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Pintura y teoria de las artes en el siglo xvii
espaniol. El cuarto centenario del nacimiento
de fray Juan Ricci, rememoracion
y nuevas aportaciones

Davip GARcia LOPEZ

Al cumplirse cuatrocientos afios del nacimiento de Juan Ricei querriamos dedicarle
las siguientes lineas, reivindicando la obra de un artista singular en su tiempo. Fray
Juan Andrés Ricci de Guevara, monje benedictino, maestro en filosofia y teologia, pin-
tor, dibujante, escultor, arquitecto y tratadista artistico, fue una personalidad singular
dentro del mundo de las artes de nuestro siglo XviI, siendo tan grande el mimero de
tépicos que rompié como los que siguié. Pintor y tratadista, ha legado varios manus-
critos plagados de erudicién, tanto sobre teologia como de materias artisticas, repletos
de citas en lenguas clasicas y modernas, ademds de mencionar a autores de todas las
épocas, tanto de la Antigiiedad pagana como de la teologia cristiana.

Si bien desde el siglo xvint fue valorado como pintor, pues gran niimero de obras
de su mano permanecian desperdigadas, principalmente entre los monasterios de su
orden, hubo que esperar al magnifico estudio de don Elias Tormo Monzé y don
Enrique Lafuente Ferrari ' para que saliese a la luz su manuscrito de La Pintura
Sabia y se descubriese a su autor como dibujante v tratadista. En esta feliz obra,
ademds, se reproducian algunas imégenes y escritos de los conservados en el famo-
so monasterio italiano de Montecassino, donde Ricci pasé los dltimos afios de su
vida sin por ello perder su interés por la teologia, el dibujo o la teoria artistica.

Su biografia ha debido reconstruirse modernamente, pues durante el siglo en el
que vivid, los sucesivos escritos de los distintos tratadistas o bidgrafos de artistas no
recogieron datos sobre su persona o su obra. Y es significativo la omision en casos
como el de Lazaro Diaz del Valle, que en su Origen yllustracion del nobilisimo y
real arte de la pintura y dibujo (1656) recoge las biograffas de los artistas que se
encontraban en la Corte, hablando asi por ejemplo del hermano de fray Juan, Fran-
cisco Ricci?, Pero, como veremos, las fechas de estancia en Madrid de Juan Ricci
no son fiables, pudiera ser que en los afies en que compuso Dfaz del Valle su

! E. Torme Monzé-E. Lafuente Ferrari, La vida y la obra de fray Juan Ricci, Madnd, 1930, 2 vols.
? Serecoge en F, Calvo Serraller, La teoria de la pintura en el Siglo de Oro, Madrid, 1981, p. 476.
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manuscrito, nuestro benedictino se encontrara en uno de sus numerosos hospedajes
por los monasterios castellanos de su orden.

Los documentos originales de su tiempo que han llegado hasta nosotros han sido
rescatados por la moderna investigacion, como es su partida de nacimiento en la
iglesia de San Sebastidn de Madrid, en pleno barrio de los artistas, de 28 de diciem-
bre de 16007, que establecia por tin un afio de nacimiento seguro después de las
dudas de los bidgrafos del siglo xvim.

La biografia mas completa sigue siendo la que realizd Gusi para la obra de Tor-
mo y Lafuente, aunque también merece citarse la breve «vida» manuscrita fechada
en Madrid en 1789 dentro del titulo general «Varones Memorables de 1a Congre-
gacion de San Benito de Hespafia llamada de Valladolid». Incorporade el manus-
crito a los fondos del Museo de Pontevedra en 1940, fue dada a conocer al afo
siguiente y nunca ha sido citada por los sucesivos investigadores, a pesar de seguir
tanto a Palomino como a las fuentes clasicas benedictinas con total erudicion®,

Gusi nos relata la entrada de nuestro artista en la orden de San Benito de Nursia,
de la que toma el habito el 7 de diciembre de 1627 en el monasterio de Monserrat,
tal y como consta en un manuscrito del cenobio®. Asi se corrige la fecha de 1626
que nos dejd Palomino, su primer biégrafo. Sin embargo, se confirma lo que el tra-
tadista cordobés relataba al decir que al entrar en Monserrat, Ricci «ya llevaba la
habilidad de pintar»®, pues otro manuscrito del lugar lo define como «fray Juan Ric-
ci, natural de Madrid, pintor famoso»’. Y es que Juan Ricci debia ser bien conoci-
do en la Corte durante el decenio de los afios veinte, pues el propio Palomino cita
obras suyas gue se conservaban en su liempo, sefialando expresamente que fueron
gjecutadas «antes de entrar en religién». Estas pinturas no pudieron dejar de llamar
la atencidn, pues se trataba nada menos que de «seis pinturas grandes, tres de la
Pasion de Cristo Sefior nuestro, y las otras tres de varios martirios de santos de la
Sagrada Orden de la Merced de esta Corte, que estdn en la sacristia de Nuestra
Sefiora de los Remedios; ... otra de unos santos mdrtires, y arriba la Santisima, que
estd en el Convento de este inefable misterio, en un retablo, frente a la puerta de la
Lonja de dicha iglesia.»® El por qué un artista con buenos encargos en la Corte deci-
diera entrar en religion y trasladarse hasta Monserrat no se puede responder més que

* M. A. Mazdn de la Torre, «Las partidas de Bautismo de Eugenio Cajés, de Félix Castelo, de los
hermanos Rizi y otras noticias sobre artistas madrilefios de la primera mitad del siglo xvius», en AEA.,
XLIV, 1971, pp. 413-425 (p. 419). También, M. Fernindez Garcia, «Pintores de los siglos xvi y Xvil que
fueron feligreses de la parroguia de San Sebastidn», en Anales del Instituro de Extudios Maedrilenios,
XVIIL, 1980, pp. 109-135 {p. 130).

* I. Filgueira Vatverde, «Una biografia inédita de Fr. Juan Ricci», en A.E.A. , 0 48, 1941, pp. 548-550.

* C. Gusi, «Biografia dcl pintor don Juan Andrés Ricci, monje de Monserrat», en E. Tormo-E.
Lafuente, aop. cit.. pp. 33-65 (p. 37).

5 A. Palomino de Castro, Ef Museo Pictérico v Escala Optica . El parnaso espaiol pintoresca y
laureado, ed. Madrid, Aguilar, 1988, p. 335,

" Recogido en C. Gusi, ep. cit., p. 37.

® A, Palomino de Castro, op. cif., p. 336.
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recogiendo su temprano interés religioso, especialmente en su veneracién por la Vir-
gen, pucs ¢l mismo nos indica que con dieciséis afios habia escrito un opisculo
sobre la Inmaculada Concepcidn de Maria que habia enviado al Papa Paolo V
Borghese *. Palomino también nos dice que se habia formado con el pintor domini-
co Maino —el pintor de Pastrana en cuya obra se denuncia una temprana expe-
riencia italiana y que, tras una estancia toledana, pasaria a la Corte antes de
1621'%—, aunque es razonable pensar que su primera educacién hubiese estado
atendida por su padre, Antonio Ricci!'. Ademas, la posible relacién con el domini-
co, también se ha apuntado en alguna ocasién como una influencia para la entrada
en religion del Ricei joven pintor '2.

Antonio Ricci, por su parte, fue un pintor de Ancona* que acompané a Fede-
rico Z1iccaro a E] Escorial (1586-88), quedando en la Corte cuando el pintor y tra-
tadista de Sant’Angelo in Vado regresd a Italia, casandose ese mimo afio con una
espafiola, Gabriela de Guevara, hija de un dorador del rey, en la madrilefia parroquia
de San Ginés. Anionio no tuvo demasiado éxito con los pinceles en nuestro pafs, y
acabd dedicdndose a otros menesteres, citdndosele poriltima vez en 1631, cuando
parecia encontrarse en una buena situacién econémica. Esta debié empeorar a su
muerte pues en el Obito de su esposa, en marzo de 1633, ésta se encontraba en la
carcel por deudas y «No hizo testamento por no tener de qué» '%, Aun asi, dos
hijos suyos se dedicaron a la pintura, nuestro fray Juan y su citado hermano Fran-
cisco (1614-1685), que llegaria a ser pintor del Rey en 1556 %

* Manuscrito n.® 590 de la biblioteca de Montecassino, fol. 17.

' D. Angulo faiguez-A. E. Pérez Sanchez, Pintura madrilefia del primer tercio del sigle xvi,
Madrid, 1969, pp. 299-325 ; A, E. Pérez Sdnchez, Pinmra barroca en Espafia, 1600-1750, Madnid, 1992,
pp. 103-108.

' D. Angulo [fiiguez-A. E. Pérez. Sanchez, Pintura madrilefia del segundo tercio del siglo xvi,
Madrid, 1983, p. 268.

"2 V. Von Loga, Die Malerei in Spanien. Berlin, 1923, p. 367.

I* £l mismo se declara de Ancona y ne de Bolenia como le creyd Palomine y después Cedn, lo que
ha llevado a confusion en algunas ocasiones. Los datos fueron dados a conocer por C. Pérez Pastor,
«Noticias y documentos relativos a la Historia y Literatura Espafiolar, en Memorias de la Real Acadentia
Espaiiola, t. X1, Madrid, 1914, 54.

" En M, Agulld y Cobe: Documentos para la historia de la pintura espafiola, Madrid, 1994, p. 102.
Sobre Antonio Ricci D. Angulo [figuez-A. E. Pérez Sdnchez: Pintura madrilefia del primer tercio... ob.
cit. pp. 57-64. Por olra parte, hay que dejar constancia de la dualidad con la que se cita a la esposa de
Antorio Ricei y madre de Juan y Francisco, pues si en parte de la documentacion, como en el acta de bau-
tismo citado, se la apellida Guevara y éste es el segundo apellido utilizado por fray Juan, ya Palomino
nombra a Gabriela Chaves como su madre y el documento sobre la muerte y entierro de ésta la apellida
del mismo modo. El acta de bautismo también nos especifica a Juan como tinico nombre del pintor, y asi
es llamado siempre por Palomino, por lo que guizds el segundo, Andrés, con el que también firma en la
pertada de su Pintura Sabia y en documentos de Montecassino, podria aparecer tras su entrada en religion,

'* A. E. Pérez Sanchez, Carrefio, Rizi, Herrera y la pintura madrileiia de su tiempo [1650-1700],
Catdlogo de la exposicidn, enero marzo de 1986, Palacio de Villahermosa, Madrid, pp. 57-64; Idem, Pin-
tura barroca..., op. cit., pp. 282-286.
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Juan Ricei -——nos sigue contando Palomino— se dedicé los afios siguientes al
estudio, pues segun las constituciones de los benedictinos era necesaria una prepa-
racion de al menos seis afios. De este modo, estudié Derecho en Hirache v después
Teologia en Salamanca, donde debid costearse sus gastos con sus propias pinturas.
Nos encontramos, por 1o tanto, con un pintor docto, gue consigue traspasar de largo
¢l umbral del semianalfabetismo con el que convivian la mayoria de sus comparie-
TOS artistas, y que se constituye como un ejemplo perfecto para encarnar el ideal de
la pintura como arte liberal, que tantos esfuerzos costd a los pintores durante el siglo
XVvII y que Palomino debe todavia reivindicar ya en el siglo siguiente '5.

