Durero viajando a Venecia en 1494 y 1506 —
sabemos también de viajes de pintores italianos al norte de Europa.
Fue el caso de Zanetto Bugatto, enviado por Bianca Maria Sforza en-
tre 1460 y 1463 para formarse con Rogier Van der Weyden en Bru-
selas y que demuestra el arraigado gusto por la pintura flamenca en
las mas refinadas cortes italianas.

Por otra parte, la pintura flamenca fue muy apreciada en Venecia

Retrato del cardenal y a la directa relacion de Mantegna con esta ciudad a través del arte
Carlos de Medici, por de los Bellini ya nos hemos referido en mds ocasiones, creemos que
Mantegna, 1466, 155 suficientes como para no insistir aqui de nuevo sobre ello. Se sabe
tlorencia, Glalem d¢ que en Venecia hubo obras de Van Eyck, de Memling o de Van der
os Uffizi o . : s
Weyden, entre otros quiza menos famosos. Giovanni Bellini fue uno
de los pintores que mejor supo integrar el lenguaje flamenco en su
obra y las relaciones de Mantegna con la obra de su cuniado se pue-
den apreciar perfectamente en el tratamiento que ambos le dan a un
mismo tema como es el de la Oracion en el Huerto. Bellini pint6 su
obra despues que Mantegna la suya, pero en ambos casos es patente
la influencia flamenca en la captacion atmosférica, en la observacion
de la naturaleza, en la capacidad para transmitir el pathos, el senti-
miento, en la minuciosidad y hasta en ese aspecto cortante y geomé-
trico de algunas de sus formas que enlaza ademas la obra de ambos
con la del que fue su padre y suegro respectivamente, Jacopo Bellini.
La influencia de su suegro Jacopo Bellini se puede rastrear en las cor-
tantes formaciones rocosas que podemos ver en los dlbumes de dibu-
Jos que se han conservado de Bellini y que en la obra de Mantegna se
convirtieron en escenario favorito, susceptible de ser poblado de res-
tos de la Antigliedad, ciudades medievales, santos o dioses.

Nuevas formas de realismo

De la pintura flamenca lo mas alabado fue siempre el realismo y
la capacidad para expresar el sentimiento. Ese realismo era uno de
los lugares comunes a la hora de elogiar la pintura de la Antigiiedad
asi que no ha de extranar la admiracion por aquellos cuadros proce-
dentes del norte de Europa que de forma tan exacta copiaban la rea-
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Batalla de los dioses
marinos, grabado de
Mantegna, hacia 1470,
Chatsworth, coleccion
duque de Devonshire

lidad. La anécdota que cuenta Plinio sobre Zeuxis y Parrasio es la mas
famosa de cuantas conocian y repetian los pintores del Renacimiento
sobre el extremo realismo de esa pintura perdida de la Antigiiedad.
Dice asi:

Zeux1s... presento unas uvas pintadas con tanto acierto que
unos pajaros se habian acercado volando a la escena, y aquel
(Parrasio) presenté una tela pintada con tanto realismo que

Zeuxts, henchido de orgullo por el juicio de los pdjaros, se apre-

suro a quitar al fin la tela para mostrar la pintura, y al darse
cuenta de su error, con ingenua vergiienza, concedio la palma a

su riwal, porque él habia enganado a los pdjaros, pero Parrasio

le habia enganado a él, que era artista. Se dice que después de

esto Zeuxis habia pintado un ninio con unas uwvas en la mano y

que una vez que unos pajaros se habian acercado a ellas, con la
misma imgenuidad, enfadado, se puso delante de la obra y dijo:
«he pintado las uvas mejor que el nino, pues si hubiese logrado
la misma perfeccion en el nino, los pdjaros deberian haber teni-
do miedo».

Esa capacidad de engano de la pintura fue muy experimentada por
Mantegna, que rompe fingidamente un techo para ver el cielo desde
la Camara de los esposos, que en las dos paredes sin figuras de esta
estancia pinta colgaduras de cuero labrado como si fueran las reales
que se colgaban habitualmente (se ha dicho que con ellas el pintor qui-
so emular la cortina pintada por Parrasio), que utiliza en la escena de
la corte el mismo zocalo a base de circulos que sirve de pedestal a
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todo el conjunto... Sin duda a un pintor como él, deseoso de superar Dos paredes sin figuras
en realismo a esa perdida pintura de la Antigiiedad, la pintura flamen- enla Camara de los
ca le ofreci6 un sistema visual tan valido como el que se habia ido co- €sposos, por Mantegna,

dificando a lo largo del siglo en Italia. El pintor en esto volvia a ser Mantua, Palacio Ducal

ademas el artifice cuyos propios gustos coincidian plenamente con los
de sus clientes.

Quiza sea en la corte de Napoles donde mas se haya estudiado la
influencia de esta pintura flamenca, pero lo cierto es que su repercu-
sion es mucho mas amplia y que como vamos viendo el norte de Italia
fue una de las zonas en las que de forma mas intensa influyo el mo-
delo flamenco.

Recordemos al respecto que en Urbino, Giovanni Santi, padre del
pintor Rafael, escribié una obra en verso dedicada a Federico Monte-
feltro en la que a la par que elogiaba a Mantegna y sus obras, tam-
bién hablaba de la excelencia de los pintores flamencos Van Eyck y
Van der Weyden.

En cambio, en el siglo xvl, el tratadista portugués Francisco de Ho-
landa, en su obra Da pintura antiga, atribuia a Miguel Angel unas
palabras que se suelen citar como ejemplo de la conciencia existente
en su tiempo de la superioridad del arte italiano con respecto al fla-
menco: Pintan en Flandes propiamente para enganar la vista ex-
terior, o cosas que os alegren y de las que no se pueda hablar
mal, asit como santos y profetas. Su pintura se compone de telas,
construcciones, verduras de campos, sombras de arboles, y rios
y puentes, que ellos llaman paisajes, y muchas figuras por alli y
muchas por aca. Y todo esto, aunque parezca bien a algunos 0jos,
estd hecho sin razom ni arte, sin simetria ni proporcion, Sin se-
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Los triunfos:
portadores de botin y
trofeos, por Mantegna,

Londres Hampton Court

leccion y valentia, y finalmente sin sustancia ni nervio. Si damos
como auténtica esta opinion, habriamos de concluir que mucho habia
cambiado la consideracion de esta pintura.

Habia sido tenida y codiciada como un objeto precioso en las cor-
tes italianas del Quattrocento, fue incorporada en algunos de sus as-
pectos a su obra por un pintor de la fama de Mantegna, asi como por
otros muchos del siglo xv, su capacidad de descripcion y la maestria
en la expresion del sentimiento habian sido alabadas y contempladas
con la misma delectacion con que habian sido pintadas y ahora, en el
siglo XvI, en cambio resultaba minusvalorada por la falta en ella de un
sistema visual cientifico nacido precisamente en el siglo anterior.

En la obra de Mantegna —y recordemos que se consideraba y le
consideraban ejemplo de recuperacion y superacion del arte de la An-
tigiedad— las grandes figuras de los primeros planos contrastan con
las minusculas figuritas que desarrollan diversas actividades en los
fondos. Estas, tal como aparecen en algunas de sus obras, son uno de
los elementos figurativos de su pintura que se deben relacionar con
la influencia ejercida sobre €l por la pintura flamenca. También ese
pintar tan sutilmente y con tanta paciencia, que no parece posi-
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ble que se pueda hacer con la fina punta de un pincel, como de- La Adoracién, por

cia Vasari de una obra de Mantegna, le debe mucho a esa influencia
de la pintura flamenca. Por otra parte, el realismo extremo y la capa-
cidad para expresar los sentimientos de algunas de las figuras pinta-
das por Mantegna —en concreto son ejemplares las que acompanan
al Cristo muerto (Milan, Pinacoteca Brera, 1480)— se ha puesto
siempre en relacion con esta influencia de lo flamenco en su arte. De
dos de las figuras que acompanan al Cristo vemos los rostros y las ma-
nos, y de la tercera al fondo, que se trata de Maria Magdalena, tan
s6l0 parte del rostro con la boca entreabierta en un gesto de extremo
dolor.

Los rostros de la Virgen y san Juan, crispados en su lamento,
estan detallados en todas y cada unia de sus arrugas, trazadas, como
podria decir Vasari, con la fina punta de un pincel, a la manera
de los pintores flamencos. Mantegna aqui no ha considerado nece-
sario representar mas que aquellas partes del cuerpo que mejor
pueden expresar el dolor, como serian los rostros y las manos y en
ellos ha concentrado todo el realismo aprendido de la pintura fla-
menca.

Roger van der Weyden,
Munich, Alte
Pmakuthek
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Algo que define
la obra de
Mantegna es que
en ella siempre
esta presente €l
espectador

Un mundo de estatuas

Por lo que se refiere a la influencia del arte antiguo en los esce-
narios de Mantegna, hemos ido haciendo ya multiples referencias por
ser un rasgo determinante de algunas de sus obras mas famosas como
puedan ser la Capilla Ovetari, la Cadmara de los esposos o los Triun-

fos, pero quedan algunas otras consideraciones que hacer al respecto.

