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RAFAEL

Presentacion

L aceptar el encargo de esta monografia era
consciente del gran reto que iba a suponer su
elaboracion. Si hay algun artista del que, apa-

rentemente, se ha escrito y dicho todo ése es, sin duda,
Rafael Sanzio. Ha sido, pues, una verdadera aventura
intelectual poder adentrarme en el apasionante mun-
do de su obra y trayectoria. Rafael es de esos artistas
que avanzan paulatinamente construyendo su propio
lenguage a través de un arduo proceso de maduracion
interior. Las influencias o préstamos que se advierten
en su obra no significan, en modo alguno, una renun-
cia a la propia identidad, sino mds bien, la manifes-
tacién de una actitud critica y creativa, que incorpo-
ra a sus propios esquemas los descubrimientos mds no-
vedosos. Los humanistas de finales del siglo XV preten-
dieron como meta la elaboracion de un sistema cognos-
citivo y moral que se reconociera en el magisterio,
siempre vivo, del pensamiento cldsico. La obra de Ra-
fael, sobre todo la del periodo romano, constituye, den-
tro de dicha corriente, un intento de recuperacion de
la herencia humanistica, desarrollada en una clave
mdas vivencial y menos metafisica. Dio cuerpo e ima-
gen a los pensamientos y sentimientos de una sociedad
culta y refinada. Goethe dijo de él que hizo exactamen-
te aquello que sus contempordaneos querian hacer. La
gracia y la gentileza de sus figuras le valié el califica-
tivo de dulce trovador del Humanismo que le diera Ventu-
i

Para dar cumplida cuenta de cada uno de los mo-
mentos de la construccion de su lenguagje, el presente
volumen analiza de forma detenida y siguiendo una
ordenacion cronolégica, las diferentes etapas del artis-
ta, atendiendo no solo a sus obras pictoricas, sino tam-
bién a su labor como arquitecto y arquedlogo, activi-
dades sin las cuales no es posible una cabal compren-
sion de su personalidad.

Antonio Manuel Gonzéalez Rodriguez
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Coronacion de la
Virgen, 1502-1503,
Roma, Pinacoteca
Vaticana

Introduccion

acerca de inminentes cambios afect6 a todos los estratos so-

ciales. En 1481, Cristoforo Landino senalaba el anuncio, por
parte de los astrélogos, de una nueva era debido a la préxima conjun-
cion de Jupiter y Saturno en la Constelacion de Escorpion, que habria
de producirse el 25 de noviembre de 1484, y que el filésofo neopla-
tonico relacionaba con la profecia dantesca de Veltro. El mismo ano
de 1484, Pablo de Middelburg, futuro obispo de Fossobrone y cele-
brado por Pacioli como representante moderno de las matematicas as-
trologicas, publicaba sus Pronostica ad viginta annos duratura, en
donde vaticinaba que los pronosticos celestes tendrian una duracion
de veinte anos. En la famosa carta que Ficino dirige a Middelburg, el
13 de septiembre de 1492, presenta al movimiento neoplaténico de
Careggi como el anuncio de una nueva Edad de Oro, concibiendo
una especie de renovacion intelectual. Precisamente, Pico della Mi-
randola proyectaba para 1487 una gran convencion filosofica en la
Ciudad Eterna. Incluso el dominico Savonarola, en sus célebres ser-
mones de finales del siglo, confiaba en una renovacion en la esfera po-
litica y moral, que acabara con lo que consideraba una era de gran
corrupcion.

Rafael nace en medio de estas expectativas (1483). Algtiin amante
de la astrologia podria pensar que los vaticinios que auguraban pro-
fundos cambios y el despertar de una nueva Edad de Oro se cumplian
con una pasmosa exactitud en su persona. De hecho su biografia es-
tuvo rodeada, ya en vida del propio artista, de un halo de misterio. Va-
sari (1511-1574) relata algunos episodios que debieron ser considera-
dos, sin duda, por sus contemporaneos de milagrosos: uno de sus cua-
dros, Lo Spasimo di Sicilia (1515, Madrid, Museo del Prado) sali6 in-
demne de un naufragio frente a las costas de Génova cuando era trans-
portado a su destino, Palermo, y en el que perecieron todos los ocu-
pantes de la nave (...salvdandose ninicamente aquella pintura. Esta,
dentro de la caja en que estaba, fue llevada a tierra, se vio ser
cosa divina y por ello puesta en custodia) (Vasari, 1568, p. 218).
Parece ser que el dia de su muerte, 6 de abril (el mismo dia de su na-
talicio), aparecieron unas grietas en la Loggia vaticana que el artista
estaba decorando, y que los romanos consideraron, asimismo, como
milagroso, dada la similitud que mantenia con la muerte de Cristo. Mar-

I i: N los tltimos decenios del siglo Xv una expectativa general
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Sequin Alberts, la
perfeccion del
arte ha de
encontrarse en la
Imitacion, citando
como modelo a
Rafael

cantonio Michiel (1484 a.-1552) sefalaba en sus Diarii que el hecho
de morir un Viernes Santo, tres horas después del rezo del Avemaria,
encerraba un significado arcano, lo que llevarfa a Girolamo Lippoma-
no a atribuirle la edad del Salvador. Para muchos de sus contempora-
neos, su muerte aparecia, de hecho, como si de repente el mundo se
hubiera quedado vacio y la realidad careciera ya de sentido.

Se debe a Paolo Giovio (1483-1552) la formulacién del elogio a
los tres maestros reconocidos de la Edad de oro: Leonardo, Miguel
Angel y Rafael. De 1527 es su Vida de Rafael de Urbino, en donde
expresa su profunda admiracion por el artista, alabando la admira-
ble suavidad y soltura de su ductil ingenio. Alude, asimismo, a la
elegancia y a la gracia de sus figuras; que sabe mitigar y fundir, como
artista deliciosisimo, la aspereza de los colores demasiado VIV 0S,
armonizando dibujo y ornamento luminoso y resistente de los co-
lores al 6leo. A proposito del interés que mostrard Rafael por las rui-
nas de la Antigua Roma, senala: Muri6 en la flor de la edad, mien-
tras por apego a la arquitectura media las ruinas de los edifi-
ctos de la antigua Urbe con nuevo y admirable hallazgo, con el
Jin de representar a la vista de los arquitectos, después de haber-
la estudiado, una Roma reintegrada. Y lo conseguia con facili-
dad trazando sobre un plano de un pie el lugar y las lineas de
los vientos, a partir de las cuales, como los marineros con la car-
ta de navegar y la brijula identifican los espacios marinos y li-
torales, ast él también deducia de los cimientos con cdlculo cer-
tero la forma de los lados y de los angulos.

En Dolce (1508-1568) encontramos ya formulada la contraposi-
cién entre los dos grandes artistas del siglo: Rafael y Miguel Angel.
Idea que sera recogida y argumentada por Vasari, con la particulari-
dad de que en este bidgrafo Miguel Angel excede, en maestria y ple-
nitud, al Urbinate. Vasari sitia la figura de Rafael, junto con la de Leo-
nardo y Miguel Angel, en la cumbre de la terza maniera, conside-
randolo un dios mortal. Siguiendo a Alberti, afirma que la perfeccién
del arte ha de encontrarse en la imitacién; como artista modelo de
la misma cita precisamente a Rafael. Segiin su teoria de la imitacion
Rafael superd, en cuanto a la técnica, a su maestro Perugino, después
de haberle imitado y seguido. Sin embargo, dicha teorfa no es aplica-
ble a su relacién con Leonardo o con Miguel Angel. No pudo superar
a Leonardo en cuanto a la dulzura y naturalidad, aun cuando pare-
ciera que lo habia hecho; no logré aventajarle en la profundidad de
los conceptos, ni en la grandeza de su arte; no obstante, fue el que
mas se le acerco, sobre todo, en la gracia de los colores. En el caso
de Miguel Angel, Rafael nunca pudo superar la belleza del desnudo
y la precision anatémica de los cuerpos de aquél; si bien intent6 igua-
larle o superarle en otras cualidades, como en la invencién de histo-
rias, en sus excelentes retratos, que parecen tener vida, o en la crea-
cion de innumerables efectos (aires turbados y serenos, nubes, lluvias,
rayos, tiempos luminosos, noches, luces de luna y esplendores de sol).

Se esforzo, no obstante, en crearse una maniera propia, cimen-
tada sobre un seguro dibujo y un agradable colorido, que seré es-
timada infinitamente por los artistas de su época: La maniera —dice
Vasari en otro pasaje— se hizo después la mds bella, tras haber cui-
dado con frecuencia a las cosas mds bellas, y tras reunir las ma-
nos, las cabezas o los cuerpos mds bellos, y al hacer la mejor fi-
gura posible con todas aquellas bellezas. Sin embargo, Vasari, des-
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pués de estos juicios, hace una explicita critica a las obras del ultimo
periodo de Rafael, que merece la pena citarla en su integridad: Y si
Rafael se hubwse mantenido en esta manera suya y no hubiese
querido agrandarla y variarla para mostrar que entendia los
desnudos tan bien como Miguel Angel, no hubiera perdido parte
de aquel buen nombre que habia conquistado; pues los desnudos
que hizo en la sala de la torre Borgia, donde esta el incendio del
Borgo Nuevo, aunque sean buenos, no son, en todo, excelentes.
Tampoco satzsfzczeron en modo alguno los que hizo tambwn enla
boveda del palacio de Agustin Chigi, en el Trastevere, porque les
falta aquella gracia y dulzura que le fue propia a Rafa,el. Tam-
bién fue causa en gran parte de esto, haberlos hecho colorear por
otros artifices, aunque segin sus propios dibujos. El pasaje en
cuestion fue anadido por Vasari en la segunda edicion de las Vite. A
juicio de Benevolo, la influencia de Miguel Angel se hizo sentir, sobre
todo, en las ultimas obras romanas, donde Rafael realizé un agobia-
dor virtuosismo técnico (L. Benevolo, Historia de la arquitectura
del Renacimiento, Madrid, Taurus, 1973, p. 393).

Lionello Venturi ha senalado que el pasaje anterior es el mas pro-
blematico de toda la critica vasariana. En la primera edicion de sus
Vite (1550), Vasari consideraba el desarrollo del arte de Rafael como
un continuo progreso, llegando a la perfeccién en sus ultimas obras,
donde se hace mas intensa la imitacion a Miguel Angel; en cambio, en
la edicion de 1568, opone la personalidad de Miguel Angel a la de Ra-
fael, determmando los limites de cada una y emitiendo el juicio arriba

Para Poussin,

citado. No deja de ser interesante el hecho de que Vasari tomase las Rafae] fiie el mas

vicisitudes del dltimo periodo de Rafael como un ejemplo general: He
querido, al llegar casi al final de esta Vita, hacer este discurso,
para mostrar con cudnta fatiga, estudio y diligencia se goberna-
ba aquel reputado artifice; y particularmente para utilidad de
los demds pintores porque sepan sortear las dificultades que su-
pieron sortear siempre la prudencia y el talento de Rafael. Ana-
diré también que cada cual deberia contentarse de buen grado
con hacer aquello a que se sienta inclinado por su natural ins-
tinto, y no querer competir con otros en lo que les fue concedido
por la Naturaleza, para no fatigarse en vano y a menudo con ver-
glienza y dano (...) Porque quien no es apto para una cosa, no po-
drd nunca por mucho que se fatigue llegar donde otro, ayudad,o

por la Naturaleza, ha llegado facilmente (...) Y esto sucede qui-
za, porque el cielo va repartiendo las gracias para que cada uno
se contente con lo que le toca. Hay aqui una critica y una abierta con-
dena al Manierismo, lo que revela, en el caso del manierista Vasari,
una cierta autocritica.

Nuevo sol de la pintura

Simone Fornari, en su Spositione sopra I'Orlando Furioso
(1549-1550), escrlbe una pequena biografia de Rafael en donde se-
nala como principal cualidad suya el haber dado a sus figuras un aria
dolce e vaga, lo que generara los conceptos de gentileza y de gra-
cia con los que se caracterizard a partir de ahora su obra. La bus-
queda de un modelo inmutable y perfecto, que la ciencia del siglo xvi

sabio y el mas
grande de
cuantos pintores
han existido
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Autorretrato, 1506,
Florencia, Galeria de
los Uffizi

Crucifixion Gavari,
1502-1503, Londres,
National Gallery

encontrara en los cuer-
pos celestes, llevara a
algunos autores de la
época a ver en las ima-
genes de nuestro artis-
ta la encarnacion de las
Ideas eternas. Rafael
aparecera, asi, como el
intérprete del ideal de
belleza clasica tan cara
a los artistas del Rena-
cimiento. En el si-
glo xvi1, Gio. Pietro Be-
llori (1615-1696) escri-
bira una de las mejores
descripciones de la lite-
ratura artistica barroca
(Descrizione delle im-
magini dipinte da
Raffaello d’Urbino ne-
lle camere del Palaz-
20 Apostolico Valica-
no, Roma, 1695), en la
que rechaza la idea va-
sariana de la superiori-
dad de Miguel Angel. Destaca la preeminencia de Rafael, a quien lla-
ma el Apeles de Urbino (Urbinate Apelle) y el nuevo sol de la Pin-
tura (il nuovo sole della Pittura), senalando que, si bien Miguel An-
gel fue verdaderamente grande en la maniera hercilea y robusta,
ello no era suficiente, pues es necesario poseer todas las otras for-
mas, morbidas, amables, esbeltas, graciosas y delicadas, para
poder imitar la naturaleza en todos sus aspectos. Cosa que no
hizo Buonarroti y si hizo perfectisimamente Rafael (Bellori,
1695, p. 48). Su amigo Nicolas Poussin le considerara el mas sabio
y el mas grande de los pintores que han existido. Encontrard en sus
obras romanas una excelente fuente de inspiraciéon. El mismo Berni-
ni, abundando en los elogios, alabara la maniera noble y elegante
de Rafael, afirmando que es el artista mas armonioso y equilibrado.
A pesar de faltarle el sentido del color de los venecianos, destacé por
encima de todos, por la exactitud del diseno, la habilidad compositi-
va, el movimiento, la gracia, los bellos ropajes y la bella y armoniosa
disposicion de las figuras a la perspectiva (Journal du voyage du
Cavalier Bernin en France par M. de Chantelou, Paris, 1885; Aix-
en-Provence, Pandora Editions, 1981).

Sin embargo, para los artistas romanticos, en especial para los
prerrafaelistas y seguidores de los llamados primitivos, que buscaban
otras formas de expresion mas libres, el arte de Rafael se les apare-
cera como afectado y carente de vida al haber introducido en la pin-
tura una norma enemiga de la espontaneidad. No deja de ser curioso,
por otra parte, el juicio que William Blake da sobre Rafael, a propo-
sito de su vida libertina y licenciosa (puesta ya de relieve por Vasari,
que atribuye su muerte a sus excesos amorosos), asegurando que el
libertinaje y el desorden constituyen los rasgos mas definitorios de los
pintores. Reivindica, asi, el cardcter romantico de la vida de Rafael.
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Urbino y Perugia:
el aprendizaje

AFAEL nace en Urbino el 6 de abril de 1483. La fecha ha sido
objeto de discusion entre los bidgrafos. Si se toma el testimo-
nio de Vasari que dice que Rafael nacié y muri6 un Viernes San-

to, el dia de su nacimiento, siguiendo la tablas astronémicas o las in-
dicaciones del calendario Giuliano, seria el 28 de abril. Por otra parte,
el poeta Bembo en el epitafio de su tumba senala que muere el 6 de
abril, justo en el mismo dia de su nacimiento, sin indicar el dia de la
semana. Dada la amistad que mantuvo en vida con Rafael, parece ser
la mas fiable (A. Zazzaretta, 1920, p. 1). Hijo de un modesto pintor de
la localidad llamado Giovanni Santi (Giovanni di Sante di Pietro), cuyo
patronimico el artista latinizaria como Santius y Sanzio. Su madre se
llamaba Magia di Battista (di Nicola) Ciarla. A lo largo de su vida man-
tendra una relacion epistolar con un tio materno, Simone Ciarla. A pe-
sar de que el padre muere cuando Rafael tenia tan sélo 11 anos, logro,
sin embargo, segun parece, transmitirle los primeros rudimentos de su
arte. Era un hombre, por otra parte, de una cierta cultura, que pasaba
por poeta. Como tal es autor de una Crénica en verso sobre la vida
del duque Federico da Montefeltro, que recoge un encendido elogio de
Mantegna, a propdsito de la visita que aquél realizara a Mantua en
1482, y una serie de consideraciones en torno a las artes visuales, en
donde éstas son parangonadas con la Historia y la Poesia. A pesar de
sus limitaciones, fue un artista muy apreciado por los miembros de la
corte de Urbino, en especial por Giovanna Feltria della Rovere, madre
del joven Francesco Maria, el heredero del nuevo duque Guidobaldo
(1482-1508), lo que permitio, sin duda, un temprano contacto de Ra-
fael con el refinado ambiente de la misma. Tuvo una infancia precoz,
pero no fue, sin duda, un n#o prodigio. Su padre debié de iniciarlo
en el dibujo y en el manejo de los pinceles.

Nacer en la ciudad de Urbino en esta época constituia, sin duda,
un auténtico privilegio, pues esta pequena localidad de la Italia central
se habia convertido en un gran foco cultural, donde se cultivaba con
gran pasion el mas abierto humanismo. Era la época de Federico da
Montefeltro, la luminaria de Italia, segin el juicio de B. Castiglione;
su Biblioteca pasaba por ser una de las mas importantes del momento.
El duque supo rodearse de un nutrido grupo de personalidades rele-
vantes en el campo de las ciencias y de las artes. El filosofo Landino
le habia dedicado en 1475 una de las obras mas importantes de la épo-




ca, las famosas Disputationes Camaldulenses. En la corte trabajaron El sueiio del caballero,
Lorenzana, Bramante, Piero della Francesca y Berruguete, entre otros. 1504-1505, Londres,

Mateméticos como Mildeburg y Pacioli encontraron en su Biblioteca National Gallery

un incentivo para sus reflexiones. Rafael nace, pues, en un ambiente
rico y abierto a las mas novedosas investigaciones filosoficas y artisti-
cas. Si bien es verdad que en Roma Rafael alcanzard el mas alto grado
de gloria, en Urbino debi6 aprender los fundamentos de su vision poé-
tica y la gravedad de su inspiracion. Al firmar bajo el nombre de Rap-
hael Urbinas, quiso mostrar y testimoniar su profunda admiracion por
la ciudad donde habia nacido (N. Ponente, 1990, p. 21).

Giorgio Vasari, en su Vita di Raffaello, hace el siguiente elogio
del artista: Hizo la Naturaleza don de este hombre al mundo cuan-
do vencida del arte por mano de Miguel Angel Buonarroti, quiso
en Rafael ser vencida a la vez del arte y de las costumbres. Por-
que, en realidad, la mayor parte de los artifices que habian exis-
tido hasta entonces, habian sacado de la Naturaleza cierta pro-
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San Jorge y el dragon, porcion de locura y de rudeza, que ademds de haberlos hecho hu-
1505, Paris, Museo  yq5i0s y fantdsticos, habia sido causa de que muchas veces se mos-

del Lowvre 4y em ellos mds la sombra y la oscuridad de los vicios, que la

claridad y el esplendor de las virtudes que hacen inmortales a
los hombres. Hay en estas afirmaciones vasarianas, a propésito de la
obra de Rafael, la concepcién del arte como un reflejo moral del es-
tilo de vida. La dignidad de su obra ird pareja a la dignidad de sus ac-
ciones. Sin duda, Rafael encarnara el prototipo de gentiluomo, anun-
ciado y enunciado por Castiglione en su Il Cortegiano.

E1 7 de octubre de 1491 muere su madre y el 1 de agosto de 1494
muere su padre, quedando bajo la tutela de un tio paterno (Fra Bar-
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Los desposorios de la Virgen, 1504, Milan,
Pinacoteca Brera
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tolomeo). En 1495 se encuentra en Urbino Timoteo Vitti, un pintor
formado en Bolonia en la escuela de Francia y de Costa, que consti-
tuird una importante referencia en la formacion de Rafael. Tal vez de
él aprendiera las suaves maneras de Francia, que se haran visibles
mas adelante. En este mismo ano, o en 1497 probablemente, se tras-
lada a Peruggia para estudiar con Pietro Vannucci, llamado Perugino.
En 1496 Perugino habia recibido el encargo de decorar la Sala de Au-
diencia del Collegio del Cambio de Perugia, que terminaria en tor-
no a 1500, para lo cual debid necesitar la colaboracion de ayudantes,
entre los que podria encontrarse, segin el testimonio de Vasari, el pro-
pio Rafael. Adolfo Venturi ha creido ver la mano del urbinate en la fi-
gura de la Force. Por entonces Perugino gozaba de gran fama en toda
Italia. La dulzura y la elegancia de sus imagenes cautivaran el alma de
nuestro artista. Es un eslabon a tener en cuenta en el paso de la pin-
tura del Quattrocento al gran estilo cldsico. En su taller Rafael entra-
ra, seguramente, en contacto, con Pinturicchio.

En los primeros anos del nuevo siglo, Rafael realiza frecuentes via-
jes. Su presencia en Urbino en 1504, 1506 y 1507 aparece reflejada
en los documentos. Sus relaciones con la corte ducal, a partir de 1503,
fueron muy estrechas, siendo apreciado grandemente, tanto por la du-
quesa Isabella como por la Prefettessa Giovanna Feltria della Rovere.
Longhi sostiene que Rafael mantuvo un contacto previo con el am-
biente de Florencia antes de 1504, probablemente siguiendo los pa-
sos de su maestro Perugino en los desplazamientos de éste a la ciu-
dad toscana (R. Longhi, 1956, p. 11). De ser cierta dicha hipétesis co-
braria sentido el desarrollo que experimenta la evolucion de Rafael en
estos anos iniciales. Rafael estudiard profundamente la obra de Peru-
gino, que le permitird comprender los fundamentos del arte florenti-
no, asimilado por el maestro, sobre todo, en lo que respecta al pro-
blema de la luz. Por estos mismos anos descubrira, a su vez, los di-
buwjos de Leonardo, donde encontrara las raices de esa concepcion lu-
minosa de la forma que Perugino habia fijado a través de su nuevo des-
cubrimiento del color.

