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Cultura Visual

Leer a Rafael:  

La Escuela de Atenas  

y su pretexto 
Glenn W. Most

Al   menos   desde   el   invierno   de   1786,   cuando  
Goethe  visitó  la  Stanza  della  Segnatura  en  el  Va-­
ticano  y  se  esforzó  por  descifrar  la  llamada  Es-­
cuela  de  Atenas  (1509-­1510)  como  si  estuviera  

tratando  de   “estudiar   a  Homero  en  un  manuscrito  parcial-­
mente   obliterado   y   dañado”,   la   cuestión   de   cómo   se   debe  
entender  esta  pintura  se  suele  formular  en  términos  de  si  se  
puede  leer  y,  si  es  así,  cómo.1  El  atractivo  estético  de  la  ele-­
gancia  y  vivacidad  de  sus  colores  y  formas  se  encuentra  en  

actividad  dramática  parecen  plantear.  Disfrutar  de  la  belle-­
-­

sión  de  invitarnos  a  intentar  entenderlo  leyéndolo  como  un  
enigma  que  se  supone  que  hemos  de  resolver.  ¿Quiénes  son  
esos  hombres  y  qué  están  haciendo  exactamente?  ¿Hemos  
de  poder  nombrarlos  a  todos?  Si  no  es  así,  ¿cómo  podemos  
distinguir  a  los  que  sí  seríamos  capaces  de  nombrar  de  sus  

-­

Estas  son  solo  algunas  de  las  cuestiones  que  plantea  esta  pin-­
tura,  preguntas  cuya  importancia  y  consecuencias  van  más  
allá   del   fresco  mismo.   En   el   presente   artículo   solo   puedo  
mencionar  algunas  de  ellas.

1.  REPRESENTAR  LA  FILOSOFÍA.  ¿Cómo  puede  un  artista  re-­
presentar  pictóricamente  una  actividad   intelectual  como   la  

La  Escuela  de  Atenas,  Rafael  decide  hacerlo  
describiendo  el  abanico  de  actividades  racionales  y  discur-­
sivas  que  lleva  a  cabo,  en  un  día  soleado  en  un  espléndido  

-­
nico  que  impresiona  por  su  grandeza,  lujo  y  sobriedad  están  

lección,  argumentan,  demuestran,  cuestionan,  escuchan,  so-­
pesan,  admiran,  dudan.  Si  esto  nos  parece  una  opción  evi-­
dente   por   sí  misma,   es   solo   porque   tenemos   la   pintura   de  
Rafael  anclada  en  nuestro  inconsciente  visual.  Hace  falta  un  
esfuerzo   de   la   imaginación   histórica   para   darse   cuenta   de  
que  no  era  una  manera  inevitable,  ni  siquiera  usual,  de  re-­

que,  de  hecho,  la  concepción  fundamental  de  La  Escuela  de  
Atenas  no   tiene  precedente  alguno  en   la   tradición  artística  
europea.
Antes  de  Rafael,  los  artistas  describían  alegóricamente  la  

instancia  al  célebre  pasaje  de   -­
fía  en  el  que  la  Dama  Filosofía  se  aparece  a  Boecio  como  
una  majestuosa  mujer   que   lleva   libros   y   un   cetro   y   ropas  
adornadas  con  letras  griegas  y  una  escalera.2  Esa  tradición  

instancia  de  ciertos  textos  latinos  antiguos:  representaciones  
de   las   siete  artes   liberales,  que  pueden   rastrearse  hasta  La  
boda  de  Filología  y  Mercurio  de  Marciano  Capella,3  y  re-­
presentaciones   de   las   virtudes   y   los   vicios,   que   provienen  
de  la  Psychomachia  de  Prudencio.4  Resulta  notable  el  hecho  
gramatical  de  que  tanto  en  latín  como  en  griego  los  sustan-­
tivos  abstractos  tienden  a  ser  femeninos,  lo  que  implica  que  

forma  femenina  y  que  tradicionalmente  las  representaciones  

u  otra  de  las  dos  formas  siguientes:  o  bien  los  artistas  podían  
-­

tión,5

de  realidad  bastante  mayor  que  el  de  un  mero  ser  humano;;  
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o  bien  podían  mostrarla  junto  a  uno  o  más  exponentes  mas-­
culinos  especialmente  asociados  con  ella.  Así,  la  Dama  Fi-­
losofía  suele  aparecer  junto  a  Boecio;;6  pueden  representarse  

7  o  
santo  Tomás  de  Aquino  puede  sustituir  a  Dama  Filosofía.8  
Del  mismo  modo,  algunas  descripciones  medievales  de  las  

-­
cación  femenina  con  uno  o  más  exponentes  masculinos  cé-­
lebres.9  En  ocasiones  encontramos  combinaciones  de  las  dos  
tradiciones:  sobre  todo  en  la  copa  de  Horst,  en  la  que  Dama  

-­
da  por  Sócrates  y  Platón,  mientras  el  borde  contiene  expo-­
nentes  masculinos  de  las  siete  artes  liberales,10  y  también  en  
una  iluminación  de  un  manuscrito  del  siglo  XII  del  Hortus  
deliciarum   de  Herrad   de  Landsberg,   en   la   que   Sócrates   y  
Platón  se  sientan  bajo  la  “Philosophia”  en  su  trono,  y  los  tres  
se  hallan  rodeados  de  las  siete  damas  de  las  artes  liberales.11  
El   frontispicio   del   popular   manual   enciclopédico   de   Gre-­
gorius  Reisch  de  1504,  Margarita  philosophica,  demuestra  
que  esa  tradición  seguía  bastante  viva  en  tiempos  de  Rafael:  
muestra  a  la  Dama  Filosofía  de  Boecio  y,  a  sus  pies,  las  siete  
damas  de  las  artes  liberales,  con  Aristóteles  y  Séneca  en  las  
dos   esquinas   inferiores   representando,   respectivamente,   la  

¿Qué  relación  tiene  el  fresco  de  Rafael  con  esas  tradicio-­
nes  artísticas?  En  la  bóveda,  justo  encima  de  cada  una  de  las  
cuatro   paredes   de   la  Stanza   della  Segnatura   hay  un   tondo  

trono;;  la  que  está  sobre  La  Escuela  de  Atenas  sostiene  dos  
libros,  Moralis  y  Na[tura]lis  mientras  que  sus  dos  heroicos  
hijos  levantan  unos  pesados  letreros  que  dicen:  “Causarum”  

alegórica   tradicional   de   la  Dama  Filosofía.  Desde   el   estu-­
dio  pionero  de  Anton  Springer   en  1883,   varios   estudiosos  
importantes,  sobre  todo  Julius  von  Schlosser  y  E.  H.  Gom-­
brich,  han  interpretado  el  tondo  de  Rafael  y  el  fresco  de  la  
pared   como   una   continuación   de   las   alegorías   tradiciones  

y  las  siete  artes  liberales.12  En  particular,  señalaban  las  lla-­
mativas  analogías  formales  y  temáticas  entre  los  frescos  de  
Rafael,  por  un  lado,  y,  por  otro,  la  descripción  de  las  virtudes  
de   Perugino   y   sus   representantes   humanos   en   el   Collegio  
del  Cambio  de  Perugia,   y   sobre   todo   las   descripciones  de  
las  artes  liberales  de  Pinturicchio,  pintadas  solo  quince  años  
antes  en  el  Appartamento  Borgia,  inmediatamente  debajo  de  
la  Stanza  della  Segnatura.13  Pinturicchio   situó   en   el   fondo  

en  un  trono,  que  representa  alegóricamente  el  arte  en  parti-­
cular,  y  en  primer  plano  a  ambos  lados,  entre  siete  y  nueve  

predecesores  medievales  al  naturalizar  la  escena,  y  multipli-­
car   e   individualizar   los   exponentes   humanos.   En   palabras  
de  Springer:  “De  este  modo  de  representación  solo  había  un  

-­
cas  del  círculo  de  los  representantes  realos  de  las  artes  y  las  
ciencias.  Rafael  dio  este  paso.”14
La  decisión  de  Rafael  de  pintar  a  la  Dama  Filosofía  y  colo-­

carla  sobre  sus  adeptos  humanos  hace  obvia  la  alusión  a  las  

tradiciones  previas.  Pero  en  su  concepción  de  la  obra  como  
un  todo,  no  está  continuando  esas  tradiciones,  sino  rompien-­
do  radicalmente  con  ellas.15  Esto  quedará  claro  si  considera-­
mos  en  primer  lugar  la  cuestión  de  las  siete  artes  liberales,  y  

exponentes  masculinos.
La  Escuela  de  Ate-­

nas  se  podrían  interpretar  fácilmente  como  practicantes  de  
alguna  de  las  siete  artes  liberales.  Un  geómetra  y  un  astró-­
nomo  se  destacan  en  primer  plano  a  la  derecha;;  el  primero  

pintura  de  Pinturicchio  de  la  Geometría  en  el  Appartamento  
Borgia.   Si   queremos,   podemos   localizar   la   aritmética   y   la  
música  en  la  tabla  que  sostiene  Pitágoras  en  primer  plano  a  
la  izquierda,  aunque  es  extraño  que,  en  una  pintura  con  casi  

-­

otras  artes  liberales  no  se  pueden  asignar  satisfactoriamente  

-­
les  y  arbitrarias.  Algunos  estudiosos  han  tratado  de  localizar  
la  gramática  en  el  grupo  situado  en  el  extremo  izquierdo  en  
primer  plano,  ya   sea  porque  un  anciano   lleva  a  un  niño  o  
porque  el  joven  que  escribe  en  el  libro  lleva  una  guirnalda.16  
Sin  embargo,  el  niño  es  demasiado  pequeño  para  aprender  

el   joven   está   escribiendo   en   su   libro,   como  muchos   otros  
en  el  fresco,  y  no    enseñando  a  otros  a  leerlo.  El  asunto  se  
complica  con  la  retórica  y  la  dialéctica.  Springer  asignaba  la  
dialéctica  a  Sócrates  y  absurdamente  sustituía  la  física  por  la  
retórica;;17  von  Schlosser,  al  sustituir  la  lógica  o  “sofística”  
por  la  dialéctica  y  asignarla  al  grupo  de  Sócrates,  tuvo  que  

18  Otros  han  

añadida  después  en  el  plano  central  de  la  izquierda19  o  le  han  

del  fondo  a  la  derecha,  sin  más  motivo  que,  de  lo  contrario,  
faltarían  los  retóricos.20  Como  de  costumbre,  André  Chastel  
no  quiso  molestar  a  sus  lectores  con  detalles  minuciosos  de  

-­

en  que  las  siete  artes  liberales  eran  la  tradición  que  Rafael  
seguía.21  Sin  embargo,  es  un  rasgo  esencial  de  esa  tradición  
que  las  siete  artes  liberales  sean  completa  e  inequívocamen-­