En esa recuperacion del mundo clasico en el Quattrocento, en la
que como sabemos se produjeron ciertos equivocos como el de con-
siderar algunas obras romanicas como obras clasicas, debemos recor-
dar que Mantegna habria conocido en el estudio de Squarcione, du-
rante sus anos de formacion, iconos bizantinos, que fueron objetos de
coleccion en el Quattrocento, entre otras razones, por la relacion que
se queria ver entre ellos y esa perdida y siempre mitificada pintura de
la Antigiiedad. No se trata en absoluto de relacionar la pintura de Man-
tegna con la bizantina, sino de explicar a través de este ejemplo lo
complejo que fue el proceso de conocimiento de aquel mundo ahora
convertido en modelo para los artistas.

Ademas de los objetos y arquitecturas de la Antigiiedad que como
ya hemos visto pueblan su obra, queremos insistir en el caracter es-
cultorico de las figuras de Mantegna, que han de referirse a ese mo-
delo de las esculturas antiguas que €l copiaria durante sus anos de for-
macion. La fidelidad al modelo se puede apreciar incluso en la técni-
ca de panos mojados con que define en ocasiones los volumenes de
esos cuerpos que en su misma monumentalidad también nos remiten
a la Antigliedad clasica.

El modelado y una limpieza de contornos regida por el dibujo, que
dan un caracter escultorico y distante a sus figuras son otras carac-
teristicas de su arte que queremos senalar. La serenidad, la idealiza-
cion, el rigor de las proporciones, el equilibrio en la composicion, que
crea con sus formas esculpidas con el pincel son todavia hoy base de
su grandeza y una de las razones para la fascinacion que su obra ejer-
ce, pero a la vez han sido causa de que su pintura no haya sido siem-
pre apreciada de forma unanime. Ahi esta la critica por ejemplo de su
maestro Squarcione cuando dijo que en la Capilla Ovetari Mantegna
habia creado un mundo de estatuas: non avevano quelle pitture so-
miglianza di vivi, ma di statue antiche di marmo o d’'altre cose
simali.

Mucho tiempo después resaltd también este aspecto del arte de
Mantegna Scardeone, en la historia de Padua que publico en 1560.
En ella recordaba como el pintor, ante la critica de Squarcione, rea-
liz6 los siguientes frescos de la Capilla Ovetari —la historia de San
Cristobal— imitando personas vivas. A pesar de ello, seguia Scardeo-
ne, Mantegna preferia le pitture tratte dalle sculture romane che
non quelle tratte dai corpi vivi, e principalmente per via del fat-
to che la statuaria e gli scultori antichi sceglievano da molti cor-
pi le parti perfette, si da modellarle senza difetti. En ese encon-
trar en las estatuas clasicas el mejor modelo con el argumento de que
ya en ellas se encontraba la seleccion de aquello que era mas perfec-
to en la naturaleza, Mantegna resulta un artista plenamente de su pro-
pio tiempo y su cronista un hombre sensible a lo que fue una de las
caracteristicas mas relevantes de su arte y en general de un Renaci-
miento camino del pleno clasicismo.




| La idea de que el arte debe superar a la naturaleza al seleccionar

de ella lo mas bello la recogia ya Platén y la volvemos a encontrar en
Vasari en el siglo xvI. El texto de Vasari al referirse a los cambios que
se produjeron en la pintura del Renacimiento con respecto a la Edad
Media es bastante esclarecedor sobre lo que queremos resaltar, y dice
asi: El disenio fue imitar lo mas bello de la naturaleza en todas
las figuras, tanto esculpidas como pintadas... la manera se con-
vrtio en la mas bella por haberse difundido el uso frecuente de
reproducir las cosas mas bellas, y lo mas bello de ellas, manos,
cabezas, cuerpos, piernas, conjuntarlo todo y componer una figu-
ra con todas aquellas bellezas lo mejor posible, y aplicarla en
cada obra a todas las figuras, que por esto se dice que es bella
manera. Esta teoria, segun la cual el arte superaria a la naturaleza,
es necesario tenerla presente cuando contemplamos la pintura del
Quattrocento.

Las fuentes manejadas por los pintores para conocer la pintura de
la Antigiiedad elogiaban ese proceso de seleccion de lo mas bello de
la naturaleza por parte de los pintores. Plinio contaba cé6mo Zeuxis
cuando tba a ejecutar para los agrigentinos, a cargo de los fon-
los publicos, un cuadro para el templo de Juno Lacinia, pasé re-
vista a unas cuantas jovenes de aquella ciudad desnudas y eli-
gJi0 a cinco para reproducir en su pintura lo mds loable de cada
una de ellas. Es una historia que incluso recogié Alberti en su trata-
do sobre la pintura, en el que ademas insiste en la idea de que el pin-
lor debe conocer, tener y expresar la belleza. Cosa que es, sin

Santiago llevado al
martirio, detalle, por
Mantegna, Padua,
capilla Ovetari, iglesia
de los Eremitani
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Detalle de una de las
figuras del Oculo de la
Camara de los esposos,
por Mantegna, Mantua,
‘Palacio Ducal

duda, la mds dificil de todas, porque no se compendian en un
solo lugar todos los méritos de la belleza... Ast pues, stempre que
queramos pintar cojamos de la naturaleza y siempre escojamos
las cosas mas hermosas y dignas de ésta. Mantegna en esto fue
ejemplar y esa belleza idealizada es lo que en ocasiones hace parecer
tan lejano el universo de sus imagenes, perfectas como las de un mun-
do sonado.

A veces parece que los personajes de la obra de Mantegna son los
que mejor expresan los ideales del humanismo, y no solo por ese mo-
delo de la Antigliedad recuperada y por el valor conferido a la histo-
ria, sino porque sus actitudes parecen recrear las ensenanzas de los
humanistas. Estos hicieron de la elocuencia el eje del cambio cultural
que transformo a las elites del siglo xv (Martines, 1981, 260) y su re-
flexion sobre las expresiones, los gestos o la entonacion que debia po-
seer hombre completo, que era el fin de los studia humanaitatis, pa-
rece impregnar cada uno de los gestos de los actores que representan
las historias de los cuadros de Mantegna. Desde el gesto sereno con
que Santiago se detiene para bendecir a un hombre camino del mar-
tirio, en los frescos de la Capilla Ovetari, a la dignidad de los santos
del Retablo de San Zenon que en la lectura cifran su ensenanza y su
mensaje, hasta la elocuencia con que esta narrada la entrada triunfal
de César, todo ello habla de un nuevo hombre que en su presencia y
actitud expresa los nuevos ideales del humanismo.

La perspectiva

Las posibilidades que abri6 la perspectiva para la representacion
de la tercera dimension en una superficie plana como es la de la pin-
tura, fueron exploradas por Mantegna a lo largo de toda su vida. La
invencion se atribuye a Brunelleschi y se data hacia 1425 en Floren-
cia. Probablemente Mantegna aprenderia sus principios en el estudio
de Squarcione. Lightbown (1986, 27), sin embargo, lo pone en duda,
al no emplear Mantegna la perspectiva albertiana en los primeros fres-
cos que hizo para la Capilla Ovetari en 1450, pero lo cierto es que
sus anos de formacion coinciden con los de la difusion de los princi-
pios matematicos que permitian construir un espacio figurativo que
parecia prolongar el espacio real y qué duda cabe de que conoceria
el tratado Della pittura (1435) de Leon Battista Alberti —cuya acti-
vidad en Mantua y excelente relacion con Lionello d'Este en Ferrara
estan sobradamente documentadas— en el que la perspectiva lineal
era asl explicada:

Por ello ruego a los pintores estudiosos que nos escuchen... y
sean conscientes verdaderamente de que, mientras circundan
con lineas una superficie y mientras llenan de colores los luga-
res dibujados, nada mas buscan que en esta sola superficie se re-
presenten muchas formas de superficies, tal como st esta super-

ficie que ellos cubren de colores, fuera de tal modo vitrea y tras-

licida, que a través de ella pasase la piramide visiva... de tal
modo que quienes contemplan la superficie pintada, entienden
que ven una intersecciom de la piramide. Ast, pues, la pintura
serd la intersecciom de la piramide visiva, segun un espacio
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dado, habiendo sido situado su centro y establecidas sus luces, re-
presentada artisticamente con lineas y colores sobre una super-
Jficie dada... Contaré lo que hago mientras pinto. Lo primero, di-
bujo en la superficie a pintar un cuadrangulo de angulos rectos,
grande cuanto me place, que me sirve de ventana abierta desde
la cual se ve la historia...

Algunas de las obras de Mantegna parecen querer recrear literal-
mente la existencia de una ventana, de un elemento arquitectonico in-
termedio entre nuestro espacio y el espacio figurativo, al igual que lo
hizo su suegro Jacopo Bellini en algunas de sus virgenes. En concreto
podemos citar la Presentacion en el templo (Berlin, Staatliche Mu-
seen, 1465-66), en la que tanto el codo de la Virgen como el Nino se
apoyan en lo que podria ser el alféizar de una ventana.

En una famosa obra anterior a ésta, con el tema de la Muerte de
la Virgen (Madrid, Prado, 1461), una ventana real aparece al fondo
dejando ver un paisaje asimismo real, como es el del lago de Mantua
con el puente de San Giorgio. El deseo de realismo le llevo a un ejer-
cicio de perspectiva que puede ser la transcripcion exacta en imagen
de la piramide visual albertiana. Las lineas de fuga que confluirian en
el vértice de la piramide vienen marcadas tanto por la disposicion de
los apostoles a ambos lados de la estancia, como por la arquitectura
o por las baldosas del suelo y, para marcar aiin mas la construccion
cientifica de la obra, un apodstol se inclina ante el lecho de la Virgen
siguiendo la misma direccion de las baldosas, hacia un punto de fuga
que se situaria en el lago y que lleva nuestra mirada hacia el lecho en
que yace la Virgen.