Ejecucion de grandes retablos

El 10 de diciembre de 1500, Rafael recibe el encargo, junto con
Evangelista di Pian di Mileto, un antiguo colaborador de su padre, de
realizar un retablo de grandes dimensiones con el tema de la Coro-
nacion de San Nicolds de Tolentino, para la capilla privada de An-
drea di Tommaso Baroncio en la iglesia de San Agustin de Citta di
Castello. La obra parece que fue danada en el terremoto de 1789 que
destruy6 parcialmente la referida iglesia. Los monjes la vendieron al
papa Pio VI, que al parecer la hizo dividir en varias partes. Después
del asedio de Roma de 1849 se pierden los rastros de la misma. Re-
cientemente se han identificado algunas piezas: el fragmento con la
Virgen sosteniendo una corona, junto al Padre Eterno entre dnge-
les, del Museo Nazionale di Napoli, asi como el fragmento que repre-
senta el busto de un Angel de la Pinacoteca Tosio Martinengo de Bres-
cia; Sylvie Béguin identifica otro fragmento, un Angel sosteniendo un

filacterio, adquirido en 1981 por el Museo del Louvre. Gracias a los

dibujos preparatorios conservados en el Musée Wicar de Lille pode-
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Retablo Ansidei, 1504-1506, Londres, National Gallery
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Madonna del Granduca, 1504, Madonna del jilguero, 1506-1507,
Florencia, Palacio Pitti Florencia, Galeria de los Uffizi
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Retrato de joven con
manzana (detalle),
1505, Florencia, Galeria
de los Uffizi

mos hacernos una idea aproximada de la primera obra importante del
maestro. Los dibujos ponen de relieve que el planteamiento general
del retablo es del propio Rafael. La obra responde al esquema com-
positivo y al estilo de su maestro Perugino: estructura en estricta si-
metria axial, encuadre arquitecténico con una arcada desde la que se
divisa un fondo paisajistico de gran luminosidad; doble registro: su-
perior-celeste e inferior-terrenal; y la idea de inscribir las figuras di-
vinas dentro de una mandorla rodeada de cabezas de querubines. En
los colores, en el dibujo y en la comprension de las formas de esta
obra se advierte un cierto distanciamiento de su maestro, una cierta
independencia, que nos advierte elocuentemente del caracter de su
aprendizaje formativo.

En 1502, Maddalena degli Oddi encarga a Rafael, en sustitucion
de Perugino, la realizacién de un Retablo (1502-1503, Roma, Pinaco-
teca Vaticana) para la capilla funeraria familiar en San Francesco de
Perugia. La obra se compone de varias pinturas independientes. En
la parte principal se encuentra la Coronacion de la Virgen, y en la
predela la Anunciacion, la Adoracion de los Magos y la Presenta-
cion en el Templo. En la Coronacion de la Virgen, Rafael mantiene
el esquema de Perugino, al dividir la composiciéon en los dos regis-
tros. En el plano terrenal, sitia el sarcéfago vacio rodeado por los
Apostoles; y en el celestial, Cristo corona a su Madre, en medio de un
coro de angeles musicos. A pesar de esta disposicion convencional, la
obra muestra algunos recursos novedosos, como la posicion oblicua
del sarc6fago, que aminora y dramatiza el severo esquema estatico de
las composiciones del maestro, asi como la utilizacién atrevida de las
gamas cromaticas. La individualizacion en las figuras de los Aposto-
les denota un profundo estudio del natural, que le acerca, sin duda, a
la esfera de Leonardo. La obra le consagra como un verdadero rival
de Perugino, lo que le permitira recibir importantes encargos, tanto
en la misma Perugia como en Citta di Castello, una pequena ciudad
de la Umbria gobernada por los Vitelli y aliada de Perugia.

Por esta época realizara grandes retablos en donde iran aflorando
los elementos caracteristicos de su propio estilo: Crucifivion Gava-
ri (1503, Londres, National Gallery), Retablo Colonna (1503-1505,
Nueva York, Metropolitam Museum), Retablo Ansidei (1504-1506,
Londres, National Gallery), etc. La Crucifixion, realizada para Santo
Domingo, en Citta di Castello, es tal vez de los tres retablos el mas
cercano al estilo de Perugino, sobre todo en las figuras de los cuatro
santos, circunstancia que ya fue advertida por el propio Vasari (en el
cual, si no estuviese su nombre escrito, nadie lo creeria obra de
Rafael, sino de Piero). En cambio, se aleja de aquél en cuanto a su
mayor animacion de las figuras, en la disposicion del paisaje y en la
iluminacion difusa del cielo. Se trata de la primera obra firmada por
el artista, que lo hace en caracteres latinos (RAPHAEL VRBINAS P.),
como los doctos, con la clara y manifiesta intencién de pasar como
reputado maestro.

Los Desposorios de la Virgen

En Citta di Castello realiza, asimismo, una de sus obras mas des-
tacadas de este periodo, Los Desposorios de la Virgen (1504, Milan,
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En los
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Pinacoteca de Brera), solicitada por la familia Albizzini para su capilla
de San José, en la iglesia de S. Francesco. En dicha obra sigue el es-
quema que Pietro habia desarrollado para el mismo asunto, probable-
mente, el ano anterior (Capilla del Sagrado Anillo del Duomo de Pe-
rugia, hoy en Caen, Musée des Beaux-Arts). Perugino habia ejecutado
una obra con anterioridad en donde habia establecido la tipologia. Se
trata del fresco realizado en 1481 en una de las paredes de la Capilla
Sixtina, la Entrega de las Uaves a San Pedro. El esquema bésico
consistia en la disposicion de una gran plaza con un templete central
que sirve de fondo a la historia que se desarrolla en el primer plano.
Sin embargo, en esta ocasion la pintura de Rafael es muy superior a la
de su maestro, a pesar de seguir de cerca su esquema general. Realiza
algunas transformaciones significativas, que a juicio de Antal resultan
fundamentales y decisivas. Las figuras centrales aparecen mas aisladas
del resto de los asistentes, con lo que el tema principal gana en clari-
dad. Varia la posicién de los hombres y de las mujeres, situando a la
Virgen a la izquierda, manteniendo una mayor coherencia respecto a
la ubicaci6n jerarquica. La izquierda es la zona generalmente reserva-
da al personaje o asunto de mayor dignidad en la representacién, des-
pués del centro. De esa forma, su mano derecha, en la cual San José
se dispone a introducir el anillo, cobra asi mayor protagonismo al apa-
recer en primer plano. La rigidez vertical del Sumo Sacerdote de Pe-
rugino es suavizada, aqui, mediante una ligera inclinacién que sigue la
accion del gesto del esposo, con lo que la escena gana en animacién.

Por otra parte, el macizo templete octogonal, en la obra de Peru-
gino, cortado abruptamente por el arco superior del retablo, gravita
de forma inconveniente sobre las figuras. Rafael lo sitia mucho mas
hacia el fondo, aumentando la distancia entre ambos. El templete co-
bra asi una mayor utilidad y significaciéon simbélica, apareciendo
como un digno y majestuoso fondo de la historia. Sustituye, ademas,
el octégono por una planta de 16 lados, muy cercana al circulo. El tem-
plete se convierte, asi, en el eje de un espacio circular central al que
se someten las mismas figuras. Estas ya no estdn alineadas horizon-
talmente, sino que se disponen, a su vez, segin un ritmo curvilineo.
La circularidad da a la escena un tono de intimo recogimiento. La su-
tilisima luz meridional, que se desliza suavemente por las caras del
templete, crea un contrapunto a la majestuosa serenidad de la esce-
na. Todo parece estar regido y ordenado por la geometria, que anade
certeza moral a la claridad matematica, perfilindose uno de los requi-
sitos fundamentales de su clasicismo.

Dos afios antes Bramante habia proyectado su Tempietto di San
Pietro in Montorio, que no se llevaria a efecto hasta 1510-1512. La
obra mantiene una fuerte semejanza con el modelo de Rafael. No sa-
bemos si ambos artistas ya se conocian en esta época. Lo mas proba-
ble es que hubieran entrado en contacto en alguna de las estancias
del arquitecto en la Corte de Urbino (Vasari sefiala, por otra parte, un
cierto parentesco lejano). Todo parece indicar que Rafael se siente ya
atraido desde esta temprana fecha por la monumentalidad y el tipo de
construccion de Bramante. El arquitecto jugard un papel decisivo en
la carrera del pintor en los anos romanos. Su templete tiene forma
circular, rodeado por un pértico de 16 columnas, con una terraza con
balaustres que recorre todo el piso superior. Para el Renacimiento, el
edificio circular tenia una clara significacién simbélica: representaba
el universo o el mundo, evocando la realidad divina del cosmos.
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En la arquitectura del Quattrocento la idea de un monumento cen-
tralizado no era nueva, aunque si sera novedoso la forma que Braman-
te dard a su Tempietto. Brunelleschi habia proyectado, en 1434, en
Florencia, el Oratorio degli Angeli (que quedaria incompleto en
1437), en el que utilizaba la forma octogonal para el espacio interior
y otra de 16 lados para el exterior. Para algunos historiadores fue con-
cebido segtin el ideal antiguo (clasico) y muy probablemente esté re-
lacionado con su segundo viaje a Roma. Es, en realidad, el primer edi-
ficio de esquema central del Quattrocento. Filarete se interesd, asi-
mismo, por las arquitecturas de planta central, de la que hizo una apa-
sionada defensa, que tuvo gran repercusion en la teoria arquitecténi-
ca de Mildn. Bramante, que vivié en esta ciudad desde 1481 hasta
1499, debi6 familiarizarse con dicha tipologia. Sin embargo, seria en
Roma donde se afirmaria su interés y predileccion por las mismas.

Rafael en los Desposorios muestra haber adquirido un alto grado
de maestria en el uso de la perspectiva, que ejecuta segun los princi-
pios codificados por Alberti y por Piero della Francesca y que ya ha-
bia hecho gala en las dos obritas de la predela de la Coronacion del
Vaticano (la Anunciacion y la Presentacion en el Templo). Repre-
senta un hito fundamental en el desarrollo de su arte, pues en esta pin-
tura retne todo lo adquirido en sus primeras experiencias. Sin embar-
go, todavia mantiene algunos resabios convencionales, sobre todo en
lo tocante a la anatomia bajo los ropajes, que se iran resolviendo en
la medida en que profundice en los dibujos y obras de Leonardo y se
enfrente al estudio directo de las esculturas antiguas (véase, por ejem-
plo, la extrana colocacion de los pies de San José que crea una extra-
na sensacion de inestabilidad). La firma colocada en el frontispicio
del templete, en posicion central, evidencia el orgullo y la satisfaccion
personal del artista, que celebra con ello el momento auroral de su
nuevo estilo.

La época florentina (1504-1508)

En el otono de 1503, Leonardo recibe el encargo de pintar, para
la Sala del Consejo del Palazzo Vecchio de Florencia, la Batalla de
Anghiari, y en 1504, Miguel Angel proyecta su Batalla de Cascina,
que daria comienzo a finales de ese ano, en abierta competencia con
aquélla. Segun el testimonio de Vasari, Rafael tiene noticias de dicha
polémica durante su estancia en Siena, mientras colaboraba para Pin-
turicchio en la decoracién de la Biblioteca Piccolomini; testimonio
nada fiable, pues Vasari confunde datos esenciales: en realidad, Pin-
turicchio recibe el encargo en 1502, por el cardenal Francesco To-
deschini Piccolomini, el futuro Pio III, y no por Pio II, como se senala
en el texto. Sea verdad o no esta historia, lo cierto es que Florencia
en 1504 era un foco importante de ebullicion artistica (la misma pre-
sencia de Leonardo y Miguel Angel asi lo confirma), lo que, sin duda,
debié incitar al joven Rafael a una mas abierta confrontaciéon con es-
tos dos maestros. Para ello acudi6 a la Corte de Urbino en busca de
apoyos y recomendacion. El 1 de octubre de 1504, Giovanna Felicia
Feltria, hermana de Guidobaldo da Montefeltro y esposa de Giovanni
della Rovere, Prefetto de Roma y sefior de Sinigaglia, escribe una car-
ta de recomendacion a Piero Soderini, gonfalonero de la Republica de
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Florencia (1502-1512), gran mecenas, amigo y protector de Leonar-
do y de Luca Pacioli, para que le atendiera durante su estancia floren-
tina. En dicha carta, la Prefetessa le califica de discreto e gentile Gio-
vane, no teniéndole en mayor estima que la que le habia otorgado,
un tiempo atrés, a su padre. Nada sabemos, sin embargo, de la aco-
gida que tuvo la misiva. Rafael en esta época, y mientras residia en
Florencia, debié, por otra parte, realizar frecuentes viajes, en un in-
quieto peregrinar, a Perugia y, sobre todo, a Urbino, en donde flore-
cia de nuevo el esplendor de la Corte, después de la vuelta del exilio
del duque Guidobaldo, en 1503. Durante su permanencia en Urbino
mostrara vivo interés por la obra de Giusto de Gante y, sobre todo,
por las figuras de hombres ilustres que Berruguete habia realizado
en la Biblioteca del palacio.

Giovana Feltria della Rovere es, sin duda, la comitente de dos pe-
quenas tablas, un San Miguel (1505, Paris, Louvre) y un San Jorge
y el dragon (1505, Paris, Louvre). La primera de ellas fue encargada
con motivo de la concesion, en 1503, de la Orden Francesa a su ma-
rido y a su hijo, y la segunda, con motivo de la concesién, a su vez, de
la Orden inglesa de la Jarretera a su hermano en 1504. En ambas obras,
Rafael, al no estar obligado por unos esquemas devocionales, da rien-
da suelta a su fantasia cromética, muy en la linea de la escuela de Fran-
cia. Llama la atencién lo insélito de las escenas del San Miguel, don-
de se ha querido ver un reflejo del XXIII Canto del Infierno de Dante
y de las estampas de Durero y Schongauer (Zancan, 1992, p. 32). Pau-
latinamente, el color, con sus gradaciones, se va ajustando a su nuevo
concepto formal de clara raiz leonardesca. Tratara de encontrar una es-
tructura figurativa construida dentro de la viva realidad del color que
dard sus primeros frutos a partir de 1506, fecha en que aparece su flo-
rentina Madonna del prado (Viena, Kunsthistorisches Museum).

En Florencia trabara amistad con Ghirlandaio, Sangallo, Tadeo Tad-
dei y Fra Bartolomeo, que acababa de volver a pintar tras la muerte
de Savonarola. La impronta del arte florentino se hara sentir de forma
clara, a partir de ahora, en el arte de Rafael. Entre 1504 y 1505 pinta
El suenio del caballero (o El sueno de Scipién) (1504-1505, Lon-
dres, National Gallery) y Las Tres Gracias (1504-1505, Chantilly, Mu-
sée Condé). En estas obras trata de pintar y evocar un determinado sen-
timiento poético del paisaje y una mayor atencién por el color (sus to-
nalidades cromaticas tienden a ser mas matizadas). Longhi las sitda en
los afos iniciales de la primera estancia de Rafael en Florencia (R.
Longhi, 1955). Estan realizadas las dos tablas en formato cuadrado.
En el simbolismo tradicional, la figura del cuadrado representa la Tierra
por oposicion al Cielo (el circulo); lo limitado por oposicién a lo infi-
nito. Para Chastel, las dos tablillas debian constituir una especie de dip-
tico augural (exhortatio ad iuvenem), destinado al joven Scipione di
Tommaso Borghese. La primera parece estar inspirada en el poema de
Silio Italico, Punica (XV, vv. 18-120) y en el fragmento ciceroniano,
In Somnium Scipionis, recopilado por Macrobio.

El héroe, recostado junto a un laurel, suefia en su fama, mientras
a ambos lados se le acercan dos figuras femeninas; la una, severa, le
ofrece un libro y una espada, la otra, gracil, le entrega una flor. Di-
chos atributos representan los tres poderes del alma humana, segin
la doctrina neoplaténica: inteligencia, fuerza y sensibilidad (sapien-
tia, potentia y voluptas), que corresponden a la vida contemplativa,
la vida activa y la vida voluptaria (la sabiduria, el poder y el placer)
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(E. Wind, 1972, p. 87). Las dos mujeres no aparecen representadas
en la pintura como figuras antitéticas, como en el poema indicado,
sino mas bien complementarias. En una carta a Lorenzo de Medici,
Marsilio Ficino sefialaba que estas tres vidas constitufan los tres ca-
minos que conjuntamente conducen a la felicidad. Paris prefiri6 el pla-
cer, Hércules la virtud heroica y el filosofo Sécrates la sabiduria, los
tres fueron repudiados por las divinidades que habian despreciado.

Los humanistas del Renacimiento sintieron vivo interés por la fi-
gura de Escipion, a quien consideraron el modelo de hombre total; al
lado de su caracter activo y combativo destacaron su dotes contem-
plativas y de gran prudencia, una mezcla de sabio y héroe. Petrarca
le habia dedicado el tercer libro de su poema Africa. En la pintura de
Rafael, el joven guerrero, que no seria otro que el mismo Escipién,
suena (parece sonar) con los tres dones que las dos mujeres le ofre-
cen, prudentemente divididos en la proporcion de dos a uno; debe,
pues, subordinar el placer a las virtudes. En cambio, en la tabla que
forma pareja y complemento, Las Tres Gracias, las tres diosas (Cas-
titas, Pulchritudo y Voluptas), también en una proporcién de dos a
uno, aparecen en actitud de entregar los dones de la inmortalidad, las
manzanas de oro, permitiendo a la virtud el disfrute del placer. Las
dos tablas debian constituir el anverso y reverso de una medalla. Dis-
ciplina y severidad en la primera, liberalidad y goce en la segunda. La
influencia de Leonardo se hard cada vez mas patente: la gracia me-
lancolica del Perugino y el orden austero de Piero della Francesca dan
paso a la ambigiiedad y al sfumatto leonardesco.

Las miras de Rafael convergen, pues, en Leonardo. Algunos de sus
primeros dibujos florentinos denotan un estudio de la obra leonardes-
ca, en particular el que hace referencia a la Gioconda (Louvre,
n.’ 3.882). A juzgar por dicho apunte, el objetivo prioritario del joven
artista, en estos primeros momentos, iba dirigido hacia la consolida-
cion de los problemas formales o figurativos. El paisaje todavia no en-
traba dentro de sus expectativas, pues no muestra interés alguno por
el espléndido fondo paisajistico de la pintura leonardesca. Asimismo,
son importantes las experiencias de Rafael en torno a la Leda del mis-
mo Leonardo. Podemos creer a Vasari cuando seiiala que en Florencia
estudia las obras antiguas de Masaccio; y las que vio trabajadas
por Leonardo y Miguel Angel le hicieron atender con mayor soli-
citud al estudio y, por consiguiente, adquirir mejoramiento ex-
traordinario para el arte y para su propia manera. En efecto, Ma-
saccio fue el iniciador de una corriente que Miguel Angel y Leonardo
llevaran hasta una nueva fase de desarrollo (N. Ponente, 1990, p. 42).

En la Madonna del Granduca (1504-1505, Florencia Palacio Pit-
ti) ya encontramos la influencia de Leonardo, sobre todo en el suave
modelado del rostro de la Virgen donde se percibe la atmésfera de la
Gioconda y del carton de Santa Ana. El manierismo peruginesco da
paso a expresiones mas naturales y concentradas. El fondo neutro so-
bre el que se destacan las figuras sera un recurso que utilizard con
gran fortuna en los retratos de la época romana.

La Virgen con el Niio

A partir de 1506, Rafael ensayard una nueva tipologia de pintura
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religiosa, que pasara a la historia popular con el genérico nombre de
Madonne (sefioras). Se trata de sus famosas maternidades. La Madon-
na del Jilguero (1506, Florencia, Galleria degli Uffizi) y la Madon-
na del prado (1506, Viena, Kunsthistorisches Museum) constituyen
dos ejemplos notables. En las dos utilizar el esquema triangular o pi-
ramidal de Leonardo. Dicha estructura se le revela idénea para resol-
ver los problemas de agrupamiento y configuracion de las formas den-
tro del cuadro. El esquema triangular no s6lo da més solidez y esta-
bilidad a la composicién, sino que le confiere un mayor dinamismo y
vivacidad. El cardcter ascensional de esta figura geométrica permite
relacionar el motivo central con el fondo del paisaje, al concentrar en
el vértice toda su tension. A veces reforzard la estructura triangular,
superponiéndole otra més pequefa inscrita en ella. Suprimird, a su
vez, el oscuro misterio de los rostros leonardescos, que es reempla-
zado por una expresion mucho mas humanizada, aunque sea dentro
de una cierta idealizacion. Los rostros de sus virgenes, serenos y dul-
ces, son de una delicada y sublime perfeccion.

Estas imdgenes, concentradas en si mismas, resultan algo distan-
tes. No establece ningtin tipo de relacién con el mundo del especta-
dor. Los juegos inocentes a los que se entregan los dos ninos en las
obras mencionadas contribuyen a crear una atmésfera de familiari-
dad, que contrarresta el ensimismamiento de estas virgenes. La tipo-
logia alcanza en La Bella Jardinera su mas acabada formulacién. Es-
tas Madonne se adelantan a los ideales que marcard el Concilio de
Trento, casi medio siglo més tarde. La visién estética y religiosa que
ofrece en estas imdgenes de la Virgen, se encuentra en perfecta sin-
tonia con el espiritu contrarreformista, que se difundira a partir de la
segunda mitad del siglo. Maria aparece no sélo como ancilla divini-
latis, sino también, y a la vez, como regina coelorum,; como madre
amantisima cargada de profunda humanidad y como criatura divina.
Estas imagenes se insertan dentro de esa corriente espiritual que des-
de la segunda mitad del siglo anterior hacfa de Marfa un simbolo del
caracter maternal de la Iglesia. La capacidad, casi infinita, de varia-
ciones que Rafael exhibe en sus Madonne constituye una muestra mas
de sus dotes de invencion.

Tratara de crear la misma atmosfera en escenas similares en don-
de intervienen un nimero mayor de personajes. La Sagrada Fami-
lia Canigiani (1507-1508, Munich, Alte Pinakothek) es, quizis, la
obra mejor lograda de esta serie. Encontramos en ella una mayor ani-
macion y comunicacion entre las figuras. Los gestos y las miradas jue-
gan un papel decisivo en la unidad compositiva. Las figuras del pri-
mer plano se compenetran con el paisaje de fondo. Sin embargo, en-
contramos el mismo ensimismamiento que en las obras ya comenta-
das. En La Sagrada Familia con el cordero (1507, Madrid, Museo
del Prado), Rafael ensaya las posibilidades expresivas y dindmicas que
tienen las composiciones diagonales que le llevardan a explorar efec-
tos dramdticos mds contrastados, como se advierte en San Jorge y
el dragon (1507, Washington, National Gallery of Art) y en la Ma-
donna Bridgewater (1506-07, Edimburgo, National Gallery of Scot-
land).

A igual que Leonardo llevara a sus retratos la misma estructura
triangular, aunque con una mayor simplificacién. El paisaje queda
muy reducido cuando no desaparece del todo. Suprime el caracte-
ristico claroscuro y sfumato del pintor florentino, sustituyendo su
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misterio por una expresién mas franca y directa. Aunque no llegue
a la profundidad psicoldgica de los retratos que realizard en su épo-
ca romana, estdn, sin embargo, cargados de una gran vitalidad y ro-
tundidad: Retrato del joven con manzana (1505-1506, Florencia,
Galleria degli Uffizi), Retrato de Magdalena Doni (1506, Floren-
cia, Palacio Pitti), Retrato de Agnolo Doni (1506, Florencia, Pala-
cio Pitti), La muda (1507-1508, Urbino, Galleria Nazionale delle
Marche).