Poco antes de la salida de los monjes castellanos de Monserrat por los disturbios
de 1641 en Cataluiia, Ricci se encontraba ya en Salamanca, de donde pasa a Madrid,
Aqui, seglin nos dice él mismo, pierde el puesto de maestro de dibujo del principe
Baltasar Carlos —recordemos que Palomino atribuirfa en un ¢élebre episodio este
puesto a Alonso Cano, aprovechando para continuar con el anectorario tremendista
atribuido al artista granadino "— por no aceptar el nombramiento de don Juan
Manuel de Espinosa para gobernar Monserrat de Madrid, que iba en contra de las
constituciones de su orden ™. Asi, una vez fuera de palacio, se dirige al monasterio de
Santo Domingo de Silos, donde en un documento del primero de febrero de 1642 se
le nombra confesor del lugar '°. A partir de aqui, se tienen noticias de distintos viajes
de fray Juan en los que realizaria trabajos de pintura, escultura y arquitectura. En
1643 estaria en el Priorato de San Frutos, en 1645 se trasladaria al monasterio de San
Juan de Burgos, donde volveria al afio siguiente. En San Pedro de Cardefa pintaria
entre 1649 y 1653. Alrededor de esta ultima fecha vendria a ser abad de Medina del
Campo y realizaria la portada de orden ristico que dibuja con sobresaliente sentido
perspectivico en el folio 251. de su Pintura Sabia. También en 1653 pintaria los reta-
blos de San Milldn de la Cogolla, de los pocos que se conservan in situ. Posterior-
mente, entre 1656 y 1659 volvid al monasterio de San Juan de Burgos, realizando los
lienzos del trascoro de la catedral de dicha ciudad, conservados todavia alli. Poco
antes de 1659 también pintaria licnzos para el monasterio de Sopetran »°.

No se tiene documentacion, sin embargo, sobre el paso de Ricci por el monas-
terio de San Martin de Madrid, donde realizé una de las series mds resaltadas por
sus bidgrafos. Seguramente seria entre la fecha de los trabajos de 1659 y 1662, en
que sabemos que pasod a ltalia como €l mismo refleja en uno de los manuscritos con-
servados en Montecassino ?', cuando volvié a la Corte 22. Fue durante esta estancia

16 1. Gallego, El pintor, de artesano a artisia, ed. Granada, 1993, p. 181,
17 ). Portds, «Alonso Cano: la creacidn de una leyenda», en Veintitrés biografias de piniores,
Madrid, Museo del Prade, 1992, pp. 319-344 (p. 332).
' Manuscriton.” 590 de Montecassino, fol. 5.
% C. Gusi, ap. cit., p. 38,
® fpid. p. 39.
¥ Manuscrito n.° 590 de la Biblioteca de Montecassino, fol. 37¢.
2 C, Gusi; op. cit, pp. 39-40.
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cuando pudo redactar su manuscrito de La Pintura Sabia, estableciendo la relacién
educativa con dofa Teresa Sarmiento de la Cerda. Cedn Bermiidez refiere que fue a
raiz del éxito de los cuadros del claustro de San Martin cuando fray Juan volvio a
los circulos de la nobleza cortesana que habia debido abandonar, tras su intransi-
gencia citada con las constituciones de la orden benedictina, oponiéndose a la
designacion real:

«con esta obra se adquirid la estimacién de muchas personas de cardcter y
de la duquesa de Béjar, 4 quien ensenid 4 dibuxar, ¥ 4 quien dedicé un libro que
habia escrito sobre la pintura, que ignoramos se haya impreso.»

Pero sabemos que su relacién con la familia de la Cerda venia de mds atrds,
pues-uno de sus miembros habia estado entre los apoyos nobiliarios con los que
habia contado el benedictino para su citada y finalmente frustrada maestria de
dibujo del principe Baltasar Carlos en 1641, como €l mismo explica en la copia de
la carta que envié a doiia Teresa fechada en Roma en 1663. De este modo, cita al
obispo de Badajoz, y después de Urgel, don José de la Cerda —ademads del Conde
Duque y el protonotario de Aragén Jerénimo de Villanueva .

Por supuesto, el libro sobre pintura al que se referfa Cedn no es otro que La Pin-
tura Sabia, que Palomino pudo todavia ver por su contacto directo con la duquesa
de Béjar. El nos habla de la retacién de Ricei con dofia Teresa y de lu dedicatoria de
su libro —al que elogia grandemente—, ademads de hablarnos de otras pinturas que
el benedictino llevaria a cabo para su casa, en una labor de mecenazgo que, como
venimos comentande, debid prolongarse durante varios afios y que todavia no ha
podido ser estudiada:

Tuvo |Ricci] gran comercio en esta Corte con la excelentisima sefiora,
mi sefiora Dofia Teresa Sarmiento de la Cerda, Duquesa de Béjar, de quien fue
maestro en esta arte, y en cuya casa dejé varias pinturas de su mano; y en cuyo
tiempo escribié un libro excelente de la Pintura, que yo he visto, con gran dolor
de que no se diese a la estampa: y lo dedicé a esta gran seflora.» >

De este modo podia escribir Menéndez y Pelayo que el manuscrito de Ricel «ya
se habia perdido en tiempos de Cedn» . Afortunadamente no fue asi, dandose de
nuevo a conocer en la edicion ya comentada de Tormo y Lafuente en 1930, cuando
pertenecia a la coleccidn de Félix Boix. Desde las palabras de Palomino hasta su
aparicion en posesion de Béix tan sélo tenemos la constancia de lo acreditado en la

AL Cedn Bermidez, Diceionario de los mids itustres profesores de las bellas aries en Espaia,
Madrid. 1800, t. IV, p. 212,

' Manuscrito n.* 590 de 1a Biblioteca de Montecassine, fol. 4.

= AL Palomino de Castro, op. cir., p. 336.

* M. Menéndez Pelavo, Historia de las ldeas estéticas en Espaiia. ed. facsimil, Madrid, C.S.1.C.
1994, 1 1 p. W7,
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moderna encuadernacién del manuscrito, realizada en Madrid para la biblioteca det
marqués y seftor de Liédena?’.

De la estancia de Ricci en Ttalia, que abarca 19 afios, son desgraciadamente
pocos los datos que poseemos. Tenemos hasta el momento que contentarnos con las
breves noticias gue €l propio pintor nos va dejando en Sus manuscritos cassinenses
y de las antiguas rememoraciones realizadas por los propios benedictinos, entre las
que se encuentran la Biblioteca Benedicto-Cassinensis sive Scriptorum Cassinensis
Congregationis de Armellini, editada en Asis en 1732, o la segunda parte de 1a His-
toria Abbatiae Cassinensis de Gattula, que vio la luz en Venecia al afio siguiente,
ademas de las propias noticias de Palomino o Cedn. Armellini nos informa de que
Ricci vivié algunos afios en Roma, «dove dimord per aleuni anni» *, antes de llegar
a Montecassino. Mientras que Gattula nos da la relacion de las obras literarias rea-
lizadas por fray Juan, entre las que se encuentra ¢l «Epitome de arquitectura», del
gque mds tarde trataremos, ademads de otras composiciones teoldgicas que también se
conservan en el célebre monasterio italiano en forma de manuscrito:

«D. Johannes Andreas Ricei, de quo cum de Pils Viris, dum apud nos
versaretur, plures scripturae libros exposuit a Genesi, Exodi & usque ad totum
Ecclesiasticum tribus tomis in folio. Duo alia volumnta eadern forma seripsit de
Theologia Scholastica, et morali, atque aliud in folio de sex mundi aetatibus.
Sex hi tomi latine elucubrati ornatique pulcherrimis iconibus extant in bibliot-
heca nostra manuscripti,» %

El mismo Ricei nos informa de su llegada a Roma el primero de Noviembre de
1662 y del motivo de su viaje:

«Vine a Roma para ver si podia hacer definir el Misterio de la Inmaculada
Concepcién» *.

Es asi absurdo, como se ha hecho en alguna ocasion, comparar el viaje del bene-
dictine a Italia con el de otros de nuestros artistas del siglo xvil, para quienes sig-
nificar{a una oportunidad de formacion artistica. Hay que recordar, ademas, la ele-
vada edad de Riccl en este viaje —mais ain para aquella época— como para
considerarlo de formacién artistica. Todo ello seria dejarse seducir por una consi-
deracién més bien romantica de las artes. Asi podemos contemplar el ejemplo de
Cedn, quien demostrando una vez mas la alt{sima valoracién con la que contem-
plaba a las Bellas Artes y el modelo inexcusable que para éstas constitufan las

7 1. AL Yebes, Manuscritos espaioles de la Biblioteca Ldcaro Galdiano, Madrid, 1998, U I, pp.
638-639,

# Cfr. p. 18, recogido en E, Tormo-E. Lafuente, op. cir., p. 74.

# Cfr. p. 775, recogido en [bid. p. 76.

# Manuscrite n.° 590 de ia Biblioteca de Montecassino, fols, 368-369,
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antigiiedades conservadas en Italia, declara que fray Juan pasé a Roma por el solo
motive de consagrarse al estudio y aprendizaje de las obras de la Antigiiedad:

«Pasé [Ricci] después a Roma con el deseo de ver las obras del anti-
31
gUo..»"