Las obras que realizo uno de los hombres que estudio de manera
mas rigurosa el nuevo sistema visual construido mediante la perspec-
tiva, como fue Piero della Francesca —que trabaj6 en la cercana Ferra-
ra a mediados de siglo— parece que pudieron influir, al menos desde
el punto de vista del uso de la perspectiva si bien se han senalado tam-
bién otras influencias, en Mantegna. Escribia Piero della Francesca
(De prospectiva pingendr, 1472-75) que el nombre de perspecti-
va se me antoja como decir cosas vistas de lejos, representadas
bajo unos determinados términos con proporcion, sequn la can-
trdad de sus distancias, sin ella nada puede degradarse con exac-
titud. Y la pintura no es otra cosa que la representacion de su-
perficies y de cuerpos degradados o aumentados en el término,
dispuestos conforme a como se manifiestan en ese término las co-
sas reales vistas por el ojo bajo diferentes angulos. La obra de Pie-
ro della Francesca constituye el mejor texto para conocer el estado
de la investigacion cientifica de la representacion del espacio median-
te la perspectiva en la segunda mitad del Quattrocento. El dominio
por parte de Mantegna de esta materia nos hace pensar que es cierto
lo que Vasari dijo del pintor, sobre que habia tenido la intencion de
escribir un tratado sobre la perspectiva.

Una obra para un espectador

Algo que define la obra de Mantegna es que en ella siempre esta
presente el espectador. Es con referencia a él como se organiza el es-

T

Busto de Mantegna en

su capilla funeraria de
la iglesia de San Andrés
de Mantua
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pacio figurativo siguiendo las reglas de la perspectiva. Es él quien mu-
chas veces completa la obra y quien la justifica y eso hace de la pin-
tura de Mantegna algo extraordinariamente atractivo.

Si de los frescos de la Capilla Ovetari se ha dicho que estarian con-
cebidos como representaciones teatrales (Lightbown, 1986, 38) es
porque es asi como Mantegna quiso que aparecieran a los ojos del es-
pectador. En esto se refleja la estrecha relacion entre pintura y lite-
ratura —que va mucho mas alla de los significados pues trasciende al
plano formal— que tantas derivaciones tendra en la pintura barroca.
En esta capilla se relata la historia de dos santos, Santiago el Mayor
y san Cristobal, la historia del primero en el muro de la izquierda y la
del segundo en el de la derecha. La secuencia narrativa, tal como ha
estudiado Lavin (1990) habia de seguirse en ambos muros de izquier-
da a derecha comenzando desde arriba hasta leer las seis escenas de
cada uno de los relatos, en los que ambos santos se convertian en mo-
delos para los hombres en tanto que imitadores de Cristo.

El sistema para construir el espacio figurativo sigue en algunas los
principios de la perspectiva que, ademas, sirve para dar unidad en al-
gun caso a las escenas contiguas. Asi ocurre en Santiago bautiza a
Hermogenes y en El juicto de Santiago, en las que las lineas mar-
cadas por las baldosas del suelo confluirian en un punto de fuga co-
mun a ambas composiciones. Mucho mas claramente se aprecia esto
en el escenario que comparten El martirio de San Cristébal y El
traslado del cuerpo de San Cristobal decapitado en el muro de la
derecha y que es ademas uno de los pocos fragmentos que se conser-
varon parcialmente tras el bombardeo sufrido por la capilla en 1944.
En estas escenas que nos muestran el martirio de san Cristobal y el
traslado de su cuerpo Mantegna sitia la accion en un lugar tinico apro-
vechando la contigiiidad de ambos espacios pintados, con lo que es-

Fue un maestro pacialmente son complementarias. Esto, que tan novedoso resulta por
en el arte del el uso que hace de la perspectiva en un escenario urbano y por el gui-
no al espectador que supone el enlazar la narracion a través de ese
e5COIZ0, ¥ MUY escenario, puede resultar a la vez conservador, pues nos recuerda las
DOCOS €scorzos SE'CUEECiaS narrativas dedla pintura medieveﬁ que en una unica obra
contaban distintos episodios de una misma historia.
hay lan 1amosos En la decoracion pictorica que hizo para el timpano de la puerta
como el aél de la iglesia del Santo en Padua, con san Antonio y san Bernardino a
Cnsto muerto ambos lados del monograma de Cristo (1452), fue la posicion de un
espectador que habia de mirar hacia arriba para verla la que justifico
la utilizacion de la perspectiva con el punto de fuga tan bajo que el
suelo sobre el que se situan las figuras desaparece por completo.
Lightbown (1936, 48) ha relacionado este recurso con obras anterio-
res en las que también fue empleado, pero considerando que cada uno
de los artistas citados pudo llegar a lo mismo sin necesidad de influen-
cias mutuas: se trata de la Trinidad de Masaccio en Santa Maria No-
vella de Florencia, acabada en 1428, y de las figuras de Adan y Eva
en el Poliptico del cordero mistico de Jan Van Eyck, acabado en
1432, si bien de esta obra Mantegna tan s6lo pudo tener noticias pues
nunca viajo a Gante.
Mantegna utilizo el mismo recurso de situar el punto de fuga mas
bajo que la parte inferior de la escena en algunas de las obras que
mas fama le han dado y que sin duda mas impresiéon causan a la mi-
rada del espectador. En este sentido las mas espectaculares quiza sean
la escena de Santiago conducido al martirio, de la tantas veces ci-
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tada Capilla Ovetari, y los Triunfos de César, hoy en Hampton Court.
En la primera, ese punto de vista rebajado enfatiza la monumentali-
dad de las figuras en los primeros planos y permite una vision com-
pleta de los volimenes del arco triunfal con el embudo hacia el fondo
que forma la boveda de casetones y el juego de lineas del entablamen-
to.

Por lo que se refiere a los Triunfos, Mantegna se sentia extraor-
dinariamente orgulloso de haberlos pintado. Asi se trasluce de las pa-
labras del pintor en una carta a Francesco Gonzaga en 1489 en la que
dice Recomiendo a V. Excelencia mis Triunfos: si acaso se hicie-
ran reparar las ventanas, cuidad de que no se estropeen, porque
verdaderamente no me avergiienzo de haberlos hecho. Son pala-
bras sin duda de orgullo pese a la prudencia con que estan expresa-
das y en ese sentido deben ser valoradas. Los Triunfos iban a ser co-
locados de forma que su parte inferior correspondiera mas o menos
con el nivel del ojo del espectador, razén por la cual vuelve a utilizar
ese punto de fuga bajo que so6lo permite ver completas las figuras de
los primeros planos. Cuando, con ocasion de unas fiestas en 1501, se
colocaron entre los arcos de una de las paredes mayores del salon del
palacio ducal de Mantua, uno de los que los vieron fue Sigismondo
Cantelmo, que escribié una carta relatandoselo a Ercole d Este. Real-
mente muchos testimonios nos recuerdan el impacto producido por
esta obra y no sélo por el tema, sino también por la forma en que ha-
bia sido llevado a los lienzos.

El experto ojo de Vasari supo ver estos Triunfos de manera ejem-

MANTEGNA

Cristo muerto, por
Mantegna, hacia 1480,
Milan, Pinacoteca Brera
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Mantegna fue
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plar, pues no solo con sus palabras recuerda el caricter procesional
y descriptivo de la obra —in questa opera si vede con ordine be-
llisstmo situato nel trionfo, la bellezza e l'ornamento del carro; co-
lut chi vitupera il trionfante, © parenti, © profumsi, gl'incensi, 1 sa-
crifizie, 1 sacerdoti, 1 tori pel sacrificio coronati e prigione, le pre-
de fatte da’ soldati, 'ordinanza delle squadre, 1 liofanti, le spo-
glie, le vittorie e le citta e le rocche...— ala par que el gusto de Man-
tegna por la anécdota, como la del nifo que llora por tener una espi-
na en un pie, sino que hace hincapié en el tratamiento dado por el pin-
tor al espacio en relacion al punto de vista del espectador. Como ex-
plica Vasari, coloco el plano donde apoyan las figuras méas alto que el
ojo del espectador, con lo que s6lo de las figuras de los primeros pla-
nos vemos las piernas completas, desapareciendo progresivamente las
de las figuras mas al fondo, de la misma manera que los objetos son
vistos desde abajo. Todo ello, segun Vasari, demostraba la investiga-
cion y el estudio en la imitacion de las cosas de la naturaleza llevada
a cabo por Mantegna e per dirlo in una parola, non potrebbe tutta
questa opera esser né piu bella, ne lavorata meglio. Con estas l-
timas palabras Vasari resume valores siempre reconocidos en las
obras de los grandes artistas: la belleza alcanzada mediante la inves-
tigacion, el estudio y el dominio técnico.