En 1507 regresa a Urbino (11 de octubre). Su presencia en la ciu-
dad es testimoniada por un acta notarial. Trabaja para Guidobaldo da
Montefeltro, duque de Urbino. En este mismo ano realiza una obra
para Atalanta Baglioni, la Deposicion (1507, Roma, Galeria Borghe-
se), en recuerdo de su hijo Grifonetto, muerto en 1500. La tabla de-
bia ser colocada en la capilla familiar de la iglesia de San Francesco
al Prato de Perugia. A pesar de la aparente falta de unidad, la obra
no carece de grandeza. Rafael trata aqui de buscar una cierta monu-
mentalidad en cuanto a la expresion y una mayor fuerza y movimien-
to en cuanto al diseno. La denominacion mas idonea seria la de El
traslado de Cristo al sepulcro. La pintura se encontraba en la co-
leccion del cardenal Scipione Borghese desde 1608. Es una obra in-
solita en la tematica del pintor: el Winico caso en que una atmoésfera
tnquieta e inestable serpentea en una pintura de Rafael (F. An-
tal, p. 82).

Los numerosos dibujos preparatorios muestran que Rafael conce-
bia la escena, en principio, como una Piedad, que abandona en favor
de una composicion mas dindmica y dramética. Por una parte sitta el
momento en que los discipulos trasladan el cuerpo muerto de Cristo
al sepulcro y por otra el desvanecimiento de la Madre. Toda la com-
posicién esta concebida siguiendo el esquema en V, cuyas diagonales
permiten distribuir las fuerzas y la accion. El formato cuadrado con-
tribuye a contrarrestar el fuerte movimiento de las figuras, dandole
una mayor estabilidad. Los personajes aparecen como detenidos en el
espacio. No provienen de ninglin lado ni van a ninguna parte. El pie
izquierdo del discipulo que sostiene el cuerpo de espaldas al especta-
dor hace de eje central de la composicion, reforzado, en la parte su-
perior, por la verticalidad del arbol situado al fondo. En torno de di-
cho eje el artista organiza todas las tensiones del cuadro.

Este cambio de rumbo parece deberse a un mayor acercamiento
a la esfera de Miguel Angel. Rafael toma algunos préstamos de la obra
de aquél. Los escorzos y las torsiones de las figuras recuerdan, sin
duda, al Tondo Doni y a la Piedad (1499) del Vaticano. Shearman
relaciona, a su vez, la obra con motivos antiguos, en particular con
uno de los sarc6fagos conservados en Roma, la Muerte de Meleagro.
Ambas hipétesis podrian confirmar una primera estancia en Roma an-
tes de 1507. Tanto la Madonna Esterhazy (1508, Budapest, Szep-
miiveszeti Muzeum) como la Santa Catalina (1507-8, Londres, Na-
tional Gallery) avalan la opinién de un primer contacto con el ambien-
te romano. En la primera obra destaca el paisaje de fondo con las rui-
nas del Foro romano. En la segunda, la figura de la santa parece ins-
pirada en algunas de las estatuas antiguas, tal vez del Laocoonte, des-
cubierto en 1506. Este nuevo estilo enérgico anuncia la monumenta-
lidad de sus obras del periodo romano. El Retablo de la Virgen del
Baldaquino (1508, Florencia, Palacio Pitti), podria constituir un pre-
cedente cercano a las figuras de la Stanza della Segnatura.
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Santa Catalina, 1508,
Londres, National
Gallery
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Stanza della
Segnatura

apartamentos Borgia, decidié trasladarse al piso superior y
disponer de sus propias dependencias. En un principio man-

dé llamar, para su decoracion, a artistas de gran relevancia como Pe-
rugino, Bramantino y Sodoma, los cuales debieron emprender los tra-
bajos de forma inmediata. Sin embargo, el papa debi6 cambiar de pa-
recer, pues, al poco tiempo fue convocado Rafael a Roma, que in-
terrumpi6 de forma inesperada sus encargos en Florencia. Se desco-
nocen las razones de este stibito cambio del pontifice, pero en la elec-
cion de Rafael estan, sin duda, los consejos de su arquitecto Braman-
te, natural como €l de Urbino y, segtin el testimonio de Vasari, parien-
te lejano. El 5 de septiembre de 1508 nuestro artista se encuentra ya
en Roma, a juzgar por la carta que dirige al pintor Francesco Francia
desde la Ciudad Eterna, en la que le comunica estar sobrecargado de
trabajo. No obstante, la autenticidad de la misma ha sido puesta en
duda, pues desde el 21 de abril, que escribe a su tio Simone Ciarla des-
de Florencia, hasta la referida fecha no ha podido recibir tantos en-
cargos hasta el punto de precisar un ayudante para realizar los com-
promisos pendientes (Golzio, 1936, pp. 18 ss.). De todas formas, en
un documento fechado el 13 de enero de 1509 ya aparece recibiendo
el primer pago por unos trabajos realizados en una de las stanze (Gol-
zio, 1936, p. 370). Shearman ha aportado pruebas suficientes que de-
muestran una visita de Rafael a la Ciudad Eterna, con anterioridad a
esta fecha (J. Shearman, Master Drawings, XV, 1977, pp. 106-147).
La primera en decorar fue la biblioteca privada del pontifice, de-
nominada por Vasari Stanza della Segnatura por haber alojado en
ella al Tribunal Pontificio de la Signatura Iustitiae y de la Signatu-
ra Gratiae (D. Redig de Campos, 1950). La boveda de la stanza ya
habia sido pintada por Sodoma, como asi lo notifica Vasari. Sin em-
bargo, Rafael la rehizo en su totalidad, si bien respeté la estructura
organizativa, inspirada en modelos antiguos, realizada a base de lune-
tos en forma de medallones geométricos. La stanza se compone de
dos grandes frescos (en paredes enfrentadas): la Disputa del Sacra-
mento (1509) y la Escuela de Atenas (1509-10); asi como los dos
frescos correspondientes a las paredes donde se encuentran los gran-
des ventanales. Por una parte, hacia el norte el Parnaso, y por otra,
hacia el sur, las Virtudes Cardinales (Justicia, Prudencia, Forta-

E N 1507, el papa Julio II, que hasta entonces habia ocupado los
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leza y Templanza) (bajo el arco) y, a ambos lados de la ventana, Tri- Esquema de la Stanza
boniano entregando las Pandectas a Justiniano (Institucién del della Segnatura,
Derecho Civil) y Gregorio IX recibiendo las Decretales de San Rai- Palacio del Vaticano
mundo (Institucion del Derecho Candénico).
La decoracion se completa con una serie de paneles y medallones
en la béveda, cuyas pinturas aparecen conectadas con los frescos de
las paredes. En lo alto de la Disputa esta la Teologia con las inscrip-
ciones Scientia (Ciencia) y Divinarum rerum notitia (Conocimien-
to de las cosas divinas); sobre las Virtudes y las historias de la insti-
tucion del Derecho o Jurisprudencia esta la Justicia con la inscrip-
cion Jus Suuwm unicuique tribuens (A cada uno lo suyo); sobre la Es-
cuela de Atenas, esti la Filosofia sosteniendo dos libros con los ti-
tulos Moralis y Naturalis y la inscripcién Causarum cognitio (Com-
prension de las causas); y, por tltimo, la Poesia encima del Parnaso,
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con la inscripeién sacada de la Eneida (V1, 50) Numine afflatur (Ins-
pirada por el numen).

Ademas, existen otras cuatro escenas, relacionadas con aquéllas y
con las composiciones de las paredes, representadas en rectangulos:
la Caida del Hombre, el Juicio de Salomon, la Astronomia o el Pri-
mer Movimiento y el Triunfo de Apolo con el Desollamiento de
Marsias. Bellori senala que dichas imagenes siguen un programa co-
nectado con las cuatro alegorias: con la Teologia aparece el Pecado
de nuestros primeros padres, origen de nuestra cautividad y de la
Redencién, comprendida en el Sacramento del Altar contemplado por
la misma Teologia; con la Filosofia aparece una mujer que contem-
pla desde lo alto la gran esfera celeste, en cuyo centro se encuen-
tra la tierra, maravillindose de la obra del Supremo Hacedor, y que
corresponde a la especulacion de las cosas naturales, que contempla
el mundo y la naturaleza, investigando las razones y sus influjos; con
la Justicia aparece el Juicio de Salomdn fruto de la Sabiduria divina
que le asistia; y, por tltimo, con la Poesia aparece el Desollamiento
de Marsias, por haber osado competir en la musica con Apolo, y
mientras un pastor procede a realizar el castigo, otro corona al dios
en signo de su victoria.

Las cuatro figuras femeninas que representan las facultades del
wntelecto suponen una evolucién con respecto a la tipologia de las Ma-
donne florentinas. Rafael ha hecho uso en dichas figuras de atributos
y colores simbdlicos para hacer mas patente su significado alegérico
(E. Wind, 1938-39, pp. 75-79). La Teologia aparece asi vestida de
blanco, rojo y verde, los colores de las virtudes teologales, tal y como
Dante describe a Beatrice en el canto XXX del Purgatorio (se me
aparecio una dama coronada de oliva sobre un velo blanco, cu-
bierta de un verde manto y vestida del color de una vivida lla-
ma). En los dibujos preparatorios de la Disputa, conservados en
Windsor, Rafael colocaba junto a Dante a su amada Beatrice, que de-
saparece, en cambio, en la ejecucion definitiva; no obstante, transfie-
re su retrato a la figura de la Teologia. La Filosofia se nos muestra
con los colores de los cuatro elementos: De la cabeza para abajo
—senala Vasari—, tiene el color del fuego y bajo la cintura el del
aire, del bajovientre hasta las rodillas, el color de la tierra, y del
resto hasta los pies, el color del agua. A ambos lados de su trono
se exhiben unas imagenes que representan a la diosa Artemisa de Efe-
so, simbolo de la fecundidad de la Naturaleza. La Poesia aparece bajo
la figura de Polimnia, coronada de inmortal laurel, que porta una lira
antigua y un libro. Lleva, ademds, unas alas, que recuerdan, sin duda,
la caracterizacion que hace Platon del poeta en el Jon (534 b), en el
que aquél aparece como una cosa leve, alada y sagrada. Iconogra-
ficamente se relaciona con la Santa Catalina (1507-08, Londres, Na-
tional Gallery) y con la Alegoria de la Fe (1507, Roma, Pinacoteca
Vaticana) de la predela del retablo La Deposicion (1507, Roma, Ga-
leria Borghese).

En uno de los dibujos preparatorios (Windsor, Royal Library,
n.” 85), Rafael hace mucho mas evidente el cardcter divino de su ins-
piracién con la mirada dirigida hacia lo alto. La Justicia, con los
simbolos de la balanza y la espada, muestra una actitud enérgica y
una honesta severidad, como corresponde a la defensora de las Le-
yes. Aparece rodeada de cuatro dngeles, en lugar de dos como en
las otras, debido al cardcter doble de las Leyes que representa (di-




vina y humana). El manto verde que le cubre simboliza la gravedad
de su poder.

Una nueva tematica

En la boveda hay otras historias (generalmente no adscritas a Ra-
fael) cuyo significado se encuentra relacionado con el conjunto. Se dis-
tribuyen en parejas entre los medallones: los de la parte superior, que
hacen referencia a la Virtud, estan inspirados en Tito Livio, mientras
que los de la inferior, de caracter mitolégico y referidos al Amor, es-
tan inspirados en Higinio. Dichas historias aparecen conectadas, a su
vez, con los cuatro elementos de la Naturaleza y con las Disciplinas re-
presentadas en el cielo de la béveda y en las paredes. Es muy probable
que la mayor parte de las pinturas de la béveda fueran ejecutadas an-
tes que las de las paredes, por la propia naturaleza de la técnica del
fresco. Sin embargo, es posible que hayan sido proyectadas y realiza-
das a medida que iba surgiendo la materializacion concreta del conjun-
to desarrollado en las cuatro paredes. Lo que llevaria a Rafael a susti-

tuir las pinturas anteriores de Sodoma, con el fin de adaptar y ordenar

las representaciones de la béveda al espiritu general de la stanza.

El programa iconografico desarrollado por Rafael en esta stanza

(destinada, en principio, a servir de Biblioteca privada) supone un sen-

Detalle de la boveda de
la Stanza della
Segnatura, Palacio del
Vaticano
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sible cambio con respecto a la decoracion de palacios y bibliotecas
desde los tiempos de Petrarca, donde era frecuente representar los
grandes héroes de la Antigiiedad. Un ejemplo notorio lo habia podido
ver nuestro artista en el Palacio Ducal de Urbino e incluso en los fres-
cos del Collegio del Cambio de Perugia, donde habia prestado una
determinada colaboracion a su maestro Perugino. Su estructura figu-
rativa responde, en cierta medida, a la clasica division de las Artes Li-
berales de los Studia Universitatis. El tema figurativo general podia
haber sido ofrecido por el pontifice, aconsejado por los literatos y eru-
ditos de su corte, entre los que podria encontrarse el poeta Ariosto.
Los numerosisimos dibujos y bocetos preparatorios para la stanza,
permiten reconocer, no obstante, que la fijacion definitiva, al igual
que su tematica, son obra del propio Rafael (L. H. Heydenreich-G. Pas-
savant, La época de los genios: Renacimiento italiano, 1500-1540,
Madrid, Ed. Aguilar, 1974, p. 381, n. 124).

Dichos bocetos dan idea de lo laborioso que debié resultar para
nuestro artista la realizacion de un programa de esta envergadura. Lo
que resulta sorprendente es su capacidad de interpretacion personal y
el pleno dominio que muestra a la hora de asimilar todo el complejo
sistema teologico y filosofico que las pinturas encierran. Sobre todo,
porque hasta ahora Rafael no habia mostrado gran facilidad para las
letras, dada la tosquedad expresiva que manifiesta en la referida carta
a su tio Simone Ciarla de 1508. Su profunda cultura figurativa, asumi-
da en dos de los mds importantes centros artisticos de la época, como
eran Urbino y Florencia, pudo suplir su inicial carencia de formacién
literaria y filosofica que fue aumentando a medida que se intensifica-
ban sus relaciones con las personalidades mas eruditas del ambiente
romano. De no poseer dicha condicion personal, no habria sido mas
que un mero traductor de un programa que le era ajeno. Sin embargo,
Rafael revela una capacidad fuera de lo comun: el don de hacer sen-
sibles las ideas intelectuales con procedimientos poéticos (A. Chas-
tel, 1982, p. 463); lo que indica que su genialidad era de otra indole.

Disputa del Santisimo Sacramento

De las pinturas de las paredes, la primera que realiza es la deno-
minada Disputa del Santisimo Sacramento. El titulo proviene del
comentario que hace Vasari del mismo: Pinté (...) un cielo con Cris-
to, Nuestra Senora, San Juan Bautista, los apostoles, los evange-
listas y los mdrtires, sobre la nubes; y Dios Padre, que por enci-
ma de todos, envia al Espiritu Santo, principalmente sobre un nii-
mero infinito de santos que estan redactando la misa y disputan
acerca de la hostia que estd sobre el altar. No obstante, Vasari con-
funde de forma incomprensible este fresco con el que se encuentra
en la pared de en frente (La Escuela de Atenas), lo que hace poco
fiable su interpretacion. Chastel ha propuesto, en cambio, una deno-
minaciéon mas adecuada: El Triunfo del Santisimo Sacramento, de-
bido al caracter de exaltacion del mismo. De esta obra se han conser-
vado aproximadamente unos cuarenta dibujos y bocetos preparato-
rios, que dan idea de la amplitud con la que Rafael se habia tomado
la ejecucion de la misma y de la escasa experiencia en este tipo de pin-
tura monumental.
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El esquema basico de la composicion ha sido tomado de El Jui-
cio Final (1499, Florencia, Museo di San Marco) de su amigo Fra Bar-
tolomeo; esquema que €l mismo ya habia utilizado en la Trinidad
(1505, Perugia, iglesia del monasterio de San Severo) de forma mas
simple, unos anos antes. Una perfecta simetria domina en toda la obra.
A partir de un eje central vertical, Rafael ordena el conjunto en dos
franjas horizontales que, en semicirculo, simulan el 4bside de una gran
basilica, en donde hallamos, sin duda, referencias al proyecto braman-
tesco de la basilica de San Pietro, cuya fabrica en construccion apa-
rece representada al fondo, a ambos lados de la escena (el mismo Bra-
mante seria retratado, en el primer plano a la izquierda). Sommer ha
creido ver en el suelo la representacion parcial y casi invisible del pro-
yecto de Bramante para San Pedro (CL. Sommer, 1945, p. 289), y
Grim la imagen de la Ciudad de Dios figurada en el gran bloque de
la derecha, que recuerda, a su vez, el simbolismo de la piedra angu-
lar, en clara alusion a la politica papal de reconstruccion de San Pe-
dro (H. Grim, Aufsdtze zur Kunst, Berlin, ed. R. Staig, 1915, p. 91).
La figura de Bramante hace de contrapposto del cantero con la cabe-
za cubierta que se gira en el lado contrario. Sin duda, Rafael al incor-
porarlos a la vision del misterio divino queria dejar constancia de la
agitacion constructiva que reinaba en la colina vaticana, pero, a su
vez, constituye un poderoso recurso para inscribir el dogma cristiano
en el contexto de la realidad inmediata.

En la parte alta, figurando el Cielo, se encuentra la Trinidad, en
donde Cristo, representado como simbolo absoluto de amor universal
(clemenza e pieta), al modo de la tradicién franciscana de la Um-
bria, domina poderosamente la composicion, flanqueado por las figu-
ras de la Déesis bizantina, Maria y San Juan Bautista. A ambos lados
y sentados sobre tronos de nubes (la nubes testium de San Pablo) apa-
recen, en parejas enfrentadas a derecha e izquierda, los patriarcas,
profetas, reyes y santos del Antiguo y Nuevo Testamento, que repre-
sentan la Iglesia Triunfante: san Pedro y san Pablo, Adan y Abra-
ham, san Juan Evangelista y san Mateo, David y Moisés, san Esteban
y san Lorenzo, Jeremias y Judas Macabeo (o san Miguel). Sus mira-
das hacia abajo establecen lazos de union con la parte inferior, donde
en animada disputa conviven los doctores y sabios de la Iglesia Mi-
litante. En el centro de esta parte, sobre un altar ricamente decorado
con filigranas, se exhibe, a la adoracion, la Sagrada Forma. Rafael ha
colocado en la base de la custodia el punto de fuga de las perspecti-
vas del suelo, con lo que Aquélla aparece como simbolo de la presen-
cia corporal de Cristo en la Tierra. La vinculacién de esta zona con la
superior viene potenciada, a su vez, por la progresion ascendente de
circulos, que va desde la Sagrada Forma hasta la aureola radiante que
encierra la figura de Cristo, pasando por el medallén dorado del Es-
piritu Santo, que ocupa exactamente el centro de toda la composi-
cién. De este modo, pone mas de manifiesto el caracter mediador del
Pariclito entre la Iglesia Triunfante y la Iglesia Militante.

Los cuatro doctores de la Iglesia Militante, san Gregorio Magno
y san Jer6nimo a la izquierda y san Ambrosio y san Agustin a la de-
recha, a quienes se les atribuye la definicién del dogma de la Euca-
ristia, aparecen destacados a ambos lados del altar. Las vacilaciones
que Rafael muestra en los dibujos preparatorios con respecto a estas
figuras son un indicio de la importancia que otorgaba a las mismas,
que debian representar las cuatro acciones mas importantes: la lectu-

La vacilacion que
Rafael muestra
en los dibujos
preparatorios con
respecto a estas
figuras
demuestra la
importancia que
daba a las
miSmas
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ra, la meditacion, el éxtasis contemplativo y la predicacion o el dicta-
do. Entre los doctores se encuentran santo Tom4s de Aquino, un pon-
tifice con la palma del martirio que podria ser Sixto II (el protector
de la Familia della Rovere), san Buenaventura (de rojo, a la derecha),
otro pontifice, tal vez Urbano IV, el papa que instituy6 la Fiesta del
Corpus Cristi (un retrato de Sixto IV, tio de Julio II), el poeta Dante
y Savonarola. Por otra parte, Rafael no hace un alarde, aqui, de las
caracterizaciones psicolégicas, debido, sin duda, a la supeditacién de
los elementos individuales al conjunto. Todos los detalles estan al ser-
vicio de la consecucién de un efecto total. No obstante, las cabezas
aparecen aisladas, al modo de su maestro Perugino, para contribuir
asi a una mayor claridad y ritmo compositivo. La obra es un ejemplo
caracteristico de gran composicién, en la que hallamos los preceptos
albertianos de unidad y variedad.

El Parnaso

El Parnaso es el siguiente fresco que Rafael pinta después de la
Disputa del Santisimo Sacramento. La peculiaridad de la pared con
la ventana en medio debié crear algunas dificultades a la hora de en-
contrar un esquema compositivo que se adaptara a la misma. Por otra
parte, la amplia ventana se proyectaba muy fuertemente en la parte
inferior del campo visual. El inconveniente fue superado al convertir
su perfil en un elemento integrado en la composicién. Dicha ventana
daba al patio del Belvedere, que Bramante estaba disponiendo, en
una amplia perspectiva, sobre el declive de la Colina Vaticana. Se ha
sugerido una curiosa interpretacion que convierte esta colina (Mons
Vaticanus) en una imagen romana del monte Parnaso, el lugar en el
que se habria instalado Apolo después de abandonar Grecia. Estas
ideas debieron circular entre los eruditos y poetas de la Corte de Ju-
lio I, que hacian derivar Vaticanus del término latino vaticinium,
que en el contexto platénico podia referirse tanto a la Profecia como
a la Poesia (E. Schroter, 1977). De ahi que Rafael destinara esta pa-
red a la representacion del Parnaso.

En lo alto de la ventana, aparece el Monte Parnaso, donde figura
Apolo rodeado por las nueve Musas. A sus pies brota la sagrada fuente
del Helicon. A ambos lados se sitda el grupo de poetas antiguos y mo-
dernos, que recibe la divina inspiracion y discurre en arménica con-
versacion. Los dibujos preparatorios revelan un vivo interés por la es-
tatuaria antigua, en especial, por los sarcéfagos romanos del Museo de
las Termas y por las esculturas de la coleccion vaticana (Apolo Belve-
dere, Ariadna, Laocoonte, etc.). Un estadio anterior a la solucién defi-
nitiva podemos verlo en el grabado de Marco Antonio Raimondi (Man-
chester, Whitworth Art Gallery), que, sin duda, utiliz6 Vasari, a juzgar
por los errores que comete en la descripcion: ... puso en torno a di-
cho monte una selva wmbrosisima de laureles, en cuyo verdor pa-
rece advertirse el temblor de las hojas movidas por auras dulci-
stmas; y en el aire, muchedumbre de amorcillos desnudos con ros-
tros bellisimos que arrancan algunas ramas de laurel y hacen con
ellas guirnaldas que arrojan esparciéndolas por el monte.