En todo caso, todas las fuentes alaban la gran fe y sencillez de costumbres de la
que hacia gala nuestro pintor. A este respecto es especialmente descriptiva la bio-
grafia diociochesca conservada en Pontevedra a la que haciamos referencia y que
fue recogida por Filgueira Valverde, en la que se narran con mayor énfasis los bas-
tos vestidos utilizados por el madrilefio o su desprecio al frio reinante una vez
entrado en oracién *2. Los tratadistas hispanos lo retratan de una manera muy per-
sonal. Palomino, siempre muy proclive a describir a los artistas en relacion con per-
sonas principales, nos dice que Ricci recibirfa muchas honras del Papa, quien apre-
¢i0 muy especialmente su obra pictérica y terminaria otorgando un obispado en
Italia a nuestro pintor *, Es necesario advertir que esta noticia solo fue recogida por
el tratadista cordobés, mientras que los autores benedictinos a los que nos hemos
referido no mencionan este hecho, por lo que su veracidad se vuelve mds dudosa. Si
es cierto que Ricel dedicéd su breve «Epitome de arquitectura», que redactd en
1662 y que se conserva manuscrito en el monasterio de Montecassino, al Papa
Alejandro V11 y a la reina Cristina de Suecia, y que este Papa le hizo Predicador
General ™. El epitome incluye un proyecto con dibujos para la restauracion del bal-
dacchino de San Pedro con el escudo Chigi, cuya primera version debid enviarse al
propio Papa por fray Juan y se conserva en la actualidad en la Biblioteca del Vati-
cana **,

Palomino también nos da noticia de! gran nimeto de pinturas que Ricci habria
realizado en su estancia italiana, unas obras de las que no teniamos ninguna noticia
hasta fechas muy recientes. Ahora sabemos que decord en 1666 la capilla de San
Cosme y San Damidn de la colegiata de Santa Maria Assunta de la localidad de Tre-
vi nel Lazio, distante unos 80 kilometros de Montecassino e histéricamente territo-
rio de dominio del monasterio, por lo que podemos deducir que hacia esa fecha se
encontrase ya residiendo en ¢l cenobio benedictino *.

Por todo lo que Hevamos dicho nos damos cuenta del interés suscitado por la
vida y la obra de Juan Ricci, desde Palomino hasta los historiadores de nuestro

Y Cedn Bermidez, op. ¢it., p. 212,

%), Filgueira Valverde, op. cit.

" A. Palomino de Castro, op. cit., p. 336.

 Asi lo afirma él mismo en ¢l manuscrito n.® 590 de la biblioteca de Montecassino. Citado en C.
Gusi, op. cit., p. 45.

* Biblioleca Apostélica Vaticana (Mss Chigiani E-VIL-257), descubiertos por S. Salort Pons, <Fray
Juan Rizi en Italia», en A.£.A. | 0.2 285, 1999, pp. 1-24 (p. 4).

% fhid..p. 5.
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siglo. Sin embargo, también, podemos percibir que son todavia muchos los puntos
que necesitan una revision moderna que actualice algunas visiones repetidas desde
antiguo. El modelo de su obra pictérica es un claro ejemplo. La enorme produccidon
de Riccl, reforzada por la propia «facilidad» de ejecucion de su estilo, ha llegado
muy parcialmente hasta nosotros. Del gran nimero de ciclos que realizé en las dis-
tintas visitas a los conventos de su orden, son minimos los supervivientes. Los mas
completos serian el conjunto de San Milldn de la Cogolla y el del trascoro de la
catedral de Burgos. El Museo del Prado posee seis obras catalogadas de su mano,
aunque dos de ellas estdn depositadas fuera del edificio Villanueva. Una de estas
obras del museo madrilefio seria un buen ejemplo de la necesaria revision que veni-
mos comentando. Nos referimos al celebrado retrato titulado como Don Tiburcio
de Redin y Cruzat V. obra que procede de las Colecciones Reales y que pasé al
museo desde su creacion. Su atribucion a fray Juan es moderna pues fue realizada
por Beruete. En el catdlogo de Tormo v Latuente ocupa el n 47 vy all{ se cita la
atribucion de Beructe realizada en la edicion inglesa de su obra Velazgues editada
en Londres en 1904, en la pdgina ndmero 60. Desde entonces sc ha repetido esta
affrmacion una y otra vez ™, cuando en realidad Beruete ya habia afirmado esta
atribucidn en la edicidn francesa de su estudio sobre el pintor sevillano de 1898,
Ademis de esta confusién de ediciones y fechas, minima si s¢ quiere pero signifi-
cativa, estd el hecho de la atribucion misma, que no se ha puesto en duda aun con
los frdgiles argumentos con los que esta realizada: por razones meramente estilis-
ticas. La téentea suclia del retrato, que compone las pinceladas para ser unidas
visualmente a cierta distancia por el espectador, remitié a una manera velazquenia.
Sin embargo, 1a calidad de la obra, aungue alta. no llegaba a la armonia que supo-
nen las composiciones del pintor sevitlano, por lo gue se atribuyd a su yerno y
segutdor Martinez del Mazo *. Sin embargo, en los inventarios mas antiguos la
atribucion a Veldzquez era sucesivamente repetida. Asi nos lo enconlramos en la
obra de Eusebi —vyu en el edificio Villanueva—, situada en el Salon primero con el
resto de ta pinturas de las «Escuelas Espatiolag Antiguass ' También en el Inven-
tario General realizado a }a muerte de Fernando VII, realizado en 1834, se le
sigue situando en el Salén Primero, y sc le valora en 10,000 reales mis 160 del

47 N de cart, 887.

* Por cjemplo en D, Angulo [figuez-A, F. Pérez Sincher, Historia de la pintnra espaiiola. Pinmra
madrilena. Segundo tercio.. .. op. cii, p. 309, o en el eatdlogo de la exposicion La pitrura madiilena def
Secola XVII, Roma, 1991, 0. cal. 25, p. 104

AL Beruete, Velazquez, Parts, 1898, p. 78, «L. autcur da portrait de Don Tiburcio de Redin est, i
notre avis, le p. Juan Rizi, dont les osuvres présentent avec celle-ci de frappantes analogies».

# Catdlogo del Museo del Prado de 1854-58, n.* 131, «Mazo: Retrato de un Capitdn descenocido del
tiempo de Felipe 4" en Musco del Prado. Inventario general de pinturas, I La Coleceion Real,
Madrid, 1990, p. 54.

L. Busebi, Noticia de los Cuadros gque se hatlan calocados en la Galerfa del Museo del Rey Nues-
tro Seftor sito en ef Prado de esta Carte, Madrnd, 1828 00 82, p. 23,
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Lamina [, Resrato de don Tiburcio de Redin, Museo del Prado.
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marco +, Mientras, en el Inveniario del Palacio Real de 1811 se encontraba en la
«Primera Pieza entrando por la dra. del salon de pages», también atribuido a
Veldzquez con el ndmero 727 como «Retrato de un General espafiol» ¥, La res-
tauracion del cuadro hacia 1860 descubriria el letrero en el que se hace constar el
nombre del retratado, don Tiburcio de Redin, bien conocido por haber protagoni-
zado una de esas vidas tormentosas de nuestro Siglo de Oro: su desilusidn por el
mundo y la metamorfosis de soldado a monje capuchino evangelizador de Africa y
América. Don Redin ha producido una rica bibliografia ya desde muy antiguo *,
por lo que su paso a la condicidn eclesidstica en 1637 imposibilitd que el retrato
como soldado hubiese sido realizada por Mazo. De ahi 1a busqueda de otro posible
autor que se cerrd con la atribucion a Ricei. La comparacion habitual de este
retrato con el de fray Alonso de San Vitores, del Museo de Burgos, personaje pro-
tector de fray Juan durante su estancia en la ciudad castellana, tampoco aclara
demasiado, pues a pesar de la alta calidad de éste, la técnica con la que estd efe-
cutada se diferencia bastante del Redin y el velazquefiismo no se encuentra. Es
mas, tampoco en ofras obras de Ricei encontramos esa técnica de contraposicion de
colores tan luminosamente ejecutada como en el Redin que, si seguimos la crono-
logia apuntada se trataria de una obra de un Ricci joven, que habria llegado a unas
cotas de asimilacion de la téenica velazquena que en sus obras posteriores conser-
vadas no se observa. Es mas, 1a afortunada denominacién de Justi, llamando a Ric-
ci «el Zurbardn castellano» que tanto nos gusta citar a los historiadores, se suele
colocar sin sonrojo tras la propia definicidon de velazquefiismo técnico, como si la
frase del historiador alemdn sélo se refiriese al gran niimero de ciclos mondsticos
pintados por fray Juan y no también a su téenica y ejecucion de acusada austeridad,
Pero si en la vida y la obra pictdrica de Juan Ricei quedan, como venimos
diciendo, muchos aspectos todavia por dilucidar, a0n estin mas abiertos el resto de
sus actividades. Nuestro interés por el autor benedictino se viene centrando en su
labor tedrica y dibujistica®, en la que intentaremos centrar las siguientes lineas,
L.a rica personalidad de Ricci hace que el andlisis de sus escritos se convierta en
una labor especialmente apasionante. Ya nos hemos referido a la amplitud de sus

# [«Ymbentario v tasacion de lodos fos cuadros gue existen en el Real Museo de Pinturas colocados
en las diferentes salones de que se compone. .. Testamentaria del Sefior D, Fernando 7 de Borbon, Afio
de 1834, » T. I1. Archivo General de Palacio, libro 4. 808, fol. 407v, n.* 82. También en G. Anes, Lus
Colecciones Reales v la fundaciaon def Museo del Prado, Madrid, 1996, p, 126.

* En ). ). Luna, Las pintras v esculturas del Palacio Real de Madrid en 1811, Madrid, 1993, p.
105.

M. Anguiuno, Vida y virtudes del capuchino espaniof, Madrid, 1704; Puyol y Alonse, Vida y aven-
turas de D. Tiburcio de Redin, soldado v capuchino. Madrid. 1913; p. Lazaro de Aspurz, Redin. soldu-
do y misionero, Madrid, 1951.