También Serlio en 1537, en su Libro IV de arquitectura dio a co-
nocer a traves de la palabra impresa a todos sus lectores los hallaz-
gos de Mantegna en cuanto al empleo de la perspectiva en esta serie
de los Triunfos. Citando por la traduccion al castellano de 1552, las

ademas, palabras de este tratadista eran las siguientes: En esto fue muy ad-
conocido en vertido y de buen juyzio Micer Andrea Manternia en los triumphos

todas las cortes

que se le hizieron a Cesar en Mantua, por el liberalissimo mar-
qués Francisco Gongaga: en la qual obra por ser los pies de las

EUIOPEAS figuras mas altos que nuestra vista, no se vee planicie ninguna,

mas de que las figuras, como tengo dicho, plantan sobre una li-
nea: pero tan puestas en razon, que haze cada una su efecto ad-
marablemente. Estas pinturas de que yo hablo, son muy celebra-
das y tenidas en gran precio, porque en ellas se vee la profundi-
dad del retractar la perspectiva tan artificiosa, la invencion ad-
marable, la gran discrecion en la compostura de las figuras, y la
estremada diligencia en la disminucion dellas. Los textos de Ser-
lio y de Vasari, quiza de los que mas difusién alcanzaron a través de
la imprenta, contribuirian con sus referencias a esta obra a la conso-
lidacion de la fama del pintor, incluso entre aquellos que nunca hu-
bieran contemplado sus obras.

Cuando Mantegna tuvo ocasion de plantear un conjunto de pintu-
ras, como en la Capilla Ovetari o en los Triunfos, agoté todas las po-
sibilidades que la investigacion sobre la configuracién de un espacio
tridimensional ofrecia en ese momento. Por lo que se refiere a los
Triunfos, pintados muchos afos mas tarde que la capilla (hacia
1480-95), como hemos visto todos ellos juntos forman un cortejo que
tiene una continuidad, pues los lienzos estarian pintados para una es-
tancia en la que iban a colocarse separados por pilastras, razén por
la cual hay fragmentos que no veriamos, pero sin embargo todo el des-
file va enlazado mediante los fondos y algunas figuras que aparecen
cortadas entre unas y otras escenas. Martindale ha sefialado (1979,
77) que el precedente del esquema compositivo de los Triunfos seria
la procesion de putti en la Cantoria de Donatello para el Duomo de
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Florencia. E1 mismo autor piensa que la serie fue realizada por Man-
tegna a lo largo de muchos anos, debido a las diferencias de color y
de tratamiento de la luz entre unos lienzos y otros. Es bastante pro-
bable que sea ademas una obra inacabada, puesto que es César en su
carro triunfal el que cierra la serie, cuando lo l6gico seria que parte
del cortejo fuera detras de él. La existencia de un dibujo y grabado
con el tema de los Senadores que nunca se llevo a lienzo ha llevado
a pensar (Martindale, 1979, 66) que en el proyecto de la obra com-
pleta éstos irian detras de César y tras ellos quiza los militares de los
que no existe sin embargo imagen alguna.

El ilusionismo 6ptico de la obra de Mantegna alcanzo uno de sus
mayores logros en el Retablo de San Zenon. En €l esa frontera entre
espacio figurativo y real que supone el marco fue también disenado
por el pintor para conseguir que lo representado apareciera como una
continuacion del espacio en el que se situaba el espectador. Supero
el condicionante que suponia la idea de un triptico, al convertirlo en
una suerte de templete que alberga una tnica escena e incluso orde-
naria Mantegna abrir una ventana en el muro de la derecha de forma
que a los frailes les pareciera que era la luz natural la que iluminaba
la obra. Ademas, al bajar el punto de vista, esta concibiendo la obra
en funcion de la altura del ojo del espectador, solucion que podemos
suponer de éxito puesto que su cunado Giovanni Bellini también la em-
ple6 en alguna ocasion. "

La pintura de Mantegna siempre tuvo en cuenta el lugar en que B
iba a ser colocada. Por ello, el hecho de que la Adoracion de los Ma- E;] IJUSIOHISIHO
gos (Florencia, Uffizi, 1462) esté iluminado frontalmente hizo pensar QOpIICO de [a obra
a Kristeller que la obra tendria una ventana enfrente. En este juego 4 Mantegna
de confusiones entre el espacio real y el espacio figurativo la luz fue :
un recurso como vemos muy empleado, pero no fue el tnico. alcanzo uno de

De nuevo hemos de referirnos a la Camara de los esposos o Ca- SlUS mMayores
mera picta del palacio ducal de Mantua, pues en ella el ilusionismo ]OQIOS en el
de Mantegna supera a todo lo hecho hasta entonces, al enfrentarse
ademas con toda una estancia para ser decorada. Ahora ya no van a Reta}:)lo de van
ser cuadros con distintas escenas uno al lado del otro —si bien com- /enon
partiendo escenarios a veces como hemos visto— las que decoren los
muros como en la Capilla Ovetari, sino que el espacio creado por las
pinturas se va a concebir como una verdadera prolongacion del espa-
cio real en que se situa el visitante de la estancia.

El 6culo del techo hace imaginar —por como estan vistas las fi-
guras, en esa perspectiva dz sotto in su (de abajo arriba)— una terra-
za en el piso superior desde la cual se asoman ninos con alas, un gru-
po de mujeres —entre los cuales la esclava negra y el pavo siempre
han llamado la atencion— y entre todos ellos incluso una gran mace-
ta. La balaustrada desde la que se asoman tiene el mismo motivo de-
corativo de circulos que aparece en el fondo de la escena de la Corte
y en el zocalo de la estancia, convirtiéndose asi en un elemento clave
de continuidad entre el espacio fingido y el real. Esta ruptura fingida
de la arquitectura de la estancia que permite ver en escorzo a los per-
sonajes que se asoman y el cielo tras ellos es uno de los mas grandes
logros de Mantegna, asi reconocido durante siglos. Precedente de las
ctpulas pintadas por Correggio y de las que en el Barroco y el Roco-
coO abrieron hacia el infinito las cubiertas de palacios e iglesias, se con-
virtié en objeto de admiracion.

Entre las alabanzas de Vasari a la obra de Mantegna se encuentra
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precisamente la de que mostré de la mejor manera como en la pin-
tura pueden hacerse los escorzos de las figuras de abajo arriba,
lo que fue ciertamente invencion dificil y caprichosa. Las figuras
del Oculo son uno de los mejores ejemplos que se pueden poner de
estas palabras. El ejercicio de perspectiva llevado a cabo por Manteg-
na en esta obra merecera ser recordado y difundido a través de la im-
prenta por Serlio. Este tratadista de arquitectura que acabamos de ci-
tar en referencia a los Triunfos, en su Cuarto Libro, publicado en Ve-
necia en 1537 y traducido al castellano en 15652 por Francisco de Vi-
llalpando, en el capitulo dedicado al ornamento que los pintores dan
al interior y exterior de los edificios, recuerda que el buen pintor Tam-
bién a de ser exercitado para hazer de tal manera escorzar las
figuras, que aunque en el lugar donde las hiziere, ellas parezcan
cortas y monstruosas, no por esso de la parte de donde se ovie-
ren de mirar han de dexar de parecer tan largas y proporciona-
das, que representen el natural proporcionado. Uno de los ejem-
plos que pone es el de Micer Andrea Manternia que también a he-
cho en el castillo de Mantua algunas figuras y otras cosas, que mi-
radas de lo baxo en lo alto, con el arte de la perspectiva, acom-
paniadas con la discrecion y buen juyzio, representan verdade-
ramente el natural.

Hay en esta estancia otros recursos que contribuyen a crear esa
impresion de que entramos en un espacio que se prolonga mas alla
de los muros fingiendo abrir la habitacion a otros espacios, en un caso
un interior y en el otro un paisaje que semeja ser visto a traves de una Detalle de Atenea
arqueria. En la escena de la Corte, el desnivel de la chimenea se con- expulsa los vicios del
vierte en parte de la composicion, como plataforma a la que acceden J4" din de la virtud, por
los cortesanos por unos peldanos y la escena del Encuentro se ve tras ﬁ“ﬁﬁfﬁé Parts, Muses
una loggia que abre la estancia a la naturaleza cuyas pilastras forman
parte de la misma estructura arquitectonica pintada que unifica todo
el espacio. Las cortinas se apartan para dejar ver estas escenas, mien-
tras en los dos muros restantes permanecen corridas. El sentido tea-
tral que tiene el recurso a la cortina quiza preludia el uso que de ella
se hara en la pintura barroca.

Si se ha dicho que las figuras del 6culo tendrian un punto de vista
6ptimo desde el lugar que ocupa Ludovico en la escena de la Corte,
que se corresponderia con el lugar en el que normalmente se sentaba,
a la derecha de la chimenea, también es el mismo lugar hacia el que
est4 girada la cartela con la inscripcion (Lightbown, 1986, 118-120).
Se trataria por tanto de una estancia pintada no para cualquier espec-
tador, sino en concreto para Ludovico Gonzaga, con lo cual su perso-
na no solo aparece representada como protagonista en ambas esce-
nas, sino que es el unico verdadero protagonista de todos los mensa-
jes de una obra que se podria decir que estuvo creada en exclusiva
para sus ojos. El rostro de Mantegna confundido entre la decoracion
de la pilastra a la derecha de la cartela, en la pared del Encuentro,
contempla escondido su gran obra y la gloria de su sepor.