-­
te   artes   liberales,   su   incompetencia   fue   tan   evidentemente  
que  hasta  el  día  de  hoy  su  intención  no  se  ha  entendido  de  
manera  clara  e  inconfundible.  Por  tanto,  esa  no  puede  haber  
sido  su  intención.
¿Qué  relación  hay  entre  los  frescos  de  Rafael  y  la  tradición  

tondo  de  Rafael  que  está  en  el  trono  sobre  un  grupo  de  prac-­

renacentista   de   la  Dama  Filosofía   de  Boecio.   Pero  Rafael  
viola   la   tradición   alegórica   con   cuatro   innovaciones   radi-­
cales.22  En  primer   lugar,   y   lo  más   importante,   la   tradición  

en  el  marco  de  una  sola  imagen,  pero  Rafael  separa  los  dos  
-­
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parados  que  ni  siquiera  están  directamente  en  contacto.  En  

y  a  los  exponentes  en  el  mismo  plano,  pero  Rafael  sitúa  la  

exponentes  en  el  plano  vertical  del  muro.  En  tercer  lugar,  la  

al  cabo,  era  más  real  y  más  importante  que  ellos.  Pero  algu-­

como  su  Dama  Filosofía  y  el  área  que  cubre  La  Escuela  de  
Atenas  es  quince  veces  mayor  que  la  del  tondo.23  Además,  el  
tondo  de  la  bóveda  está  al  menos  a  8,5  metros  del  suelo,  de  
manera  que  queda  situado  a  mucha  más  distancia  del  espec-­

La  Escuela  de  Atenas,  con  
lo  que  en  comparación  aún  parece  mucho  menor.  En  cuarto  
lugar,  la  tradición  siempre  había  asignado  solo  unos  pocos  

en  la  Edad  Media  solían  ser  uno  o  dos  y  en  Perugino  y  Pintu-­

menos  tan  atractivas  visualmente  como  los  exponentes.  Pero  
La  Escuela  de  Atenas -­
ras,  muy  individualizadas  en  su  apariencia  y  gestos  e  intensa  
y  dramáticamente  concentradas  en  sus  actividades,  mientras  
que  su  Dama  Filosofía,  sola  con  los  dos  muchachos,  se  sien-­
ta  relajadamente  mirando  hacia  arriba.
En   el   caso   de   que   Rafael   hubiese   querido   simplemente  

continuar  con  las  tradiciones  pictóricas  anteriores,  la  forma  
del  muro  que  tenía  disponible  en  la  Stanza  della  Segnatura  
se  prestaba  con  facilidad  a  la  creación  de  una  sola  pieza  que  

pocos  exponentes  masculinos  similares  a  las  descripciones  
de  las  siete  artes  liberales  de  Pinturicchio;;  la  Disputa,  simé-­
tricamente  realizada  por  Rafael  en  el  muro  opuesto,  nos  da  
a   través  de  su  composición  a  diversos  niveles  una   idea  de  
cómo  habría  quedado  una  composición  tradicional.  Así  las  
cosas,  sin  embargo,  Rafael  eligió  remitirse  a  esas  tradicio-­
nes,  pero  aparentemente,  solo  de  modo  que  no  cupiera  duda  
de  que  estaba  rompiendo  con  ellas  en  lo  fundamental.  No  re-­
chaza  del  todo  la  alegoría,24  pero  la  minimiza  todo  lo  posible  
para  dirigir  nuestra  atención  hacia  algo  totalmente  diferente,  

modo,  Rafael  cortó  el  cordón  umbilical  que  une  dos  planos  
de   la   realidad   y   que   sus   predecesores   habían   preservado  
siempre  escrupulosamente,  y  con  ello,  dio  a  luz  a  una  criatu-­
ra  artística  nueva  y  autónoma.

2.  LA  ESCUELA  DE  ATENAS  Y  SU  PRETEXTO.  ¿Cómo  llegó  Ra-­
-­

va  forma?  La  secularización  y  humanización  de  los  motivos  
artísticos   tradicionales   caracteriza   todo   su   arte,   igual   que  
ocurre  con  muchos  de  sus  contemporáneos,  y  poco  antes  de  
pintar  La  Escuela   de  Atenas,   Rafael   había   experimentado  
con  la  descripción  de  un  grupo  de  intelectuales  inmersos  en  
un  vivo  debate  en  el  registro  inferior  de  la  Disputa.  Sin  duda,  
ni   la  génesis  de  una  obra  de  arte  ni   la  de   las  acciones  hu-­
manas  se  puede  explicar  por  completo;;  es  más,  las  pruebas  
para  determinar  los  orígenes  de  un  fresco  pintado  hace  ahora  

casi  cinco  siglos  están   llenas  de   lagunas.  Sin  embargo,  un  
análisis  de  la  composición  de  La  Escuela  de  Atenas  puede  
arrojar  nueva  luz  sobre  su  concepción;;  de  hecho,  la  cuestión  

-­

Rafael  no  están  distribuidas  al  azar  en  el  amplio  espacio  en  
que  las  encontramos.  Están  cuidadosamente  organizadas  en  
tres  grupos  básicos.25

(Platón  y  Aristóteles).  Cada  uno  de  ellas  sostiene  un  grue-­
so   infolio  en   su  mano   izquierda,   apoyándolo  en   su  cadera  
izquierda  —esos  libros  son  los  únicos  en  todo  el  fresco  que  
llevan  títulos  (evidentemente,  con  la  intención  de  correspon-­
der  con  los  dos  tomos  del  tondo)—,  y  ambos  gesticulan  vi-­
siblemente  con  la  mano  derecha.  Se  miran  el  uno  al  otro;;  es  
el  único  diálogo  en  la  pintura  en  el  que  los  dos  interlocutores  
hablan  y  se  miran  solo  entre  ellos.  El  paralelismo  y  comple-­

derecha  y  a  su   izquierda,  y  que  siguen  ese  diálogo  central  
con  apasionada  intensidad  e  incluso  involuntario  asombro,  

de  personajes,  también  aquí  uno  mayor  y  otro  más  joven,  se  
mueve  siguiendo  el  mismo  eje  que  la  pareja  central.  La  pa-­

mientras  que  la  de  la  izquierda  avanza  hacia  nosotros  como  
la  pareja   central.  La   circularidad  de   sus  movimientos  y   la  
atenta   disposición   de   las   dos   líneas   alrededor   de   la   grácil  
pareja  central  que  avanza  recuerdan  la  evolución  de  un  coro  
alrededor  de  sus  directores.26  A  ambos  lados,  una  sucesión  
de  otros  personajes,  situados  casi  en  su  totalidad  al  mismo  

-­

avance  circunvalador  de  la  pareja  de  la  izquierda  se  prolon-­

un  grupo  compacto  (Sócrates  y  sus  oyentes)  y  otros  tres  que  
se  mantienen  a  distancia;;  a  nuestra  derecha,  el  retroceso  cir-­

de  tres  desciende  por  los  escalones  hacia  nosotros  (Diógenes  
y  otros  dos)  y  otros  seis  se  reparten  a  lo  largo  del  piso  prin-­

la  simétrica  disposición  de  estas  dos  extensiones  del  grupo  
central:  cerca  del  extremo  izquierdo,  un  joven,  cuya  cabeza  
se  vuelve  hacia  el  fondo  por  encima  del  hombro,  llega  co-­
rriendo  hacia   la  escena,  mientras  que,  al  extremo  derecho,  
otro  joven,  con  la  cabeza  vuelta  hacia  nosotros,  se  apresura  
a  salir  corriendo.
En  primer  plano  a  la  derecha,  Rafael  coloca  un  segundo  

aislamiento  de  este  segundo  grupo  no  es  solo  una  cuestión  

del  extremo  derecho—,  sino  también  de  gestos  y  posturas:  
27  

-­
lacionan  con  otras  del  mismo  grupo,  y  las  dos  del  extremo  
izquierdo  y  las  dos  del  extremo  derecho  miran  hacia  el  in-­
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terior,  sellando  la  autonomía  de  este  grupo.  Este  grupo  tam-­

de  cuclillas  y  cuatro  de  pie.  La  pareja  erguida  de  la  derecha  
es  un  retrato  del  propio  Rafael  y  de  un  colega;;  las  otras  dos  

-­
tiene  la  terrena  y  la  otra  la  celestial—,  de  tal  manera  que  re-­

para  nosotros.  Los  otros   cinco   están  muy  ocupados   inten-­
tando  resolver  un  problema  de  geometría  y  nos  ofrecen  un  
claro  modelo  de  una   transmisión  exitosa  de  conocimiento.  
Al  maestro  no  le  importa  la  incomodidad  de  agacharse  para  
que  los  cuatro  alumnos  que  atienden  a  su  demostración  pue-­
dan  ver  bien  la  tablilla  sobre  la  que  posa  su  compás,  y  estos  
cuatro  nos  presentan  los  cuatro  estadios  de  la  comprensión:  

satisfecha.28
Obviamente,  el  último  grupo  (el  de  Pitágoras),  situado  en  

primer  plano  a  nuestra  izquierda,  proporciona  un  equilibrio  
con  el  segundo  grupo  situado  a  la  derecha.29  Este  grupo,  al  
igual  que  el  anterior,  no  establece  ningún  contacto  con  otro  
personaje   exterior,   parece   ocupado   solo   de   sí  mismo   y   se  

-­
terior   del   círculo.   Se   divide   también   en   dos   subgrupos   de  
los  que  el  externo  es  menos  numeroso  que  el   interior.  Sin  
embargo,  en  otros  aspectos  este  tercer  grupo  no  puede  pre-­
sentar  un  contraste  más  notable  con  el  segundo.  Si  el  grupo  
del  primer  plano  de  la  derecha  encarna  la  transparencia  de  
la  transmisión  del  conocimiento  —las  esferas  son  sostenidas  
a  la  vista  de  todos,  la  tablilla  se  ubica  donde  los  estudiantes  
pueden  seguir  fácilmente  la  demostración  de  su  maestro—,  
el  grupo  de  la  izquierda  sugiere  más  bien  el  intento  urgente,  
pero  sin  éxito,  de  penetrar  un  decidido  secretismo.  La  tabli-­
lla  que  ilustra  las  teorías  pitagóricas  matemáticas  y  musica-­
les  solo  se  muestra  a  Pitágoras,30  los  dos  hombres  que  están  
agazapados  detrás  de  él  se  esfuerzan  por  mirar  por  encima  
de  sus  hombros  lo  que  está  escribiendo,31  y   los  libros  des-­
critos  no  revelan  su  contenido.32  La  misma  discreción  está  
implícita  en  el   subgrupo  del  extremo   izquierdo,  donde,  en  
vez   de   una   conversación   franca   entre   personas   al   mismo  

-­

ocupada  escribiendo  en  un   libro  —no   tenemos  ni   idea  del  
qué—,  mientras  los  otros  tres  lo  admiran.  El  hermoso  joven,  
vestido  todo  de  blanco,  que  está  de  pie  cerca  de  Pitágoras  y  

¿De  dónde  tomó  Rafael  la  idea  para  disponer  de  esta  ma-­

Rafael  la  inventara  ex  nihilo:  no  nos  atrevemos  a  subestimar  
su  creatividad  y,  si  no  somos  capaces  de  encontrar  otra  fuen-­

con  las  posibles  fuentes  pictóricas?  El  único  candidato  pro-­
puesto  por  los  estudiosos  es  Lorenzo  Ghiberti  y  su  descrip-­
ción  de  la  visita  de  la  reina  de  Saba  a  Salomón  en  el  panel  
derecho  inferior  de  la  Porta  del  Paradiso  en  el  Baptisterio  de  
Florencia,  cuya  notable  semejanza  con  el   fresco  de  Rafael  
se  ha  observado  en  varias  ocasiones  desde  mediados  del  si-­
glo  XIX.33
a  las  cuales  se  forman  varios  grupos  a  diferentes  niveles  en  

arcos.  Pero  no  hay  que  exagerar   la   similitud  entre   las  dos  
imágenes.  El  panel  de  Ghiberti  es  una  ingeniosa  adaptación  
del  patrón  de  composición  tradicional  de  presentaciones  ce-­

cortesanos,  que  encontramos  en  innumerables  descripciones  
de  María  y   el   niño   Jesús,   la   coronación  de   la  Virgen,   etc.  