Apolo toca una lira da braccio, al igual que el Orfeo de la Aca-
demia Neoplaténica que Ficino mandé pintar en la Villa Carreggi (Flo-




rencia). Se trata, como ha advertido Chastel, de un instrumento mo- Stanza della

derno que subraya el valor suprahistorico de la figura mitica, lo Segnatura: Disputa del
que reforzaria la presencia pertinente de los poetas modernos e, in- Santisimo Sacramento,
cluso, de los poetas de la Corte de Julio II (A. Chastel, 1982, p. 470). 1509 Palacio del

: 470): 1
El mito de Apolo y de las nueve Musas sobre el Parnaso constituye '

una alegoria elaborada desde la Edad Media, a partir de fuentes anti-
guas, que encontro su forma clasica en la Italia del siglo xv. Por otra
parte, la representacion platonica y ptolomea del mundo celeste apa-
rece constituida por nueve esferas, cuyos movimientos regulares pro-
ducen una musica divina.

En la época de Julio II era frecuente interpretar la figura del pon-
tifice como un Apolo mediador entre el Cielo y la Tierra, entre el or-
den divino que es musica y el desorden terrestre del pecado y las pa-
siones. Siendo cardenal habia comprado, precisamente, la estatua de
Apolo, que mas tarde instalaria en su Belvedere, convirtiéndose en
un verdadero emblema personal. Sus actuaciones en la Colina Vatica-
na junto con el fortalecimiento de los Estados Pontificios y el amplio
mecenazgo tenian como objetivo hacer de Roma el centro espiritual
y politico de la Cristiandad. El Concilio de Letran convocado en 1511
a instancias del pontifice debia reforzar tal idea. Es interesante recor-
dar, a este respecto, el escrito que el padre de Rafael dedicé al Duque
Federico da Montefeltro, en donde la Edad de Oro que este principe
debia restablecer aparece simbolizada por las figuras de Apolo y las
Musas sobre el Parnaso. Por lo tanto, no es aventurado afirmar que
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Rafael pretendié hacer lo mismo en los apartamentos de Julio II con
la figura del pontifice.

No ha habido unanimidad a la hora de identificar a cada una de
las nueve Musas. Si tenemos en cuenta la descripcion que se hace de
ellas en la Anthologia Latina, tal y como la recoge Natale Conti en
su Mitologia (1551), es posible que podamos ofrecer una identifica-
ciéon més acertada: Clio, cantando las hazanas, devuelve su mo-
mento a lo pasado. Melpémene proclama las tristezas con su trd-
gico grito. Talia, la de la comedia, se complace con la conversa-
cion lujuriosa. Euterpe oprime la cana de soplos que cantan dul-
cemente. Terpsicore, con la citara, conmueve, domina, aumenta
las emociones. Portando el plectro, Erato da saltos con el pie, con
el verso, con el rostro. Caliope encomienda los versos heroicos a
los libros. Urania escudrina los movimientos del cielo y los as-
tros. Senala todas las cosas con la mano y habla con el gesto Po-
limnia. La violencia de la mente apolinea empuja por todas par-
tes a estas Musas. Sentado en el centro, domina Febo todas las co-
sas. Asi pues, tendriamos: Euterpe, que oprime la cana (flauta) seria
la figura sentada a la izquierda; Terpsicore, con la citara, la de la de-
recha; Melpomene, con su mascara tragica, la primera de pie a la iz-
quierda; a continuacién le sigue Erato, cuyo rostro melancélico se
ajusta perfectamente a la inspiradora de la Elegia, Clio, a sus espal-
das parece reflejar el pasado; Caliope, la primera de la derecha de
pie, con su diadema de oro (la mds noble de todas segun Hesiodo),
sostiene el libro en el que encomienda los versos heroicos; le sigue Ta-
lia, con la mascara comica; a su lado Polimnia, que habla con el ges-
to de su mano; por tltimo, Urania, que sostiene la esfera del Univer-
S0 y parece escudrinar el firmamento.

Tampoco ha habido acuerdo en la identificacion de los poetas lau-
reados, en donde son retratados, segin Vasari, algunos poetas contem-
poraneos. Muchos de ellos debian, en efecto, ser identificados con cla-
ridad, en la época, por ser personajes conocidos. Sin embargo, hoy re-
sulta casi imposible hacerlo. Para los antiguos es muy probable que
existiera alguna convencién que desconocemos. No obstante, algunos
resultan evidentes: Paralelo a la gigantesca Urania, y a modo de con-
trapposto, se encuentra, a la izquierda, la monumental figura de Ho-
mero, cuyo rostro, sacado de la cabeza del Laocoonte, se eleva hacia
lo alto presintiendo, a pesar de su ceguera, la clarividencia de la visién
divina; a su lado Virgilio, con su gesto, parece guiar a Dante hasta la
fuente de la poesia; el muchacho que escribe a su lado, podria ser En-
nio que escribe al dictado de Homero sus obras, segiin la tradicion. Lla-
ma la atencion la diferente escala con la que representa a los tres gran-
des miembros de la Epopeya, mayor en Homero y menor en Dante,
estableciendo, asi, una clara jerarquia a pesar de la estrecha conexion
entre los tres, en concordancia con la tradicion humanistica.

En el registro inferior, Safo es reconocible por el nombre que apa-
rece en la cartela; Horacio podria ser el personaje vestido con tinica
amarilla en la extrema izquierda; Petrarca, con su atuendo monacal,
seria el tercero, junto al arbol. Miguel Angel es tal vez el que aparece
al lado de Urania, que mira fijamente al espectador; el siguiente se-
ria Bocaccio; Tebaldeo el anciano de barba blanca del grupo supe-
rior; Ariosto es reconocible facilmente en el personaje que se lleva el
dedo a los labios; la figura que estd a su espalda guarda un gran pa-
recido con el erudito y amigo de Rafael Agostino Beazzano, segin el
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retrato que le hard unos anos mas tarde; por ultimo, Sannazaro, el
poeta predilecto del pontifice, es el personaje con tunica celeste de la
extrema derecha, por su parecido con la efigie de una medalla con-
memorativa suya.

Rafael representa, tanto en los dibujos preparatorios como en la
obra definitiva, una serie de instrumentos musicales inspirados en mo-
delos antiguos que, unido al caracter arqueoldgico de las figuras, crea
una atmosfera antiquizante, muy del gusto de los humanistas de la
Corte pontificia. Todos los personajes de la escena se encuentran, de
alguna manera, entrelazados, como unidos a una cadena magnética,
tal y como Platon senala en el Ion (533e): A todos ellos les viene la
Juerza que los sustenta de aquella piedra (magnética). Asi, tam-
bién, la Musa misma crea inspirados, y por medio de ellos em-
piezan a encadenarse olros en este entusiasmo. Llama la atencion,
por el fuerte escorzo de su brazo, la figura que simula gravitar en el
espacio del espectador que, a modo de contrapposto de Safo, parece
indicar con su dedo la continuidad de la corriente inspiradora de la
Poesia en el mundo exterior, esto es, en el mismo ambiente de la Cor-
te papal. Rafael daba, asi, estructura visual al mundo literario e inte-
lectual propugnado por los humanistas. Una contrapartida poética a
la glorificacion teoldgica de la Disputa. La obra qued6 terminada pro-
bablemente en 1510.

La Escuela de Atenas

A continuacion del Parnaso, Rafael emprendié la realizacion del
fresco denominado Escuela de Atenas, cuyos trabajos debieron co-
menzar a finales de 1510 y se prolongaron hasta mediados de 1511.
El titulo ya viene recogido en Bellori, en su Descrizione delle Ima-
gini dipinte da Rafaelle d’Urbino: El nombre de Escuela de Ate-
nas, que se le ha atribuido comunmente, es mads conveniente, y
se ajusta mejor a la propiedad de las figuras, refiriéndose a una
Ciudad maestra de las disciplinas (Bellori, 1695, p. 15). El testi-
monio de Vasari sobre este fresco es bastante confuso y lleno de erro-
res. Es curiosa la identificacion que hace de algunos personajes, que
toma por evangelistas: No se puede expresar la belleza y la bon-
dad que se advierte en las cabezas y figuras de los evangelistas,
a los cuales ha puesto en el rostro cierta atencion y solicitud muy
naturales, sobre todo en los que estan escribiendo (...) La compo-
stcion de toda la historia estd repartida con tanto orden y medi-
da, que Rafael dio verdaderamente muestra en ella de su arte y
manifesté como deseaba ser entre los que manegjaban pinceles,
dueno del campo sin contraste alguno (G. Vasari, p. 203). Al pare-
cer, dicho error se debe a que utilizé unos grabados que Agostino Ve-
neziano realizara de estas pinturas para representar sus evangelistas;
grabados que Vasari debié de consultar, tal vez para refrescar su me-
moria o, simplemente, por la dificultad del acceso a dichos aparta-
mentos en la época.

Como argumento se ha senalado la exaltacion de la Filosofia y de
la Ciencia; la contrapartida racional de la vision teoldgica de la Dispu-
ta. Bajo las bovedas de una inacabada arquitectura aparece, en armo-
nica y animada concurrencia, la multitud de sabios y fil6sofos de la
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Antigliedad que representan las diferentes disciplinas de la tradicio-
nal division de las Artes Liberales. A ambos lados, las figuras de Apo-
lo y Palas Atenea, las divinidades protectoras del Pensamiento y de
las Artes, presiden la asamblea. Las dos imagenes estan inspiradas en
el Apolo mediceo y en la Palas de Urbino.

En medio de todos y dominando la escena se encuentran las dos
figuras sefieras de Platon y Aristiteles, reconocibles por los libros
que portan: Olatén exhibe el Timeo, en tanto que Aristételes sostie-
ne la Etica. El primero, senala con su dedo el mundo de las Ideas que
habitan el topos suprasensible, mientras que el segundo, con el gesto
de su mano dirigido hacia el suelo, se atiene a las realidades empiri-
cas. No aparecen, sin embargo, como actitudes irreconciliables, sino
mas bien como dos formas de acercamiento a una unica verdad. Sus
figuras son las unicas que se destacan sobre el fondo del cielo, ampa-
radas por el triple juego de bévedas semicirculares. El rostro de Aris-
toteles mantiene un gran parecido con los bustos conservados de éste
en los museos de las Termas (Roma) y de Viena.

A la izquierda, y en el mismo plano, se sitia Socrates que argu-
menta apoyado por el gesto de sus dedos, mientras un grupo de dis-
cipulos escucha atentamente (podrian reconocerse a Alcibiades con
armadura, a Jenofonte y a Esquines). A la derecha, llama la atencion
la figura enigmatica del anciano que, en solitario, se muestra en una
actitud de gran concentracion, ajeno a la controversia y que podria tra-
tarse de Protdgoras. Fue él quién senaldé que el hombre es la medi-
da de todas las cosas; tal vez por ello, Rafael lo representa como una
figura aislada. Di6genes Laercio senala, por otra parte, que fue des-
terrado de Atenas por haber caido en impiedad. Entrando por la de-
recha, surge la egregia efigie de otro anciano que se hace acompanar
de un joven, tal vez el viejo Parménides y su discipulo Zenon de Elea,
el cual parece confundirse con el cuerpo de otro joven que gira hacia
el lado contrario, como si quisiera contradecir su movimiento, en con-
sonancia con sus paradojas. Platon lo describe llegando a Atenas en
compania de su discipulo, para acudir a las Grandes Panateneas: Par-
meénides, por cierto, era entonces ya muy anciano, de cabello en-
teramente canoso, pero de aspecto bello y noble, podia tener unos
sesenta y cinco anos. Zenon rondaba entonces los cuarenta, tenia
buen porte y agradable figura (Parménides, 127b). Dicho grupo
constituye un réplica de un detalle del Milagro del corazén del ava-
ro (Padua, San Antonio) de Donatello. Segin Di6genes Laercio, S6-
crates introdujo la reflexion sobre la Etica y Zendn la Dialéctica; am-
bos aparecen, pues, a cada lado del templo de la Sabiduria.

En el primer plano a la izquierda, Epicuro, cubierto con una co-
rona de hiedra, rodeado por figuras de todas las edades, como corres-
ponde al fil6sofo de la felicidad y de la vida. Mas hacia el centro, Pi-
tagoras se esfuerza en escribir mientras un joven le sostiene la tabli-
lla donde se recogen las armonias e intervalos musicales, base de la
moderna teoria de la proporcién; sus discipulos parecen cotejar sus
ensenanzas. El que apoya el pie sobre un pequeno bloque de marmol
podria ser Arquimedes (dadme un punto de apoyo y moveré el
Universo). En medio estd Didgenes, con su taza, echado en las es-
caleras, figura muy meditativa y recogida que, por su belleza y
de paso por su vestido, es digna de ser alabada (G. Vasari).

En la parte extrema de la derecha, Fuclides se inclina para trazar
sobre una pizarra una figura geométrica. A su lado, se sittian Zoroas-




tro y Ptolomeo que portan sendas esferas que representan a la Tierra Stanza della
y al Firmamento. Es interesante el motivo de la corona radial del se- Segratura: El Parnaso,
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gundo, que aparece en algunas monedas de Ptolomeo III. En el si- Vaticato

glo xv1 todavia se seguia confundiendo la figura del cientifico con uno
de los reyes de la dinastia ptolomaica. Por ultimo, la figura del ensi-
mismado Herdclito que, en primer plano, se muestra en una actitud
melancolica, fue anadida sobre el fresco ya terminado, poco después
de que se descubrieran las pinturas de la boveda sixtina de Miguel An-
gel. Su diseno guarda una cierta relacion con los Profetas y Sibilas mi-
guelangelescos. Los historiadores han senalado el fuerte impacto que
estas pinturas ejercieron sobre Rafael, que condicioné en gran medi-
da el desarrollo posterior de su obra. En la imagen de Herdaclito ya
estd implicita la tipologia que caracterizard la representacion emble-
mética del furor melancholico, tan caro a los neoplaténicos ficinia-
nos. El humor melancoélico definia el temperamento de los fildsofos
y de los artistas a principios del siglo xvi. Durero podia haber tenido
en cuenta la figura del Herdclito de Rafael cuando en 1514 dibuja el
angel de su Melancolia I (Vasari recuerda los contactos espitolares y
los intercambios de dibujos y grabados que mantuvieron ambos artis-
tas; ultimamente se habla de un viaje a Roma del pintor y grabador
aleman).

En estos sabios de la Antigiiedad se han querido ver retratos de
personalidades contemporaneas. Asi, Leonardo prestaria su rostro a
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Platon, Miguel Angel a Heraclito, Bramante a Euclides, Pietro Bembo
a Zoroastro, Francesco Maria della Rovere al hermoso joven de tini-
ca blanca situado detrds de Arquimedes, Federico Gonzaga, huésped
entoces de Julio II, al discipulo con los brazos abiertos que se inclina
hacia Euclides, el mismo Rafael daria su rostro a la figura de uno de
los acompanantes del grupo de astrélogos. Al asimilar las figuras de
los filésofos a los artistas contemporaneos, Rafael pretendia dejar
constancia del caracter cientifico del Arte, en consonancia con las
ideas de Leonardo y Alberti.

En toda la obra prima la unidad sobre cualquier otra considera-
cion. Tanto el fondo arquitect6nico como la rigida disposicién de la
perspectiva central determinan la profunda sensacion estatica de toda
la composicién. Los personajes pueden deambular a lo largo de toda
la escena, agitarse en multiples posturas, sin que por ello se resienta
el equilibrio y la perfecta coherencia de todo el conjunto. El punto de
fuga de la perspectiva esta situado en la mano izquierda de Plat6n que
sostiene el Timeo, lo que asume un significado simbélico: mientras
con una mano senala las armonias pitagéricas del Cielo, con la otra
concentra en un punto todas las lineas del espacio terrenal.

No tenemos noticias de si Rafael mantuvo algin tipo de relacién
con Fra Luca Pacioli. Es muy probable que asi fuera. Su De Divina
Proportione se publicé en Venecia en 1509. En ella el autor se atiene
a la vision estética y filoséfica del Neoplatonismo de la época, que con-
cebia la imagen del Universo como una construccién arménica en la
que el hombre y el arte vendrian a ser reflejos de un superior orden
cosmico, en consonancia con las teorias de Pitdgoras recogidas por
Platon en su Timeo. Ideas que se encontraban, por otra parte, en la
raiz del trabajo de Rafael mientras decoraba la Stanza. Precisamen-
te, los intervalos musicales de Pitdgoras aparecen recogidos en la ta-
blilla junto a la figura que le representa en el fresco y el Timeo es pre-
sentado en el centro bajo las impresionantes bévedas. Euclides (Bra-
mante) disena una figura geométrica sobre una pizarra similar a la
que aparece en el Retrato de Luca Pacioli (1495), de un tal Jaco.
Bar. Vigennis identificado con Jacopo Barocci, en donde figura el
nombre de Euclides.

El frate mantuvo, a su vez, estrechas relaciones con la Corte de
Guidobaldo da Montefeltro, con Leonardo y con Pietro Soderini. Julio
II le tendrd en gran estima, hasta el punto de concederle, el 28 de
abril de 1508, la Bula que le permitia la posesion de bienes materia-
les, prohibidos por las Reglas de la Orden Franciscana. En 1514, y a
requerimientos del papa Leon X, se hara cargo de la citedra de Ma-
tematicas en la Sapienza de Roma, en un momento en que Rafael se
encontraba en el cenit de su carrera artistica. Pacioli podria ser una
de las figuras que aparece en la Disputa detrds de Bramante, dado el
parecido que mantiene con el referido retrato de 1495 y con el su-
puesto retrato que Piero della Francesca incorpora en su Madonna
(Brera).

Las bévedas del fondo arquitectonico recuerdan las de la basilica
de Majencio o de Constantino, asi como las de Bramante del proyecto
de San Pietro. Vasari atribuye, precisamente, a este arquitecto la eje-
cucién perspéctica de dicha estructura en el fresco. Atribucion in-
correcta, pues no tiene sentido que Rafael recurriera a otras manos
cuando €l ya estaba familiarizado con la técnica de la perspectiva. Va-
sari confunde, por otra parte, el fresco y las referencias. No obstante,
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hay un detalle; un error arquitectonico que dificilmente Bramante sos-
layaria. Se trata de la configuracién no achaflanada de los pilares so-
bre los que descansan las pechinas de la gran cipula central; justa-
mente, aquellos pilares achaflanados que se encuentran entre las in-
novaciones arquitecténicas introducidas por el arquitecto urbinate en
el referido proyecto. Rafael, que actia aqui como pintor, debi6 sacri-
ficar dicho aspecto para no interrumpir el ritmo cadencial de las pa-
ralelas al plano del cuadro que refuerzan el sentido estatico de la com-
posicion. El cartén de la Ambrosiana no presentaba el fondo arqui-
tectonico, pero si se adivinaba en el medio las gradas de la escalinata.
La disposicion de las figuras con sus movimientos y agitaciones, pre-
sente en el cartén, debia tener como compensacion la solidez y con-
tundencia de lineas de la estructura arquitecténica del fondo, en la
obra definitiva. No deja de ser curioso el hecho de que Rafael coloque
aqui cuatro peldanos, mientras en la Disputa solo sitie tres. Si tres
es el fundamento de la Trinidad, cuatro lo es del conocimiento del Uni-
verso, pues representa a los cuatro elementos de la Naturaleza.

La Jurisprudencia

La ultima pared en decorar es la destinada a la Jurisprudencia.
También aqui Rafael se encontré con el inconveniente de un ventanal
central. La dificultad, sin embargo, era doble, pues se le planteaba dos
espacios desiguales. En un principio ide6 una representacion en la
que figuraba, al parecer, la Vision del Apocalipsis de san Juan, en la
Isla de Patmos. Gracias a una copia del proyecto rafaelesco, conser-
vada en el Museo del Louvre, podemos hacernos una idea de c6mo po-
dia haber sido. En la parte alta, sitta la vision en la que el Padre Eter-
no distribuye las trompetas que han de anunciar el Juicio Final; unos
angeles sobrevuelan el cielo haciendo sonar las mismas. En el lateral
derecho, san Juan se dispone a escribir su Apocalipsis, mientras que
en el izquierdo, el pontifice (sin barba) participa, asimismo, de la vi-
sién. El proyecto no debié de ajustarse a las exigencias de la stanza,
pues Rafael lo sustituyd por otro, que es el que hoy contemplamos.

En el proyecto definitivo, la composicion se distribuye de la si-
guiente forma: sobre la ventana, y recorriendo toda la pared, dispone
una cornisa con un amplio plinto donde sitia las tres Virtudes car-
dinales: Fortaleza (con yelmo, un leén y la rama de roble del emble-
ma pontificio), Prudencia (con el espejo y el rostro bifronte) y Tem-
planza (sujetando las bridas). Las tres se encuentran rodeadas por an-
gelotes que simbolizan las Virtudes teologales: junto a Fortaleza el
que representa la Caridad, junto a Prudencia el que porta la antor-
cha de la Fe y el que imita la postura de la Esperanza junto a Tem-
planza. La composicion aparece estructurada siguiendo el esquema
piramidal.

La influencia de la béveda sixtina de Miguel Angel se hace sentir,
sobre todo en el cardacter monumental y en sus movimientos y fuertes
escorzos. En los laterales, ha representado, sobre un fondo arquitecto-
nico y enmarcado por sendos nichos, de clara inspiracion clasica, las
dos historias que simbolizan la creacion del Derecho Civil (Tribonia-
no entregando las Pandectas a Justiniano) a la izquierda y del De-
recho Canonico (Gregorio IX recibiendo la Decretales de manos de
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San Raimundo de Penafort) a la derecha. Para el rostro del pontifice
ha utilizado el retrato con barba blanca de Julio II, la misma que traia,
en senal de voto, cuando regres6 a Roma, después de la contienda con-
tra el rey de Francia en Bolonia, el 27 de junio de 1511. Parece ser
que el retrato ya estaba concluido a mediados de agosto de ese mismo
ano. La inclusion de dichos retratos convierte todo el conjunto en una
glorificacion del pontificado, que se hara mucho mas manifiesto en la
segunda stanza, la denominada de Heliodoro.