La habilidad de Mantegna en el uso de la perspectiva fue amplia-
mente reconocida por sus contemporaneos. Fue un maestro en el arte
del escorzo, y pocos escorzos hay tan famosos en la historia de la pin-
tura universal como el del Cristo muerto (Milan Pinacoteca Brera,
1480), que nos pueden recordar las palabras del tratadista Lomazzo
(Idea del tempio della pittura, 1590) de que Mantegna nos hizo ver
el modo de hacer corresponder cada cosa con el punto de vista.
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Cuando muro,
alguien escnbio
que Dios
emplearia a
Mantegna en €l
clelo para hacer
qualche bella
opera

Las correcciones oOpticas introducidas por Mantegna en lo que hubie-
ra sido una vision exacta de un cuerpo en esa posicion contemplado
desde los pies, permiten que la cabeza no quede demasiado empeque-
necida ni los pies demasiado grandes, con lo cual subordina la geo-
metria de la composicion a las necesidades expresivas de una pintura
devocional. Lo patético de esta figura, reforzado por los dolientes per-
sonajes que se sitian precisamente en la zona de la cabeza del Cristo
y a los que ya nos referimos anteriormente, resulta enfatizado por el
violento escorzo. Este nos permite ver con claridad las huellas de los
clavos en las manos y los pies de Cristo y una luz algo apagada sobre
los tonos ocres acentua la sensacion de desolacion que la muerte pro-
duce.

Un pintor para la gloria

Sobre la fama que alcanzé Mantegna en vida hemos ido dando mu-
chos datos. Su estrecha relacion con humanistas que le alabaron en
sus escritos comparandolo a los grandes pintores de la Antigiiedad, la
consideracion en que le tuvieron sus clientes y en especial los Gonza-
ga para quienes trabajo durante mas de cuarenta anos, la casa que se
construyo, su capilla funeraria en San Andrés de Mantua... todos son
factores que contribuyeron a la admiracion con que fue citado su nom-
bre durante muchos anos.

Mantegna ademas fue conocido en todas las cortes europeas. Al-
gunas de sus obras fueron conocidas a través de grabados, pero su
fama desde la corte de los Gonzaga se difundiria fundamentalmente
a traves de los visitantes, deslumbrados por las obras realizadas para
sus patrones. Fueron estos visitantes numerosos en una época de
guerras en Italia. Asi, nos podemos encontrar la alabanza de Gonzalo
Fernandez de Oviedo, que le consideraba un segundo Leonardo y el
mas grande maestro de todos los que vivian en en ese tiempo en Ita-
lia. Fernandez de Oviedo estuvo en Mantua en 1499, después de ha-
ber estado en Milan y recuerda en sus escritos como él mismo fue muy
admirado en ambas cortes por su gran habilidad con las tijeras para
hacer figuras de papel. Entre los que le admiraron segin cuenta es-
tuvo Mantegna. Sus palabras son las siguientes: ...yo corté algunas
cosas que aquellos senores dudaban que fuese posible hacerse,
hasta que en su presencia me vieron cortar otras gentilezas. Y
mucho mas se maravillaba de eso aquel excelente pintor que en-
tonces allt vivia, llamado Andrea Mantena, que era otro Leonar-
do de Avince, y aun en la pintura algunos le hacian el principal
sobre los de aquel ttempo en toda Italia.

También Castiglione, que habia nacido en Mantua y trabajo unos
anos al servicio de los Gonzaga, cuando escribi6 su libro el Cortesa-
no, recordé que los mas grandes pintores de ese tiempo eran Leonar-
do da Vinci, Mantegna, Rafael, Miguel Angel y Giorgione, perché si
conosce ciascun nel suo stilo esser perfettissimo. Precisamente ese
estilo que diferenciaba a unos pintores de otros, segun nos recuerda
Castiglione, es lo que hizo que, a excepcion de los Triunfos —estu-
diados con pasion por Rubens en el siglo xvii— y de sus grabados —se
sabe que Rembrandt poseyo algunos—, la obra de Mantegna fuera me-
nos valorada durante bastante tiempo una vez pasada esa gran fama
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de que gozo en vida: la dureza del estilo del maestro, ese tallar las fi-
guras con la pincelada como si fueran esculturas, hizo que su arte no
tuviera continuadores, pues a comienzos del xvi los gustos habian
cambiado y eran los otros pintores citados por Castiglione los que
marcaban los nuevos caminos. Pese a ello, cuando murio, alguien es-
cribio (recogido por Kristeller, 1902) que creia que Dios emplearia a
Mantegna en el cielo para hacer qualche bella opera. Un buen des-
tino cristiano para un pintor humanista y cortesano.
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MANTEGNA

Autorrretrato de Mantegna en la Camara de los
esposos, Mantua, Palacio Ducal

Lo mejor de
MANTEGNA
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MANTEGNA

1. Martirio de San Cristobal y Traslado del cuerpo decapitado de San Cristo-
bal. Hacia 1452. Fresco. 340 x 332 cm. de base cada una. Padua, Capilla Ove-
tari, Iglesia te los Evemitana.

Las vicisitudes sobre el
proceso de la decoracion de
esta capilla, encargada por
Imperatrice Ovetari, puede
encontrarlas el lector en el
texto. La seleccion, entre to-
das las escenas, de estas dos
se debe a que son casi las uni-
cas que quedan hoy, comple-
tas aunque muy deterioradas,
tras la destruccion de la ma-
yoria por el bombardeo de
marzo de 1944.

Es una obra que refleja
bien las caracteristicas de la
pintura de Mantegna en el
que fue su primer encargo
de importancia. Tan solo
una columna fingida en pri-
mer plano separa las dos es-
cenas, que comparten asi un
mismo escenario. La pirami-
de visual viene marcada en
sus lineas de fuga por las co-
lumnas a nuestra derecha y
los arboles de la escena de la
izquierda. Las lineas del sue-
lo y el entramado de la parra
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superior confluyen en el edi-
ficio del fondo, algo despla-
zado hacia la 1zquierda qui-
za para huir de la simetria
total, pero igual en los dos
episodios a los que sirve de
escenario.

En el de la izquierda el san-
to, atado a una columna du-
rante su martirio, ocupaba el
primer plano a la izquierda,
perdido casi en su totalidad.
En los planos intermedios se
sitian los arqueros —tanto
en ésta como en la otra esce-
na algunos se han considera-
do retratos de contempora-
neos— y en la ventana del
fondo el tirano rey de Samos
es herido por una de las fle-
chas que milagrosamente no
hirieron al santo. Mantegna
aqui sigue utilizando una de
las fuentes iconograficas mas
manejadas por los pintores
para las historias de los san-
tos desde que la escribio San-
tiago de la Voragine (muerto
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en 1298), como es la Leyen-
da Dorada.

En ella se cuenta como el
rey, creyendo muerto a San
Cristobal, comenzo a insul-
tarle; mas, de pronto, una
de aquellas flechas, en un
rapidisimo movimiento se
separo del cuerpo del mar-
tir... se enfilo hacia donde
estaba el rey, se clavo en-
tre sus dos ojos y lo dejo
ciego. También el hecho de
incluir distintos episodios en
un mismo escenario puede
recordar ciertas narraciones
de la pintura medieval, pero
Mantegna convierte esto en
parte de su propia iInnova-
cion y actualiza el tema tan-
to con los retratos que se han
querido ver en él como sobre
todo por convertirlo en epi-
sodio de una Antigiiedad cla-
sica pacientemente recupe-
rada.

El ambiente humanista en
que se formo Mantegna en
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MANTEGNA

Padua y la cultura arqueologi-
ca y anticuaria admirada y co-
nocida también a través de su
maestro Squarcione se ponen
de manifiesto en estas obras.
Si los cuerpos y las actitudes
de algunos personajes pueden
recordar la estatuaria clasica,

asi como formas de otros pin-
tores quattrocentistas, es so-
bre todo en los escenarios
donde Mantegna refleja su
erudicion arqueologica.

Las columnas clasicas, los
entablamentos, la ornamen-
tacion del edificio central...

son fragmentos de Antigiie-
dad clasica capaces de trans-
formar la imagen de la ciudad
medieval que aparece al fon-
do, avanzando en la pintura
lo que a duras penas la arqui-
tectura podia ir haciendo en
la realidad.

2. Retablo de San Zenon. 1457-1460. Temple sobre tabla. 220 x 115 las tres la-
blas mayores, 70 X 92 La Oracion en el Huerto y La Resurreccion y 67 x93
La Crucifixion. Verona. Iglesia de San Zenon. Los originales de las tres tablas
de la predela estan en Tours, Museo de Bellas Artes (La Oracion en el Huerto
y La Resurreccion) y Paris, Louvre (La Crucifixion).

El abad de San Zenon de
Verona, Gregorio Correr, un
humanista cristiano empena-
do en la recuperacion de los
textos antiguos del cristianis-
mo al igual que se estaba ha-
ciendo con los textos clasi-
cos, encargd este retablo a
Mantegna en 1456. El marco
en madera —en cuyo diseno
intervendria el pintor— re-
cuerda la forma de un temple-
te, coronado por volutas, so-
bre un pedestal y abierto al
exterior por columnas y pila-
res. A través de las cuatro co-
lumnas del frente contempla-
mos la escena religiosa desde
un punto de vista bajo que se
corresponderia al que los frai-
les iban a tener de la obra y
que la hace aparecer como
una prolongacion del espacio
real. La idea de triptico desa-
parece asi ante la fuerza vi-
sual de una unica escena en la
que los ocho santos —cuatro
a cada lado— acompanan a la
Virgen y el Nino de la tabla
central. A la izquierda se si-
tian San Pedro, San Pablo,
San Juan Evangelista y San
Zenon y a nuestra derecha,
San Benito, San Lorenzo, San
Gregorio y San Juan Bautista.
Los libros que llevan la mayo-
ria de ellos y que alguno lee,
recuerdan la existencia de un
humanismo cristiano. La na-
turalidad buscada en las acti-

tudes de estos santos se pue-
de apreciar bien en la figura
de San Juan Bautista, que lee
vuelto hacia nosotros y cuyos
pies parecen querer salirse
del marco pictorico.