D, Garcfa Lépez, «Fray Juan Ricei tratadista de arquitecturas, en las Actas del XHf Congreso
Nacional de Historla del Arte. Granada, 2000, vol. I1; pp. 1063-1068: Idem, «Lu teoria antistica de fray
Juan Ricci», en VI Jornadas de Arte v Parrimonio Regioral. I pintor fray Juan Ardrés Ricet (1600-
6815, Lay ordenes refigiosas ¥ ef arfe en fa Rioja. bogrono, 2000 (en prensa).
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intereses y a su condicién de artista especialmente erudito, practicante de las tres
artes «mayores» de pintura, escultura y arquitectura. Como escultor nos queda la
referencia de su viaje a Burgos para realizar una obra de talla, mientras que como
arquitecto hay referencias a la construccion de una capilla de planta centralizada en
el Monasterio de Silos, la fachada del convento de Medina del Campo que, como
dijimos, aparece dibujada en el folio 25t. de La Pintura Sabia y la regularizacion de
la Plaza del Panteén romano *°. Hay que recordar, en este sentido, las palabras de
Armellini «Hic tam Scholasticis Scientiis, quam liberalibus artibus eruditus, &
Theologum, & concionatorem, & Pictorem, & Architectum, prout ingenium» ¥, en
las que Ricci aparecia reflejado, ademas de docto, como pintor y arquitecto, por lo
que se trata de un caso mas de pintor-arquitecto en nuestro siglo xvII®. La necesa-
ria instruccion de los religiosos, su mayor posibilidad de gozar del tiempo y los
libros indispensables para dedicarse al estudio, los hacia especialmente predis-
puestos a convertirse en artistas cultos, lo que ha sido puesto de relieve con la
abundante némina de arquitectos religiosos de nuestro siglo xvi*.

Pero serd mds en la faceta de arquitecto tedrico, dibujando y proponiendo dis-
tintas soluciones e hipétesis especulativas con las que, como veremos seguida-
mente, el benedictino se conviertird en una personalidad singularmente intere-
sante.

Sus contribuciones tedricas mas logradas se encuentran en el mencionado
manuscrito de La Pintura Sabia, como dijimos actualmente depositado en la biblio-
teca de la Fundacion Lazaro Galdiano de Madrid, sobre el que se hizo la edicién de
Tormo y Lafuente de 1930, cuando pertenecia a la coleccion de Félix Béix.

El manuscrito es un tratado completo sobre la pintura que, tomando las refe-
rencias tedricas vasarianas de la supremacia del disegno como base de las artes, por
las que el dominio del dibujo se convierte en el paso necesario del artista como
maestro de arquitectura, pintura y escultura, insiste en los conceptos renacentistas
que lo capacitan para su consecucion. No hay que olvidar que yva Francisco de
Holanda en 1548 habia puesto por boca de Miguel Angel la afirmacién que reto-
mara Vasari: «Pintura, escultura y arquitectura, culminan en el dibujo. Es la primera
fuente y el alma de toda clase de pintura y la raiz de todas las ciencias.» >

En este sentido, la insistencia en el conocimiento intelectual del artista se defi-
ne como el dominio de tres ciencias principales: geometria, perspectiva y anatomia.
Todas ellas constituian las bases sobre las que debfa basarse el pintor que entendiera
su profesion como un arte liberal y humanista desde la obra tedrica de Alberti, y la

*® C. Gusi, op. cit., p. 58.

T Incluido en E. Tormo-E. Lafuente, op. cir., p. 73.

* A. Rodriguez G. de Ceballos, «L’architecture baroque espagnole vue i travers le débat entre pein-
tres et architectes», en Revue de I"Art, n,” 70, 1985, pp. 41-52.

* J. I. Martin Gonzélez, El artista en la sociedad espafiola del siglo xvir, 2. ed., Madnd, 1993, p. 38.

¥ Citado en A. E. Pérez Sdnchez, Historia del dibujo en Espafia de la Edad Media @ Goya, Madrid.,
1986, p. 20.
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Vamina 2. Geomeiria enchidiona. Lo Phrinra Sabia, 1ob, Uiy, Fondacion Lizaro-Galdiano,
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division del tratado de Ricci en estas tres partes refleja el seguimiento de esta larga
tradicidn.

La geometria formaba parte de los saberes tradicionales que se ensefiaban den-
tro del llamado guadrivium —junto a la aritmética, la misica y la astronomia—, y
estaba considerada como una de las sicte artes liberales. Ya Vitruvio habia exigido
que el arquitectae debia ser «ente(n)dido en geometriar» *', v asi lo habfa entendido
nuestro Diego de Sagredo previniendo que «el buen arquitecto se debe proueer ante
todas cosas de la sciencia de geometria» *. La inclusién de un apartado basado fun-
damentalmente en los primeros seis libros de la geometria euclediana se habia
convertido en un lugar comiin al comienzo de los tratados arquilectonicos ¥ asi
podemos encontrarlo en el mas difundido de ellos, el que se encuentra en ¢l libro [
de Sebastiano Serlio editado en Paris en 1545 %, Pero ya Alberti habia manifestado
claramente su interés por tomar de «los matemiticos lo que nos parezca pertinen-
te» > utilizando los estudios dpticos de Euclides y sus comentaristas en los manus-
critos florentinos *, Como ¢l humanista genovés, Ricet comenzard por las defini-
clones mds sencillas, como el punto o la linea hasta llegar a figuras geoméiricas mas
complicadas, siempre acompafiando a su escritura con pequefios dibujos explicati-
vos, y siguiendo en todo momento a Euclides **, declarando desde el comienzo la
exigencia que el dominio de esta ciencia tiene para el buen pintor:

«Ministra la Geometria a la Pintura el conocimiento de las quantidades
continuas, con sus especies atomas, sin cuya noticia no es posible hacer una
perfecta ymagen ni aun para hacer una cruz, o esquadra pintada; no es posible
sin esta principal parte, de las cuatro en que se dividen lus Matematicas.» ¥

También Ricci, en este caso, entronca con nuestros mas conocidos tratadistas de
pintura del siglo, como Carducho y Pacheco, quienes habfan reafirmado la impor-

M. Vitruvio Pollion, De architecrvra, ed. de Miguel de Urrca, Alcald de Henares, Juan Gracidn,
1582, facsimil de Albatros Ediciones, Valencia, 1978, libro 1, cap. 1, p. Sv.

* Cito por la edicion facsimil con introduccion de F. Marfas y A, Bustamante, D, de Sagredo, Medi-
das del Romaro, Toledo, 1549, s.n., Madrid, 1986.

3 M, Lotber, «I primi due 1ibri di Sebastiano Serlio. Dalla struttura ipotetico-deduttiva alla struttu-
ra pragmatica», en C. Thoenes (ed.), Sebastians Sertio. Sesio Seminario Interaazionale di Storia
dell’ Architettura, Mildn, 1989, pp. 114-125.

* L. B. Alberti, De la pinttira y ofros escritos sehre arte, ed. de R. De la Villa, Técnos. Madrid,
1999, fibro 1, p. 69.

% J. Guriga, en su cdicion de Fuentes y documentos para la Historia del Arte. Renacimiento en
Europa, Burcelona, 1983, p. 37, n.° 3.

% Para el conocimiento de la obra de Euclides el gedmetra (3157-225 a.C.) en Espaiia es necesario
hacer mencién a la celebrada trauccién de Rodrigo Zamonaro de 1576, que fue especialmente bienvenida
por Felipe IL Los seis libros primeros de la geometria de Evclides. Traduzidos en lefn)gua Espaiiola po
Rodrigo camorano Astrologo y Matlhematico..., Sevilla, Casa de Alonse Barrera, 1576, ed. facsimil con
estudio introductorio de J. M.* Sanz Hermida, Salamancu, F999: R. Soler, «Llibres de perspectiva a
biblioteques d’artistes espanyols (segles XVI-XVIID, en [3'are, 1994, pp. 167-180: N. Miller, «Euclides
redivivus: a hypotesis on a propositions, en Gazetie des Beauz-arts, mayo-junio, 1993, pp. 213-226,

Y La Pintura Sahia, tol, Sr.
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tancia de la geometria —asi como hardn sobre la perspectiva y la anatomia— para
la consecucion de la buena pintura ™.

La perspectiva, como parte de la geometria, desde su posible «invencidén» por
parte de Brunelleschi segiin nos cuenta Filarete en su tratado™, y tras la primera sis-
tematizacion llevada a cabo de nuevo por Alberti en su De pictura, se habia con-
vertido en una ciencia imprescindible para el pintor. Tras el periodo de experimen-
tacion que habia significado el Quattrocento, el siglo xvI supuso la normativizacién
de los avances de los estudios perspeciivicos ™, que en el terreno artistico se vieron
reflejados en las obras de dos de los mds importantes tedricos de la arquitectura del
siglo, la de Sebastiano Serlio Secondo Libro (Di Prospettiva)®, y la péstuma de
Vignola Le due regole della prospettiva®, editada por ¢l célebre matemético Egna-
zio Danti. Fue sin duda el texto de Vignola el que supuse una mayor contribucion a
los estudios artisticos, ante todo por su «segunda regla» sobre el uso de los puntos
de distancia y por la claridad de la exposicién y los comentarios aclaratorios de
Danti *.

Sin embargo, a pesar de que Ricei cite a Barozzi siguiendo su tratado de arqui-
tectura, la célebre Regola degli cinque ordini d’ architettura (1562), no se muestra
proclive a sus propuestas perspectivicas. Fray Juan rechaza esta «segunda regla»
para decidirse por un método mds sencillo: «aunque la prespectiva, la an usado asta
oy con dos puntos de vista y de distancia como demostraré, tengo de executarla con
solo el punto de vista» *. De la importancia que al dominio de la perspectiva para
que la pintura fuese considerada actividad liberal tenemos ejemplos incluso fuera
del campo artistico. Es el interesante caso de fray Juan de Santo Tomds, que en su
Cursus theologiae (Lyon, 1663) nos informa de que si la pintura se considera por el
lado de la perspectiva, serd arte liberal y aun ciencia, pero si se toma por el minis-
terio de mezclar y extender los colores, debe estimarse como servil . También en
la frustrada «Academia Peregrina» cuyos estatutos redacté Francisco Medrano
¢n 1621, los temas artisticos debfan ocupar un lugar importante entre los temas a
debate, por lo que uno de los dias de su completo calendario estaba dedicado a la

# V. Carducho, Didlogos de la pinrura, ed. de F. Calvo Serraller, Madrid, Turner, 1979, p. 157, F.
Pacheco, Arte de la pintura, ed. de B. Bassegada i Hugas, Madrid, Cétedra, 1990, p. 282.

* H. Damisch. £l origen de la perspectiva, Madrid, 1997, pp. 66-67.

" L. Vagnetti, «Il processo di maturazione di una scienza dell’arte: la teoria prospettica nel Cin-
quecentox». en La prospettiva rinascimentale. Codificazioni e transgressioni, Florencia, 1980, pp. 427-
474.

8 Editada en Paris, 1345,

% Editada en Roma, 1583.

® 1. V. Field, The invention of infinity. Mathematics and Arf in the Renaissance, Oxford, 1997, p.
134.