Para Argan, el contenido conceptual de la decoracion de la stan-
za es una argumentacion de la continuidad ideal entre el pensamiento
antiguo y el pensamiento cristiano: las figuraciones de los lunetos,
con las alegorias de lo Bello (el Parnaso) y del Bien (las Virtudes)
no sélo demuestran céomo de aquella continuidad desciende todo
lo que es bueno y bello en el mundo, sino la igual necesidad de los
dos valores (G. C. Argan, Storia dell’'arte italiana, Florencia, Sanso-
ni, 1973, p. 43). El programa desarrollado por Rafael en la Stanza de-
lla Segnatura, no podia sino estimular el cardcter clasicista de su
pensamiento artistico (S.J. Freedberg, Pintura en Italia,
1500-1600, Madrid, Catedra, 1978, p. 53). Si bien es verdad que el ar-
tista no poseia los conocimientos suficientes para desplegar la magni-
tud de dicho programa, cosa que no ocurria con Miguel Angel, resulta
asombroso la capacidad del joven Rafael de asimilar lo que, sin duda,
le fue sugerido por algin o algunos de los eruditos del entorno intelec-
tual del papa Julio II (muy probablemente el grupo de poetas moder-
nos, entre los que destacan Sannazaro, Tebaldeo o Ariosto).




La stanza della Segnatura es, a juicio de Chastel, el mas fiel es-  Stanza della
pejo doctrinal de los programas ideoldgicos emprendidos por el Segnatura: La escuela
papa Julio II, en el Palacio Vaticano. Se trata de la manifestacion de Atenas, 1510-1511,
de un pensamiento humanista que se habia propuesto superar Palacio del Vaticano
y refundir el edificio de la Escoldstica (A. Chastel, 1982, pp. 459
ss). Con ello salia al paso de los comentaristas que han sostenido que
el contenido no era mas que una simple ilustracion de temas medie-
vales. Para el historiador francés, estas pinturas reflejan, no obstan-
te, uno de los grandes principios de la época, la complementariedad
de la ciencia y de la filosofia, por una parte, y de la Revelacion, por
otra. La Razon, la Fe, la Disciplina (Justicia) y la Inspiracion artisti-
ca aparecen configuradas como los cuatro pilares del templo de la
mente humana. Representan la mas acabada sintesis de los ideales
humanisticos y cristianos, expresados bajo la forma plena de sus va-
lores universales. Inspirados en la filosofia del Neoplatonismo cris-
tiano, exaltan y glorifican las ideas de la Verdad, del Bien y de lo
Bello.

El 4 de octubre de 1509, Rafael es nombrado escritor de breves
apostolicos, lo que le confiere un status de cierta dignidad y honores,
aparte de los correspondientes emolumentos, lo que da idea de la alta
consideracion que le tiene el Pontifice, tal vez seducido por la gran-
deza de su estilo: Motu proprio, etc. Dilecto filio Raphael Johannis
de Urbino scolari Urbinatem pictori in palatio nostro ut commo-
dius sustentari valeat de officio Scriptorie Brevium apostolico-
rum (Golzio, 1936, p. 22).
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La Stanza de
Heliodoro

emprendio, entre 1511 Y 1512, la decoracién de la siguiente

stanza, situada al Este. Al igual que en aquélla, también aqui
disponia de la misma estructura, incluyendo los dos ventanales en la
parte Norte y Sur. El nombre con el que se la conoce procede de la
historia representada en el fresco principal, la Expulsion de Helio-
doro. Tanto la teméatica como la intencionalidad y el tono de esta stan-
za difieren sensiblemente del espiritu con el que fue proyectada la an-
terior. Las circunstancias politicas por las que el Papado atravesaba
habian empeorado. Las luchas por la hegemonia europea y el expan-
sionismo de las grandes potencias (Francia, Espana y la Casa de Habs-
burgo) se habian trasladado a la misma Italia, poniendo en peligro los
Estados Pontificios. El Papa como tal soberano se vio implicado en la
contienda. Para defender las posesiones del Norte, acudi6é con un ejér-
cito que fue derrotado en Ravena en abril de 1512, por las tropas fran-
cesas. Un segundo intento en julio de ese mismo ano obligé a los in-
vasores a desplegarse mas alla de los Alpes. La victoria trajo como
consecuencia la recuperacion de Bolonia y la incorporacion al patri-
monio de la Iglesia de las ciudades de Parma y Piacenza. Julio II re-
gresaba a Roma victorioso como defensor de la Iglesia y de Italia.

El programa iconografico que Rafael debia proyectar en un prin-
cipio en la stanza (sin duda alguna inspirado por el mismo Pontifi-
ce), tuvo que experimentar cambios sustanciales en la medida en que
las circunstancias politicas variaban. Las diferencias notables que se
pueden apreciar entre los bocetos preparatorios y las obras termina-
das es una prueba de dichas vicisitudes politicas. Si la idea base que
debia primar en toda la stanza era la de resaltar la intervencion di-
vina en favor de la Iglesia, su materializacion concreta vari6 en fun-
cion de los acontecimientos. El resultado seria una progresiva exalta-
cion de Julio Il y, por lo tanto, una justificacion de su politica
temporal.

En vez de representar conceptos y simbolos abstractos que pusie-
ran de manifiesto la idea de una perfecta armonia entre el Cristianis-
mo y el Neoplatonismo, esto es, entre la Teologia y la Filosofia, tal y
como se mostraba en la Stanza della Segnatura, Rafael debia ilus-
trar ahora cuatro episodios historicos, que pusieran de relieve diferen-
tes aspectos y momentos de la proteccion divina, que interviene en de-
fensa del patrimonio espiritual y temporal de la Iglesia. Los episodios
fueron extraidos del Antiguo Testamento, de los Hechos de los Apos-

F INALIZADAS las obras de la Stanza della Segnatura, Rafael
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toles y de la Historia eclesidstica. Si en la anterior stanza dominaba
la idea de un presente eterno, lo que determiné el uso de un lenguaje
clasico antiquizante, en ésta, en cambio, y dado el caracter de accion
de la tematica, debia desplegar otros recursos mas adecuados, que re-
saltaran el sentido dramatico y dinamico de las historias.

El ejemplo del Miguel Angel de la béveda sixtina abria a Rafael
unas perspectivas de experimentacion casi inexploradas hasta ahora.
El Laocoonte, recientemente descubierto, ya le habia dado la oportu-
nidad de ensayar las posibilidades expresivas de las torsiones corpo-
rales (véanse sus dibujos preparatorios para la figura de Homero del
Parnaso). El lenguaje que desarrolla en estos episodios presenta un
cardcter mucho mas monumental y espectacular que el que ha mani-
festado hasta entonces. Las figuras son mas enérgicas y el colorido
mas rico. Como gran novedad, Rafael explora el uso fuertemente con-
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trastado de luces y sombras destinado a potenciar la tension drama-
tica de las escenas.

La Misa de Bolsena

La primera pared en decorar fue la que daba al ala Sur de la stan-
za. Las obras debieron empezar a finales de 1511 o principios de
1512. En ella se representa la Misa de Bolsena, un episodio milagro-
so que tuvo lugar en esta localidad cercana a Orvieto, el ano 1263,
cuando un sacerdote bohemio, de viaje hacia Roma, experimenta terri-
bles dudas acerca de la transustanciacion. Después de rogar a la Pro-
videncia para que sus dudas se desvanecieran, mientras celebraba la
Santa Misa, la Sagrada Forma comenzé a sangrar y teiir el corporal
que cubria el cdliz. Para conmemorar dicho milagro, el papa Urba-
no IV (1261-1264) instituyo la fiesta de Corpus, cuyo oficio compuso
santo Tomas de Aquino. La reliquia del corporal sagrado se venera
desde entonces en el Duomo de Orvieto.

Tanto Julio II como su tio, Sixto IV, mostraron una profunda de-
vocion por este milagro y su reliquia. Parece ser que el Papa se detu-
vo a orar ante la reliquia, el 7 de septiembre de 1506, mientras se di-
rigia con su ejército hacia Bolonia. La victoria de las tropas papales
fue achacada a una intervencion divina. Hecho que, sin duda, movio
al artista a incorporar la figura del Pontifice junto a su séquito en la
composicion. Precisamente en 1513 se cumplian los 250 anos del mi-
lagro y, por lo tanto, se acercaba la celebracion del Ao Jubilar, que
debia realizarse con gran fasto.

Rafael concibe la composicion en el interior de una basilica, al
modo de la Escuela de Atenas. El descentramiento de la ventana res-
pecto al arco de la pared le obliga a disponer con gran habilidad el
tema central en la parte alta del dintel de la misma, en donde sitia a
la izquierda el altar con el sacerdote oficiando la Misa. A ambos lados
coloca unas escalinatas que resuelven el desnivel, con lo que logra
magnificar el milagro que sucede en lo alto. Julio II es representado,
junto al altar, frente al oficiante, arrodillado de perfil, a la derecha,
en una actitud solemne y piadosa. Su poderosa figura lleva la barba
blanca con la que regresé de Bolonia. Rafael lo retrata aqui con ener-
gia y firmeza, que contrasta con el profundo abatimiento del Retrato
que le hara, en esta misma época, y en el que se observa el repentino
empeoramiento de su salud.

El episodio historico aparece situado a la izquierda, donde una mo-
vida y gesticulante multitud se agolpa para contemplar el acontecimien-
to milagroso. Exhibiciéon de movimiento que contrasta con las actitu-
des reposadas y estaticas del séquito papal que se distribuye a la de-
recha. Rafael resuelve de un modo extraordinario la conexion espacio-
temporal del episodio historico con el presente, senalando el transito
de uno a otro como una sucesion de un momento agitado a otro de re-
poso; de la excitacion del pasado a la quietud y seguridad del momen-
to actual. Esta diferencia también es marcada en los caracteres de los
personajes representados. Asi, mientras los de la izquierda aparecen
idealizados (similares a los de la stanza anterior), los de la derecha
son presentados como vivos retratos sacados del natural (Vasari reco-
noce, incluso, al cardenal Riario, primo del papa, en la figura canosa).
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¢l una nueva técnica de iluminacién y modelado pléstico, que desarro- Palacio del Vatioano

llara ampliamente en otras obras posteriores. Se mantiene fiel a la ex-
presion de los caracteres psicologicos de las pasiones o movimien-
tos del alma, recomendados por Leonardo y Alberti en sus tratados.
Las figuras componen una estructura piramidal, cuya base la consti-
tuyen, por una parte el grupo de mujeres y nifos sentados, y por otra,
el grupo de guardias suizos arrodillados. Las miradas del nifo de la
izquierda y del suizo de la derecha establecen puntos de contacto con
el mundo del espectador.

La Expulsion de Heliodoro

Acabada la Misa de Bolsena, Rafael emprende la realizacion de la
segunda historia, representada en la pared Este de la stanza, proba-
blemente a mediados de 1512. Se trata de la obra mas representativa
y significativa de la misma, la Expulsion de Heliodoro. El asunto esta
sacado del Antiguo Testamento, en concreto del libro segundo de Ma-
cabeos, que Rafael traslada al fresco de un modo prodigioso. Heliodo-
ro, con el pretexto de visitar las ciudades de Celesiria y Fenicia, llega
a Jerusalén enviado por el rey Seleuco. En realidad pretendia robar el
tesoro destinado a las viudas y huérfanos que se custodiaba en el Tem-
plo de Jerusalén. El Sumo Sacerdote Onias y el pueblo se dirigieron al
templo para imprecar la proteccion divina e impedir que Heliodoro y
sus secuaces perpetraran el hurto: Heridos a la vista del poder de
Dios, quedaron impotentes y atemorizados. Se les aparecié un ji-
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nete terrible. Montaba un caballo adornado de riquisimo capara-
z0m, que, acometiendo impetuosamente a Heliodoro, le acoceé con
las patas traseras. El que lo montaba iba armado de armadura
de oro. Aparecieron también dos jovenes fuertes, llenos de majes-
tad, magnificamente vestidos, los cuales colocandose uno a cada
lado de Heliodoro, le azotaban sin cesar, descargando sobre él
Juertes golpes. Al instante, Heliodoro, caido en el suelo y envuelto
en tenebrosa oscuridad, fue recogido y puesto en una litera. Y el
que hacia poco, con mucho acompanamiento y con sequra escolta,
entraba en el gazofilacio, era ahora llevado, incapaz de auxiliar-
se a si mismo, habiendo experimentado manifiestamente el poder
de Dios; y por la divina virtud yacia mudo, privado de toda es-
peranza de salud (II Macabeos, 3, 23-28).

Al igual que en el fresco anterior, la composicion se organiza a par-
tir de un escenario arquitecténico que cobija toda la escena. El punto
de vista de la perspectiva es rigurosamente central, situado justo en
medio del ara del fondo, en la curvatura que forma el mantel, equi-
distante del borde inferior y del primer arco de la nave. Esta férrea
estructura permite crear un espacio fuertemente anclado donde po-
der desplegar la historia de un modo dindmico, sin renunciar al equi-
librio general de la composicion. El recurso ya fue utilizado en la Es-
cuela de Atenas. Sin embargo, en dicha obra el movimiento de las fi-
guras habia sido introducido de un modo muy moderado; la isocefalia
constituia una fuerte franja horizontal que reforzaba el equilibrio y el
estatismo del conjunto, eliminando o neutralizando el movimiento. En
cambio, en la Fxpulsion de Heliodoro, Rafael se proponia resaltar el
movimiento de una forma mas manifiesta hasta convertirlo en verda-
dero protagonista de la obra. Los personajes aparecen aqui retirados
hacia ambos lados, situados casi en las lineas extremas de la perspec-
tiva, dejando vacio la zona central.

La disposicion que hace Rafael de los elementos del drama dentro
de este escenario es de una sofistificacién sin precedentes en la his-
toria de la pintura (S. J. Freedberg, 1978, p. 160). También en esta
obra la figura del Pontifice y su séquito son incorporados, como es-
pectadores de excepcion, en la historia sagrada. Sin embargo, el mo-
vimiento y la agitacion predominan en ambos lados, aunque mas in-
tenso en el de la derecha, en donde se sitia el momento culminante
del drama: la caida y expulsion de Heliodoro. Las oraciones de Onias
(que ocupa el centro de la composicion, al fondo) provocan la apari-
cién de un jinete terrible, adornado con riquisima armadura que
arrolla al usurpador con las patas de su montura, mientras dos jéve-
nes fuertes, llenos de majestad le hostigan con sus latigos descar-
gando sobre él fuertes golpes.

El espacio vacio del centro hace mas verosimil la agitacion y el des-
pliegue de estos dos jovenes, al permitirles una mayor amplitud de mo-
vimiento. El efecto de caida, en el extremo inferior de la derecha, y
la consiguiente expulsién, son potenciados en la medida en que la ac-
cion se alinea siguiendo la diagonal descendente. Rafael, al insertar la
comitiva papal en la escena e introducirla por la izquierda, parece su-
gerir que la expulsion del usurpador es debido a la enérgica aparicion
del Pontifice, que es representado en la pintura investido de toda su
autoridad. Se trata, sin duda, de un magistral golpe de escena, que ilus-
tra el sentimiento general de la época, corroborado por el comentario
vasariano de que Rafael pint6 en este fresco al papa Julio que arro-
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ja a la Avaricia fuera de la Iglesia. La pintura hace referencia, ade-
mas, a la politica de Julio II de conservar y aumentar el patrimonio
de la Iglesia. Precisamente, en el primer afio de su pontificado con-
dené duramente el expolio de los bienes de la Santa Sede realizado
por su antecesor, Alejandro VI.

El texto biblico senala, a su vez, un detalle que Rafael tratard de
explorar a partir de ahora. Se dice en él que Heliodoro yacia en el sue-
lo envuelto en tenebrosa oscuridad. El alarde que nuestro artista
hace en esta pintura, en lo tocante a iluminacién, es sorprendente.
Magnifico el efecto de claroscuro que exhibe en la parte superior de
la izquierda, destras del Pontifice, en donde nos muestra una figura
oscura que se destaca a contraluz, en contraste con el fuerte foco lu-
minoso que parece emanar de la zona superior derecha que revela la
presencia de lo sobrenatural. Los toques dorados de luz de las béve-
das de la nave central crean un sutil efecto de temblor y de acelera-
cién, como si el fondo se resintiera eon el impacto que produce la in-
tervencion divina.

La liberacion de San Pedro

La luz y la oscuridad juegan un papel decisivo en el tercer fresco
que Rafael proyecta en la pared Norte, la que da justo al patio del Bel-
vedere, comenzado en 1513. El tema fijado, en esta ocasion, es la Li-
beracion de San Pedro, basado en un pasaje de los Hechos de los
Apostoles (12, 6-18). El artista realiza de nuevo un alarde de su ex-
traordinaria facilidad para traducir en imagenes los momentos mas re-
levantes del texto apostoélico. Al igual que en el caso anterior, merece
la pena recoger la cita de forma literal: La noche anterior al dia en
que Herodes se proponia exhibirle al pueblo, hallandose Pedro
dormido entre los soldados, sujeto con las cadenas y guardada la
puerta de la prision por centinelas, un angel del Sefior se presen-
t6 en el calabozo, que quedo iluminado; y golpeando a Pedro en
el costado, le desperto, diciendo: Levantate pronto; y se cayeron
las cadenas en sus manos. El dngel anadié: Cinete y calzate tus
sandalias. Hizolo asi. Y agrego: Envuélvete en tu manto y sigue-
me. Y salio en pos de él. No sabia Pedro si era realidad lo que el
dngel hacia; mads bien le parecia que fuese una vision. Atrave-
sando la primera y la sequnda guardia, llegaron a la puerta de
hierro que conduce a la ciudad. La puerta se les abrié por si mis-
ma, y salieron y avanzaron por una calle, desapareciendo luego
el angel. Entonces Pedro, vuelto en st, dijo: Ahora me doy cuenta
de que realmente el Senor ha enviado su angel y me ha arranca-
do de las manos de Herodes (...) Cuando se hizo de dia se produ-
jo entre los soldados no pequeno alboroto por lo que habria sido
de Pedro.

El 27 de junio de 1512, Julio X, ya enfermo, expresé el deseo de
acudir a su antigua sede titular como cardenal, la basilica de San Pie-
tro in Vincoli, donde se conservaban las cadenas que habian amor-
dazado al Apdstol mientras estuvo en prision. Queria orar ante las re-
liquias en accion de gracias por la definitiva expulsion de los fran-
ceses de Italia. A la noche, y de regreso al Vaticano, el pueblo de Roma
le acompané con centenares de antorchas hasta el Palacio Apostoéli-
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co. El vivido recuerdo de este hecho llevara, sin duda, a Rafael a rea-
lizar una de sus mds intensas obras maestras. La figura del Pontifice
es reconocible en el rostro de San Pedro, aunque sus rasgos estén un
tanto idealizados, similares a los del papa Sixto Il en la Madonna
Sixtina.

La composicién aparece resuelta de un modo magistral. Las difi-
cultades que hubieran podido plantear a Rafael la interrupcion de la
ventana central son disipadas, ahora, ante la plena y total adaptacién
de la estructura compositiva al lugar. Una poderosa y pesada estruc-
tura arquitectonica organiza el escenario, permitiéndole distribuir las
diferentes partes de la narracion en los tres espacios resultantes. Las
amplias escalinatas de los laterales magnifican y enfatizan el espacio
central, ocupado por la carcel, cuyas rejas pintadas al contraluz dejan
ver la escena representada en él. Un dngel resplandeciente con un halo
de vivida luz, golpeando a Pedro en el costado trata de despertarle,
atado como estd a las cadenas.

Las figuras se adaptan al espacio creando una especie de circulo,
cerrado por la aureola luminosa del angel. En los laterales distribuye
las otras secuencias. A la derecha, Pedro y el 4ngel se disponen a sa-
lir de la prision, iniciando el movimiento de bajada, mientras a la iz-
quierda, la guardia desperezandose y con agitados gestos advierte la
desaparicion del prisionero, tratando de subir, a la par que en el ho-
rizonte se levanta la aurora (Cuando se hizo de dia se produjo en-
tre los soldados no pequenio alboroto por lo que habria sido de Pe-
dro). Los efectos luminicos que habia ensayado timidamente en los
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frescos anteriores adquieren aqui una poderosa dimension. Se podria

Stanza de Heliodoro: El

decir que la luz es el verdadero protagonista de la pintura, enfatizada enrcuentro de Atila con

por el fuerte contraste con la oscuridad. La pintura italiana todavia
no habia conocido un efecto nocturno tan expresivo como éste. Piero
della Francesca en el Sueno de Constantino (Arezzo, principios de la
segunda mitad del siglo xv) habia realizado un nocturno no tan cohe-
rente y compacto como el de Rafael (Antal, 1988, p. 89). Nuestro ar-
tista debio, sin embargo, tenerlo presente. Es probable, por otra par-
te, que tuviera en cuenta la Liberacion de San Pedro que Piero ha-
bia representado en las paredes de esta misma stanza, tapados por
orden de Julio II. En la obra aretina encontramos un solo foco de luz:
la que irradia el angel que sobrevuela la tienda. En cambio, en Rafael,
a la luz sobrenatural que emana del angel, en las escenas central y de-
recha, hay que anadir la chispeante luz de la antorcha que porta el sol-
dado de espalda de la izquierda, cuyos reflejos en las armaduras con-
tribuye a dar mayor animacion al agitado despertar de la guardia, los
reflejos plateados de la luna en el casco y brazo del soldado en lo alto
y el tenue resplandor rojizo de la aurora que remonta el horizonte en
el que se divisan los perfiles de la Ciudad de Roma. Este juego de lu-
ces es la contrapartida al movimiento desarrollado en la Expulsion
de Heliodoro.

En la fuerte expresividad de este claroscuro ya esta implicito el
riesgo de subversion del principio clasico mantenido hasta ahora y
que anuncia el estilo dltimo del maestro. El fresco debié de estar aca-
bado en 1514, ya muerto Julio II.

Leon Magno, 1514,

Palacio del Vaticano
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Otras representaciones

Mientras decoraba la pared anterior, Rafael debi6é de emprender,
de forma simultdnea, la elaboracién del cuarto fresco, realizado en la
pared Oeste. El tema a representar era el Encuentro del Papa Leén I
con Atila, un tema sacado de la Historia de la Iglesia que narra el
episodio acaecido en el ano 452 en el que el papa Le6n Magno
(440-461) detiene, ante las puertas de Roma, al ejército invasor de Ati-
la, salvando, asf, a la Ciudad Eterna de su destruccién. La leyenda con-
taba, ademas, que los barbaros fueron rechazados, a su vez, por la mi-
lagrosa intervencion de san Pedro y san Pablo. El fresco, comenzado
en vida de Julio II, responde al mismo sentido de exaltacién de la fi-
gura de éste, en consonancia con el resto de la stanza. Sin embargo,
sumuerte el 21 de febrero de 1513 podria ser la causa de algunos cam-
bios sustanciales respecto al proyecto originario, provocados por la
subida al solio de Pedro de Ledn X (Giovanni dei Medici). Rafael ha-
bria dado las facciones del papa Julio al rostro de Leén I, que apare-
ce, a la izquierda, junto a su comitiva, en la que figura también el car-
denal Giovanni dei Medici. El nuevo Pontifice convertiria el fresco en
una exaltacion de su pontificado. El artista repite su retrato en el ros-
tro de Leén Magno, en sustitucion del predecesor.