La decoracion es una sinte-
sis de formas de mundos le-
janos —en el tiempo o en el
espacio— armonicamente in-
tegrados en la escena sagra-
da. La arquitectura y los re-
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lieves interiores del fingido
templete estan tomados del
mundo clasico con la menta-
lidad de arquedlogo y colec-
cionista de que particip6
Mantegna en sus anos de Pa-
dua y ciertos detalles decora-
tivos, como la alfombra
oriental del trono de la Vir-
gen o las inscripciones isla-
micas de su coronay de la del
Nino pertenecen a ese otro
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segunda, la naturaleza adop-
ta formas arquitectonicas
para acotar —en forma de
pedestal o de nicho— el es-
pacio que ocupa la figura de
Cristo. En La Oracion en el
Huerto y en La Crucifixion
aparece al fondo la ciudad de
Jerusalén unida a los prime-
ros planos por la curva de un
camino poblado de figuras

SRS G SBSCE  cuya importancia compositi-
<Q géf?z e 2L va se aprecia en el hecho de
Ao N e liese Rl que éste parta precisamente

o ¥

del centro ocupado por la
cruz de Cristo en La Cruci-
fivion. Esta ultima es la me-
jor de las tres tablas. La sime-

mundo, deslumbrante y exo-
tico, conocido en esta zona [N | - s
de Italia gracias a los merca- ARG - Ao T e
deres venecianos. NSy TSR e - N
En las tres tablas de la pre- [ (v S S Ae SR I - SEEE—————
dela se aprecia la influencia
de la pintura flamenca en la
obra de Mantegna, tanto por
el tratamiento dado al paisa-
je como por algunas figuras
pintadas con un realismo mi-
nucioso para expresar la
fuerza del sentimiento. Segun
los estudios de Tietze-Conrat
tanto en la Oracion en el
Huerto como en la Resurrec-
cion, habria habido interven-
cion de otros pintores. En
ambas, pero sobre todo en la

tria y el orden de la composi-
cion —San Juan y un hombre
a caballo, al lado de las cru-
ces de los ladrones, delimitan
verticalmente el espacio de la
accion cuyo eje central viene
marcado por la cruz de Cris-
to— acogen novedades pers-
pectivas como es el abomba-
miento a que parece someti-
da la plataforma de piedra de
las tres cruces, o las figuras
cortadas del primer plano
como si el espacio pictorico
se pudiera prolongar fuera de
lo que estamos viendo. La
precision del dibujo fasciné
siempre a los grabadores.
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3. Camara de los Esposos. Conjunto de las paredes oeste y norte. 1473-74. Fres-
co y temple en seco. Mantua. Palacio Ducal.

La decoracion de esta es-
tancia resulta emblematica
de lo que fueron las cortes
italianas del Quattrocento.
Conocida como Camera pic-
ta o Camera depincta en los
documentos, se utilizaria
como sala de representacion
del palacio y en algin mo-
mento para guardar en ella
parte de las colecciones. No
fue hasta mediados del si-
glo XvII cuando empezo6 a ser
denominada con el nombre
que hoy empleamos de Cda-
mara de los esposos. En ella
se celebra el poder de la fa-
milia Gonzaga con las dos
grandes escenas de las pare-
des, en las que aparece Ludo-
vico Gonzaga con su corte
(pared norte) y en el momen-
to de recibir a su hijo Fran-
cesco que ha sido hecho car-
denal (pared oeste). La gloria
presente y futura de esta fa-
milia, cuyos distintos miem-
bros son retratados en ambas
escenas acompanados de vi-
sitantes y cortesanos, es legi-
timada por la historia utili-
zando referentes de la Anti-
guedad clasica y de la mitolo-
gia. Mantegna crea con su
pintura una arquitectura fin-
gida que decora con también
fingidos relieves tanto en las
pilastras de soporte como en
el techo. En éste, y rodeando
el 6culo central, aparecen los
bustos de emperadores roma-

nos —Julio César, Augusto,
Tiberio, Caligula, Claudio,
Neron, Galba y Otéon— ima-
gen misma del poder y, en los
lunetos, algunos de los traba-
Jos de Hércules y episodios
de la historia de Orfeo y
Arion, lo que se ha asociado
con el gusto por la musica en
esta corte.

Todo en esta decoracion
habla un lenguaje anticuario:
el fondo de mosaico fingido
para los bustos de los empe-
radores y los lunetos, las
guirnaldas que rodean los
bustos y que sostienen ninos,
el tipo de motivos que ador-
nan nervios y pilastras... mo-
tivos todos en los que Man-
tegna demuestra un conoci-
miento arqueologico y erudi-
to del mundo antiguo que

pudo satisfacer a su culto y
poderoso patron.

En el centro del techo se
abre el famoso oculo desde el
que se asoman ninos y muje-
res —con detalles muy anec-
doticos, como el del pavo— a
la estancia como si io hicie-
ran desde el espacio exterior.
Es este oculo el precedente
de las rupturas escenografi-
cas de cupulas y bovedas en
los siglos siguientes y por
tanto un hito pictorico de ilu-
sionismo espacial. Toda la es-
tancia aparece rodeada de
una barra o galeria de la que
cuelgan cortinas fingidas,
cerradas en dos de los lados
y abiertas en los otros para
dejarnos ver las dos grandes
escenas que comentamos a
continuacion.

cal.

4. Camara de los esposos. La corte. 1474%. Temple en seco. Mantua. Palacio Du-

Si bien se ha dicho que ésta
pudo ser la primera parte de
la estancia realizada, y que
esto sucederia hacia 1465, se
suele aceptar que la fecha de

1474 puede corresponderse
también a la pintura de esta
pared norte. En ella el zocalo
de circulos de la estancia lo
repite el pintor en el fondo

que cierra el espacio en que
sitia a sus personajes, y la
chimenea se convierte en
parte de la decoracion picto-
rica como si fuera un desni-
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vel que mediante escaleras
han de salvar los cortesanos
para acceder al estrado don-
de se encuentra la familia.
Con ello el engano visual que
pretende la percepcion del
espacio figurativo como si se
tratara de una prolongacion
del espacio real se ve acen-
tuado. Como si estuviéramos
ante una escena teatral, un
personaje que acaba de apa-

recer en escena provoca el
movimiento y la reaccion de
Ludovico Gonzaga, que se
vuelve hacia este criado para
recibir el mensaje que trae
ante la atenta mirada de su
mujer, Barbara de Brande-
burgo.

En el grupo que rodea al
matrimonio aparecen algu-
nos de sus hijos —Gianfran-
cesco, Rodolfo, los todavia

ninos Ludovico y Paola, asi
como la bella Barbara— y
otros personajes de la corte.
Entre éstos el hombre de ne-
gro se ha identificado ultima-
mente con el ya para enton-
ces fallecido Vittorino da Fel-
tre, el humanista que duran-
te muchos anos fue preceptor
de esta familia, y una enana
nos recuerda lo cotidiano de
esta escena de corte en la que
hasta el perro favorito de Lu-
dovico esta bajo su sillon.

En este retrato colectivo se
ha querido identificar incluso
a Mantegna en el personaje
con los guantes en la mano si-
tuado al lado de la pilastra, lo
cual parece hoy totalmente
desechado. Los miembros de
la familia Gonzaga aparecen
con todos sus defectos fisi-
cos, al fin y al cabo un factor
de diferenciacion, y la misma
idea de la familia, aqul per-
fectamente reflejada en la na-
turalidad del grupo familiar,
garantiza esa futura grandeza
historica en la continuidad di-
nastica.

5. Camara de los esposos. El Encuentro. 1474. Fresco.

Ese futuro de mayores glo-
rias que espera a la familia
Gonzaga ha llegado ya en

Mantua. Palacio Ducal.

esta escena en la que el
guerrero Ludovico recibe a
su hijo Francesco, que llega a

la corte de su padre en Man-
tua siendo ya cardenal y por
lo tanto posible aspirante
nada menos que al papado.
Entre el follaje de la pilastra
a la derecha de la puerta —y
un poco por encima de esta—
el rostro de Mantegna con-
templa su obra maestra. Cer-
ca de él, la inscripcion que
sostienen los putt: —sobre el
pedestal en que se ha conver-
tido la puerta de la estancia—
también recuerda que fue An-
drea Mantegna, padovano
quien realiz6 estas pinturas,
acabandolas el ano 1474.
Otra fecha, al lado de la ven-
tana que hay entre las dos
grandes escenas, recuerda
que las pinturas de esta es-
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tancia se comenzaron el 16
de junio de 1465. Es el nue-
vo artista del Renacimiento,
que firma la obra con orgullo
e incluso se autorretrata, el
que vemos surgir entre la de-
coracion de la Camara de
los esposos.