-­
tadas  en  un  trono  situado  en  un  ábside,  rodeadas  a  izquierda  
y  derecha  por  dos  grupos  de  admiradores:  si  el  artista  decide  

el  nivel  ordinario,  el  de  los  mortales,  el  grupo  de  admirado-­
res  se  puede  distribuir  no  solo  horizontalmente  sino  también  
en  vertical.  En  el  Quattrocento  hay  varias  versiones  de  este  
esquema  compositivo;;34  de  hecho,  el  mismo  Rafael  lo  utiliza  

el  Parnaso  y  en  La  misa  de  Bolsena.  En  todas  estas  pinturas,  
-­

gir  las  miradas  de  todos  o  casi  todos  los  admiradores  (y,  por  
tanto,  la  nuestra)  a  la  epifanía  central.  Pero  en  La  Escuela  de  
Atenas  la  admiración  cortesana  por  la  pareja  central  de  Pla-­
tón  y  Aristóteles  se  limita  al  séquito  inmediato  del  coro  de  
oyentes  que  los  rodea,  mientras  los  otros  grupos,  a  derecha  
e  izquierda,  no  se  interesan  en  absoluto  por  la  actividad  de  
la   sección  central;;   son  grupos  autónomos,  no  admiradores  
del  central.35
Algunos   eruditos   han   sugerido   que   la   fuente   de   Rafael  

-­
empeñan  un  papel  decisivo  en  esta  pintura:  al  menos,  se  des-­
criben  once.36  Tanto  si   la  Stanza  della  Segnatura,  como  ha  

a  servir  de  biblioteca  privada  del  papa  Julio  II  como  si  no,  

existía  esencialmente  no  solo  como  una  serie  de  doctrinas  y  
-­

rosos  manuscritos  voluminosos  y  algunas  pesadas  ediciones  
impresas.37  Para  un  pintor  o  erudito  renacentista  que  quisiera  

-­
dos  a  sus  ocupaciones  características,  nada  habría  sido  más  
natural  que  acudir  en  busca  de   información  a  uno  de  esos  
libros.  Pero  ¿cuál?  La  búsqueda  de  ese  libro  se  remonta  al  
menos   hasta  mediados   del   siglo  XIX,   cuando   Johann  Da-­

del  fresco  de  Rafael.38  Sin  embargo,  ni  Diógenes  Laercio  ni  
ningún  otro  autor  propuesto  hasta  ahora  ofrece  nada  com-­

Rafael.39   En   ninguna   parte   encontramos   una   escena   como  
esta:  en  una  gran  estancia,  encontramos  un  gran  número  de  

ocupaciones  características:  un  primer  grupo,  y  el  mayor,  or-­
ganizado  simétricamente  como  un  coro  silente  alrededor  de  

independiente  y  menor,  dedicado  a  resolver  problemas  y  a  
cuestiones  naturales  y  celestiales;;  y  un   tercer  grupo,   inde-­
pendiente  y  menor,  cuyo  cometido   intelectual  es  difícil  de  
determinar  a  pesar  de  los  continuos  intentos  por  hacerlo,  y  
que  incluye  también  a  un  joven  de  una  llamativa  belleza.
No  obstante,  hay  un  texto  con  esas  características  que  has-­

ta  ahora,  aparentemente,  no  se  ha  relacionado  con  La  Escue-­
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la   de  Atenas.   Consideremos   el   siguiente   pasaje,   obviando  
los  nombres  de  los  individuos  y  concentrándonos  solo  en  su  
organización,  sus  actividades  y  sus  interrelaciones:

Cuando  entramos,  encontramos  a  Protágoras  paseando  
-­

seo,  de  un  lado,  Callas,  el  hijo  de  Hipónico  y  su  hermano  
por  parte  materna,  Paralo,  el  hijo  de  Pericles,  y  Cármi-­
des,   hijo  de  Glaucón   ,   y  del   otro,   el   otro  hijo  de  Peri-­
cles,  Jántipo,  y  Filipídes,  el  hijo  de  Filomelo,  y  Antímero  
de  Mendes,  que  es  el  más  famoso  de   los  discípulos  de  

se  decía  y  que,   en   su  mayoría  parecían  extranjeros,  de  
los  que  Protágoras  trae  de  todas  las  ciudades  por  donde  
transita,  encantándolos  con  su  voz,  como  Orfeo,  y  que  
le  siguen  hechizados  por  su  son.  Había  también  algunos  
de  los  de  aquí  en  el  coro.  Al  ver  tal  coro  yo  me  divertí  
extraordinariamente;;   qué   bien   se   cuidaban   de   no   estar  
en  cabeza  obstaculizando  a  Protágoras,  de  modo  que,  en  
cuanto  aquél  daba  la  vuelta  con  sus  interlocutores,  estos,  
los   oyentes,   se   escindían  muy   bien   y   en   orden   por   un  
lado  y  por  el  otro,  y  moviéndose  siempre  en  círculo  se  
colocaban  de  nuevo  detrás  de  modo  perfectísimo.
A  este  alcancé  a  ver  después,  como  decía  Homero,  a  

Hipias  de  Élide,  instalado  en  la  parte  opuesta  del  pórtico,  
en  un  alto  asiento.  Alrededor  de  él,  en  bancos,  estaban  
sentados  Erixímaco,  hijo  de  Acúmeno,  y  Fedro  de  Mirri-­
nunte  y  Andrón,  el  hijo  de  Androción  y  extranjeros,  entre  
ellos  algunos  de  sus  conciudadanos,  y  otros.  Parecía  que  
preguntaban   a   Hipias   algunas   cuestiones   astronómicas  
sobre  la  naturaleza  y  los  meteoros,  y  aquél,  sentado  en  su  
trono,  atendía  por  turno  a  cada  uno  de  ellos  y  disertaba  
sobre  tales  cuestiones.
Y,  a  continuación,  llegué  a  ver  también  a  Tántalo.  Pues  

también  había  venido  de  viaje  Pródico  de  Ceas  y  esta-­
ba   en   una   habitación   que   antes,  Hipónico   usaba   como  
despensa,  pero  que  ahora,  a  causa  de  la  multitud  de  los  
albergados,  Celtas  había  vaciado  y  preparado  para  aco-­
ger  a  huéspedes.  Pródico  estaba  allí  echado,   recubierto  
de  pieles  y  mantas,  por  lo  que  parecía,  en  gran  número.  
Junto  a  él  estaban  echados,  en  las  camas  de  al  lado,  Pau-­
sanias,  el  del  demo  del  Cerámico,  y  junto  a  Pausanias,  un  
joven,  un  muchacho  todavía,  según  creo,  de  distinguido  
natural  y  muy  bello  también  de  aspecto.  Me  pareció  oír  
que  su  nombre  era  Agatón.  y  no  me  sorprendería  si  re-­
sultase  ser  el  amado  de  Pausanias.  Ese  era  el  muchacho,  
y  además  se  veía  a  los  dos  Adirnantos,  el  hijo  de  Cepis  

no  me  pude  yo  enterar  desde  afuera,  a  pesar  de  estar  an-­
sioso  por  escuchar  a  Pródico.  Omnisciente  me  parece  tal  
hombre  y  aun  divino.  Pero  con  el  tono  bajo  de  su  voz  se  
producía  un  cierto  retumbo  en  la  habitación  que  oscure-­
cía  lo  que  decía.40

Este  pasaje  pertenece  al  inicio  del  Protágoras  de  Platón.  
El   joven  Hipócrates   despierta   con   ansia   a   Sócrates   por   la  

-­
nas  y  está  en  casa  de  Calias,  uno  de  los  hombres  más  ricos  

de   la   ciudad.   Sócrates   e  Hipócrates   parten   “a   esa   casa,   la  
más  grande  y  próspera”  de  Atenas  y,  tras  cruzar  el  vestíbulo,  
dan  con  la  escena  descrita  (337  d).  En  una  gran  estancia,  en-­

-­
pletamente  inmersos  en  sus  ocupaciones  características:  un  
primer  grupo,  y  el  mayor,  organizado  simétricamente  como  

segundo  grupo,  independiente  y  menor,  se  dedica  a  resolver  
problemas  y  a  cuestiones  naturales  y  celestiales;;  y  un  tercer  
grupo,  independiente  y  menor,  cuyo  cometido  intelectual  es  
difícil  de  determinar  a  pesar  de  los  decididos  esfuerzos  por  
hacerlo,  y  que  incluye  también  a  un  joven  de  una  sorpren-­
dente  belleza.
En  su  concepción  básica  y  en  muchos  detalles,  el  texto  de  

Platón  es  sorprendentemente  parecido  a  la  pintura  de  Rafael,  
a  pesar  de   las  diferencias  evidentes  entre   los  medios  utili-­
zados.  Coinciden  la  lujosa  estancia,  la  inmersión  teatral  de  

41   y   el   despreocupado  
anacronismo  que  yuxtapone  personajes  célebres  para  mos-­

-­
dad  histórica.42  Sócrates,  lógicamente,  ya  no  es  el  narrador  
(¿acaso  se  podría  haber  representado  a  un  narrador  en  este  
fresco?),  y  en  vez  de  esto  queda  situado  en  una  posición  de  
especial   prominencia,   a   la   izquierda   del   coro   que   rodea   a  
Platón  y  Aristóteles.43
No  obstante,  más  allá  de  estos  detalles  individuales,  el  tex-­

to  y  el  fresco  comparten  la  misma  división  fundamental  en  
tres  grupos  y   la  misma  caracterización   temática  para  cada  
uno  de  ellos.  En  Platón,  el  primer  grupo  está  compuesto  por  

-­
dor,  Protágoras,  y  lo  acompañan,  girando  como  un  coro,  allá  
donde  vaya.  En  Rafael,  la  destacada  simetría  del  texto  pla-­
tónico  no  solo  está  representada  por  la  distribución  bipartita  
de  los  oyentes,  sino  que  se  convierte  ahora  en  la  duplicación  

ahora   Platón   y  Aristóteles   a   la   vez   quienes   constituyen   el  
foco  central.  Evidentemente,  se  concibe  a  Platón  y  Aristóte-­
les  como  las  alternativas  complementarias  que  en  oposición  

Timeo  y  la  Ética,  lo  muestra  el  
dedo  apuntando  hacia  arriba  y  la  mano  abierta  y  extendida,  
o,  según  los  títulos  de  los  libros  que  sostiene  la  Dama  Filo-­
sofía,  Naturalis  y  Moralis.44  Aunque  hay  antecedentes  artís-­
ticos  de  esta  yuxtaposición  en  la  Edad  Media,  especialmente  
en  la  tradición  del  triunfo  de  Santo  Tomás,  fue  en  la  Italia  re-­