Rafael solo ejecuta la parte de la izquierda, el resto fue encomen-
dado a sus ayudantes, entre los que destacaba Francesco Penni. Ini-
cia, asl, una nueva orientacion en sus trabajos en el Vaticano, en los
que se limitard fundamentalmente a la concepcion y planificacion de
las obras, dejando al taller la realizacién concreta de las mismas se-
gun sus propios dibujos. Frente al individualismo exacerbado de Mi-
guel Angel, que procedia personalmente y por entero a la ejecucién
de las obras, en donde la fatiga fisica aparece sublimada por la fatiga
intelectual, Rafael, en total identificacion con el método operativo pro-
yectado por Alberti en su De Re aedificatoria, preferia concentrar,
en cambio, sobre si mismo el proceso de creacion, dejando la ejecu-
cién material, al menos en parte, a sus ayudantes (Rossi, 1983, pp.
17-21). El deseo de poner mas en evidencia el ataque del ejército, hizo
abandonar el esquema centralizado, aumentando la zona correspon-
diente a los invasores, lo que refuerza la contundencia de la amenaza.
La repentina aparicion de los Santos protectores de Roma, en la parte
alta de la izquierda, que embisten con sus espadas, compensa la se-
rena actitud de la solemne comitiva papal, muy en consonancia con
la politica pacificadora del nuevo Pontifice.

La composicién aparece, asi, equilibrada de forma sutil, a pesar
de su manifiesta desproporcion. El paisaje claro de la izquierda, con
la magnifica vista de Roma, contrasta, a su vez, con la oscuridad y con-
fusion de la derecha, donde el ejército de Atila ha dejado su huella de
destruccion y desolacion. El esquema asimétrico sera la nota domi-
nante en la decoracion de la stanza siguiente. La obra qued6 conclui-
da en 1514. La stanza se completa con los cuatro triangulos de la bé-
veda, relacionados con los frescos de las paredes, en donde se repre-
sentan la Zarza ardiente (junto al Encuentro), el Sacrificio de
Isaac (junto a la Misa de Bolsena), la Vision de Noé (junto a la Ex-
pulsion) y la Vision de la Escala de Jacob (junto a la Liberacion).
Vasari afirma la autoria de Rafael de estas historias; sin embargo la
critica moderna la ha rechazado.
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tigio y la fama de Rafael fuera del Vaticano. La amplia difu-

si6n de sus imagenes mas alld del entorno papal se debi6 fun-
damentalmente a la colaboracion con el artista grabador Marcantonio
Raimondi, instalado en Roma a partir de 1510. Procedia de Bolonia
donde, seguramente, habia trabajado con Francia, adquiriendo en Ve-
necia un cierto renombre. Sus grabados sobre dibujos, bocetos y obras
del maestro debieron circular por toda Italia. Hoy es una inestimable
fuente para el andlisis de la evolucion y el desarrollo de la obra rafae-
lesca, pues muchos de estos grabados responden a estadios previos a
la ejecucion definitiva o a obras perdidas.

Raimondi cont6, a su vez, con colaboradores, como Marco Dante
da Ravenna y Agostino dei Musi, denominado Agostino Veneziano. Va-
sari utiliz6 grabados y copias libres de este Gltimo durante la redac-
cion de la biografia de Rafael para refrescar su memoria. Los errores
de interpretacion que comete respecto a los personajes de la Disputa
del SS. Sacramento son achacables, sin duda, a que tomé los graba-
dos de Agostino como copias literales de los originales vaticanos. Uno
de los grabados méds interesantes de Raimondi es el que lleva por ti-
tulo La masacre de los Inocentes (1511 a., Manchester, Whitworth
Art Gallery), copia de una obra de Rafael o de un Estudio preparato-
rio del mismo (1511 a., Londres, British Museum). La obra es testi-
monio del interés que Rafael mostré por las escenas de violencia, re-
lacionado con el Juicio de Salomén de la béveda de la Stanza della
Segnatura. Una época en la que, tal vez, se sintiera en condiciones
de emprender, de nuevo, sus anteriores estudios florentinos relacio-
nados con la Batalla de Cascina de Miguel Angel, como si quisiera
medirse con éste ahora que habfa madurado de una forma espectacu-
lar.

Durante este periodo, Rafael pudo hacer compatible sus trabajos
en el Vaticano con los encargos fuera. Es reclamado por una nueva
clientela constituida, generalmente, por altos dignatarios de la Curia
o personalidades vinculadas a la Corte papal. Entre ellos podriamos
sefalar a Segismondo Conti, Secretario privado de Julio IT y Camar-
lengo, hombre culto que destacaba por sus dotes de poeta e historia-
dor; a Bernardo Dovizio di Bibbiena, gran humanista y miembro
destacado de la Corte de Urbino, protegido por Julio II y, sobre todo,

L A decoracion de la Stanza della Segnatura consolidé el pres-
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por Le6n X, que lo nombraria protonotario apostélico y lo elevaria a
la purpura cardenalicia, jugé, probablemente, un papel importante en
la decision del papa de llamar a Rafael a Roma, segiin sostienen algu-
nos historiadores (E. Miintz, 1946, p. 176); a Johannes Goritz de
Luxemburgo, protonotario apostélico de Julio II; a Tomasso Inghi-
ramz, uno de los mas grandes eruditos de la Corte de Julio II, quien
lo nombraria Bibliotecario y secretario de los Breves; y, sobre todo,
a Agostino Chigi, el rico banquero sienés, que gozo6 de la amistad y
alta consideracion de Julio I y de Ledn X, y llegé a ser uno de los me-
cenas mas senalados de la Roma del Cinquecento, amigo y protector
de Rafael.

Dialogo con el espectador

Las Madonne contemporaneas o inmediatamente posteriores a la
Stanza della Segnatura muestran la misma amplitud monumental y
el mismo tono lirico de los frescos. Asi lo vemos en la Madonna Al-
dobrandini (1509-10, Londres, National Gallery), que mantiene to-
davia una conexion con los modelos leonardescos, aunque ya se per-
fila un acercamiento a la pintura veneciana, en concreto a Giorgione.
Agostino Chigi parece ser el comitente de la Madonna de Loreto
(1511-12, Chantilly, Museo Condé), una obra que estuvo expuesta en
la iglesia de Santa Maria del Popolo, y que se exhibiria junto al Re-
trato de Julio 1I en las exequias fliinebres del pontifice en 1513. La
Virgen se despliega de forma admirable a través de sus amplios ges-
tos que repite en el Nifo. Llama la atencion la sutileza y transparen-
cia mostrada en el velo que Maria acerca a su hijo, en el que se ha
querido ver una referencia al sudario de la Resurreccion. Vasari elo-
gia la figura de la Virgen, senalando la belleza de su rostro en donde
advierte una delicada expresion de alegria y piedad. La figura de San
José, anadida posteriormente por otras manos, rompe el intimo dia-
logo de las miradas de la Madre y del Hijo. En la Madonna de Alba
(1511 a., Washington, National Gallery), la Virgen, en cambio, apare-
ce sentada en el suelo, en escorzo diagonal, muy semejante a la pos-
tura que tiene la Templanza, en las Virtudes de la Stanza della Seg-
natura. Sigue la curvatura del tondo en un ritmo concéntrico, que
anuncia otras soluciones posteriores, como la Madonna de la Silla.
Su estructura dindmica y monumental habria que emparentarla con
los frescos de la boveda sixtina de Miguel Angel.

El recurso de la mirada directa, que ya habia sido ensayado con
gran acierto en los frescos de la Stanza della Segnatura, aparece,
asimismo, en los grandes cuadros de altar del periodo romano. En
ellos Rafael desplegara la experiencia acumulada tanto en los bocetos
y dibujos preparatorios de los frescos como en la ejecucion de los mis-
mos. Las formas monumentales y los efectos teatrales le llevaran a la
exploracion de un nuevo concepto del cuadro devocional.

La Madonna de Foligno (1511-12, Roma, Pinacoteca Vaticana)
es un buen ejemplo de ello. Fue encargada esta obra por Segismon-
do Conti para el altar mayor de Santa Maria in Aracoeli, en el Cam-
pidoglio, trasladada en 1565 a la iglesia de Santa Ana, en Foligno,
de donde le viene el nombre. El comitente debié morir en el curso
de la elaboracién (18 de febrero de 1512), pues el rostro que apare-




Madonna de Foligno, 1511-1512, Roma, Pinacoteca
Vaticana
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ce en el cuadro, representandole, estd sacado de una mascarilla mor-
tuoria. El formato utilizado es el mismo de los retablos de su época
umbra y florentina. El tema debia recoger el milagro mediante el
cual la casa familiar en Foligno quedé indemne después de que ca-
yera sobre ella un rayo o bola de fuego. Dicho asunto aparece repre-
sentado en el centro, en el paisaje de fondo, en el que se ha querido
ver una influencia de la pintura veneciana, en concreto, de Giorgio-
ne y de Lotto. La composicion estd organizada en dos partes: la su-
perior que ocupa el grupo de la Madonna con el Nifio (fruto de su
reflexion sobre el mismo grupo de la Adoracion de los Magos de
Leonardo); y la inferior, donde, a modo de Sacra Conversazione,
aparecen, a la izquierda san Juan Bautista (el Gnico personaje que es-
tablece una conexion con el espectador a través de su mirada fron-
tal) y san Francisco de Asis (los franciscanos regentaban la iglesia)
y a la derecha, san Jerénimo presenta a Segismondo Conti al grupo
celeste; en el centro un angelote sostiene la tablilla donde, probable-
mente, estuviera relatado el milagro. La composicion responde al es-
quema piramidal. Las formas circulares (el arco del retablo, la in-
mensa aureola de color naranja detras de la Virgen, el rayo de luz del
fondo) contribuyen al cerramiento de la escena, reforzado por los
gestos y miradas de las figuras. Tanto el gesto de san Francisco como
el de san Juan Bautista permiten que el espectador se introduzca en
el interior de la representacion.

La Madonna Sixtina (1512, Dresde, Geméldegalerie) es, tal vez,
la mejor y mas lograda obra de altar de esta época. Ha sido conside-
rada desde el siglo xviir como la expresién mas perfecta del arte cla-
sico (Cuzin, 1983, p. 194). Fue realizada por Rafael, probablemen-
te, por encargo de Julio II, para la Iglesia de San Sixto II (el protec-
tor de la Familia della Rovere) de Piacenza. La obra esta concebida
como una aparicion teofanica de la Virgen con su Hijo, en donde san
Sixto (un retrato algo idealizado de Julio II) y santa Barbara apare-
cen como los mediadores entre el grupo divino y los fieles. Los san-
tos no se muestran en sagrada conversacion, sino mas bien sirvien-
do de intercesores, con los gestos caracteristicos que van a asumir
este tipo de figuras en las representaciones devocionales a partir del
Decreto sobre las imdgenes sagradas del Concilio de Trento (1563).
La mirada frontal de la Virgen y del Hijo refuerza la sensacion de
proximidad, a la vez que establece un didlogo mas penetrante con el
espectador. Las cortinas verdes, recogidas a ambos lados, contribu-
yen al efecto dramatico teatral de la aparicion, intensificando, asi, la
impresion de inmediatez de la misma. Algo parecido no se habia dado
hasta ahora.

La luz juega un papel importante en la manifestacion de esta apa-
ricion. Se trata de una luz irreal que inunda la escena de una suave
tonalidad dorada. La estrecha franja inferior, en donde aparecen dos
angelitos en actitud algo despreocupada y en donde se encuentra la
tiara papal, sirve de débil frontera entre los dos mundos, aparente-
mente infranqueables, que s6lo la intercesion divina puede superar.
El ritmo circular de todo el conjunto conecta esta obra con las ante-
riores. Rafael muestra en ella un pleno dominio de la composicion.
Sabe controlar todos los efectos de simetria, a pesar de que en esta
pintura las dos figuras que se encuentran a ambos lados del grupo cen-
tral no tienen la misma magnitud o peso visual. Bastaria con una in-
version de la imagen para deshacer el perfecto equilibrio que mantie-
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nen. El poco tiempo transcurrido entre la Madonna de Foligno y ésta Madonna Sixtina, 1512,

da una idea de la rapida evolucion del arte de Rafael. Dresde, Gemildegalerie
En la Madonna dell' Impannata (Florencia, Museo Pitti), cuya da-
tacion ha sido objeto de discusion (Oberhuber la fecha en 1511, Ca-
mesasca y De Vecchi en 1514 y Pope-Hennessy en 1516), la relacion

con el espectador es mas intimista. No muestra ese aspecto un tanto
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hieratico de la Madonna Siatina, sino que tiene un aire mas familiar
y movido, debido, sin duda, al uso devocional privado. La escena se
desarrolla en un interior con una luz fuertemente contrastada, que da
a las figuras un marcado caracter escultérico. El san Juanito es el uni-
co que mira al espectador invitandole a participar en el entranable jue-
go que mantienen el Nino con santa Isabel y santa Catalina. La obra
fue encargada por el banquero Bindo Altoviti para la capilla privada
de su palacio florentino.

La Madonna de la Silla (1514, Florencia, Museo Pitti) es, sin
duda, la méas lograda de las Madonne de esta primera época romana.
Esta realizada, al igual que la Madonna de Alba, en el formato de ton-
do. Es interesante la solucién que Rafael le da a la composicién den-
tro de este tipo de formato, que ya contaba con ejemplares elocuen-
tes en Miguel Angel (Tondo Pitti y Tondo Taddei) y con el que ha-
bia trabajado en la boveda de la Stanza della Segnatura. De hecho,
el tondo es un formato que tiende a resaltar la zona media de su su-
perficie. Al convertir su centro en el lugar hacia donde todo conver-
ge, otorga la primacia a los objetos situados en su proximidad, dan-
dole un mayor relieve visual. Rafael en esta obra resuelve el problema
teologico que planteaba la superioridad del Nino sobre la Madre, si-
tuando al Hijo en la proximidad del centro. Presenta el tema de tal for-
ma que la relacion entre las figuras principales alcanza una estrecha
armonia: la Madre ofrece base y apoyo al Hijo, su potente brazo real-
za la estrecha armonia entre ambos, a la vez que retiene de forma con-
tundente al Nino en el centro del tondo. El codo, a su vez, hace girar
toda la composicién, poniendo en relacion todos los componentes de
la misma, incluido el respaldo de la silla.

Las Madonne florentinas habian planteado a Rafael el problema
de una composiciéon dispuesta de una forma clara sobre el plano. La
experiencia de los frescos del Vaticano, con sus grandes superficies,
le movieron a prestar mayor atencion a la tercera dimension, esto es,
a situar los elementos en profundidad, generando agrupamientos en
circulo o en espiral, que dan al conjunto una mayor libertad de movi-
miento. Ensayar estos recursos en un formato de tondo suponia, para
el artista, un verdadero reto. La libertad de movimiento lograda en los
frescos debia coordinarse con la peculiaridad formal del tondo. Ra-
fael, como hemos visto, logra crear una composicion circular, pero
gracias al acierto de disponer el juego de miradas directas hacia el es-
pectador de la Madre y el Hijo confiere a todo el conjunto una fuerte
sensacion de equilibrio. Si en las composiciones florentinas, las figu-
ras quedaban encerradas en su mundo, las romanas, a través de este
juego de miradas frontales y directas, trataran de establecer un nexo
de unién con el espectador.

Santa Cecilia

El estilo monumental de Rafael se pone, una vez mas, de mani-
fiesto en otra obra de altar: el Retablo de Santa Cecilia (1515 a.,
Bolonia, Pinacoteca Nazionale). Fue encargado para la Capilla fami-
liar, en la iglesia de San Giovanni in Monte (Bolonia), por la patricia
Elena Duglioli dall’Olio, gran devota de la santa. La obra establece
una tipologia del cuadro de altar, en el que los personajes sagrados




Triunfo de Galatea,
1511, Roma, Villa
Farnesina
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Madonna de la silla, son representados exhibiendo una cierta afectividad, que senala una
1514, Florencia, etapa en la iconografia religiosa, de gran fortuna en la pintura pos-
Palacio Pitti terjor. Esta dividida en dos registros: el inferior, donde aparecen en
el centro la Santa portando un érgano en sus manos, acompanada
por san Pablo, san Juan Evangelista, san Agustin y santa Maria Mag-
dalena; y el superior, constituido por un coro de dngeles que inter-
preta una musica coral. Santa Cecilia, segiin nos relata Jacopo de la
Voragine, permaneci6 virgen dentro de su matrimonio, al igual que
la patricia bolofiesa Elena Duglioli, beatificada més tarde, quien ha-
bia solicitado a su marido no consumara el matrimonio, hecho que
al parecer sucedio por la intercesion de san Juan Evangelista, patro-
no de la virginidad.
La iglesia de San Giovanni poseia una importante reliquia de la
santa, regalada por el cardenal Alidosi a Elena, que habia convertido
a aquélla en su modelo de santidad. La presencia en el cuadro de san
Juan estd, por lo tanto, justificada. La aparicion de san Agustin viene
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motivada por ser el protector de los Canénigos Regulares que regian
la citada iglesia. Los otros santos aparecen como modelos de santi-
dad, san Pablo por su virginidad y defensa del celibato, y Magdalena
por su profundo arrepentimiento y abandono de los placeres de la car-
ne. Parece ser que el intermediario entre el artista y la patricia fue el
cardenal Lorenzo Pucci, sobrino de Antonio Pucci, pariente y conse-
jero de la comitente, uno de los primeros miembros de la cofradia del
Oratorio del Divino Amore, que contribuyé al movimiento de reno-
vacion de la Iglesia en la época de la Contrarreforma. El propio Ra-
fael entraria, en 1514, en la Fraternitas Corporis Domino de Urbi-
no, una cofradia muy cercana al espiritu del Oratorio.

Los cuatro santos que rodean a santa Cecilia han sido asociados
cominmente al amor divino, al celibato y a la renuncia de los pla-
ceres de la carne. La pintura responde a los grandes debates que se
estaban dando en la época en torno al tema del amor divino y de la
caridad. Las cinco figuras forman un grupo compacto, de gran efec-

Madonna de Alba,
1511, Washington,
National Gallery
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to arquitectonico, cuyas cabezas se sitiian al mismo nivel que la linea
del paisaje de fondo. La ligera inclinacion de cabeza de la santa con
su mirada hacia lo alto, asi como el baculo de san Agustin son recur-
S0s que ponen en relacion al grupo con la zona superior.

La leyenda musical de Santa Cecilia tuvo un origen litirgico. El Ofi-
cio de la Santa describe su matrimonio en los siguientes términos:
cantantibus organis Caecilia in corde suo soli Domino decanta-
bat dicens: Fiat cor et corpus meum immaculatum. La confusion
sobre el sentido de la palabra organis condujo a suponer que ella se
habia hecho acompanar durante el martirio de un é6rgano. Es hacia fi-
nales del siglo xv que la Santa asume el papel que hasta entonces ha-
bia tenido la figura mitologica que representaba a la Miisica. El ins-
trumento del érgano deviene entonces uno de sus principales atribu-
tos, junto a los habituales de la Santa en la iconografia tradicional: co-
rona de rosas, el lirio, el libro de los Evangelios, el halcén, la espada
y la palma del martirio. La mayor parte de estos elementos se encuen-
tran en la pintura de Rafael. Resulta conmovedor el gesto de la Santa
que, en su abandono, vuelca el 6rgano del que se desprenden algunos
de sus tubos (curiosamente el instrumento musical estd representado
invertido, los tubos agudos, esto es, los mas pequenos, deberian estar
a la derecha). El cuadro hace, por otra parte, referencia al cambio
que se estaba operando en el seno de la musica religiosa romana vy,
en cierta forma, traduce la opinién del pequeno grupo de musicos que,
en la Corte de Ledn X, alentaban las reformas. Se consideraba que la
musica religiosa se habia hecho demasiado profana, debido fundamen-
talmente a la utilizacion de los diversos instrumentos, lo que permitio
el surgimiento de la llamada musica a capella (canto coral sin acom-
panamiento de instrumentos), que tendria un amplio desarrollo a lo
largo de la segunda mitad del siglo xvi. En la pintura de Rafael la san-
ta se aparta de los instrumentos profanos, volviéndose en éxtasis ha-
cia el coro de dngeles que, en lo alto, canta a capella. Los instrumen-
tos musicales terrenales que, rotos, se despliegan a los pies de la San-
ta, se revelan inttiles ante la sublime misica que emana de lo alto y
que celebra el amor divino.

Marcantonio Raimodi recogid, en dos de sus grabados, un estadio
previo o una idea anterior de la obra definitiva en donde Rafael habia
representado al coro de angeles tocando diversos instrumentos de md-
sica. Vasari senald en su biografia que los instrumentos del suelo fue-
ron pintados por Giovanni da Udine; el punto de fuga del paisaje del
fondo, situado muy alto, no coincide con el que se supone sirvié para
la representacion de los instrumentos, lo que podria confirmar la opi-
nion vasariana. Sin embargo, analisis recientes han confirmado que ta-
les objetos fueron pintados por la misma mano que el resto, esto es,
por Rafael. Esta disparidad del punto de fuga parece obedecer a ra-
zones simbolicas. Mientras el compacto grupo esta representado en
perspectiva da sotto in su, conectado con el coro angelical, asi como
la iglesia de San Giovanni del paisaje de fondo, los instrumentos terre-
nales estan vistos desde arriba, aislindolos mas hacia el suelo. Al co-
locar el punto de vista del paisaje muy bajo hace que las figuras se
proyecten muy fuertemente hacia el espectador, lo que compensaria
el distanciamiento de los santos, de ahi que haya dirigido la mirada
de la Magdalena hacia el espacio de fuera, elemento fundamental para
conectar el mundo del espectador con la vision sobrenatural.

No deja de ser curioso que ninguna de las figuras parezca contem-




plar la escena desde lo alto; que sélo existe para el espectador. La san-
ta es la tnica que presiente la divina armonia, adoptando la postura
caracteristica de la inspiracion. Una réplica mistica a la inspiracion
poética del Parnaso de la Stanza della Segnatura. A pesar de que
exista un precedente de la pintura de Rafael, en el cuadro homénimo
de Botticini, de la National Gallery de Londres (Cat. n.’ 227), la tipo-
logia creada por nuestro artista revela unos ingredientes de novedad,
de gran fortura en el arte posterior. Vasari no escatimé elogios al arte
de Rafael, a propoésito de esta pintura: Y en verdad, todas las demds
pinturas pueden llamarse pinturas, pero las de Rafael viven de
veras, porque en sus figuras tiembla la carne, se advierte el es-
piritu, late la sangre (Vasari, p. 214).