Esta escena del Encuentro
permite a Mantegna recrear-
se con esos fondos de paisaje
en los que fue un maestro.
Formaciones rocosas de ar-
quitecturas imposibles, coro-
nadas de edificios —alguno
de los cuales aparece en
construccion— sirven de fon-
do a los criados que con el ca-
ballo y los perros acompanan
a Ludovico Gonzaga, caballe-
ro, cazador y gran construc-
tor tal como se nos recuerda
en estas imagenes. A la dere-
cha de la puerta Ludovico re-
cibe a Francesco ante un pai-
saje dominado por la ciudad

del fondo, ¢Nueva Roma?,
sNueva Mantua? pero en
cualquier caso la ciudad en la
que coexisten en armonia
formas urbanas medievales
con edificios de la Antigiie-
dad clasica. A pesar de que se
puedan identificar algunos,
como el Coliseo o la pirami-
de de Cayo Cestio, supone la
reconstruccion literaria de un
pintor que todavia no habia
viajado a una Roma de mo-
mento solo sonada.

La voluntad de continuidad
dinastica que vimos ya en la
Corte se ve aqui todavia mas
explicitamente reflejada.
Aunque algunos autores han
propuesto identificar a algu-
nos de los presentes como
Pico della Mirandola, Alberti
0 Mantegna, ultimamente se
insiste en que el principio de
legitimacion del poder me-
diante la historia determina-

ria la presencia de otros per-
sonajes. Asi pues, asisten al
triunfo de Francesco —en el
centro, vestido de cardenal —
el heredero Federico I (la fi-
gura de perfil, en el extremo
a nuestra derecha, que cierra
por ese lado la escena al igual
que Ludovico lo hace por el
otro) y dos de sus hijos
(Francesco, el futuro marido
de Isabella d'Este y Sigismon-
do), asi como el emperador
Federico III (la corte de los
Gonzaga era feudataria del
Imperio y de ahi también los
frecuentes matrimonios de
esta familia con principes
alemanes) y el rey Cristian I
de Dinamarca, casado con
una hermana de Barbara de
Brandeburgo y el anico mo-
narca pariente de esta familia
a la que, cuando se pinto la
estancia, parecia que nada en
el futuro debia serle vedado.

ton Court.

6. Triunfo de César. Portadores de botin, toros para el sacrificio y trompas. Ha-
cia 1500-1506. Temple sobre tela. 268 x278. Londres. Palacio Real de Hamp-

La capacidad de Mantegna
para imaginar una Roma an-
tigua en esta serie de image-
nes, de la que aqui solamen-
te vemos una de las nueve, se
convirtio en orgullo de la cor-
te de los Gonzaga. Tanto los
Triunfos como la Camara
de los esposos eran mostra-
das a los visitantes ilustres en
la corte de Mantua. Este es
uno de los mejor conservados
de la serie. En él se aprecia
claramente esa utilizacion
por Mantegna de un punto de
fuga situado mas abajo del li-
mite inferior de la obra que
hace de las figuras de los pri-
meros planos las unicas que
se pueden ver completas, a la
vez que fuerza a pintar los ob-
jetos como Si estuvieran vis-
tos desde abajo, mientras las
piernas de los planos sucesi-
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vos se pierden en los fondos
y las cabezas del resto de los
personajes cuya presencia in-
tuimos apenas asoman tras la
formidable barrera de los pri-
meros planos. De la serie, es
esta la obra en la que empie-
zan a aparecer arquitecturas
en los fondos que figuran edi-
ficios clasicos y, en ésta en
concreto, se puede apreciar
un edificio cuyos arcos pare-
cen en ruina o inacabados,

como si la Antiguedad imagi-
nada no pudiera desprender-
se de la vision que un arqueo-
logo del siglo Xxv debia te-
ner de ella a través de los
restos.

El caracter procesional de
la serie se plasma en el pau-
sado pero continuo movi-
miento de hombres y anima-
les y en la manera de enlazar
compositivamente mediante
las miradas, las actitudes y

los mismos objetos —por
ejemplo las trompas— unos
grupos con otros. A su vez,
cada una de las nueve esce-
nas esta pensada para una
colocacion concreta dentro
de la serie, dandose entre al-
gunas una continuidad espa-
cial en la que tan s6lo habria-
mos dejado de ver un frag-
mento, el de las columnas o
pilastras entre las cuales se
iban a colocar los lienzos.

leccion Bald..

7. Muerte de la Virgen. Hacia 1461. Temple sobre tabla. 54 x 42. Madrid, Prado.
Cristo con el alma de la Virgen. Temple sobre tabla. 27,5 x17,5. Ferrara, co-

Ambas son parte de una
misma obra que fue cortada
y de cuya zona superior solo
se conserva la imagen de
Cristo con el alma de la Vir-
gen. Se ha planteado la posi-
bilidad de que en un princi-
pio formara parte del llama-
do Triptico de los Uffizi y, so-
bre todo, que pudiera haber
formado parte de la decora-

cion de la Capilla que Ludo-
vico Gonzaga encargo al pin-
tor en 1459.

En la parte inferior Man-
tegna realiz0 una obra per-
fecta desde el punto de vista
de la perspectiva albertiana.
La ventana del fondo abre la
escena sagrada al tiempo pre-
sente, al representar con toda
fidelidad el lago que rodea

E E _ﬂrﬁ‘; .
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Mantua con el puente de San
Jorge.

No es un paisaje imagina-
do, como otros de este pin-
tor y que era lo normal en la
pintura del Quattrocento,
sino un paisaje plenamente
real, como si a su belleza no
le faltara ni le sobrara nada
para convertirse en un paisa-
je ideal. La estancia en cam-
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bio pretende ser una fiel re-
creacion de una estancia an-
tigua, con sus pilastras deco-
radas, sus entablamentos y el
ajedrezado marmoreo del
suelo.

Los apoéstoles son indivi-
dualizados en sus expresio-
nes y actitudes pero los volu-
menes de sus cuerpos se fun-
den para acompasarse a la ar-
quitectura y crear asi un es-

pacio definido geomeétrica-
mente en el que Incluso la
diagonal que forma el apostol
que se inclina sobre la Virgen
tiene su eco en la que forma
al fondo el puente.

8. Virgen de la Victoria. 1496. Temple sobre tela. 280 x 160. Paris, Louvre.

Esta obra fue realizada
para Francesco Gonzaga
como exvoto para agradecer
la victoria lograda sobre los
franceses en Fornovo en julio
de 1495. Aunque los france-
ses también consideraron
suya la victoria, ésta fue cele-
brada en Mantua como el
triunfo de un gran guerrero.
Es una de esas grandes palas
de altar que sustituyeron a
los polipticos a 1o largo del
Quattrocento. En ella apare-
ce Francesco Gonzaga con su
armadura de guerrero en la
actitud del donante y visto de
abajo arriba, desde un punto
de vista algo mas forzado que
el resto de la composicion,
que lo diferenciaria de las fi-
guras sagradas. Rodean el
pedestal de la Virgen, de iz-
quierda a derecha, San Mi-
guel, San Andrés, San Longi-
nos y San Jorge: dos santos
guerreros como son San Mi-
guel y San Jorge —con la lan-
za rota simbolo de la lucha
victoriosa— y los dos santos
mas venerados en Mantua,
San Andrés y San Longinos,
quien llevaria a Mantua la
preciosa reliquia de la sangre
de Cristo. Los otros dos per-
sonajes son Santa Isabel y
San Juanito, simbolo este ul-
timo del bautismo, que salva
al hombre del pecado original
representado por el relieve fi-
gurado del pedestal de la Vir-
gen en el que vemos a Adan
y Eva con la serpiente enros-
cada al arbol del que comen
la fruta prohibida. El temple-
te —hecho de formas vegeta-
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les ordenadas por la geome-
tria— en que se situa el gru-
po seria la representacion del
jardin del Paraiso.

El manto de la Virgen sos-
tenido por los dos santos
guerreros y el mismo gesto

de ésta crean una composi-
cion piramidal caracteristica
de la fase clasica del Renaci-
miento que se da en el cam-
bio de siglo. Esta forma vie-
ne subrayada por el precioso
coral que cuelga sobre la Vir-

gen y marca el eje de la com-
posicion, asi como por la hi-
lera de cuentas —en proba-
ble referencia al Rosario— de
la que parece colgar y que re-
pite la disposicion del manto
de la Virgen.

9. San Sebastian. 1480

. Temple sobre tela. 275 X 142. Parts. Louvre.

La devocion a San Sebas-
tian —Santo al que Mantegna
pintd en varias ocasiones—
venia justificada sobre todo

-por considerarle un santo

protector contra la peste. En
éste repite en lo esencial la
composicion del que pinto
diez anos antes y que se en-
cuentra en Viena, pero en
aquel —de un tamano mucho
menor— la erudicion arqueo-
logica apenas quedaba atem-
perada por el paisaje del fon-
do. Ahora su conocimiento
de la Antigiiedad ha madura-
do. El perfecto cuerpo del
Santo, con sus formas escul-
toricas, busca ante todo la
naturalidad y, si bien el ar-
queologismo ha invadido el
paisaje con una plataforma
sobre la que se asientan unas
ruinas y un arco bajo el cas-
tillo medieval, también los
fondos han llegado por una
vez al primer plano desde el
camino por el que siempre
venian sin llegar jamas. Aho-
ra dos figuras de arqueros
ocupan el angulo inferior a la
izquierda del Santo. De ellos
solo vemos los rostros, pinta-
dos con un realismo caracte-
ristico de la pintura flamenca
y que se ha relacionado con
Van der Weyden.