-­

como  armonía—  sobre  todo  a  mediados  del  siglo  quince  con  
la  disputa  entre  Jorge  de  Trebisonda,  Jorge  Gemisto  Pletón,  
el  Cardenal  Besarión  y  Teodoro  Gaza,  y  unas  décadas  des-­
pués,  en  el  exuberante  eclecticismo  de  Pico  y  la  controversia  
entre  Pietro  Pomponazzi,  Marsilio  Ficino  y  Agostino  Nifo.45  
Si  Rafael  hubiese  seguido  el  texto  de  Platón  de  modo  tan  

servil  como  para  organizar  a  su  primer  grupo  en  torno  a  una  
-­

-­
mente  provocadora.  
Sin  duda,  muchos  observadores  han  pensado  que  Rafael  
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concedió   un   sutil   toque   de   superioridad   a   Platón   frente   a  
-­

dea,  mientras  que  Platón  está  apuntando  hacia  arriba,  más  

revelación  cristiana  que  solo  él  podía  vagamente  sentir  –al  
46  Aunque  de  ser  así,  

esto  solo  es  algo  sutil  y  lo  importante  es  que  Platón  y  Aris-­
tóteles,  representan  el  foco  de  La  Escuela  de  Atenas  como  
pareja.
En  el  segundo  grupo,  Rafael  ha  transformado  la  descrip-­

ción  que  hace  Platón  de  Hipias  preguntándose  sobre  cues-­
tiones  astronómicas  sobre  la  naturaleza  y  sobre  los  cuerpos  
celestiales  dividiéndola  en  dos  partes:  su  geómetra  está  ocu-­
pado  resolviendo  un  problema  en  atención  a  sus  cuatro  es-­

globo  terrestre  y  el  otro  el  globo  celestial  con  la  intención  de  
-­

dores.  Tolomeo  lleva  una  corona  pues  el  máximo  represen-­
tante  de   la  geografía  y  astronomía  antigua  era  confundido  
tradicionalmente  con  los  miembros  de  la  dinastía  homónima  
egipcia,  pero  para  el  lector  familiarizado  con  el  texto  de  Pla-­
tón,  la  insignia  real  puede  tener  un  motivo  adicional,  ya  se  

En  el  tercer  grupo  de  Platón,  Sócrates  intenta  entender  en  
vano  las  palabras  de  Pródico,  pero  pese  a  sus  esfuerzos  por  
descubrirlo,  el  sentido  continúa  oculto  para  él.47  En  el  fresco  
de  Rafael,  es  la  doctrina  de  Pitágoras  la  que  tienta  a  la  pa-­
reja  de  curiosos  agazapados  tras  él,  algo  que  cobra  perfecto  
sentido  teniendo  en  cuenta  que  Pitágoras  era  conocido  por  el  
silencio  que  exigía  a  sus  discípulos  y  el  secreto  con  el  que  

adecuado  para  plasmar  el  tema  del  encubrimiento  de  la  sa-­
biduría.  Además,  está  el  joven  de  Rafael  vestido  de  blanco,  
cuya  belleza,  mirada,  color  de  ropa  y  posición  singular  que  
impacta  tanto  al  espectador  es  una  reminiscencia  del  joven  
de  la  escena  platónica,  en  cuya  belleza  se  rezaga  amorosa-­
mente  Sócrates;;  en  este  caso,  estaríamos  tentados  de  llamar-­
lo  Agatón.  

3.  DE  PLATÓN  A  RAFAEL.  ¿Son  estas  semejanzas  mera  cues-­
tión  de  casualidad?  No  creo  que  se  pueda  rebatir  de  un  modo  
absoluto  a  aquellas  personas  que  lo  expliquen  en  estos  tér-­
minos;;  pero  a  quienes,  como  a  mí,  les  parecen  casualidades  
demasiado  amplias  y  concretas  para  ser  mero  fruto  del  azar,  
les  aguardan  una  buen  número  de  cuestiones  interesantes  a  
la  vez  que  difíciles.  Porque  en  la  época  de  Rafael,  Platón  no  
era  un  autor  griego,  sino   latino.  El  acceso  que   la  mayoría  
tenía  a  obras  como  el  Protágoras  en  la  primera  década  del  
siglo  dieciséis   se   limitaba  a   la   traducción   latina  que  Fici-­
no  había  incluido  en  su  versión  de  las  obras  completas  de  
Platón,  publicadas  por  primera  vez  en  1484.48  En  cambio,  
la  editio  princeps  de  Platón  en  griego  no  apareció  hasta  el  
año  151349.  En  el  imponente  latín  de  Ficino,  el  vigor  irónico  
del  griego  se  torna  más  grave  y  serio50.  Desplazarse  desde  
el  vivaz  texto  griego  (o  desde  una  cuidada  traducción)  a  la  
seria  dignidad  del  fresco  de  Rafael,  implica  un  salto  de  es-­
tilo   considerable,   pero   el   paso   de   la   traducción   de  Ficino  
al   fresco  es  mucho  más  corto.  Además,  puede  que  Ficino  

no  haya  proporcionado  solo  el  pretexto  al  fresco  de  Rafael,  
sino   también  una   insinuación  clave  para  que  este   texto  se  
transformase  en  pintura;;  en  la  parte  que  dedica  en  el  resu-­
men  preliminar    del  Protágoras
como  un  pintor,  nos  muestra  ante  nuestros  ojos  la  pompa  y  

51  Con  estas  palabras,  Ficino  alaba  
a  Platón  por  aquello  a  lo  que  la  tradición  retórica  denomi-­
naba  enargeia,  la  pericia  del  autor  al  lograr  que  los  lectores  
puedan  visualizar  lo  que  describe  tan  vívidamente  que  llega  
a  conmover  su  imaginación  casi  del  modo  que  un  pintor  lo  
hace.52  Pero  al  mismo  tiempo,  se  puede  entender  que  estaba  
planteando  un  desafío  a   los  pintores  contemporáneos  para  
que  crearan  en  su  destreza  una  obra  de  arte  que  rivalizase  
con  la  de  Platón.  Solo  Rafael  parece  haber  aceptado  el  de-­
safío.
¿Podría  haberlo  hecho  solo?  Si  aceptamos  que  realmente  

hay  ciertas   conexiones  entre   el   texto  platónico  y  el   fresco  
de  Rafael,  ¿fue  Rafael  el  único  responsable  de  transformar  
el  uno  en  el  otro?  Seguramente  no.  Por  supuesto,  Ficino  es-­

-­
feltro,  gobierno  del  que  el  padre  de  Rafael  era  un  miembro  
prominente,53  y  el  pintor,  en  su  corta  estancia  en  Florencia,  
podría  haber  entrado  en  contacto  con  círculos  neoplatónicos.  
Pero  Federico  murió  un  año  antes  del  nacimiento  de  Rafael,  
cuya  infancia  en  Urbino  coincidió  con  el  acelerado  declive  
político  y  cultural  de   la  ciudad;;  y   tampoco  existe  ninguna  
prueba  concreta  sobre  esta  posible  conexión  de  Rafael  con  el  

-­
bre  leído:  no  conocía  el  griego  y  sus  conocimientos  de  latín  
eran  tan  escasos  que  tuvo  que  leer  a  Vitruvio  en  la  traducción  
italiana  que  Marco  Fabio  Calvo  hizo  expresamente  para  él.54  
Si  Rafael  hubiese  podido  leer  el  Protágoras  por  sus  propios  
medios,  es  probable  que  no  hubiese  necesitado  la  nota  de  Fi-­
cino  para  reconocer  las  enormes  posibilidades  estéticas  que  
tenía  esta  escena.  Pero  lo  más  probable  es  que  no  pudiera.  
Además,  es  evidente  que  no  solo   fue  necesario  un   tipo  de  
“traducción”,  sino  dos,  para  que  este  texto  se  transformara  
en  imagen.  Por  una  parte,  una  brillante  imaginación  pictóri-­
ca  tuvo  que  encontrar  fascinantes  equivalentes  visuales  para  
los  signos  textuales  del  Protágoras  ¿y  quién  podría  haberlo  
hecho  mejor   que  Rafael?   Pero   por   otra   parte,   era   necesa-­

-­

nos  muestra  a  Protágoras,  Hipias  ni  Pródico,  sino  a  Platón,  
Aristóteles,   Tolomeo   y   Pitágoras.   El   hecho   de   traducir   la  
astronomía  de  Hipias  a   la  de  Tolomeo  puede  que  no  haya  
necesitado  una   erudición   extraordinaria,   pero   el   traducir   a  
Protágoras   en   la   pareja   complementaria   de   Platón   y  Aris-­
tóteles  sí  requería  un  completo  dominio  de  la  historiografía  

ver  en  el  fracaso  de  Sócrates  para  distinguir  las  palabras  de  
Pródico  la  oportunidad  para  aludir  a  las  doctrinas  secretas  de  
Pitagóras.55¿Por  parte  de  quién?
Preguntar  esto  implica  preguntar  quién  diseñó  el  progra-­

ma  de  La  Escuela  de  Atenas.  Muchos  aspectos  de  este  fresco  
suscitan  controversia,  pero  ninguno  tanto  como  este  en  con-­
creto.56   Paolo  Giovio,   primer   biógrafo   de  Rafael,   escribió  
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antes  de  1527  que  el  artista  había  pintado  los  frescos  de  la  
57  

de  idear  el  programa  que  el  último  había  de  completar  a  sa-­
tisfacción  del  primero?58  Quienquiera  que  hubiese  sido  este  
personaje,  debió  de  ser  un  importante  teólogo  de  la  corte  de  
Julio   II   e   íntimamente   relacionado   con   el  mismo;;   de   otro  
modo,  difícilmente  le  habría  encargado  que  diseñara  el  pro-­
grama  que  decoraría   sus   aposentos  privados  para   eliminar  
todo  vestigio  de  su  odiado  predecesor,  el  papa  Alejandro  VI  
Borgia.  También  tendría  que  haber  sido  un  gran  erudito  de  

platonismo,  ya  que  un  texto  platónico  parece  haber  inspira-­
do  toda  la  escena;;  también  la  prominente  posición  otorgada  
a  Pitágoras  nos  recuerda  la  particular  importancia  que  se  le  
daba  en  el  neoplatonismo  antiguo  y  renacentista.  
Se  han  propuesto  o  se  puede  pensar  en  diversos  candidatos  

a   la  hora  de  designar  a  ese  consejero  de  Rafael  durante  el  
diseño  de  La  Escuela  de  Atenas,59  pero  el  más  probable,  y  
el  único  que  cumple  excepcionalmente  bien  ambos  criterios,  
es  Gil  de  Viterbo   (Aegidius  Viterbiensis,  Egidio  Antonini,  
1469-­1532).60 -­

II,  quien  le  nombró  vicario  general  de  los  agustinos  en  1506  
(en  1507,  1511  y  1515  fue  elegido  y  luego  reelegido  prior  

quinto  Concilio  Lateranense,  en  1512.  Además,  Gil  fue  uno  
de  los  platónicos  más  importantes  de  su  época.  Visitó  a  Fici-­
no  en  Florencia  y  más  tarde  le  elogió  con  una  carta  en  la  que  

había  fomentado  era  una  nueva  época  dorada.61  Su  familia-­
ridad  con  el  Protágoras  se  puede  ver  en  las  citas  de  la  obra  
que   incluye   en   sus   propios   escritos62   y   en   las   anotaciones  
que   le  hizo  en  un  manuscrito  de  Platón  de  su  propiedad.63  
Otro  aspecto  del  platonismo  de  Gil  que  puede  ser  relevante  
para  La  Escuela  de  Atenas  es  su  obsesión  con  el  simbolismo  
numérico  neoplatónico,  principalmente  atribuido  a  Pitágo-­
ras,   por   lo   que   casa   bien   con   el   lugar   tan   importante   que  
Rafael  le  dio  en  su  fresco64
Si  un   estudioso  moderno  pudo  describir   a  Gil   como  “el  

teólogo   de   la   corte   de   Julio   II”65   y   un   platónico   del   rena-­
cimiento   pudo   llamarle   “Platonicorum   maximus”   tras   la  
muerte  de  Ficino,66  entonces  Gil  era  sobradamente  capaz  de  
desempeñar   el   papel   de   consejero   de  Rafael.67   Pero   quizá  
podamos   dar   un   paso  más   allá   y   sugerir   otra   posible   co-­
nexión  entre  concepciones  como  la  de  Gil  y  La  Escuela  de  
Atenas