4 La Pintura Sabia, fol. 13r.
% M. Menéndez Pclayo, op. cit., t. I, p. 609. Citado en J. Portis, Pinfira y pensamiento en la
FEspaiia de Lope de Vega, Hondarribia, 1999, p, 52,
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Laminag 4. Anctontia. La Phmira Sabia, 1ol 83y, Fundacion Lizaro-Guatdiano.
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pintura y la perspectiva *®. Por todo ello, no es extrafio que Ricci se preocupara
especialmente por definir con exactitud la perspectiva v su importancia para la pin-
tura:

«Es la Prespectiva ciencia que da su lugar devido a cada cuerpo sin que se
mueva quantidad que no se registre por ella, la qual ajustadisima precision
ministra a la Pintura, dando razon de qualquier cosa porqué esté en su sitio y no
en otro.» %

Para conseguir su explicacion perspectivica, Ricei recurre a los ejemplos de la
arquitectura, donde cree que se manifiestan més abiertamente los principios de
aquélla. Asi desarrollard un discurso con los ejemplos de los distintos drdenes,
pero aportanto también decisivas novedades comao son nuevas formas de ordenacion
arquitecténica, haciendo aparecer el orden grutesco o el saloménico «enterox»,
como estudiaremos detenidamente mas adelante.

De la importancia que Ricci otorga a la anatomia y las proporciones no cabe nin-
guna duda contemplando su manuscrito, pues dedica mis de la mitad de sus 108
folios a dibujos anatémicos del cuerpo humano con sus distintas simetrias. Este
estudio del cuerpo humano habia sido considerado desde el Renacimiento como una
asignatura indispensable para el pintor. La afirmacién de Vitruvio colocando al hom-
bre como medida arquitecténica ideal se recogié desde el siglo xv. en el que la
antropomorfizacion de las artes fue evidente. Era natural que Alberti, que al discutir
sobre los géneros pictdricos se inclinase por la «pintura de historia», tuviese que ingi-
dir en la representacién del hombre, pues sélo éste podia ser el protagonista de la mis-
ma. De este modo, el estudio de la anatomia se detallard con todo cuidado en su De
pictura: «esbozar primero los huesos, pues estos, que se tuercen de modo minimo,
siempre ocupan el mismo sitio. Después es necesario afiadir en sus lugares los nervios
y los miisculos de carne y piel. Pero aqui quizis algunos objeten ... que al pintor nada
le concierne de estas cosas que no se ven. Esto es asi, pero asi como es necesario para
dibujar un hombre vestido, dibujar antes un desnudo al que recubrimos luego de
ropas, as{ también al pintar un desnudo es preciso disponer primero los huesos y mis-
culos, a los que cubres de carne y de piel de tal modo que no sea dificil conocer el
lugar en que estan los midsculos. Y como la misma naturaleza escribe todas estas
medidas explicadas de modo claro, asi el pintor estudioso hallara no escasa utilidad en
la propia labor de reconocimiento de la misma naturateza »™ Fray Juan recogerd en su
manuscrito una serie de apuates que provienen directamente de la Historia de la com-
posicion del cuerpo humano de Valverde de Amusco (Roma, 1556) % —la gran
obra del médico hispano que contd con los excelentes disefios quiza obra de Gaspar

“ Citado en /bid. p. 94.
" La Pintura Sabia. fol. 13r.
% 1. B. Alberti, gp. cit.. pp. 98-99,
V. Cortés, Anatomia, academia v dibujo clasico, Madrid, 1994, p. 327,
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Becerra "—, quedando el texto en esa forma y sin desarrollar completamente. Si esta
desarrollada, en cambio la parte grifica, que cuenta con dibujos de estudios de huesos,
sistemas circulatorio y nervioso, ademds de los érganos de la digestion y genitales,
tanto masculinos como femeninos. Siendo éstos ltimos especialmente llamativos
para el caso espariol, donde el desnudo femenino es realmente escaso.

La calidad de estos dibujos, asi como la de la portada y los disefios arquitectoni-
cos que veremos segnidamente, ha sido puesta de manifiesto dentro de la historia del
dibujo espafiol y considerados con bastante mds fortuna que su obra pintada ™. Su téc-
nica a pluma con sombreado cruzado ya hizo sespechar una posible creacion del antor
con vistas a su edicién en forma de grabado, lo que el propio Ricci verificé en sus
manuscritos cassinienses, comentande su deseo de llevar sus dibujos al aguafuerte 72,

Pero, ademds de esas corrientes anteriores que habian sido recogidas por la teo-
ria artistica de la Edad Moderna, Ricci afiade unos compenentes esencialmente
pricticos que entroncan en este sentido con otras obras hispanas. No hay que olvi-
dar que La Pintura Sabia se dedica a la duquesa de Béjar como parte de su educa-
cién y, por lo tanto, se refuerza el sentido de la practica que debe seguir el alumno
para llegar a conseguir la maestria en €l arte del dibujo y, posteriormente, en ¢l de la
pintura. No era infrecuente el caso de damas educadas en el aprendizaje del dibujo
y que practicaran también la pintura, pues se conocen varios casos lo suficiente-
mente explicitos ™. Incluso, el aprendizaje del dibujo y la pintura por parte de un
personaje noble, podemos entenderlo de nuevo come reivindicacion de las teorias
humanisticas que hacian de estas actividades elemento esencial de la educacién de
las personas principales dentro de las actividades liberales. De este modo, si Alber-
ti habfa proclamado a la pintura como «actividad de hombres libres», Castiglione
habia seguido su senda inscribiéndola entre las disciplinas cuyo conocimiento y
prdctica debia asumir el nuevo cortesano ™. En este sentido, es necesario recordar
que el propio De Pictura de Alberti se ha entendido, en ocasiones, como libro de
texto para la academia mantuana de Casa Giocosa que dirigia contemporanea-
mente Guarino da Verona y en la que se educaban los principes y cortesanos de la
siguiente generacién ™. Sabemos, incluso, que dofia Teresa Sarmiento se dedics a la

% D. Sudrez Quevedo, «Arte-Ciencia (Anatomia) en €] Renacimiento espaiiol. La obra de Juan Val-
verde de Hamusco y su «clasicismo»», en las Actas del X Congreso del C.E.H A, Madrid, 1994, pp. 475-
486. Como obra de Becerra los citan Carducho (Dialogos... ob. cit. p. 26) y Pacheco (Arte... ob. cit. pp.
122, 30 y 384}, vy asi lo recogerdn los tratadistas posteriores coma Jusepe Martinez o Palomino.

" A_E. Pérez Sanchcz, Historia del dibujo..., op. cit., p. 175.

2 C. Gusi, op. cit., p. 50

I Portids, Pintura y pensamiento en la Espana de Lope de Vega, Madrid, 1999, pp. 62-64; A E.
Pérez Sdnchez, «Las mujeres «pintoras» en Espafia», en Actas de las terceras jornadas de investigacion
interdisciplinar del Seminario de Estudios sobre la mujer, Madrid, 1984,

™ A, Bermingham, Learning ro draw. Studies in the Cultural History of a Polite and Useful Art.
Yale University Press, 2000, p. 4.

= M. Baxundall, Giotto ¥ los oradores, Madrid, 1996, p. 187; F. Ames-Lewis, The intellectual life of
the early Renatssance artist, Yale University Press, 2000, p. 18,
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EE R

Lamina 6. San Benito destruvendo fos idolos, Musco det Prado.

pintura y recibid grandes elogios por ello. Ademads, su sola dedicacidn constituia un
refuerzo mds para la idea de la nobleza de la pintura y la desestimacion de la misma
como oficio manual o vejatorio, por ello los tratadistas hispanos contemporancos se
atanaban en encontrar y describir ¢jemplos de personas «de calidad» tanto de la
Antigiiedad como de su propio tiempo. Entre los muchos ejemplos posibles el
caso del citado Liararo Diaz del Valle es suficientemente descriptivo, pues recoge
testimonios de la prictica del dibujo y la pintura de los mismisimos miembros de la
Casa de Habsburgo, con lo que se aseguraba ¢l cjemplo méiximo que encontrar se
pudiera. Asi, puede citar a Felipe I1, Felipe 111, Felipe IV, don Juan José de Austria
y don Fernando y don Carlos de Austria ™. Pero la duquesa de Béjar aparece tam-

L. Diaz del Valle, ap. cit., pp. 468-469.
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Limina 7. Portada del Monasterio de Medina del Campo. La Pintura Sabia, fol. 25r.
Fundacién Lazaro-Galdiano.
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bién como pintora en la obra de Garcia Hidalgo, quien en su lista de nobles practi-
cantes de la pintura la nombra con estas elogiosas palabras:

«... a Excelentisima Sefiora Duquesa de Bé&jar, Madre del Excelentissimo
Senor Duque de Béjar, que murid sobre Buda; tan perfecta en este primor que
se veneran en la Corte algunos Alfares con quadros de st mano...» ™

Aungue, como deciamos, los tratadistas son fuentes interesadas, que buscaban
asiduamente ejemplos de la aristocracia que se dedicasen a los pinceles o el dibujo
y €l caso de la duquesa de Béjar reforzaria estos planteamientos, es indudable que la
noticia de Garcia Hidalgo, informédndonos de gue existian pinturas religiosas de Ia
duguesa en altares publicos, refleja que, cuando menos, su arte no podia estar
exento de una minima calidad. El propio Ricci, avanzado su manuscrito, se refiere
1 unos ejercicios perspectivicos realizados por la propia dofla Teresa con tan gran
éxito que la rinde alabanza compardndola con el mismo Apeles. Con estos trazos ka
propia obra del benedictino, segin sus palabras, cobra mayor importancia por la
calidad de la persona que participa, en la misma linea que venimos repitiendo:

Esta segunda demostracidn para el mismo efecto es de mi sefiora dona
Teresa Sarmiento de la Cerda, Duquesa de Béjar v de Mandas, & para mayor
lauro de este libro y para que se vea quam adevertidarnente le dedico a su Exce-
lencia como a quien le entiende y puede corregirle Ilevindose con tan realzadas
lineas y dltimas la corona a quien podemnos mds dignamente decir que a Apeles

. mereciendo propiamente nombre de excellentisima demostracién por su
autora y por su verdad y facilidad que no necesita de explicacion.» ™

Ademas, como vemos, se refuerza una vez mds la idea de que el libro de Ricci
tenia un cardcter pedagdgico: esta ensefianza de la pintura sigue los caminos traza-
dos por la teorfa y la practica contempordneas, y que encontramos en los tratados o
en otros indicios sueltos. En este sentido, ademds del dominio de la geometria, la
perspectiva y la anatomia ya comentados, la insistencia en la prictica del dibujo
como paso ineludible del pintor no deja de recalcarse con los numerosos ejemplos
précticos que se exponen a lo largo de todo el tratado 7. Como era habitual en Espa-
fia, esta preponderancia del dibujo no contiene elementos especulativos de la pro-
fundidad con la que se debatia en Italia v que se refleja en obras como la Idea de
Zuccaro, sino que su extension se debia mds a un aprendizaje técnico que, con la

" J. Garefa Hidalgo, Principios para estudiar el nobilisimo, y real arte de la pintura..., Madrid, 1693
(ed. facsimil, Madrid. 1965), p. 3; también en F. Calvo Serraller, Teoria de la Pintura.... op. cit., p. 181,

* La Pintura Sabia, fol. 93v.