Detalle de la boveda de
la capilla Chigi,
1513-1516, Roma,
iglesia de Santa Maria
del Popolo
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Retablo de Santa Cecilia, hacia 1515, Isaias, 1512, Roma,
Bolonia, Pinacoteca Comunale iglesia de San Agustin
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Chigi juro que
sus caballenzas
tendrian mayor
suntuosidad que
cualquier otra
construccion de
Roma

El mecenazgo de Agostino Chigi

Después de 1512, fecha en que se descubre el pequeno fresco del
Isaias de la iglesia de San Agustin de Roma, pintado para Johannes
Goritz, protonotario apostélico de Julio II, Rafael limitarfa sus encar-
gos fuera del Vaticano a los patrocinados por el todopoderoso Agos-
tino Chigi, que se convertiria en su principal mecenas después del
papa. Se trataba de uno de los mas ricos hombres de su época. Ban-
quero sienés que se habia asentado en Roma desde 1485, los favores
que le dispensé Alejando VI y su introduccion en la sociedad romana
le permitieron almacenar una increible fortuna. En 1505, el papa Ju-
lio IT le nombraria tesorero papal y secretario de estado con caricter
oficioso. Sus propiedades se extendian por todo el mundo. Goberna-
ba la hacienda de la Iglesia, operaba en la Casa de la Moneda papal
y poseia el monopolio de las minas pontificias de alumbre de Tolfa.

La llegada de Rafael a Roma coincidié justamente con la construc-
cion de su villa suburbana, denominada La Farnesina, proyectada por
el arquitecto Baldassarre Peruzzi junto a la Porta Settimiana, a orillas
del Tiber. Un lugar para el ocio y el disfrute de los placeres. Mientras
se realizaban las obras, el papa Julio realizé una visita a las mismas,
excitando la emulacién de aquél al referir que éstas no igualaban las
que el cardenal Riario se construia en la ciudad. Chigi jur6 que sus ca-
ballerizas tendrian mayor suntuosidad que cualquier otra construccion
de Roma. La villa muy pronto alcanzé fama por el fasto y el lujo que
llego a tener. En sus fiestas y orgfas, en las que participaria el mismo
Leon X, los invitados arrojaban al el rio los cubiertos y platos de oro.
Rafael pintaria aqui algunas de sus mas celebradas y acabadas obras,
entre la que destaca, sin lugar a dudas, su Triunfo de Galatea.

Rafael debi6 comenzar la pintura en torno a 151 1, justo entre sus
trabajos de la primera y de la segunda stanze. El caracter de villa hu-
manistica y el deseo del comitente de evocar y revivir el espiritu cla-
sico incitaban a Rafael y a sus colaboradores a recrear en sus salones
los temas y las formas de la Antigiiedad. La Villa estaba siendo deco-
rada por Sodoma y por el mismo Peruzzi. El primero decoraria el Dor-
mitorio, en el primer piso, con escenas relacionadas con las bodas de
Alejandro Magno y Roxana inspiradas en Luciano y el segundo, pin-
taria, en una de la habitaciones de la parte baja, los amores de los dio-
ses sacados de las Metamorfosis de Ovidio.

En una de las galerias de la parte baja, Rafael dispuso su Triunfo
de Galatea. Para ello, debid, sin duda, contar con fuentes literarias
y figurativas en la que poder basar su obra. Por esta época ya se en-
contraba en posesion de una amplia cultura humanistica. Los frescos
de la Stanza della Segnatura no hubieran sido posibles sin una pro-
funda asimilacién e identificacién con los ideales humanisticos de
aquellos eruditos que frecuentaban los mas selectos circulos romanos.
La casa de Agostino Chigi se contaba, precisamente, entre las mas re-
finadas del momento. Forster fue el primer historiador en sefalar la
correspondencia de la pintura con las poesias de Angelo Poliziano, en
concreto con la primera Estancia (vv. 115-118) de la Giostra di Giu-
liano de’Medici, publicada en 1494: Due Jormosi delfini un carro
tirano,/ sovra esso e Galatea che’l fren corregge,/ e quei notando
parimente spirono,/ ruotasi a torno piw lascivo gregge. Dolce, no
obstante, ya habia advertido en su Aretino (Venecia, 1557) la rela-
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cién con el poeta florentino. Sin embargo, Rafael debié fusionar va-
rias fuentes, a juzgar por la peculiar interpretacion personal que hace
del mito de la Galatea, en donde se mezclan resonancias de los mitos
de Anfitrite y Venus. Ademas de las probables fuentes escritas, debi6
contar, asimismo, con imagenes sacadas de los temas del thiaso ma-
rino, provenientes de los muchos sarc6fagos antiguos existentes en
las colecciones romanas, de los que el artista da buena cuenta en sus
dibujos y apuntes. El resultado es una obra donde se respira la atmos-
fera antiquizante de los circulos eruditos. Representa a Galatea en el
momento que intenta escapar de (a) los dardos que los amorcillos lan-
zan desde el cielo; Palemon le guia entre el frenético tropel de sus
companeras las Nereidas que luchan contra los lascivos Tritones. Su
nirada se dirige hacia lo alto, tal vez, atraida por el amor puro que,
en las nubes, guarda para ella sus dardos. Muy en consonancia con el
ideario espiritual del Neoplatonismo de la época.

El movimiento y las torsiones de las figuras anuncian el dramatis-
mo y las tensiones de la Stanza de Heliodoro. Sebastiano del Piom-
bo fue el autor del panel que se encuentra a la izquierda del fresco de
Rafael, en el que representa, a escala mayor, al ciclope Polifemo en
actitud de contemplar a su amada. La linea del horizonte no coincide
con la perspectiva de la obra rafaelesca. Se ha sugerido, dado que la
Galatea tenia un marco pintado a su alrededor, que Polifemo podria
estar contemplando a la nereida en un cuadro y no directamente.

Para el mismo Agostino Chigi, Rafael pintaria sobre el arco de en-
trada de su Capilla privada, en Santa Maria della Pace, el grupo de
las Sibilas. Se ha querido ver en dicha obra una influencia directa de
los frescos de la boveda sixtina de Miguel Angel. Sin embargo, las fi-
guras carecen del caracteristico pathos atormentado que aquél impri-
mi6 a sus profetas y sibilas. Mas bien parecen estar relacionadas con
las pinturas de la Stanza della Segnatura, en concreto, con el Par-
naso y con las Virtudes. Vasari da la fecha de 1511, pero recientes
investigaciones las han retrasado a 1514. Los dibujos preparatorios
(en especial el de Ashmolean Museum de Oxford) nos advierten de un
cambio sustancial de estilo que supone un avance en las bisquedas
clasico-miguelangelescas. Tanto exterior como interiormente, estas fi-
guras son mas voluminosas y su expresion mas intensa. Aparecen re-
presentadas sobre el fondo de una cortina oscura, a modo de trompe
l'oeil, grandemente iluminadas. Las dificultades que presentaba el
muro con la interrupcion del arco central no debia causar un proble-
ma grave, pues ya estaba familiarizado con este tipo de inconvenien-
tes. Goethe, a propésito de dicha dificultad, sale al paso, en su Viaje
a Italia, contra los que sostienen que Rafael, en las Sibilas, se vio
constrenido por lo incémodo del lugar realizando una obra bastante
floja. La cita es algo extensa, pero merece la pena pues ella nos per-
mite hacernos una idea de la recepcion de Rafael a finales del si-
glo xviii: A Rafael no le cohibié nunca el espacio que la arquitec-
tura le dejara, siendo mds bien propio de la grandeza y elegan-
cia de su genio el saber llenar y adornar del mejor modo un es-
pacio cualquiera, segun palpablemente lo demostro en la Farne-
sina (...) De igual modo, aqui en las Sibilas sobresale en forma
sumamente genial una secreta simetria, en la que se cifra toda
la composicion, pues, lo mismo que en el organismo natwral, tam-
bién en el arte se delata dentro de los limites mas exactos la per-
feccion de la manifestacion vital.

A Rafael no le
cohibio nunca el
espaclo que la
arquitectura le
dejara
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El retrato

de su estancia en Florencia, en relacién con el retrato, alcan-

zaria durante su periodo romano su mds acabada madurez. La
inseguridad que mostraba en los retratos florentinos, que adolecian
de una rigida aplicacién de los modelos leonardescos, desaparece por
completo, cuando el artista se enfrenta de nuevo, después de su ex-
periencia en las stanze, con el retrato aislado. Ya en éstas habia rea-
lizado algunos retratos del natural (Julio II, Francesco Maria della Ro-
vere, Tebaldeo, Pietro Bembo, etc.), que aparecian, sin embargo, in-
tegrados dentro de la estructura monumental, quedando sus caracte-
risticas individuales absorbidas en la unidad compositiva del conjun-
to. El interés por el individuo y sus particularidades se va a ver refle-
Jjado, en cambio, en la serie de retratos aislados que emprendera a par-
tir de 1510. Estos retratos reflejaran el ambiente refinado y sofistica-
do que rodeaba la Corte papal.

No hay que descartar la influencia que debié de ejercer Lotto en
los retratos de Rafael del periodo romano. El artista veneciano se en-
contraba todavia, en 1509, trabajando en el Vaticano. Su indiscutible
maestria en el arte del retrato, asi como su visién de un penetrante
realismo, se dejaron sentir en Rafael.

Uno de estos primeros retratos, que han llegado hasta nosotros,
realizado probablemente en 1510, es el Retrato de cardenal (Madrid,
Museo del Prado), en donde Rafael muestra ya un dominio absoluto
de la técnica expresiva. La figura aparece todavia construida al modo
leonardesco, en un perfil de tres cuartos, mostrando apenas el brazo
izquierdo. Los pintores flamencos sintieron una gran preferencia por
este tipo de formato, que permitia un mejor estudio del rostro, que asi-
milaban a la representacion de un interior intimo. El retrato estd rea-
lizado con una plena conviccién y con una vivacidad sin precedentes.
Es un buen ejemplo del entusiasmo que muestra Rafael en esta época
por la escultura clasica y por la forma monumental. La figura del car-
denal se destaca vivamente del fondo oscuro, concentrando as la aten-
cion sobre el rostro que aparece fuertemente iluminado.

La dureza del dibujo y la incisiva mirada quedan suavizadas por
las tenues carnaciones del rostro, donde se percibe un ligero sfuma-
lo, y por el modo de disponer los labios cerrados. Un rostro que de-
nota una intensa espiritualidad, pero que también esconde un cierto

I A experiencia que Rafael habfa acumulado en los tltimos afos




aire perverso que estaria en consonancia con la identidad propuesta
por Luisa Becherucci (L. Becherucci, 1970, p. 145). La estudiosa ha-
bia atribuido dicho retrato al cardenal Francesco Alidosi, legado pon-
tificio y protegido del Papa, que pasaba por un joven frio y despiada-
do. En 1510 moriria asesinado a manos de Francesco Maria della Ro-
vere.

En el Retrato de Tomasso Inghirami (1511-12, Florencia, Mu-

Muger con velo,
1515-1516, Florencia,
Palacio Pitti
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seo Pitti), Rafael se muestra interesado por el movimiento y por la cap-
tacion de la instantaneidad. El personaje, uno de los mas eruditos
miembros de la corte papal que desde 1505 era prefecto de Bibliote-
ca Vaticana, aparece representado detras de su escritorio en el mo-
mento en el que interrumpe su trabajo para volver la mirada hacia lo
alto. No disimula ni oculta el estrabismo del personaje, suavizandolo
con la posicion oblicua del cuerpo, lo que revela un cierto compromi-
so con la realidad individual. La expresion cargada de inteligencia del
retratado, sus modales entranables de estudioso, anulan lo que de de-
sagradable pueda tener su rostro. La figura se destaca contundente
del fondo oscuro, como en el retrato del Museo del Prado, aunque con
mas profundidad en la captacion del sentimiento.

Retrato de Julio II

La misma inmediatez psicologica que observabamos en el anterior
se da también en el Retrato de Julio II (1512, Londres, National Ga-
llery). Es interesante esta obra porque fija la tipologia de los retratos
dulicos papales y de altos dignatarios de la Curia: sentado en sillon
con respaldo e insignias, altura de tres cuartos, mirando hacia la de-
recha, en posicion oblicua, actitud solemne, concentracion psicologi-
ca, sobrepelliz blanco, esclavina, birrete de color purpura y fondo de
suntuosa tapiceria. Es el primer retrato de Estado de un pontifice,
que encontrara una amplia repercusion en otros retratos papales pos-
teriores (K. Oberhuber, 1971): Retrato de Clemente VII de Sebastia-
no del Piombo, Retrato de Paulo III de Tiziano y Retrato de Inocen-
cto X de Velazquez, por mencionar algunos ejemplos mas notorios. Ra-
fael ha captado en él toda la gravedad del personaje, concentrado en
sus propios pensamientos, con la expresion abatida por la proximi-
dad de la muerte. No lo retrata con los ojos dirigidos hacia el espec-
tador, hacia la realidad, sino mas bien, proyectando su mirada hacia
el mas alld, en la oscura profundidad del alma. Su boca firmemente
cerrada, la cabeza algo inclinada, sorprendido en un momento de pro-
funda reflexion, con gran abatimiento moral y espiritual. Una actitud
que no es precisamente la de un modelo que posa. Rafael ha debido
estudiarlo largamente hasta captar el transfondo psicolégico, logran-
do asi ofrecer un fragmento de su historia personal, como si se trata-
se de un verdadero cuadro de historia. El artista no escatimé ningin
detalle. Si bien es verdad que no aparece con la rica tiara que segin
documentos habia adquirido, si lo presenta, en cambio, con joyas y
preciosas gemas en los dedos.

El retrato debi6 de ser ejecutado en los primeros meses de 1512,
antes de abril, que es cuando el Papa decidi6 rasurarse la espesa bar-
ba blanca que exhibia desde que volvié de su campana de Bolonia el
27 de junio de 1511. Moriria en febrero del ano siguiente. Los recien-
tes estudios de Gould han determinado que éste es el original que es-
tuvo expuesto en Santa Maria del Popolo, junto a la Madonna de Lo-
reto (1912, Chantilly, Museo Condé), en las exequias flinebres del
pontifice (C. Gould, 1970', pp. 187 y ss.). La misma pintura que vio
Vasari en dicho lugar, causdndole una viva impresion (vetrato por
aquel tiempo al papa Julio en un cuadro al oleo, de wn modo tan
vivo y veraz, que daba temor el retrato, como si fuese propiamen-




te la persona viva). El cardenal Sfondrati lo vendi6 al emperador Ro-
dolfo II. Mas tarde fue vendido al cardenal Borghese, en 1591, y tras-
ladado a Inglaterra donde fue comprado por la National Gallery de
Londres en 1824. En Florencia se conserva una copia que aminora un
tanto la intensidad dramatica del rostro del Pontifice (Museo Uffizi);
en la copia del Museo Pitti, realizada tal vez por Tiziano, la expresién
es alin mucho mas desolada.

El 19 de abril de 1516 Pietro Bembo, en una carta dirigida a Bib-
biena desde Roma, le senala haber visto el Retrato de Tebaldeo, hoy
perdido, elogiando su tremendo parecido, hasta el punto de conside-
rar que la pintura es mucho mas similar al modelo que lo que éste a
si mismo (V. Golzio, 1936, pp. 42-43). Le afirma que nunca hasta aho-
ra habia contemplado una semejanza tan grande (Io per me no vidi
mai sembianza veruna pin propria).

En dicha carta enjuicia el Retrato de Baltasar de Castiglione
(1514-15, Paris, Museo del Louvre), de menor factura que el de Te-
baldeo, ya que le parece ejecutado por alguno de sus ayudantes. Sin
embargo, este Retrato se cuenta entre los mejores y mas significati-
vos del artista. Rafael debi6 de pintarlo a finales de 1514 o principios

Retrato de Navagero y
Beazzano (detalle),
1516, Roma, Galeria
Doria Panphili
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de 1515, a juzgar por la indumentaria invernal con la que aparece re-
tratado el personaje. Chastel lo considera uno de los mds perfectos
del Renacimiento, un retrato en el que Castiglione aparece represen-
tado en funcion de su idea. Rafael ha captado en él no sélo sus ras-
gos fisonémicos (el amplio sombrero a la moda oculta la prematura
y odiada calvicie), sino sobre todo su temperamento y su cualidad es-
piritual. Lo presenta sin altaneria, con un cierto aire de bondad y fran-
queza, con las manos enlazadas en una actitud de sencillo hombre de
letras. La ligera inclinacion de la cabeza atentia la fuerza de la mirada
frontal, que se muestra, asi, serena e inteligente. La suave tonalidad
grisacea del rico jubon aterciopelado y los matices oscuros del mismo
y del sombrero, junto con el fondo verdoso ligeramente iluminado,
contrastan con los tonos cdlidos del rostro. La blanca e iluminada pe-
chera permite que la luz se difumine arménicamente.

Rafael convierte la figura de Castiglione en la mas acabada ima-
gen del perfecto cortesano, tal y como éste se perfila en la obra lite-
raria que aquél redactaria entre 1514 y 1518, Il Cortigliano (editada
en 1528), un acabado epitome de los ideales sociales y culturales de
las refinadas Cortes de Urbino, Florencia y Roma. La obra describe el
ambiente de la Corte Urbinate, en la época de Guidubaldo da Monte-
feltro, donde tiene lugar el encuentro de algunas de las més destaca-
das personalidades que jugarin un papel decisivo en la Corte de Leén
X: Pietro Bembo y Bernardo Bibbiena. En la obra se perfila el ideal
de perfeccion moral y estética, en la linea marcada por Ficino, en don-
de la elegancia, los buenos modales y la erudicién puedan ser compa-
tibles con el disfrute del amor. El cortesano ha de ser virtuoso, de bue-
nas costumbres, prudente, bondadoso, esforzado y docto. Rafael no
s6lo dio imagen a ese perfecto caballero, sino que también dispuso el
ambiente idoneo. Aconsejado por el mismo Castiglione ideara el en-
torno y escenario adecuados a estos refinados y sensibles personajes:
la Villa Madama, construida en las faldas del Monte Mario, a espal-
das del Vaticano.

En otra carta a Bibbiena, del 3 de abril de 1516, Bembo le da no-
ticias al prelado acerca de la visita arqueoldgica a Tivoli, en compa-
nia de Rafael y de los venecianos Andrea Navaggero y Agostino Beaz-
zano (V. Golzio, 1936, p. 42). Ambos venecianos formaban parte del
grupo de eruditos y poetas latinos del circulo romano de Castiglione,
que mantuvieron con nuestro pintor una entraiable amistad. Rafael
les haria un Retrato doble (1516, Roma, Galleria Doria Pamphili),
que en 1538 el propio Bembo regalaria a Beazzano (V. Golzio, p. 162).
Se trata de una espléndida obra realizada en la linea del nuevo estilo
abierto por el Retrato de Baltasar de Castiglione. Sobre un fondo
neutro se recortan las figuras de los dos personajes, con la mirada fija
en el espectador. Navaggero, de formas robustas, mira con brusco
giro de cabeza, casi en penumbra, mientras Beazzano, de naturaleza
mas sibarita y femenina, adopta una postura mas relajada, en sintonia
con su leve inclinacion y la suave iluminacién de su rostro.

Otros retratos

En 1518, aproximadamente, Rafael ejecuta para el nuevo pontifi-
ce, Leon X, un Retrato (Florencia, Museo Pitti), en el que aparece sen-
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tado en su sillon frente a una mesa de trabajo y rodeado por dos car- Detalle del Retrato de
denales de su entorno familiar (Giulio dei Medici, futuro Clemente VII, Baltasar de

y Lorenzo Rossi). Se ha sugerido que el modelo en el que se inspira g“s?'gﬁo"e’ 13114;515'
es el Retrato de Eugenio IV de Jean Fouquet (1420 a.-1480 a.), que o “useo del Louvre
durante mucho tiempo estuvo en la Sacristia de Santa Maria sopra

Minerva, hoy desaparecido, que Filarete describe en su Trattato. En

dicho retrato aparecia el Pontifice en compania de dos personajes de

su entorno, che veramente parevano vivi proprio (Filarete, IX).

Quizas el ejemplo mas reciente de esta tipologia sea el fresco que re-

presenta a Sixto IV nombrando a Platina Bibliotecario de la Vati-

cana (Roma, Pinacoteca Vaticana), que Melozzo da Forli (1438-1494)

pintara en 1477. Vasari, a pesar de su reserva respecto a la obra de

Rafael, hace una detallada descripcion de la misma: (...) se ven estas

Sfiguras, no como si estuviesen pintadas, sino de entero relieve;

parece tocarse el pelo del velludo que cubre las espaldas del papa;

el damasco que lo viste parece que cruje y brilla; las pieles del

JSorro son vivas y moérbidas, y los oros y las sedas estdn de tal

modo imitados, que no parecen colores sino seda y oro. Sobre una

mesa hay un libro de pergamino miniado, mds real que la rea-

lidad misma, y una campanilla de plata labrada, que no puede

decirse lo bella que es. Y entre otras cosas hay una bola en el res-

paldo de la silla, de oro brunido, en la cual, a guisa de espejo

—tanta es su claridad—, se reflejan las luces de la ventana, la




Retrato de Leon X, _
1518-1519, Florencia, 1518-1519, Roma,

La Fornarina,

90 | Palacio Pitti Galleria Nazionale
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espalda del papa y el contorno de la sala; y todas estas cosas es-
tan ejecutadas con tanto cuidado, que se cree con toda sequridad
que ningin maestro de ellas lo haga ni pueda hacerlo mejor (V.
Golzio, p. 215).

La pintura es, en efecto, un alarde de verdadero virtuosismo. El
color rojo aparece en una variada gama de tonos, tan contrastados y,
sin embargo, tan armonicos. Ni el papa ni el cardenal Giulio dei Me-
dici miran de frente; la tercera figura del fondo es la tnica que esta-
blece un lazo de unién con el espectador. Las posturas algo forzadas
de los dos acompanantes podrian, no obstante, ser afadidas poste-
riormente. El cuadro, por otra parte, tiene una fuerte carga politica,
y estaba destinado, sin duda, a afianzar la presencia de la familia me-
dicea en la Ciudad Eterna.

No quisiera terminar esta breve resena de la produccién retratis-
tica de Rafael en Roma sin aludir a dos de sus més enigmaticos retra-
tos: la Donna velata (1515-16, Florencia, Museo Pitti) y la Fornari-
na (1518-19, Roma, Galleria Nazionale). Parece ser que la modelo de
estas dos obras es la misma, a pesar de la aparente diferencia de ca-
racter que encontramos en ambas; mas dulce y recatada, en la prime-
ra, mas desenvuelta y sensual en la segunda. En esta tltima, el rostro
acusa un sensible envejecimiento debido, sin duda, al paso del tiem-
po. La pequena joya que adorna la cabeza en ambos retratos es casi
la misma, asi como otros detalles ornamentales.

En la Donna velata, la figura aparece tratada mas al modo clasi-
co; el velo eburneo que le cubre la cabeza le confiere un aspecto de
matrona romana. Su mirada serena, de grandes ojos negros, los sua-
ves perfiles de su rostro y la pose recatada hacen de esta figura uno
de los modelos ideales para sus madonne, en los grandes retablos de
altar de esos anos (Madonna della sedia y Madonna Sixtina). Las
finas calidades de la seda blanca de la manga, con su exquisito juego
de pliegues y sus vueltas doradas nos advierten de la casi absoluta
maestria técnica de Rafael.