4.   LEVANTAR   LOS  MUROS   DE   LA   FILOSOFÍA.   ¿En   qué   estaba  
pensando  Rafael  cuando  pintó  este  vestíbulo  tan  majestuo-­
so?  Seguramente,   los   antiguos  baños   romanos  y   construc-­
ciones  palaciegas  que   se   iban  desenterrando  en      su  vecin-­
dario  durante  aquellos  años  le  causaron  impresión,68  y  bien  

estaban  en  proyecto  y  en  construcción  en  Roma  durante  el  
mismo   periodo,   y   que   trataban   de   responder   a   su  manera  
las  antiguas  ruinas.69  Pero  más  allá  de  este  contexto  general,  

bastantes   estudiosos   han  querido  ver   una   cercana   relación  

El  primero  sería  la  nueva  basílica  de  San  Pedro  en  el  Va-­
ticano,   que  Bramante,   amigo   y  maestro   del   pintor,   estaba  
proyectando  en  aquel  mismo  momento.  Giorgo  Vasari  ano-­
tó  que  Bramante  ayudó  a  Rafael  con  la  arquitectura  de  La  
Escuela  de  Atenas
geómetra,   y   es   desde  Giovanni  Bellori   es   usual   asociar   el  

-­
sílica.70  Después  de  todo,  es  de  sobra  conocido  que  Rafael  
colaboró  estrechamente  con  Bramante,  y  que  tras  la  muerte  

patrón,   una   cruz   griega   con   cúpula   central,   un   patrón  que  
Rafael   también   utilizó   al   diseñar   la   Iglesia   de  Sant’Eligio  

71  Por  último,  detenidos  es-­
tudios  han  revelado  semejanzas  en  ciertos  detalles  entre  este  

72

Tal  vez  Rafael  extrajera  algo  de  su  inspiración  de  Braman-­

varios   aspectos   cruciales   de   cualquier   cosa   que  Bramante  
hubiese  podido  concebir  para  San  Pedro,  y  es  altamente  im-­
probable  que  estuviese  pensando  exclusivamente  o  princi-­
palmente   en   la   futura  basílica  vaticana.73  En  primer   lugar,  
la  planta  de  cruz  griega  de  Rafael  no  está  encerrada  entre  
los  muros  de  una  iglesia,  sino  abierta  por  completo  al  mun-­
do  exterior  hasta  lo  más  alto  de  sus  dos  visibles  bóvedas  de  
cañon.  En  segundo  lugar,  los  diversos  planos  de  Bramante  
muestran  sus  incansables  esfuerzos  por  hallar  la  manera  de  
que  una  cúpula  monumental  pudiera  descansar  en  el  menor  
número  posible  de  soportes  lo  más  gráciles  que  se  pudiese;;  
mientras  que  la  cúpula  de  Rafael  se  sostiene  gracias  a  cua-­
tro  enormes  estructuras  cuadradas  ciertamente  macizas.  En  

-­
nante,  es  en  realidad  bastante  más  pequeño  de  lo  que  parece.  
La  galería  puede  medir  aproximadamente  unos  5,5  metros  
de  ancho  y  unos  7  metros  de  alto  y  todo  el  recinto  no  es  ni  la  
cuarta  parte  de  San  Pedro.74  Por  último,  lo  que  hizo  Rafael  

la   cruz   griega  más   alejado   colocó   un   arco   triunfal   simple    

y  se  encuentra  a  cierta  distancia  de  él.  Por  eso,   los  planos  
de  Bramante  no  pudieron  ser  la  única  inspiración  de  Rafael.
Hace   ochenta   años,   Christian   Hülsen   señaló   que   había  

ciertos  aspectos  del  vestíbulo  de  La  Escuela  de  Atenas  de  
Rafael  que  los  planos  de  Bramante  para  San  Pedro.75  No  es  
una  construcción  renacentista,  sino  una  antigua,  situada  en  
Roma  cerca  de  la  Iglesia  de  San  Giorgio  in  Velabro,  entre  el  
Foro  Boario  y  el  Velabrum:76  el  supuesto  Jano  Cuadrifronte,  
un  arco  de  cuatro  entradas  hecho  en  mármol  que  probable-­
mente  date  del  periodo  de  Constantino  y  que,  a  pesar  de  que  
se  pensó  en  un  principio  para  que  los  mercaderes  de  gana-­
do  se  refugiaran,  fue  tomado  durante  mucho  tiempo  por  un  
antiguo  templo  de  Jano.77  Esta  impresionante  construcción,  
situada  en  un  área  que  era  particularmente  pintoresca  antes  
de  la  era  moderna,  aparece  destacada  en  diversas  ilustracio-­
nes  del   siglo  XVI  que  Marten  van  Heemskerck,  Giovanni  
Antonio   Dosio   y   Etienne   du   Pérac   realizaron   a   propósito  
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de  diversos  monumentos  romanos.  Dada  la  bien  atestigua-­
da   familiaridad   de  Rafael   con   las   ruinas   arqueológicas   de  
la   ciudad,   es   difícil   de   imaginar   que  no   conociese   bien   el  
monumento.78  Tanto  por  su  apariencia  exterior,  como  en  su  
estructura   básica  —su   apertura,   los   enormes   soportes,   las  
bóvedas  de  cañón  y  sus  dimensiones—,  el  Jano  Cuadrifron-­
te   es   claramente  mucho  más  parecido   al   diseño  de  Rafael  
que  los  planos  de  Bramante.79  Además,  el  arco  triunfal  tras  

Arcus  
o  Monumentum  Argentariorum  (también  conocido  como  el  
arco  de  Séptimo  Severo,  en  el  Foro  Boario),  que  fue  incor-­
porado  al  campanario  de  San  Giorgio  y   se  encuentra  a  no  
más  de  doce  metros  del  Jano  Cuadrifronte.80
Sin  embargo,   también  hallamos  diferencias   fundamenta-­

les  entre  el  antiguo  monumento  romano  y  el  centro  de  con-­

Cuadrifronte  no  presenta  una  cúpula  central,  elemento  indis-­
pensable  en  los  planos  de  Bramante  y  que  se  repite  de  forma  
destacable  en  Rafael.
¿Cómo  puede  interpretarse  esta  situación?  Tal  vez  el  edi-­

-­
-­

ñado  como  enorme  telón  de  fondo  de  este  noble  espectáculo  

particular  dentro  del  fresco,  todavía  no  sabemos  si  se  supone  
que  tenemos  que  pensar  en  los  planos  para  San  Pedro  —que  
Bramante  estaba  realizando  en  aquel  momento  (y  que,  por  lo  
que  sabía  Rafael  en  aquel  momento,  acabarían  plasmándose  

-­
ferir  al  conocido  templo  de  Jano  Cuadrifronte,  no  muy  lejos  
a  la  otra  orilla  del  Tíber,  o  si  era  una  combinación  de  ambos.  

cúpula  con  el  arco  de  Jano  le  ha  chocado  y  le  ha  parecido  in-­
congruente,81  y  puede  que  la  intención  de  Rafael  fuese  que  al  
espectador  la  primera  le  recordase  a  San  Pedro  y  la  segunda  
a  Jano  Cuadrifronte.  Ciertamente,  un  espectador  poco  infor-­
mado  recibiría  más  bien  una  impresión  de  anónima  grande-­
za.  Pero  probablemente  no  deberíamos  concluir  que  esta  era  
la  única  intención  de  Rafael  hasta  haber  fracasado  en  nuestra  
búsqueda  de  una  razón  satisfactoria  para  preferir  una  u  otra  

Es  justo  aquí  donde  Gil  de  Viterbo  vuelve  a  entrar  en  la  
discusión,  pues  era  un  destacado  exponente  del  resurgimien-­
to  etrusco  a  principios  del  siglo  XVI.82  Este  extraño  movi-­

-­
tóricas  del  notorio  Annio  de  Viterbo,  quien  sacó  provecho  
de   la  mística   tradicional   de   los   etruscos   y   del   patriotismo  
provincial  para  desarrollar  extrañas  teorías  sobre  la  primacía  
cultural  y  su  transmisión,  todas  diseñadas  en  vista  a  restaurar  
para   los  antiguos  etruscos   (y  sus  descendientes  modernos)  
la  importancia  que  un  día  se  decía  que  tuvieron.  La  visión  
que  Gil  tenía  sobre  este  tema  está  recogida  sobre  todo  en  dos  
obras:  el  sermón  Cumplimiento  de  la  Edad  de  Oro  cristiana  
bajo   el   papado   de   Julio   II,   pronunciado   en   San  Pedro   en  
diciembre  de  1507  en  presencia  del  papa  y  a  demanda  suya;;  
y  también  un  extenso  trabajo  de  especulación  histórica,  His-­
toria  viginti  saeculorum,  escrito  entre  1509  y  1516  y  jamás  
publicado.83  Estos  escritos  revelan  que  Gil  había  estudiado  

de  primera,  y  sobre  todo  de  segunda  mano  (a  saber,  de  An-­
nio)  numerosas  fuentes  antiguas,  tanto  auténticas  como  fal-­
sas,  que  derivarían  en  una  teoría  cuya  coherencia  solo  se  ve  
superada  por  su  absurdidad.  
Gil  distinguía  cuatro  edades  de  oro  en  la  Historia:  la  pri-­

mera   fue   inaugurada  por  Lucifer,   la   segunda  por  Adán,   la  
tercera  por  el  buen  rey  Jano  de  los  etruscos,  y  la  cuarta  por  
Cristo.  Es  justo  la  tercera  la  que  nos  interesa  a  nosotros,  pues  
según  Gil,  los  etruscos  eran  objetos  de  la  providencia  divina  
tanto  como  los  hebreos,  y  fue  Jano  quien  trajo  la  verdadera  
revelación  etrusca  a  Italia  cuando  desembarcó  por  primera  
vez  en  Roma  en  la  colina  conocida  con  el  apropiado  nom-­
bre   de   Janiculum;;   por   lo   que   a   esta   orilla   del  Tíber   se   la  
llamaba  etrusca,  mientras  que  la  opuesta  era  la  romana.  Con  
el  tiempo,  esta  revelación  fue  olvidada,  pero,  en  una  fecha  
muy   posterior,   la   “Hetrusca   Iani   sedes”,   la   colina   etrusca  
del  Vaticano,  se  convirtió  en  la  santa  sede  de  la  Cristiandad.  
Para  Gil,  Jano  había  precedido  a  San  Pedro,  no  solo  en  su  
función  de  guardián  de   las   llaves  que  abrieron   las  puertas  
a  la  fe  cristiana,  sino  también  en  su  lugar,  pues  Jano  había  
consagrado   la   ubicación   del   Vaticano   para   la   Cristiandad  
mucho  antes  de  Cristo.84  Pero  el  Vaticano  no  es  el  único  lu-­

de  Viterbo  también  lo  relaciona  explícitamente  con  el  tempo  
de  Jano  Cuadrifronte.85
es  importante  no  solo  por  haber  sido  un  testigo  precristiano  
de  la  revelación  cristiana,  sino  por  haber  sido  inventor  de  la  

incluía  la  teología,  el  amor  por  las  cosas  humanas,  el  amor  
por   las  cosas  divinas,  pero  sobre   todo,  como  su  disciplina  