™ Sobre todas cstas cuestiones son interesantes los articulos que acompanian al catdlogo de la expo-
sicién La formacion del artista. de Leonarde a Picasso. Real Academia de San Fernando de Madrid.
1989,
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repeticion de los modelos ideales, el auxilio de cartillas o diagramas cuadrangulares,
hasta llegar a la propia practica del natural, consiguiesen dotar al aspirante a pintor
de la pericia necesaria antes de enfrentarse al lienzo. Asi y todo, la asimilacion de
Zuccaro de teoria artistica propiamente dicha con los planteamientos contrarrefor-
mistas nacidos de Trento y, ante todo, la afirmacidn del dibujo como don de la Gra-
cia de Dios, no dejaria de estar presente en los tratadistas espafioles, como veremos
seguidamente %,

Hay, ademads, que dejar constancia de otro tema interesante en relacion con esta
obra de Ricci, y es lo relacionados que estan algunos de sus dibujos con aspectos de
la cultura emblemadtica que tan gratos fueron al Barroco ®'. De esta manera, espe-
cialmente algunas de las portadas y los arcos de triunfo de su tratado se convierten
en auténticas arquitecturas parlantes que, con la ayuda de figuras simbéolicas y sus
respectivo morti o cartelas, crean elocuentes discursos de rebuscada riqueza icono-
grafica. Conocemos, ademds, que Ricci compuso un jeroglifico para celebrar el ani-
versario del nacimiento de Carlos II en la ciudad italiana de L’ Aquila, en noviembre
de 1668, asi como otros dedicados a la Virgen y a los Papas Clemente IX y Urbano
VI, y cuyos esquemdticos dibujos se conservan en Montecassino *.

Mas elaborada e interesante es la portada de La Pintura Sabia, que sirve como
presentacion de la obra misma. Como buen ejemplo simbdélico, en ella se nos avan-
za un cuidado resumen de lo que podemos encontrar en las siguientes paginas.
Sobre una puerta de alto pedestal se muestran varias cartelas en las que se transcri-
ben partes del Génesis en relacién a la creacién del hombre a imagen y semejanza
de Dios. De este modo se¢ hace hincapié en la pertinencia de las imdgenes como
transmisoras privilegiadas del mensaje divino y cuya polémica tras la Reforma
protestante habia sido definitivamente sancionada por Trento ®. Se utilizan asi las
mismas palabras del primer capitulo del Génesis —es decir, del libro mds antiguo
de la Biblia—, en las que se habia basado uno de los grandes defensores de las ima-
genes en el fragor de la iconoclastia bizantina en el siglo vit, Juan Damasceno®. La
creacion del hombre a imagen y semejanza de Dios convierte a la pintura en ele-
mento privilegiado para representar la ¢creacion divina y su uso se constituye, ade-
mas, como una reivindicacién de la importancia de la pintura misma. Todo ello se
coplementa con la cartela superior que asevera: «Imagen de Dios y de sus obrass».

" A, E. Pérez Sanchez, Historia del dibujo en Espafa.... op. cit., p. 22.

*! Por sélo citar algunos estudios del tema de la emblemdtica y su relacién con manifestaciones artis-
ticas en Espafia: 1. Géllego, Visidn y simbolos en la pintura espahiola del Siglo de Oro, 4.% ed., Madrid,
1996; F. Rodriguez de la Flor, Emblemas. Lecturas de la tmagen simbolica, Madrid, 1995; Idem, Arte,
literatura y pensamiento en la Espadia de la Contrarreforma, Madrid, 1999. 8. Sebastian, Emblemdtica
¢ Historia del Arte, Madrid, 1995. De una forma mds general, el cldsico de E. H. Gombrich, fmdgenes
simbolicas. Madrid, 1983, pp. 213-296.

82 5. Salort, op. cit., pp. 10 -15.

¥ G. Scavizzi, Arte e architettura sacra, Reggio Calabria-Roma, 1981.

“ D. Freedberg, El poder de las imdgenes, Madrid, 1992, p. 440,
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Lamina 8. Portada del Tratado. La Pintyra Sabia, fol. 11,
Fundacion Lazaro-Galdiano.
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David Garcia Lipez

9. Arco de Triunfo dedicado a la Virgen con seis drdenes o compuesto.

Lamina

La Pintura Sabia, fol. 39r. Fundacién Lizaro-Galdiano.
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En este sentido, sabemos que Ricci se preocupé especialmente por el libro del
Génesis, del que gustd en ejecutar unos cuidados dibujos que se conservan en
Montecassino, pecultarmente relevantes cuando retratan a Dios como Trinidad
creando al hombre a su imagen y semajanza y como ser superior de la Creacién
sobre el resto de la naturaleza.

Asi se da lugar a la Pintura Sabia que, por su sentido teoldgico a la vez que
cientifico, se conforma como la unidad absoluta: «que es todas las ciencias» —nos
dice Ricci. La portada arquitecténica enmarca una figura femenina que representa a
la pintura, manteniendo a su lado la paleta y los pinceles mientras sefiala una ima-
gen de Cristo y la Virgen. A los lados, los dngeles sostienen los instrumentos con
los que la pintura llegara a ese conocimiento total de la natura creada por Dios, fa
Filosoffa y la Metafisica que dan lugar a la Teologia, y las Matematicas. De nuevo
la unién de saberes teoldgicos y cientificos conduce, para Ricci, a la comunidén per-
fecta de instrumentos por la que la pintura se convierte en elemento insustituible
para ¢l conocimiento humano. Se incide en un sentido escatoldgico del tratado, alu-
diendo una vez mds al locus del Deus Pictor —que en Espafia habia aparecido ya en
la obra del cordobés Juan de Mena (14] 1-1456)*— entendido como la represen-
tacidn de la naturaleza toda y que, por lo tanto, incluye también a la arquitectura y
a la escultura. Se recoge asi el mismo sentido que a su De fla Pintura Antigua
como Prisca Pictura le habia otorgado Francisco de Holanda *. Por otro lado,
lambién, Pintura Sabia refuerza plenamente la vocacion y sentido diddcticos del tra-
tado de Ricci, si entendemos su idea de sabia segln la acepeion latina de docia
como participio del verbo doceo, que significa ensefiar o instruir, pero también
representar o informar. Su concepeidn de la pintura es, segin el sentido globalizador
aludido, de representacion de la naturaleza, para la que el concurso de la matema-
tica, es decir, de la geometria v la perspectiva, se hace imprescindible. En resumen
nos encontramos con que ¢l buen pintor, ademds de dominar varias ciencias tal y
como Vitruvie demandaba al arquitecto y como Alberti agregd al pintor docto,
debia estar familiarizado con la teologia y la historia sagrada. De modo similar,
como se sabe, se habia expresado Francisco Pacheco en su Arte de fa pintura,
para quien la ortodoxia iconogrifica era una cuestion de importancia cructal —pues
era visitador inquisitorial-—, dedicdndola buena parte de su tratado.

Volviendo a la portada dibujada por Ricci, la mujer que representa a la pintura
sefiala a una imagen sagrada de Cristo ¥ la Virgen en cuyo marco se lee: «speculum
sine macula» con lo que, ademas de reforzar el mensaje escatolégico de la pintura
ya apuntado, se deriva hacia un afianzamiento del sentido mariano. El Deus Pictor
se referirfa asi especialmente a la condicion inmaculada de la Virgen, una contro-
versia que tuve uno de sus puntos culminantes en la Espania del siglo xvi y a

B E. Kris-O. Kurz, La levenda del artista, Madrid, 1982, pp. 48 y ss.
¥ 8. Deswarte-Rosa, «Prisca Pictura el Antigua Novitas» en Actas de las jornadas La vision del
rnda clasico en el arte espanod, Madrid, 8993, pp. 117-131.
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nuestro benedictino en un defensor constante durante toda su vida, lo que como
vimos le hizo viajar a Italia en 1662. La obsesion por representar a la Virgen como
creacién sin contacto camal {sine macula), directa y inicamente por el mismo
Dios se ha estudiado en relacidn a las consecuencias derivadas del tipo de imagen
que resulta al transformar una visién en un cuadro®. De la relacién de la literatura
y la pintura contemporineas se pueden apreciar las similitudes con el tema que veni-
mos comentando. Asi podemos leer en los Conceptos scripturales (Madrid, 1600)
de César Calderari:

«En la mente de aquel supremo pintor Dios, fuy yo ab eterno concebida ...
tracada ab eterno en la excelsa mente de Dios, y sacada después a la luz por
obra del primissimo pinzel de su soberana, y omnipotente mano. Tota pulch-

&3
ra.»

El propio gesto de la figura sefialando el cuadro de la Virgen y Cristo indica un
elemento también destacado dentro del pensamiento de la época: la fuerza de la
imagen. La cultura conservadora del Barroco se caracterizé por el uso de elementos
plasticos como medio de controlar la ideologia de la poblacién, haciendo que tuvie-
sen una recepcion masiva, Si en el plano politice encontramos que el retrato del
menarca podia representar al monarca mismo —y para ello, ademas de numerosos
testimonios escritos, nada mejor que contemplar el célebre lienzo de Maino Recu-
peracion de Bahia™ en el que los prisioneros holandeses rinden homenaje al retra-
to de Felipe IV-— e incluse el que la etiqueta real hacia que el rey adoptase una
apostura piblica inmdvil «cual retrato», que expresaba la propia idea de Ja majestad
real *’; en la esfera religiosa la imagen tampoco dejaba de suponer una estimulacién
mequivoca de las conciencias hacia un control rigidamente dirigido. Si no se puede
hablar de que la Contrarreforma estimulase un estilo pictérico concreto, si que
puede afirmarse que subrayd la importancia de las imagenes como medio expresivo
ideal de contenidos religiosos para la masa, lo que redundd en la importancia
intrinseca de las imdgenes mismas. En este sentido, una de las obras pictdricas de
Ricci puede servir de comparacion a la portada misma del tratado, nos referimos a
San Benito destruyendo los idolos ¥, en el que se representa al santo de Nursia fun-
dando precisamente el monasterio de Montecassino, y haciéndolo sobre un antiguo

¥ V. L. Stoichita, Ef ojo mistico. Pintura y vision religiosa en el Siglo de Oro espafiol, Madrid, 1996,
pp. 97 v ss.