La extrana posicion de es-
tas figuras se explicaria qui-
za por esa investigacion
constante del pintor en la re-
presentacion del espacio: el
camino por el que avanzan y
que venia desde el fondo esta
fuera ya de la ventana por la
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que nos asomamos a la esce-
na y solo las cabezas son to-
davia visibles.

Como indicabamos en el
texto, el color en esta obra es
un elemento expresivo esen-

cial, al darse una correspon-
dencia entre el color blanque-
cino de los restos arquitecto-
nicos clasicos del fondo con
el tono de la columna a que
estd atado el Santo, que re-

sulta contagiado de esa apa-
riencia de relieve en piedra,
frente al contrapunto de co-
lor y de expresion concentra-
do en los dos personajes del
angulo inferior.

Brera.

10. Cristo muerto. Hacia 1480. Temple sobre tela. 66 x81. Milan, Pinacoteca

Se ha apuntado la posibili-
dad de que la obra fuera rea-
lizada para Ercole d’Este de
Ferrara, pero ni siquiera so-
bre la fecha de esta obra hay
unanimidad. Se trata de un
forzado escorzo en el que ve-
mos a Cristo muerto mientras
lloran a su lado la Virgen, San
Juan y Maria Magdalena de la
que casi solo vemos la boca
en el gesto del llanto. Cual-
quiera que sea la posicion
desde la que lo contemple-
mos, el Cristo parece seguir-
nos.

Mantegna no respeto exac-
tamente lo que hubiera sido
una vision de un cuerpo des-
de esta posicion, sino que
empequenecio los pies y au-
mento de tamano la cabeza,
que hubiera resultado dema-
siado pequena de haber se-
guido con rigor las leyes de la
perspectiva.

El realismo fue en esta

obra el gran recurso de Man-
tegna para despertar la emo-
cion. Asi, el llanto crispado
de las figuras a la izquierda
que parecen salidas de un
cuadro flamenco, o las hue-

llas de los clavos en las ma-
nos y los pies de Cristo pro-
vocarian el estremecimiento
ante lo irremediable de la
muerte de un Cristo todavia
hombre.

11.

El Parnaso. Hacia 1497. Temple sobre tela. 160 x 192. Paris, Louvre.

Esta obra fue la primera de
las realizadas por Mantegna
para decorar el Studiolo de
Isabella d’Este. Las caracte-
risticas de estos lugares de
estudio y de reflexion en los
cuales los principes se rodea-
ban de sus objetos, libros,
pinturas, etc. mas preciados,
hizo de ellos recintos privile-
giados a la hora de ser deco-
rados.

El asesoramiento de hu-
manistas para la eleccion de
los temas mas adecuados fue
también costumbre, tal como
hizo aqui la marquesa, as¢so-
rada por Paride Ceresara.
Resumiendo el tema de la
obra, sobre el que ya nos he-
mos extendido en el texto y
que ha dado lugar a muy dis-
pares interpretaciones, diria-
mos que es el de la union de

Marte y Venus, de la que
nace una forma de amor —el
Cupido que con su larga cer-
batana apunta a los genitales
de Vulcano— y sobre todo la
Armonia, expresada a traves
de la danza de las nueve Mu-
sas al son de la musica de
Apolo, acompanadas tam-
bién por Pegaso y por Mer-
curio, dios de la elocuencia,
esa cualidad tan ligada al
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naturaleza dandole formas
arquitectonicas, como en la
montana que se rompe sobre

pensamiento del humanis-
mo. Desde un punto de vista
formal, Mantegna utiliza la

la cueva de Vulcano y que pa-
rece guardar en sus entranas
una columna y, sobre todo,
en el arco rocoso que articu-
la toda la composicion. So-
hre él, las figuras de Marte y
Venus forman, junto con el
grupo de las Musas una com-
posicion piramidal de clara
tendencia clasicista, flan-
queada por formas verticales
a ambos lados.

El valor tematico dado al
grupo de Mercurio y Pegaso
lo expresa quiza haciendo
corresponder sus proporcio-
nes con las figuras de Venus
y Marte, frente a la escala
algo mas pequena del resto
de los personajes. De nuevo
en este equilibrio clasico
Mantegna introduce sus pai-
sajes de influencia flamenca y
una minuciosidad descriptiva
capaz de deslumbrarnos.

12. La introduccion del culto de Cibeles en Roma. Detalles. 1505-1506. Temple

sobre lienzo. 73,5 x268. Londres. National Gallery.

Para encargar esta obra a
Mantegna, el cardenal Marco
Cornaro hubo de pedir per-
miso a Francesco Gonzaga,

ya que la situacion del pintor
en la corte de Mantua a la par
que seguridad y fama conlle-
vO la pérdida de la libertad en

la decision sobre los encar-
gos que recibia. Es una de las
pinturas monocromas —en
una grisalla que crea la ilu-
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sion del relieve antiguo sobre
un fondo coloreado a imita-
cion del marmol— que tanta
fama le dieron.

La familia Cornaro se con-
sideraba descendiente de Pu-
blio Cornelio Escipion y de
ahi la eleccion del tema. La
forma antigua elegida para
contar la historia refrendaba
los ilustres origenes de esta
familia que consideraba ante-
pasado suyo a aquel de los
Escipiones que, durante las
Guerras Punicas, fue elegido
por el Senado para recibir a

la diosa Cibeles en Roma por
ser el mejor ciudadano. Los
porteadores llevan el busto
de la diosa enmarcado entre
las dos tumbas de miembros
de la familia Escipion que
aparecen al fondo, en las que
las inscripciones —al igual
que ocurria en otras obras de
Mantegna— aclaran el signi-
ficado.

La técnica de panos aplica-
da a las figuras y el movi-
miento que les imprime y que
las hacen confluir en el cen-
tro —en la figura arrodillada

identificada pero de dudosa
interpretacion sobre su papel
en la historia— asi como la
idea de friso suponen una
verdadera recreacion de los
relieves antiguos. A ello Man-
tegna ha aportado ademas
ese hallazgo escenografico
que es el de colocar el punto
de vista del espectador de
manera que su vision sea de
abajo a arriba, lo que ha he-
cho pensar que la obra se
hizo para ser colocada en la
parte superior de una estan-
cia.

13. Batalla de los dioses marinos. Hacia 1470. Grabado, buril y punta seca.
28,3 x82,6. Chatsworth, coleccion Duque de Devonshire.

Mantegna, junto con Po-
llaiolo, fueron los dos artifi-
ces a quien se atribuy6 en Ita-
lia la invencion del grabado
en metal. Si bien no es suya
la invencion, si fue Mantegna
uno de los primeros en intuir
las posibilidades que esta téc-

nica abria para el artista vy,
consiguientemente, en utili-
zarlas. La fama de Mantegna
debe mucho a los grabados
que otros hicieron de su
obra, pero el mismo maestro
realizé algunos, como el que
estamos contemplando.
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La influencia de la escultu-
ra antigua se pone de mani-
fiesto en esta obra como en
tantas del artista, y el carac-
ter dibujistico de su arte en-
cuentra en el grabado un ex-
celente medio manejado con
maestria. Lightbown ha inter-
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pretado la escena como una
cierta parodia de un torneo,
ese ejercicio caballeresco que
nunca falté en las fiestas cor-
tesanas y que —sea ese el
caso o se trate tan solo de lo
que el titulo indica— permite
un estudio del movimiento

del cuerpo humano en posi-
ciones de extrema tension. El
estudio anatomico, aunque
sea a través de esa escultura
admirada del mundo antiguo,
los escorzos y una composi-
cion que, pese a su aparente
frenesi, mantiene un eje cen-

tral flanqueado por las figu-
ras laterales, hacen de esta
obra una de las mas cargadas
de expresividad de Manteg-
na, a la vez que nos sugiere
que el pintor en ella quiso ex-
perimentar formas mas que
contar historias.

14. Cristo sobre el sarcofago sostenido por dos angeles. Hacia 1500. Temple so-
bre tabla. 78 X 48. Copenhage. Statens Museum for Kunst.

La capacidad de Mantegna
para conmover al fiel a traves
de la imagen religiosa se fue

perfeccionando con los anos.
En esta obra es el sufrimien-
to de Cristo, antes que las
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formas, el protagonista. Las
marcas de la pasion y, sobre
todo, la expresion de su ros-
tro y la de los dos angeles que
le sostienen, que repiten en
una misma mueca de dolor la
boca entreabierta, son lo pri-
mero que requiere nuestra
atencion.

La composicion es equili-
brada, con un eje central
marcado por el cuerpo de
Cristo semidesnudo sobre un
sarcofago en el que Manteg-
na vuelve a demostrar su cul-
tura anticuaria y en el que es-
tampa su firma con letras do-
radas.

Los dos angeles alados fun-
clonan casl como una panta-
lla —al modo de las que fue-
ron frecuentes en las Virge-
nes venecianas— entre este
primer plano y el fondo. El
patetismo de la obra se hace
visible también en estos fon-
dos.

A la izquierda de Cristo las
tres cruces que recuerdan su
sacrificio se recortan contra
un cielo de luces cambiantes
que al otro lado se convierte
en dorado sobre las azules
montanas. La influencia fla-
menca en el tratamiento del
paisaje se pone una vez mas
de manifiesto. La ciudad de
Jerusalén al fondo cercada de
muros esta descrita con el
mismo detallismo que las pe-
quenas figuras que ocupan
los planos intermedios.
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