86  En  
un  fragmento  que  le  atribuyó  a  pseudo-­Catón,  Annio  ya  ha-­
bía  inventado  la  prueba  de  que  Jano  había  enseñado  física,  
astronomía,   teología,   moralidad   y   adivinación.87   Pero   el  

contribución  propia  de  Gil.
Para  el  espectador  poco  informado  que  contemple  La  Es-­

cuela   de  Atenas
Rafael  transmite  una  apropiada  a  la  vez  que  indeterminada  
impresión  de  sobria  dignidad.  Pero  no  podemos  excluir   la  
posibilidad  de  que  para  aquellos  que  hubiesen  escuchado  el  
sermón  de  Gil  no  mucho  después  de  que  Rafael  hubiera  em-­
pezado  a   trabajar   en  el   fresco,  o   estuvieran   familiarizados  
con  los  bien  conocidos  puntos  de  vista  de  Gil  u  otros  pareci-­

-­

elementos   fundamentales  del   templo  de   Jano  Cuadrifronte  
en   la   estructura   de   cuatro   arcos   abiertos   con   enormes   so-­
portes,  pues,  ¿qué  mejor   lugar  podría   imaginarse  para  una  

-­
plo  del  rey  divino  que  había  instaurado  por  primera  vez  esta  
disciplina?  Y  si   también  hubiesen  reconocido  en  la  cúpula  
central  uno  de   los  elementos  característicos  de  San  Pedro,  
habrían  caído  en  la  cuenta  de  que  Jano  no  solo  había  funda-­

lugar  en  el  que  un  día  se  erigiría  la  basílica  vaticana.  Tam-­
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“Etrusca  disciplina”,  y  en  el  gesto  que  hace  Platón  hacia  arri-­

pero  más  tarde  se  elevó  a  través  de  la  teología  y  el  amor  a  las  
cosas  humanas,  para  llegar  al  estadio  más  elevado,  el  amor  a  
las  cosas  divinas.88  Bien  podrían  haber  imaginado  que,  al  ser  
capaces  de  entender  como  un  conjunto,  no  solo  este  fresco  
en  particular,  sino  también  su  posición  frente  a  la  Disputa  y  
dentro  del  sistema  de   la  Stanza  della  Segnatura,  probable-­

cualquiera  que  no  reconociera  estas  referencias.89  Y  tal  vez,  
puede  que  incluso  estuviesen  en  lo  cierto.  

5.  LEER  A  RAFAEL.  Lo  más  probable,  dadas  las  pruebas  dis-­
ponibles,  es  que  nunca  lleguemos  a  saber  con  certeza  si  Gil  
en  verdad  aconsejó  a  Rafael,  y  si  este  realmente  quiso  aso-­

Jano.   Incluso   si   se   descubriesen   pruebas   de   otras   fuentes  
que  apoyaran  las  sugerencias  que  hemos  planteado,  con  toda  
probabilidad  sería  casi  imposible  demostrar  que  fue  Gil  en  
persona   quien   transmitió   sus   teorías   a   Rafael   y   diseñó   el  
programa  del  fresco.  Después  de  todo,  Gil  no  guardaba  pre-­
cisamente  en  secreto  sus  teorías;;  estas  eran  bien  conocidas  
en   la  corte  papal  y  fueron  compartidas  por  muchos  de  sus  
contemporáneos.  Gil  podría  haber  designado  a  otra  persona  
para  que  tratara  con  Rafael,  o  incluso  otra  persona  podría  ha-­

un  programa  extraordinariamente  similar  a  las  propias  ideas  

quien  habló  de  hecho  con  Rafael.  Lo  que  de  verdad  importa  
es  de  qué  ideas  se  habló.
Por  diversas   razones,   la  hipótesis  que  he   avanzado  aquí  

incompleto  de  nuestras  pruebas,   la   incertidumbre  metodo-­
lógica  de   algunos  de   los  pasos  de  mi   argumentación,   o   la  

diferentes  textos  e  imágenes  que  hemos  presentado.  Pero  mi  
objetivo  no  era  construir  una  prueba  irrefutable  sobre  un  in-­
cuestionable  hecho  histórico,  sino  más  bien  tratar  de  recons-­
truir  un  esquema  de  interpretación  que  fuese  históricamente  
posible,  esto  es,  excavar  el  horizonte  de  expectativas  y  aso-­
ciaciones  que  artistas  y   espectadores  podrían  haber   ligado  
a  La  Escuela  de  Atenas  durante  la  primera  década  del  siglo  
XVI.  Nada  prueba  que  el  fresco  se  interpretase  de  hecho  de  

lo  único  que  importa  es  si  las  consideraciones  del  tipo  que  
se  han  expuesto  aquí  profundizan  y  enriquecen  nuestra  sen-­
sación  de  comprensión  de  la  obra  y  el  placer  que  sentimos  
por  ello.90
Si  se  acepta  que  el  Protágoras  de  Platón  comparece  como  

el  pretexto  de  La  Escuela  de  Atenas  de  Rafael,  al  menos  de-­
bemos  plantearnos  una  pregunta  más:  ¿Por  qué  nadie  pare-­
ce  haberlo  notado  antes?  Después  de  todo,  tanto  la  imagen  
como  el   texto  son  dos  documentos  centrales  de   la  Cultura  
occidental.  Durante  siglos,  historiadores  del  arte  han  busca-­
do  la  fuente  textual  de  Rafael,  y  siendo  que  casi  todos  ellos  
habrían  leído  el  Protágoras,  ¿por  qué  no  establecieron  esta  
conexión?  Quizá   porque   estuviesen   buscando   la   respuesta  

a   la   pregunta   equivocada.   Trataban   de   encontrar   un   texto  
que  el  fresco  de  Rafael  tuviese  intención  de  ilustrar,  un  texto  
cuya  relación  con  La  Escuela  de  Atenas  fuese  tan  intrínse-­
ca  al  sentido  de  la  obra  que  si  uno  no  reconociese  el  texto  
no  podría   llegar  a  comprenderla.91  Por  eso  se  afanaban  en  
hallar  un  texto  en  el  que  Platón,  Aristóteles  o  cualquiera  de  

lo  hacen  en  el  fresco.  Pero  no  hay  un  texto  así,  o  mejor  di-­
cho,  en  todos  los  siglos  previos  a  Rafael  solo  un  texto  como  
tal  existió:  el  programa  perdido  de  la  obra,  que  reconcebía  
esta  escena  del  Protágoras  platónico  en  términos  de  pano-­

por  el  mismo  Gil,  o  siguiendo  sus  instrucciones,  o  haciendo  
referencia  a  él,  o  incluso  solo  en  un  ambiente  cultural  que  
compartía  alguno  de  sus  puntos  de  vista,  puede  que  nunca  
lleguemos  a  saberlo,  pero  tampoco  importa.  
Entendemos  una  ilustración  cuando  podemos  leer  en  ella  

La  Escuela  de  Atenas  fuese  
una  ilustración,  nunca  podría  haber  llegado  a  imponerse  en  
nuestra  cultura  durante  cinco  siglos,  tal  y  como  lo  ha  hecho,  
pues  lo  ha  hecho  sin  referirse  a  ningún  texto.  La  escena  que  
se  nos  presenta  en  el  fresco  es  muy  teatral,  llena  de  perso-­
najes  intensamente  vitales  que  conversan  enérgicamente  los  
unos  con   los  otros.  Pero  es   tan   silencioso   su  discurso,   tan  

contada   excepción  —los   libros   de   Platón   y  Aristóteles,   la  
tabla  de  Pitágoras,  el  problema  geométrico—,  no  podemos  
escuchar  lo  que  dicen,  ni  tampoco  determinar  ningún  signi-­

de  sentido,  pero  que  de  hecho,  están  vacíos.92  La  Escuela  de  
Atenas  sugiere  una  inteligibilidad  transparente,  pero  limita  
la   comprensión   a   los   participantes   que   representa,   tornán-­
dose  resueltamente  reservada  a  nuestros  intentos  de  leerla.
Setenta  años  antes  de  que  Rafael  pintase  el  fresco,  Leon  

historia   como   el   objeto  
privilegiado  de   la  pintura.93  En  muchos  aspectos,   las  pres-­
cripciones   de  Alberti   se   leen   como   una   prescripción   que  

-­
cos  como  la  geometría  de  los  suelos  y  los  muros  (§  34),  los  
cuerpos  armoniosos  y  los  bellos  rostros  (§  35),  el  equilibrio  
y  proporción  de   las  partes  del  cuerpo  (§  36),   lo  apropiado  
y   vívido   del   gesto   dramático   (§   37),   la   dignidad   (§   38)   y  
conformidad  de   los   cuerpos  con   las   acciones  que   llevan  a  
cabo   (§   39),   la   gracia   con   la   que   se   disponen   la   variedad  

-­
sión   de   fuerte   emoción   interna   que   translucen   los   vivaces  
y  elegantes  gestos  externos  (§§  41-­44).  Pero  la  concepción  
fundamental  de  Alberti  sobre  la  historia,  entendida  como  un  
momento   dramático   fácilmente   reconocible   extraído   de   la  
secuencia  de  una  narrativa  bien  conocida,  ya  sea  secular  o  
divina,  mítica  o  histórica,  no  se  corresponde  en  nada  con  la  

entre   las  alegorías   inequívocas   (que  ha  dejado  atrás)  y   las  
inequívocas  pinturas  históricas  (que  solo  anticipa  de  modo  

-­
ran   podido   coincidir   en   el  mismo   espacio   y   tiempo,   y   les  

siquiera  podrían  haber  llegado  a  imaginar.  Esta  es  la  razón  
historia  tras  la  
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obra  de  Rafael  —empezando  por  Vasari,  quien  vio  ahí  la  sto-­
ria
con  teología”—  han  ido  por  mal  camino.94
de  Rafael   fueran  meramente   representaciones   atemporales  
de  la  Dama  Filosofía,  ni  siquiera  se  nos  había  pasado  por  la  
cabeza  intentar  imaginar  la  particular  acción  dramáticamen-­

históricamente  contingentes,  estarían  reunidos  de  tal  modo  
que  podríamos  ser  capaces  de  reconocerlos  como  tales.  Por  
eso  el  fresco  no  es  ni  una  cosa,  ni  la  otra,  sino  más  bien  –de  
un  manera  que,  estrictamente  hablando,  es  bastante  impro-­

La   frustración   que   engendra   esta   ingeniosa   paradoja   ha  
dado   forma   a   gran   parte   de   la   recepción   académica   y   po-­
pular  de  La  Escuela  de  Atenas  y  todavía  hoy  desconcierta  y  
seduce  a  todo  espectador  que  la  contemple.  Porque  el  fresco  
de  Rafael  parece  sumamente  legible:  está  lleno  de  libros  y  de  

hablando  sin  cesar,  escuchando  y  sobre  todo,  comprendien-­
do.  Y  sin  embargo,  no  podemos  leerlo.  Precisamente  por  eso  
nunca  deja  de  fascinarnos.