# Citado en Ibid. p. 101.

¥ Museo del Prado, N.* de cat. 885.

“ C. Lisén Tolosana, La imugen del Rey. Monarguia, realeza y poder ritual en la Casa de los Aus-
trias. Madrid, 1991,

! Museo del Prado, N.° cat. 3214, aungue actualmente depositada en el Museo Balaguer de Villa-
nueva y Geltri (Barcelona);, «EHl Prado disperso. Cuadros y esculturas depositados en Villanueva y
Geltrid (Barcelona). Museo Biblioteca Balaguer», en Boletin del Museo del Prado, 1991, n.* 30, p.
137.
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Limina 10. Arco de Triunfo dedicado a Cristo con arden salomoénico. La Pintura Sabia, fol. 42r.
Fundacion Lazaro-Galdiano.
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Lamina 11. Astronomia. Imagen o espejo de las obras de Dios, fol. 372r,
Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
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templo dedicado a Apolo ®>. En el lienzo vemos a San Benito armado con dos
objetos: en su mano derecha sostiene una cruz mientras la izquierda estd provista de
una imagen de la Virgen con el Nifio. Con ellas consigue destruir la estatua del dios
pagana, que yace hecha pedazos por el suelo mientras una serpiente demoniaca se
enrosca en los restos exhalando llamas. Comprobamos asi cémo Ricci refleja el
cardcter apotropaico de las imagenes, que consiguen destruir al idolo siguiendo las
consignas del santo fundador. Este cardcter mdgico de la imagen religiosa en la
Edad Moderna se utilizaba en todo tipo de ambitos y se difundié masivamente
con ¢l uso de la estampa ™. Es necesario afiadir, ademds, que uno de los medios de
proieccidn de este tipo mds utilizados por la poblacién era la lamada «Cruz de San
Benito», especialmente eficaz contra los actos de hechiceria .

Ya hemos visto la preponderancia que para Ricei tenia la Virgen y cémo, en la
portada de La Pintura Salia habia colocado a una personificacion de la Pintura
sefalando una imagen de Maria y Cristo, Serd, como veremos mds adelante, a
estas personas a las que dedicard su orden mis elaborado, el saloménico, porgue
como ellas en su ser, este orden resume todas las virtudes simbélicas posibles.
Ademas, la propia cruz lambién es para Ricci un elemento figurativo esencial y asi
lo refleja en su tratado. Haciendo un excursus sobre la forma del Lignum Crucis en
la parte dedicada a la geometria, Ricci afirma la adoracién que debemos a la cruz,
precisamente por su conracto con el cuerpo del Cristo:

«... dejandole el secu(n)do Adan diuino con su co(n)tacto g{ue) ya la
hablamos como a Divina O crux aue spes unica: duie(n)dosele ya por ymage(n)
d(e) Cristo y por su co{n}tacto la adoraciofn) d{e} latria. Cruci debetur adoratio
latrix guia est imago Christi et per contactu{m) ad me(m)bra cius.» *

Vemos, pues, como para Ricci la pintura es un ejercicio para artistas doctos, que
deben conocer no sélo las ciencias liberales como la geometria v la perspectiva, sino
ademds dominar la teologia para as{ llevar a cabo el objetivo principal de este arte,
que no es otro que la reproduccidn de la naturaleza y el hombre, como criatura cre-
ada por Dios a su imagen y semejanza. Este sentido escatoldgico se centra muy
especialmente en las personas de la Virgen y Cristo, exponentes ideales de este dis-
curso divino. No debemos olvidar, que estas dos personas eran las mds citadas
con diferencia en las visiones misticas de nuestro Siglo de Oro®, v también para

2 Asi se relata por gjemplo en 8. de la Vordgine. La leyenda dorada, ed. Madrid, Alianza, 1996, t.
I, p. 203.
%} ). Portiis-. Vega, La estampa religiosa en la Esparia del Antiguo Régimen, Madrid, 1998, pp. 232

s8.
g “ J. R. Lopez de los Mozos, «La Célula de Ubaga v Ta explicacion de la Cruz de San Benito», en
Cuadernos de Etnologia v Emografia de Navarra, 1979, n.® 33, pp. 39-513.
% La Pintura Sabia, fol. 5r.
% Soichita, ap. cit., p. 113,
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Ricci reunen todas las virtudes posibles. Esta reflexion de fray Juan, que se simbo-
liza en su orden salomdnico, nos lleva hacia el dltimo de los temas que nos gustaria
tratar aqui. Se trata de la parte arquitectdnica de su teoria que, principalmente, se
desarrolla en la seccidn dedicada a la perspectiva.

Ricci lo explica reflejando que «en ningunas mds aproposito que en la de la
Arquitectura porque es donde mas manifiestamente se osten(ta) la prespectiva» *.
Primeramente muestra un concepto moderno de la arquitectura, definiendo que
ésta no consta sélo de los ordenes sino que la dota de un sentido espacial, social e
incluso urbano:

«Es pues la Arquitectura, no las cinco ordenes solo, porque estas scn ador-
no principalisimo, sino facultad que dispone la habitacion humana segin el
numere o calidad de personas; como ciudades, palacios, casas de ciudadanos,
de mercaderes...» *®

Sin embarga, a pesar de esta concepeion, Ricel expone que tratard fundamental-
mente de los érdenes arquitecténicos puesto que éstos son de lo que «mas ordinaria-
mente se sirve la Pintura.» * Dee esta manera va a realizar en su tratado la formulacién
del llamado «orden salomdnico entero», recogiendo la tradicién anterior de los érde-
nes arquitectdnicos, con sus medidas y su significacion simbédlica, y llevando a cabo
su propia proposicion de ambas. Seguidamente, el benedictino quiere acentuar el sen-
tido antropocéntrico que los 6rdenes arquitectonicos aportan a la arquitectura:

«Las érdenes de arquitectura tomaron su forma del cuerpo humano...» '%

Sigue asi, fray Juan, la larga y fructifera tradicién que colocaba al cuerpo
humano como medida arquitectdnico-artistica ideal tal y como lo teorizaba Vitru-
vio'®l. Asi serd recogida por la teoria y la prctica renacentistas ‘2, dando lugar a
toda una serie de extraordinarias imigenes que muestran al hombre como canon
universal'™, Desde aqui, Ricci desarrolla una breve evolucion de la arquitectura,

Y" La Pintura Sabia, fol. 13r.
" Ibid. fol. 13v.

¥ Ihid. fol. 14r.

' La Pintura Sabia..., fol. 14

19 M. Vitrvvio Pollion, De Architectvra..., op. cit., Libro 111, cap. I, p. 34.

' R. Wittkower, «El problema de 1a proporcidn arménica en arquitectura», en Los fundamentos de
la arquitectura en la edad del humanismo, ed. Madrid, 1993, pp. 146-198. E. Panofsky, «La historia de
[a teoria de las proporciones humanas como reflejo de la historia de los estilos», en El significado en las
artes visuales, ed. Madnid, 1998, pp. 77-130.

1% Desde las célebres palabras de Protdgoras: «El hombre es la medida de todas las cosas» que cos-
taron al sofista una acusacion de impiedad, Protdgoras y Gorgias, Fragmentos y testimonios, ed. Barce-
lona, Orbis, 1984; las imdgenes que tlustraban el pasaje de Vitruvio se rementan a las versiones medie-
vales, pasando por los mds representativos ejemplos renacentistas, como Francesco di Giorgio Martini,
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Limina 12.  Basa de! Baldaguino de San Pedro con el escude Chigi. Epitome de arquitectura,
Biblioteca del Monasterio de Montecassino.
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Lamina 13.  El hombre como senor del mundo. Hustracion al Génesis,
Biblicteca del Monasterio de Montecassino.
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adjudicando a cada fase evolutiva un orden arquitectonico superior al anterior,
siguiendo la dedicacidn simbélica que Vitruvio habia dejado codificada '™ y toman-
do de Serlio (1475-1554) su posterior cristianizacién ', gestada ya en el ambiente
bramantesco con una obra como San Pietro in Montorio'®. Esta se convertira en
una verdadera muestra de arquitectura antigua realizada por los modernos, con-
templada asi por los tedricos renacentistas de su siglo 7, y entendida hoy «como la
materializacién mas hicida y excelsa de los ideales arquitecténicos del Pleno Rena-
cimiento» '**, Aun asi, Ricci no deja de aventurar nuevas propuestas en todos los
sentidos. El primer orden que contabiliza es el llamado Ruastico o Grutesco, que los
hombres

«tomaron de los Faunos y brutos dedicindoles este orden como a Dioses de los
montes. ..» ¢

La explicacién de fray Juan se acompaiia de unos logradisimos dibujos de
grutescos, dotados de toda la gracia y movilidad que este repertorio demandaba. Fl
mismo nos declara que usé este tipo de decoracidn pintada de estuco fingido con
gran variedad de colores y oro bruitido en la capilla del monasterio de Monserrat
", Ricci aumenta asi el nimero de drdenes desde los cinco cldsicos que habia
codificado la célebre estampa de Serlio, desdoblando incluso el rdstico y el gru-
tesco en dos ordenes diferentes, sumando posteriormente el salomdnico e incluso
hablando de un orden «gético» que no se aviene a tratar puesto que s «yrregulars
y no

«guarda orden de proporcion (a quien llaman impropiamente antiguo porque fo
antiguo es lo que esta tratado asta ahora [los Grdenes coditicados por Serlio] y
lo qlue) decimos es Gotico de tiempos de los Godos).» '

Cesariano o Leonardo, P. N. Pagliara, «Vitruvio da testo a canone», en Memoria dell’ antico nell’ arie ita-
ligna, T. U1, pp. 7-85. L. Lefaivre, «The Metaphor of the Buildings as a Bedy in the Hypnerotomachia
Poliphili», en Arte Lombarda, n.” 105-106-107, 1993,
© ML Vitrvvio Pollion, op. cir., L. L, cap. T1, p. 10.