La Fornarina parece ser un retrato alegérico, ya que no era fre-
cuente encontrar retratos de grandes damas desnudas en esta épo-
ca. Es precisamente a través de los retratos de cortesanas que se
introduce el desnudo en los mismos. La cortesana romana de la épo-
ca, la honesta meretrix, se identificaba frecuentemente con las he-
roinas antiguas, de las que asumia su nombre y virtudes (Imperia,
Pantasilea, Lucrecia, Beatrice). Bajo el aspecto heroico y mitolé-
gico debi6 de introducirse en el repertorio figurativo de la pintura
del siglo xv1. Es esto lo que debié de ocurrir con este retrato de Ra-
fael. La postura algo impudica de la joven revela, no obstante, un
cierto grado de intimidad, que justifica la hipétesis de que pudiera
tratarse de un retrato privado. La viveza que muestra la figura ha
sido puesta de manifiesto por los comentaristas, entre los que se
cuenta el mismo Vasari. Justamente la vivacidad constituy6 uno de
los grandes objetivos de Rafael en el dltimo periodo de su activi-
dad. La identidad de la modelo ha suscitado un gran cantidad de li-
teratura, que alcanz6 su punto culminante a finales del siglo xviir.
Podria tratarse de la gloriosa Imperia que animaba las veladas de
Agostino Chigi en la Farnesina, o bien de la mujer que alude Va-
sari como la amada de Rafael, o de la hija del fornaio del Traste-
vere, la tal Margherita, que pasaria a la historia con el sugestivo
nombre de la Fornarina.
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Rafael y la
arquitectura

formacion, una primera gran cita con la arquitectura. En un

estudio de su personalidad artistica no podria faltar, desde
luego, una referencia a su labor y produccion arquitecténicas. El mis-
mo Vasari en el frontispicio de la biografia de Rafael lo denomina Pin-
tor y Arquitecto. Sin embargo, dos son las obras que fueron construi-
das segun sus originales proyectos, sin apenas cambios: la Capella
di Agostino Chigi y la Villa Madama, ambas en Roma. El Palazzo
Branconio dell’Aquila, en el Borgo de San Pietro, la que parece ser
su ultima residencia, fue demolido en el siglo xvii con motivo de la
creacion de la columnata de Bernini. De dicha fabrica s6lo tenemos
testimonio a través de un dibujo, tal vez de Parmigianino (De Vecchi),
que reproduce su fachada principal. Los proyectos para la iglesia de
San Eligio degli Orefici y para la Basilica di San Pietro experi-
mentaron profundas transformaciones que hacen irreconocible su la-
bor. Otras obras son de dudosa atribucion, como el Palacio Pandolfi-
ni de Florencia y el Palacio Caffarelli de Roma. No obstante, y a pesar
de las escasas obras de las que tenemos conocimiento, es posible de-
terminar una coherente vision de su arquitectura que ejercera una
gran influencia tanto en Italia como en el resto de Europa.

El 1 de abril de 1514, Rafael es nombrado provisoriamente arqui-
tecto de San Pedro, con la asignacion de 300 ducados de oro al ano,
como ayudante del mismo Bramante (V. Golzio, 1936, p. 29). El pro-
pio artista se lo notifica asi a su tio Simone Ciarla, en carta fechada
el mismo dia: perche la Santita di N.S. mi ha dato percheé io at-
tenda alla fabrica di San Petro trecento ducati d’oro di provisio-
ne. En la misma misiva, Rafael senala la importancia y el interés de
este nombramiento: Circa a star in Roma non posso star altrove
pin per tempo alcuno per amore della fabrica di Santo Petro, che
sono in locho di Bramante, ma qual locho é pin degno al mondo
che Roma, qual impresa é pin degna di Santo Petro, ch’e il primo
tempio del Mondo, e che é la pin gran fabrica che sia mai vista
che montara pin d'un millione d’oro, e sapiate che 'l Papa ha de-
purato di spendere sessanta mila ducati l'anno per questa fabri-
ca e non pensa mai altro (V. Golzio, 1936, p. 31). El 1 de agosto
de 1514, y con motivo de la muerte de Bramante (acaecida el 11 de
abril), un Breve pontificio confirma a Rafael como arquitecto de San

E L contacto de Rafael con la ciudad de Roma supuso, para su




Pietro (magister operis). Con la misma fecha es nombrado, al igual Capilla Chigi,
que Rafael, magister operis Fra Giocondo y operis administer et 1513-1516, Roma,
coadiutor Giuliano da Sangallo. De esta época es, sin duda, la idea iglesia de Santa Maria

de levantar el plano de la Roma antigua, como asi lo atestiguara la fa- del Popolo

mosa Lettera a Leone X. La intensa actividad arqueoldgica de Rafael
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se dejo sentir, asimismo, en su pintura, como puede verse, en efecto,
en el nuevo sistema de decoracion al fresco y al estuco, inspirado en
los recientes hallazgos de la Domus Aurea, que Rafael utilizé en la
Stufetta del cardenal Bibbiena, en las Logge vaticane, y en la Log-
gia de la Villa Madama, entre otras obras.

Vasari senala que fue Bramante quien instruy6 a Rafael en las cues-
tiones de arquitectura, ayudandole en los dibujos de edificios en pers-
pectiva destinados a los frescos de las Stanze vaticanas, aunque las
referencias que da sean erréneas, como ya se ha puesto de relieve mas
arriba. La aproximacién, pues, de Rafael a la arquitectura no supuso
ningun tipo de problema, si bien es verdad que su formacién en dicho
campo debi6 de realizarse de una forma progresiva. En lo que respec-
ta a la arquitectura, los nombres de ambos artistas aparecen siempre
unidos, tanto en las fuentes como en los documentos. Bramante cons-
tituye el antecedente mds inmediato del Rafael arquitecto, siendo éste
su verdadero heredero y continuador (S. Ray, 1974, p. 32). El nom-
bramiento papal como magister operis de San Pedro es una razon,
por otra parte, mas que suficiente para probar que Rafael, a lo largo
del primer semestre de 1514, debia de estar ya en posesion de las téc-
nicas constructivas y de estar profundamente familiarizado con el len-
guaje clasico arquitecténico de Bramante. Dicho encargo muestra, sin
duda, la consideracion de gran arquitecto que sobre él tenia Julio II.
Parece ser que una de las intenciones de Bramante al llamar a Rafael
a Roma era la de contraponerlo a Miguel Angel, contrarrestando, asi,
la influencia de los artistas florentinos en la corte papal. De ahi que
favoreciera a viejos maestros no florentinos, como Pinturicchio, Luca
Signorelli, Perugino, a artistas como Guglielmo di Marcillat y a disci-
pulos suyos lombardos como Bramantino.

Sin embargo, la ascendencia bramantesca no debe ser tomada en
un sentido absoluto. Rafael mostr6 hacia el lenguaje de Bramante el
mismo espiritu de independencia que mostré, en cuanto al lenguaje y
estilo pictoricos, con respecto a su maestro Perugino, a Leonardo o a
Miguel Angel. Palladio, al dibujar edificios antiguos y algunas arqui-
tecturas de Bramante y de Rafael, no sélo quiso mostrar la continui-
dad de la arquitectura antigua en las obras de estos maestros, sino
que ademas entrevio la diferencia que existia entre ambos, asi como
su distinto modo de afrontar los modelos antiguos (A. Bruschi, Bra-
mante, Raffaello e Palladio, en Bollettino del Centro Internazio-
nale di Studi di Architettura Andrea Palladio, Vicenza, Palazzo
Valmarana Braga, 1973).

Vasari senala, a propésito de Bramante, que estaba entregado a
sus propios pensamientos, caminaba solitario por las calles, lo
que revela una actitud de inseguridad respecto a la Antigliedad, que
contrasta, en cambio, con los comentarios acerca de la relacién de Ra-
fael con la arquitectura antigua, que el erudito ferrarese Celio Calcag-
nini (1479-1541) habia escrito en una carta dirigida al matematico Ja-
cob Ziegler, probablemente en 1519, en la que sefialaba que Rafael in-
terpretaba, con acertadisimas razones, el texto de Vitruvio tam lepi-
de (perfectisimamente), que da a entender un claro dominio de la ma-
teria (V. Golzio, p. 282).

El historiador Shearmann cree, en efecto, que Rafael se encontra-
ba en pleno conocimiento del arte de la arquitectura, cuando asume
el encargo de las construcciones vaticanas (J. Shearmann, 1968, p.
388). Algunos autores sitdan la actividad arquitecténica de Rafael a




La Stufetta del cardenal
Bibbiena en el Palacio
del Vaticano, 1516
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caballo entre la de Bramante y la de los manieristas. Para De Vecchi,
Rafael extrajo abiertamente de Bramante una serie de temas, lo que
no le impidio la realizacién de conceptos inéditos, que marcarian un
camino feértil en la arquitectura posterior, tanto dentro como fuera de
Italia.

El proyecto de Rafael para la Basilica di San Pietro introdujo al-
gunos cambios sustanciales al proyecto que habia realizado Braman-
te, aunque se mantuvo en lo esencial fiel a las ideas de su antecesor.
Anadi6 al esquema centralizado una forma basilical, como puede ver-
se en el dibujo realizado por Domenico da Varignano (1516-1517
aproximadamente, Nueva York, Pierpont Morgan Library). Antonio da
Sangallo criticé dicha solucién por considerar que oscurecia la nave
central. Sin embargo, las razones de Rafael eran mas estructurales que
estéticas, ya que debia afrontar el problema del reforzamiento de la
estructura de las poderosas bovedas bramantescas. Sus actuaciones
fueron demolidas cuando Miguel Angel se hizo cargo de la continua-
cion de las obras.

Proyectos fuera del Vaticano

El primer encargo arquitectonico que Rafael recibe fuera del Va-
ticano es la creacion de la Capella di Agostino Chigi, en Santa Ma-
ria del Popolo, dedicada a la Virgen de Loreto, y a los santos Agustin
y Sebastidn. La iglesia se encontraba bajo la proteccién de la Familia
Della Rovere, a la cual pertenecia el papa reinante, Julio II. Fue pre-
cisamente este pontifice quien, en 1507, concedi6 a su banquero, por
medio de una bula, el patrocinio de la referida capilla, para ser desti-
nada a mausoleo familiar, cambiando la dedicacion originaria. La au-
toria de Rafael viene testimoniada por Vasari y confirmada por algu-
nos documentos (J. Shearman, 1961).

La fecha més probable para la concepcién del proyecto es la de
1512. Los cartones para la decoracion de la cipula fueron ejecutados
por el mismo Rafael en 1513, cuya realizacion corrié a cargo del ve-
neciano Luigi Da Pace, que la debi6 de terminar en 1516, como asi
se lee en un compartimento de la propia ctpula. La obra se vio in-
terrumpida en 1520, con motivo de la muerte de Rafael y del mismo
Agostino Chigi. Los trabajos fueron posteriormente continuados por
Sebastiano del Piombo, quien realizé en 1530 el cuadro del altar ma-
yor, concluido en 1550 por Salviati. En esta tltima fecha tuvo lugar
la inauguracién. En 1650, Bernini realizé algunas restauraciones y mo-
dificaciones, por encargo del cardenal Fabio Chigi, que mas tarde se-
ria elegido papa (Alejandro VII).

La capilla es proyectada dentro de una planta cuadrada con los 4n-
gulos achaflanados (en realidad se trata de un oct6gono) que sopor-
tan las cuatro pechinas que sostienen la ciipula. El homenaje a Bra-
mante es expresado aqui de una manera muy elemental, pues el es-
quema que prevé el achaflanamiento de los angulos de un plano cua-
drado y el anadido de pilastras pareadas y de una ctpula circular so-
bre pechinas, es la reproduccién en miniatura del proyecto braman-
tesco para el crucero de San Pedro, y no se encuentra en la arquitec-
tura de la Roma antigua; lo mismo se puede ver en otro pequeno edi-
ficio religioso de Rafael, San Eligio degli Orefici.
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El orden empleado es el corintio, en vez del jéonico que hubiera
sido més adecuado a una capilla en honor de la Virgen. El edificio que
sirve de modelo es, sin duda, el Pantheon romano. En tiempos de Ra-
fael atin se podia admirar y contemplar el revestimiento de marmoles
de colores, que decoraban los paneles horizontales. Este tipo de re-
vestimiento estaba siendo empleado en la arquitectura contempora-
nea (Capilla Gondi de Giuliano da Sangallo, Santa Maria Novella
de Florencia, Capilla Ducal de Urbino, entre otros). Es muy pro-
bable que este gusto, que debié de causar estragos en Roma al des-
valijar los monumentos antiguos en busca de pequenios marmoles con
destino a los interiores de iglesias y palacios, fuera censurado por el
mismo Rafael, a raiz de su nombramiento que le autorizaba a conser-
var los vestigios de la antigiiedad.

La cipula, constituida por un tambor y un casquete semiesférico,
estd, a su vez, subdividida en 16 compartimentos: el tambor presenta
8 ventanales y 8 recuadros rectangulares decorados con sendas pin-
turas; el casquete aparece decorado por una rica trama de incrusta-
ciones de estuco dorados (novedosas entonces), siguiendo el mismo
nimero de compartimentacién, dispuestos en sentido radial con un
fuerte efecto de perspectiva y coronado por un 6culo ciego. La utili-
zacion del nimero 16 relaciona, por otra parte, esta obra con el tem-
plete de los Desposorios, e, indudablemente, con el Templete de San
Pietro in Montorio de Bramante. Un doble arco de acceso permite
ensamblar la capilla a la nave de la iglesia, constituyendo un dilatado
motivo de comunicacién espacial, que tiene su complemento en la pin-
tura del altar mayor de Sebastiano del Piombo, concebida como una
profundizacion perspéctica de la visién del espacio interior desde la
entrada (G. de Angelis d'Ossat, Raffaello architetto, en Raffaello in
Vaticano, Milan, Grupo editoriale Electra, 1984, p. 109).

Rafael desarrolla aqui un complejo programa iconografico, en con-
sonancia con los ideales del neoplatonismo cristiano y que ha influido
en la eleccion de los elementos que definen esta arquitectura. El fon-
do azul de la ciipula simboliza la protecciéon de Maria sobre la tierra
(la capilla estd consagrada a la Virgen). El Dios Padre en el 6culo cen-
tral llama a las almas de los difuntos de la familia, atrayéndolas hacia
la Gloria, en un vuelo que recorre el firmamento, representado por
las imagenes simbolicas de los planetas y astros (Jupiter, Marte, Ve-
nus, Mercurio, Saturno, el Sol, la Luna y las estrellas fijas), coronados
por angeles que limitan y controlan la fuerza y el movimiento de los
mismos, segun la doctrina neoplaténica.

Dicha iconografia guarda una estrecha relacion con los frescos de
la Villa Farnesina, en donde se representan, por una parte, el mito
de Psique y Eros (que simboliza la sublimacion del alma a través del
Amor y su traslado al mundo celeste), y por otra, el hor6scopo del dia
del nacimiento de Agostino Chigi, en el que se le auguraba una vida
larga y prospera (F. Saxl, «La fede astrologica di Agostino Chigi. In-
terpretazione dei dipinti di Baldassarre Peruzzi nella Sala di Galatea
della Farnesina», en Real Accademia d’Italia, 1934, 1). En la Capi-
lla, Jupiter (el poder) aparece en la constelacion de Sagitario (el sig-
no zodiacal del banquero) alineado con las estrellas fijas (como las
que figuran en el escudo de armas de la Familia Chigi), en tanto que
Marte alude a la fuerza y virilidad, Mercurio a las actividades comer-
ciales y Venus y Saturno al triunfo del Amor sobre el Tiempo.

El proyecto incluia, a su vez, dos pirdmides en los laterales, so-
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Villa Madama
debe su nombre
a la hyja natural
del emperador
Carlos V,
Marganta (La
Madama de
Austria)

bre sendas tumbas, y las estatuas de los profetas Jonas y Elias. Las
dos pirdmides sepulcrales le otorgan un caricter arqueoldgico y po-
drian estar relacionadas con las tumbas (metae) de Rémulo y Remo,
los miticos fundadores de Roma, que segiin la leyenda eran identifi-
cadas con las pirdmides de Cestio y del Borgo (esta tltima desapa-
recida) que fijaban el perimetro de la Ciudad Eterna. El simbolismo
de la piramide alude, asimismo, a la antigua sabiduria egipcia, cuyos
misterios herméticos fueron resucitados por los neoplaténicos de fi-
nales del Quattrocento. En la Roma de principios del Cinquecento,
el gusto por las antigiiedades egipcias estaba muy extendido en los
ambientes artisticos. El mismo Rafael habia introducido el motivo de
Isis (Diana de Efeso) en el techo de la Stanza della Segnatura (tro-
no de la Filosofia) y disenado unos atlantes egipcios como parte de
la decoracion de la Stanza dell’Incendio, que fueron ejecutados por
Giulio Romano. Por otra parte, el humanista Pietro Bembo, gran ami-
go de Rafael, habia realizado un descubrimiento sorprendente, de una
gran trascendencia en el campo visual; se trataba de la famosa Men-
sa Isiaca (también denominada Tabula Bembi), una especie de ta-
blilla de bronce con incrustaciones de plata y oro en la que figura
una gran cantidad de motivos egipcios. Las piramides acentiian el
fuerte empuje vertical, resaltando lo que podria ser la idea central de
todo el conjunto: la evocacion del misterio cristiano de la Resurrec-
cion. Los temas de la Asuncion de Maria, de Jonas, de Elias, que apa-
recen desarrollados en la iconografia de la capilla, resaltan esta mis-
ma idea.

La Capilla es, quizis, la obra mds completa y mejor documentada
de Rafael, que se concluy6 mas o menos siguiendo el proyecto origi-
nario. Se conservan dos dibujos de éste, uno de mano de Rafael y otro
de Antonio il Giovane (Uffizi, A 169), con ligeras diferencias, que pre-
sentan un aspecto similar a la realizacién definitiva, lo que confirma
su fidelidad a la primitiva idea rafaelesca. Para Jones y Penny consti-
tuye una singular realizacion de las ideas sobre la buena arquitectura,
y en particular de la posicion en las confrontaciones de Bramante, ex-
presadas en la Lettera a Leone X (R. Jones-N. Penny, p. 214).

El Palazzo Branconio dell’Aquila fue construido en el Borgo en
los ultimos anos de su vida. Con esta arquitectura, Rafael inaugura
una nueva forma: la utilizacion de elementos decorativos propios de
los interiores en la fachada. Las floridas decoraciones plasticas, como
las cartelas y guirnaldas, inspiradas en los grutescos antiguos, crean
un nuevo modelo de fachada, de efecto pictérico, que tendra gran di-
fusion en la época manierista, tanto en Roma como fuera. El palacio
fue derruido en el siglo xvii con motivo de la ampliacién y remode-
lacion de la Piazza di San Pietro. Sin embargo, nos ha llegado un di-
bujo del mismo, de la segunda mitad del siglo xvi, de autor anonimo
(Uffizi A 230), en el que podemos hacernos una idea de su configura-
cion.

Villa Madama

Pero es, tal vez, la Villa Madama la obra més importante y espec-
tacular de Rafael. Parece ser que esta villa, construida en la pendien-
te del Monte Mario, fue encargada por el cardenal Giulio de Medici
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(més tarde Clemente VII), primo de Ledn X, actuando en nombre del
Pontifice. En principio venia a ratificar la alianza, a través de la fami-
lia medicea, de la republica florentina con la Ciudad Eterna. El nom-
bre de la villa proviene de la hija natural del emperador Carlos V, Mar-
garita (la Madama d’Austria), que casa en primeras nupcias con
Alessandro Medici, heredero de Ippolito de Medici (sobrino de Cle-
mente VII). Generalmente se ha atribuido la obra a Rafael, aunque en
ella trabajaran Antonio da Sangallo il Giovane y Giulio Romano. A pe-
sar de lo numeroso de los documentos gréficos y literarios, que ava-
lan el interés despertado por la villa, ninguno de dichos testimonios
confirman de un modo certero o categorico la paternidad de los ar-
quitectos senalados (G. Geymiiller, Raffaello studiato come archi-
tetto, Milan, 1884, p. 76; D. R. Coffin, The Plans of the Villa Mada-
ma, en The Art Bulletin, 1967, pp. 111 y ss.; R. Lefevre, «Note sulla
Vigna...», en Studi Romani, 1961, XI).

Sin embargo, Vasari atribuye la obra a Giulio Romano, aunque en
la Vita di Raffaello afirme que el urbinate ejecut6 dibujos para la vi-
lla, sefialando que muchos creen que Rafael realizé el primer bo-
ceto. Por otra parte, Serlio, en el Terzo Libro de su tratado de arqui-
tectura, otorga a Rafael la paternidad de la loggia. Foster ha encon-
trado una carta, en el Archivio Mediceo, de Rafael, dirigida a Casti-
glione, en la que describe la villa que el cardenal Giulio de Medici ha-
bia mandado construir (carta aludida por Castiglione en su misiva al
duque de Urbino, del 13 de agosto de 1522) (P. H. Foster, «Raphael
on the Villa Madama: the text of a lost letter», en Rimisches Jahr-
buch fiir Kunstgeschichte, Roma, 1967-68, XI, p. 311). La carta apa-
rece publicada en la monografia dedicada al artista de R. Jones-N.
Penny.

Rafael se inspiré para su proyecto de la villa en modelos clésicos.
La fuente literaria, a juicio de Coffin, no es otra que la descripcion
que Plinio el Joven hace de sus villas de Tusculo y Laurento en la Epis-
tola 17, A Gallo, en donde el autor hace mencién de los placeres y
ventajas espirituales que reporta la vida rural. De hecho, el redescu-
brimiento de los textos cldsicos entre los humanistas permitié que el
ideal de vida rural se convirtiera en una forma distintiva clasica, de
ahi el interés que sintieran por la villa suburbana. Las referencias que
Rafael da a Castiglione acerca de la descripcion de la villa coinciden,
casi en su totalidad, con las del autor antiguo. El ideal de vida que se
desprende de la misma, que no es otro que el de la época imperial ro-
mana, se encuentra cercano al descrito por Castiglione en Il Corti-
giano. Se ha senalado, por otra parte, otras fuentes literarias: De re
rustica (I, 12) de Varrén, y De arboris (libros X-XI) de Columela. Ra-
fael trata en este proyecto de crear un ambiente enteramente roma-
no, a través de una exacta reproduccion de las condiciones de vida de
los antiguos, concibiendo la Villa como un lugar de reposo y recreo.
El conjunto debia de tener grandes proporciones para que pudieran
realizarse las ceremonias de la corte papal y dieran cabida a los pla-
ceres privados, constituyendo, asi, el escenario ideal del teatro de la
vida cortesana.

Entre los modelos arquitecténicos con