Traducción  de  María  Verdeguer  Ferrando    
y  Núria  Molines  Galarza

NOTAS
1  El  7  de  noviembre  de  1786  Goethe  escribió:  “Die  Loggien  von  Raffael  
un  die  großen  Gemälde  der  Schule  von  Athen  etc.  hab’  ich  nur  erst  einmal  
gesehen  und  da  ist’s,  als  wenn  man  den  Homer  aus  einer  zum  Teil  verlo-­
schenen  beschädigten  Handschrift   herausstudieren   sollte.  Das  Vergnügen  
des  ersten  Eindrucks  ist  unvollkommen,  nur  wenn  man  nach  und  nach  alles  
recht  durchgeshn  und  studier  hat,  wird  der  Genuß  ganz”  (JOHANN  WOLFANG  
VON  GOETHE,  Die  Italienische  Reise:  Die  Annalen,  Gedankausgabe  der  Wer-­
ke,  Briefe,  und  Gespräche,  ed.  E.  Beutler,  Zurich,  1950,  vol.  11,  pp.  144-­
145  [Hasta  ahora  solo  he  visto  una  vez  las  Estancias  de  Rafael  y  las  magnas  
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Platón,  Aristóteles  y  Diógenes,  Tolomeo  y  Rafael.  La  direccionalidad  de  
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60  Sobre  Gil,  véase  esp.  O’MALLEY,  Giles  de  Viterbo  on  Church  and  Re-­
form:  A  Study   in  Rennaissance  Thought
de  Gil  como  responsable  del  programa  de  La  Escuela  de  Atenas  ha  sido  
propuesta  con  con  el  mayor  vigor  por  Pfeifffer,  ‘La  stanza  della  Segnatura  
sullo   sfondo  delle   idee  di  Egidio  da  Viterbo   (I)’,   en  Festschrift  Luitpold  

ed.  J.  A.  Schmoll  

Stanze’,   en  Raffaello   e   l’Europa,  pp.   83-­101.   Pfeiffer   también   relaciona  
a  Gil  con  la  representación  de  las  epístolas  decretales  en  su  ‘Drei  Tugen-­
den   un   die   Übergabe   der   Dekretalen   in   der   Stanza   della   Segnatura’,   en  
Raffaello  a  Roma,  pp..  47-­57,  esp.  pp.  51-­57,  y  con  la  Disputa  en  su  Zur  
Ikonographie   von  Raffaels  Disputa:  Edigio   da  Viterbo  und  die   cristlich-­
platonische  Konzeption  der  Stanza  della  Segnatura,  Roma,  1975,  esp.  pp.  

apoya  también  Chastel,  Art  et  humanisme  à  Florence  au  temps  de  Laurent  
p.  471,  n.  3.  Se  relaciona  a  Gil  con  la  Stanza  d’Eliodoro  de  

Rafael,  en  este  caso  según  J.  TRAEGER,  ‘Raphaels  Stanza  d’Eliodoro  und  ihr  
Bildprogramm’,  Römisches  Jahrburch  für  Kunstgeschichte  13  (1971),  pp.  
29-­99,  esp.  pp.  66-­71  y  p.  67,  núm.  232-­33.  También  se  le  cita  como  posible  
autor  del  programa  pictórico  de  los  frescos  de  la  Capilla  Sixtina  de  Miguel  
Ángel.  Véase  especialmente  a  E.  GORDON  DOTSON,   ‘An  Agustinian   Inter-­
petation  of  Michelangelo’s  Sistine  Ceiling’,  Art  Bulletin  61   (Junio,  Sept.  
1979),  pp.  223-­56  y  405-­29,  esp.  pp.  251-­55;;  M.  BULL,  ‘The  Iconography  
of  the  Sistine  Chapel  Ceiling’,  Burlington  Magazine,  130  (1988),  pp.  597-­
605,  esp.  pp.  604-­5,  y  H.  TANAKA
affreschi  di  Michelangelo  della  Capella  Sistina:  Dal  punto  di  vista  di  quatro  
elementi,  quattro  generazioni,  ecc.’,  Annuario  dell’Istituto  Giapponese  di  
Cultura,  22  (1986-­87):  23-­55,  esp.  pp.  25,  33.

61  Veáse  Gil,  citado  en  FICINO,  Suplementum  Ficinianum:  Marsilii  Ficini  
Florentini  philosophi  platonici  opuscula  inedita  et  dispersa,  
Florencia,  1937,  vol.  2,  pp.  314-­16.  La  carta  no  está  fechada.

62  Gil  cita  Protágoras  332  a-­d  en  su  comentario  sobre  las  Sentencias,  Bib-­
lioteca  Apostólica  Vaticana,  codex  Vaticanus  latinus  6325,  fols.177v-­181v.  
Véase  A.  M.  VOCI,  ‘Marisilio  Ficino  ed  Egidio  da  Viterbo’,  Marsilio  Ficino  

,  ed.  G.  C.  Garfagnini,  
Florencia,  1986,  vol.  2,  pp.  477-­508,  esp.  p.  502.

63  Véase  J.  WHITTAKER,  ‘Greek  Manuscripts  from  the  Library  of  Giles  of  
Viterbo  at  the  Biblioteca  Angelica  in  Rome’,  Scriptorium,  31/2  (1977),  pp.  
212-­39,  esp.  p.  234.  Pero  ninguno  de  los  pasajes  en  cuestión  se  corresponde  
con  la  escena  en  casa  de  Calías.

64  La  obra  de  Gil  Historia  viginti  saecoulorum  se  organiza  atendiendo  a  los  
veinte  primeros  salmos,  de  los  cuales  procura  un  comentario  más  o  menos  
detallado;;  en  cada  caso,  la  primera  parte  del  comentario  se  dedica  a  analizar  
los  poderes  ocultos  del  número  del  salmo  en  cuestión.  Y  su  sermón  sobre  
las   cuatro   edades   de   oro   incluye   una   discusión   detallada,   durante   veinte  
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65  E.  SCHRÖTER
Panegyrik  con  Nikolaus  V.  Bis  Julius  II’,  Romische  Quartalschrift  für  crist-­
liche  Altertumskunde  und  Kirchengesichte,  75,  3/4  (1980),  p.  235.

66  Paolo  da  Genazzano  en  la  dedicatoria  a  Gil  de  su  edición  de  Gregorio  
da  Rimini  (Venecia,  1503);;  cit.  en  WIND,  ‘The  Revival  of  Origen‘,  Studies  
in  Art  and  Literature  for  Belle  da  Costa  Greene,  ed.  D.  Miner,  Princeton,  
N.J.,  1954,  p.  417,  n.  28.

67  Ciertamente,  no  se  conserva  ninguna  prueba  que  ligue  directamente  a  
Rafael  con  Gil,  e  incluso  parece  que  este  no  estaba  especialmente  interesa-­
do  en  la  pintura.  Cuando  León  X  se  convirtió  en  papa,  Gil  le  escribió  una  
carta  elogiando  los  monumentos  artísticos  que,  junto  a  los  de  su  predecesor,  
habían  embellecido  Roma  y  urgiéndole  a  continuar  con  estas  grandes  ob-­
ras;;  aquí  profundiza  sobre  la  Basílica  de  San  Pedro,  pero  ni  tan  siquiera  se  
molesta  en  mencionar  los  frescos  de  Rafael  en  la  Stanza  o  los  de  Miguel  
Ángel  en  la  Capilla  Sixtina;;  véase  O’MALLEY,  Giles  of  Viterbo  on  Church  
and  Reform,  p.  136.  GARIN
este  hecho  la  prueba  en  contra  de  la  hipótesis  de  que  Gil  fue  el  consejero  
de  Rafael.  Aunque  no  debería  dársele  tanto  peso  al  silencio  de  Gil.  Era  un  
administrador   eclesiástico  muy  ocupado  en  un  momento  de   agitación;;   si  
el  papa  le  pidió  que  ayudara  a  Rafael,  podría  haberlo  hecho  rápidamente  y  
sin  mucho  esfuerzo  intelectual,  o  haber  delegado  esta  tarea  en  otras  perso-­

Años  después,  su  implicación  en  este  fresco  le  pudo  parecer  mucho  menos  
relevante  que  otras  tareas  que  había  llevado  a  cabo.  

68  Sobre  estos  descubrimientos,  véase  R.  A.  LANCIANI,  Storia  degli  scavi  di  
Roma  e  notizie  intorno  le  collezioni  romane  di  Antichità,  ed.  L.  Malvezzi  
Campeggi,  Roma,  1989,  vol.   I,   pp.  181-­209.  La  Basílica  de  Magencio  o  
Constantino  en  el  linde  del  Foro  Romano,  con  sus  bóvedas  de  cañón  y  arte-­

Rafael;;  véase  R.  BRILLIANT,  ‘Intellectual  Giants:  A  Classical  Topos  and  The  
School  of  Athens’,  Source,  3  (1984),  pp.  1-­12,  esp.  p.  4.

69  Véase  S.  VALTIERI,  Il  palazzo  del  príncipe,   il  palazzo  del  cardinale,   il  
palazzo  del  mercante:  Nel  Rinasciment,  Roma,  1988,  y   los  ensayos  en  Il  
palazzo  dal  Rinascimento  a  oggi,  ed.  Valtieri,  Roma,  1989,  esp.  A.  BRUSCHI,  

-­
no’,  pp.  55-­72,  y  S.  RAY,  ‘Palazzo  e  villa:  Roma  1510-­1550’,  pp.  93-­100.

70  Véase  GIORGIO  VASARI,  Le  vite  de’  più  eccelenti  pittori,  scultori,  architet-­
tori  nelle  redazioni  del  1550  e  1568,  ed.  R.  Bettarini  y  P.  Barocchi  (Floren-­
cia,  1976),  vol.  4,  pp.  80,  166-­67,  y  BELLORI,  ‘Descrizione  delle  quatto  Ima-­
gini  della  Camera  della  Segnatura  in  Vaticano’,  p.  89.

71   Sobre   esta   iglesia,   véase   VALTIERI Raf-­
faello   architetto,   ed.   C.   L.   Frommel   et   al.   (Milán,   1984),   pp.   143-­56,   y  

Roma’,  Raffaello  a  Roma,  pp.  323-­30.  Sobre  Rafael  como  arquitecto,  véase  
también  FROMMEL,  Raphael  als  Architekt,  Ausburg,  1985,  y  RAY,  ‘Raffaello  
architetto:  La  costruzione  dello  spazio’,  Raffaello  e  l’Europa,  pp.  131-­51.

72  Véase  ERMERS,  Die  Architekturen  Raffaels  in  seinen  Fresken,  Tafelbil-­
den,  und  Teppischen,  pp.  43-­53.

73  Cfr.  HÜLSEN,  ‘Die  Halle  in  Raffaels  Schule  von  Athen’,  pp.  230-­31.

74  Véase  ERMERS,  Die  Architekturen  Raffaels  in  seinen  Fresken,  Tafelbil-­
den,  und  Teppischen,  p.  36.  VALTIERI,   ‘La  Scuola  d’Atene:  Un  manifesto  
dell’umanesimo  maturo’,   L’Architettura,   17   (1971),   pp.   266-­74,   esp.   pp.  
269-­70,  estima  la  altura  menor  de  seis  metros.

75  Véase  HÜLSEN,  ‘Die  Halle  in  Raffaels  Schule  von  Athen’,  pp.  232-­34.

76  Sobre  el  interés  de  Rafael  por  la  arquitectura  antigua,  véase  H.  BURNS,  
‘Raffaello  e   ‘quell’antiqua  architettura’,  y  A.  NESSELRATH,   ‘Raffaello  e   lo  
studio   dell’antico   nel   Rinascimento’,  Raffaello   Architetto,   pp.   381-­96   y  
397-­421.  San  Giorgio  en  Velabro  resultó  ser  la  pequeña  iglesia  de  Raffaello  
Riario  (1461-­1521),  el  cardenal  protector  de  la  orden  de  los  agustinos  y  un  
patrón  especial  de  Gil  de  Viterbo.  Riario  estaba   íntimamente  relacionado  
con  esta  iglesia  y  continuó  siendo  conocido  como  el  cardenal  de  San  Gio-­
rgio   incluso   cuando   fue   ascendido   a   otros   obispados   cardenalicios     más  
importantes.

77  Véase  S.  BALL  PLANTNER,  A  topographical  Dictionary  of  Ancient  Rome,  
ed.  T.  Ashby,  Oxford,  1929,  p.  280;;  H.  JORDAN,  Topographie  der  Stadt  Rom  
in  Alterthum,  1871,  Berlín,  1970,  vol.  2,  pp.  470-­72;;  LANCIANI,  The  Ruins  
and  Excavations   of  Ancient  Rome:  A  Companion  Book   for   Students   and  
Travellers,  Londres,  1897,  pp.  520-­22,  y  ROMANO ,  Roma,  
1939,  pp.  81-­85.

78  Sobre  Rafael  y   la   arqueología  en  general,  véase  P.  FEHL,   ‘Raphael   as  
Archaeologist’,  Archaeological  News,  4,  2/3  (1975),  pp.  29-­48.

79  La  anchura  de  los  arcos  del  Jano  Cuadrifronte  es  de  7  metros  (6’25  desde  
la  base).  A  juzgar  por  las  ilustraciones  contemporáneas,  parece  que  el  suelo  

ahora,  tal  vez  hasta  tres  metros  en  algunos  puntos.

80   Sobre   este   arco,   véase  Lexicon   Topographicum  Urbis   Romae,   ed.   E.  
Margareta  Steinby,  Roma,  1993,  vol.  1,  pp.  105-­6;;  PLATNER,  A  topographi-­
cal  Dictionary  of  Ancient  Rome,  p.  44;;  JORDAN,  Topographie  der  Stadt  Rom  
in  Alterthum,  vol.  2,  p.  470,  y  A.  MUÑOZ,  
Giorgio  al  Velabro  in  Roma
arco  al  Jano  Cuadrifronte  es  evidente  en  todos  los  dibujos  y  grabados  del  si-­
glo  XVI.  Ciertamente,  se  sitúa  a  un  lado  del  eje  central  del  Jano  Cuadrifron-­
te  y  se  alinea  de  manera  diferente,  por  lo  que  no  puede  ser  visto  a  través  de  

otros  algo  que  caracteriza  a  los  capricci  arquitectónicos  del  Renacimiento.  
Además,  considerando  que  el  arco  tiene  forma  de  un  simple  arquitrabe  que  
permanece  sostenido  por  dos  pilastras  cuadradas  y  que  carece  de  la  curva  
del   de  La  Escuela   de  Atenas,   la   lógica   visual   de   la   obra   de  Rafael,   con  

el  marco  semicircular  de  la  pintura,  pensados  para  dirigir  irresistiblemente  
los  ojos  de  los  espectadores  a  Platón  y  Aristóteles,  impedían  cualquier  con-­
strucción  rectangular.

81  Véase  por  ejemplo,  F.  HARTT,  History  of  Italian  Renaissance  Art:  paint-­
ing,  Sculpture,  Architecture,  rev.  ed.,  Nueva  York,  1987,  pp.  510-­11;;  OBER-­
HUBER,  Polarität  und  Synthese  in  Raphaels  “Schule  von  Athen”,  Stuttgart,  
1983,   pp.   67-­70;;  VISSING,   ‘Le   Débordement   du   sens’,   p.   167;;  WARMAN  
WELLIVER,  ‘Symbolic  Meaning  in  Leonardo’s  and  Raphael’s  Painted  Archi-­
tecture’,  Art  Quarterlu,  n.s,  2  (1979),  pp.  37-­66,  esp.  pp.  63-­65,  n.  35.  H.  
C.  Dittschied,  de  la  Universidad  de  Regensburgo,  me  ha  sugerido  que  un  

-­

82  Sobre  este  resurgimiento,  véase  CHASTEL,  Art  et  humanisme  à  Florence  
pp.  63-­71,  esp.  pp.  70-­71  sobre  Gil,  y  

O’MALLEY,  Giles  of  Viterbo  on  Church  and  Reform,  pp.  30-­31.  

83  O’MALLEY

Christian  Golden  Age  under  Pope  Julius   II:  Text  of  a  Discourse  of  Giles  
de  Viterbo,  1507’,  Traditio,  25  (1969),  pp.  265-­338.  El  texto  está  extraído  
del   único  manuscrito   superviviente,  CXVI/I-­30,   en   la  Biblioteca  Pública  
e  Arquivo  Digital  de  Évora,  Portugal.  El  manuscrito  presenta  una  versión  
que  evidentemente  varía   ligeramente  de   la  versión  oral  del   sermón.  Para  
un  análisis  y  descripción  pormenorizadas  de  Historia  de  viginti   saeculo-­
rum,  con  algunas  citas,  véase  L.  G.  PÉLISSIER,  De  opere  histórico  Aegidii  
Cardinalis  Viterbiensis  quod  manuscriptum  latet  in  bilbiotheca  quae  est  in  
urbe  Agustinianorum  Angelica  eiusdemque  operis  cui  titulus  praeest,  “His-­
toria  viginti  saeculorum”  vera  índole  breviter  disseruit,  Montpellier,  1896.  
Sobre  Jano  y  los  etruscos,  véanse  las  pp.  7,  8n,  15  y  35.  

84  Véase  O’MALLEY,  Giles  of  Viterbo  on  Church  and  Reform,  pp.  123-­124.  
Por  eso  Giles  se  dirige  al  papa  Julio  II  con  las  siguientes  palabras:  “extre-­
mum  iam  in  terris  aurum  nosse  operae  pretium  est,  quod  eadem  in  aede,  te  
imperante,  nunc  fulget  quartum,  in  qua  tertium  Iano  rege,  iam  fulsit”  (citado  

-­
lius  II’,  p.  II.  375-­77  [23v]).

85  Annio  escribe:  “movi  [scil.  Janus]  a  Quirinale  ad  radices  capitolii:  ubi  
est  Janus  quator  portarum”  (JOHANNES  ANNIUS,  Antiquitatum  variorum  volu-­
mina  XVII  [1498;;  París,  1512].  fol.  xlviiir).

86   “Prima  namque  Hetruriae  Disciplina  pueros   diuinae   rerum  cognitioni  
impares   philosophiam   docebat,   coeli   elementorumque   naturas,   metalla,  
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stirpes,   animantes,   sensibiliaque   alia   demonstrans.   [...]   Prima   igitur   phi-­
losophiam,   secunda   theologiam,   tertia   humanos   amores,   cuarta   coelestes  
diuinosque  praecipiebat”  (Ya  que  la  doctrina  etrusca  fue  la  primera  en  ense-­

de  las  cosas,  enseñándoles  las  naturalezas  del  cielo  y  de  los  elementos,  los  
metales,  plantas,  animales  y  otras  cosas  perceptibles.[...]  Primero  enseña-­

amores  celestiales  y  divinos  [Gil,  citado  en  O’MALLEY

Christian  Golden  Age  under  Pope  Julius  II’,  p.  290,  II.  188-­91  (16v)  y  11.  
201-­2  (17r)]).

87  “Hoc   loci  notanda  sunt  haec.  Primum  quod   Ianus  docuit  physicam  et  
-­
-­

ronius  in  primo  Saturnalium  referens  Xenophontem:  primus  Italus  docuit  

olim  domos  religione  ac  santimonia  fuisse  munitas.  Et  ut  prosequitur  Be-­

literis  mandavit”  (Se  deben  tener  en  cuenta  los  siguientes  puntos.  Primero:  

de  la  naturaleza  consagraban  a  Jano  con  grandes  pruebas  de  su  divinidad.  
Y  como  dice  el  mismo  Berosus,  así  como  Macrobio  en  el  primer  libro  de  
sus  Saturnalia  dando  cuenta  del  testimonio  de  Jenofonte:  fue  el  primero  en  
enseñar  a   los   italianos  ritos  sagrados,   religión  y   teología,  así,   los  autores  
míticos  cuentan  que  al  principio,  bajo  el  gobierno  de  Jano,  las  casas  fueron  
protegidas  por  la  religión  y  la  piedad.  Y,  como  continúa  Berosus,  enseñó  el  

camino  de  la  moralidad  y  la  adivinación,  que  los  etruscos  dominaban,  y  lo  
puso  por  escrito.  [ANNIO,  Antiquitatum  variarum  volumina  XVII,  fol.  Lxxir  
(del  ps.  Catonis  fragmentum  liber  vii]).

referencia  inconfundible  al  Banquete  de  Platón,  un  texto  clave  para  Ficino.

89  Sobre   la   relación  entre  La  Escuela  de  Atenas  y   la  Disputa,  véase  por  
ejemplo,  DANBOLT,  ‘Triumphus  Concordiae’.

90  Véase  PFEIFFER,   ‘La  Stanza  della  Segnatura  sullo   sfondo  delle   idee  di  
Egidio  da  Viterbo  (I)’,  pp.  40-­41.

91  Véase  SPRINGER,  ‘Raffaels  Schule  von  Athen’,  p.  94.

92  Véase  el  título  de  VISSING,  ‘Le  Débordement  du  sens’.

93  Véase  LEON  BATTISTA  ALBERTI,  On  Painting  and  On  Sculpture:  The  Latin  
Texts  of  De  Pictura  and  De  Statua.  ed.  C.  Grayson,  Londres,  1972,  pp.  72-­
87  (§§  35-­45);;  a  continuación  citado  en  el  texto  por  los  números  de  párrafo  
de  Greyson.  Véase  J.  M.  GREENSTEIN,  ‘Historia   in  Leon  Battista  Alberti’s  
On  Painting  and  in  Andrea  Mantegna’s  Circumcision  of  Christ’  (tesis  doc-­
toral  en  la  Universidad  de  Pensilvania,  1984);;  D.  R.  E.  WRIGHT,  ‘Alberti’s  
De  Pictura:   Its  Literary  Structure   and  Purpose’,  Journal  of   the  Warburg  
and  Cortauld  Institutes,   PATZ,  ‘Zum  Begriff  der  
Historia  in  L.  B.  Albertis  De  Pictura’,  Zeitschrift  für  Kunstgeschichte,  49,  
3  (1986),  pp.  269-­87.

94  VASARI,  Le  vite  de’  più  eccelenti  pittori,  esculttori,  architettori  nelle  
redazioni  dle  1550  e  1568,  vol.  4,  p.  166.