195 Por ejemplo al comienzo del cap. VI del Libro 1V, «Los antiguos constituyeron esta obra Dorica
a lupiter, ¥ & Marte, y a Hercules, y a otros dioses robustos: mas después de la encarnacion de la salud
humana, deuemos los christianos proceder y ordenarla por otra orden», en Tercero y gvario libro de
architectura de Sebastian Serlio Bolofies... Agora nieuamente traduzide de Toscano en Romance Cas-
tellano por Francisco de Villalpando Architecto... En Toledo en casa de Ivan de Ayala. 1552, Ed. fac-
simil de Editorial Alta Fulla, Barcelona, 199}

e E Forssman, Ddrico, jonico, corintio en la arquitectura del Renacimiento, Bilbao, 1983, p. 61,

7 Por ejemplo en S. Sertio, Tercers y gquarto... De las Antiguedades... Libro TN, pp. XXII-XXIIII,
A. Palladio, Los cuatre libros de arquitecrura, ed. Madrid, Akal, Libro 1V, cap. XVIL pp. 419 y 55,

A, Bruschi, Bramante, Bilbao, 1987, p. 207.

™ L Pintura Sabia, tol. 14r,

1 thid. fol. 221,

" fbid. fol. 40v.
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Esta combinacién de respeto de la tradicién normativa anterior con la novedad
de nuevos ordenes es muy representativa de los arquitectos v tratadistas barrocos.
S6lo hay que recordar el caso de los once 6rdenes arquitectdnicos propuestos en su
Arquitectura civil, recta y oblicua (Vignevano, 1678) ' por nuestro Caramuel de
Lobokwitz, o los nueve del Architettura civile (Turin, 1734) ' del teatino Guarino
Guarini, para recordar ese estado pendulante en el que se encuentran estos creado-
res, entre la disolucion del sistema cldsico vitruviano y su recomposicion ',

Ricci también codifica seguidamente los érdenes toscano, dérico, jonico y
corintio, sigutendo el simbolismo tradicional vitruviano, desde la bizarria de los pri-
meros a la feminidad de los segundos. Es tal la perfeccion que Riccei observa en esta
simbologia —siempre tan de su gusto—, que declara su abierta admiracién por los
antiguos que, en una improvisada querelle, no duda en calificar como ideales a
seguir y a los que no encuentra a faltar sino la fe cristiana:

«...teniendo tal propiedad y atencidn los antiguos en cuanto obraban, que son
verdaderamente maestros de los modernos y solo les dejd lugar de dedicarlos
mejor...» '3

Asi pues, para concluir la obra realizada por los antiguos nada mejor que cris-
tianizar su mensaje, lo que ¢l benedictino consigue haciéndose eco de las citadas
propuestas de Serlio, por las que estos ordenes se hacen iitiles a la doctrina cristia-
na''®. Ricci incluye de nuevo el orden grutesco que, junto al toscano, dedica a los
santos hermitafios, el dorico queda para deidades valientes que incluyen a Cristo, al
que no duda en asimilar a Jupiter, haciendo un excursus de filologia ligera:

«...el Dérico Deidades valientes y bizarras, como a Cristo Sefior Nuestro,
divino Jdpiter, Jovis o Jeova.. .» '

Hay que recordar que esta asimilacion del simbolismo de los érdenes fue tan
amplia a lo largo del Renacimiento que se aplicd, en ocasiones, no sdlo a edificios
religiosos o civiles, sino que se extendio a las propias personas reales. Es el caso del
dorico y el toscano, que se acomodé a Carlos V en el optisculo que le dedicé el gra-

A. Bonet Correa, «Juan Caramuel de Lobokwitz, poligrato paradigmatico del Barroco», como
introduccion a la edicién facsimil de J. Caramuel, Arquitectura civil recta ¥ oblicua, Madrid, Turner,
1984, pp. VII-XXXVIIL

" G. Guarim, Architettura civile, ed. con introduccion de N. Carboneri, y notas de B. Tavassi la
Greca, Mildn, Il Polifilo, 1968.

1+ 1. A. Ramirez: Edificios y sueiios, ed. Madrid, 1991, pp. 101-145,

"5 La Pintura Sabia, fol, 14,

1"® Para et seguimiento de la teoria modal 1. Bialostocki, «El problema del modo en las artes pldsti-
cas», en Estilo e iconograffa. Contribucion a una ciencia de las artes, Barcelona, 1973, pp. 13-38; su
aplicacién en Espaiia F. Marias, «Orden v modo en la Arquitectura Espafiola», en E. Forssmun, op. cit.,
pp- 7-45.

"7 Pintura Sabia..., fol. 14...

12
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Lamina 14. Baldaquino de San Pedro. Epitome de arquitectura,
Biblioteca del Monasterie de Montecassino.
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Lamina 15. Plaza del Pantedn. Epitome de arquitectura,
Biblioteca del Monasterio de Montecassino.
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bador veneciano Enea Vico en 1551, titulado significativamente Sopra I effigie et
starue, motti, imprese, figure, et animali, poste nell’ Arco fatto al Vittoriosissimo.,
CARLO quinto Re di Spagna, Imperatore Felicissimo.. '"®. Bl retrato de Carlos V
segun un modelo de Tiziano aparece enmarcado por unos viriles érdenes dérico y
toscano, que se explican con estas palabras: «La arquitectura ha de ser toda ddérica,
salvo el vano del centro, en el que estd el retrato, que es toscano, mancra que es
severa y sélida como fuerte e invencible es el 4nimo del Gran Césars ''%. No hay que
olvidar que a Carlos V se le comparaba con Hércules, del que pretendia descender
miticamente la estirpe de los Habsburgo, el héroe viril por antonomasia y al que
Vitruvio coloca, como sabemos, de ejemplo simbdlico del orden dérico. Siguiendo
estas mismas ideas, también Sigilenza hard referencia al dérico como propio de ta
persona de los Austrias en su descripcién del Monasterio de El Escorial.

El orden jénico se dedica a las santas casadas, mientras el corintio se inscribe a
las Virgenes como Maria. A ésta también se dedican, finalmente, y junto al propio
Cristo, los 6rdenes compuesto y saloménico, pues Ricer desarrolia una inteligente
teoria segln la cual, como ambos drdenes, sus venerables personas recogen igual-
mente todas las perfecciones posibles:

«...i la Reyna del Universo Virgen y Madre de Dios, a quien también y a Cris-
to Dios Nuestro el orden Compdsito v Salemdnico, porque como estos se
componen de las perfecciones de todos los drdenes asi propiamente se dedican
a Cristo y a Maria Santisima, en quien estdn todas las virtudes de todos los San-
tos. In Christo sunt omnes virtutes qua est in illo gratia perfectissima, a gua
dimanant omnes virtutes in potentiis ad operationem na sicut gratia est in ani-
md, ita virtutes sunt in potentiis.» '

Es en el folio 39r. de La Pintura Sabia donde fray Juan pasa a la pricticade la
combinacién o suma de todos los Ordenes, pues para €l el compuesto no debe
regirse tan sélo por la unidn de jonico y corintio sino por la de todos ellos:

«... se conozca cada orden por st y el co(m)posito los ostente todos, g(ue)
PR TRy UL NP RS YL PR | [P, [ . PO [ S SRR [
ta(imjbie(n) estaba defectuoso, Hama{njdo composito al glue) solo era com-
puesto de dos ordenes, g(ue) au(n)j(ue) en rigor lo es pero no propiamente,
porg(ue) necesita de serlo de todos para llamarse con propiedad composito.» !

Y lo recoge en la ereccidn de un arco triunfal en ¢l que se integran arménica-
mente seis ordenes distintos: grutesco, ristico, toscano, ddrico, jdnico y corintio.

" Recogido en F. Checa Cremades, Carlos V y la imagen del héroc en el Renacimiento. Madrid.
1987, pp. [83-184. Un ejemplar de la estampa de la portada sc encuentra en ta Biblioteca Nacional de
Madrid, Sig.: [conografia Hispana, 1709-13, aparcce en ¢f Catdlogo de la Muestra Los Austrias. Gra-
hados de la Biblioreca Nacional, Madrid, 1993, n.” cat. 36, pp. 53-54.

19 Citado en F. Checa Cremades, Tiztano v la Monarguia Hispdnica. Madrid, 1994, p. 202.

12 Pintura Sabio fols. 14 y 14y,

=L fhid. fol. 36v.
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Todos ellos sirven para cobijar la virtud de la Virgen en una iconografia de Inma-
culada (curiosamente alada), siempre tan del gusto de Ricci, que tiene al Maligno a
los ptes, identificado como un gran dragén moribundo:

«Bste Orden Coposito {de seys ordenes y el constitye septimo, como se y que-
da advertido en la deomstracion de la cornisa Salomonica) le dedico a la Virgen
en su concepcion porg(ue) fue el mis(te)rio deonde primero se juntaron todas
las gracias.»

Desde aqui podemos darnos cuenta ya del sentido simbélico con el que Ricci va
a revestir a su orden saloménico, suma perfeccion de los anteriores. A él solo va a
dedicar diez de los folios con ilustraciones de los treinta y tres dedicados en total a
los érdenes arquitecténicos.

En cuanto a las medidas de los érdenes mismos, Riccl se va a remitir a la
Regola de Vignola que, desde su primera edicién de 1562, tuvo una difusién ampli-
sima y miltiples reediciones durante los siglos siguientes '*. El sentido visual de
esta obra superaba incluso a los afamados Libri de Serlio, y la inclusién del texto tan
solo en las propias planchas ilustradas estaba encaminado en este mismo sentido
difusor, que conllevaba el acento sobre lo visual v que posibilitaba su uso por un
amplio espectro de maestros de obras mds o menos iletrados '>. Ricci va a seguir
este mismo modelo, incluyendo su escritura al lado de los dibujos arquitecténicos,
siendo pocos los que contienen selamente el texto. El benedictine, al igual que Vig-
nola, enfatiza por tanto el valor del ejemplo visual que, en este caso, se entenderia
ademds como el mis eficaz a propdsito del ya aludido caracter didéctico del manus-
crito.

Para Ricci, incluso, Vignola se convierte en el ejemplo ideal ya que —como
fray Juan observaba— ha seguido la ensefianza de los antiguos, los verdaderos
maestros a los que vimos que consideraba superiores a los contemporaneos:

«Viendo Jacomo Barozzio de Vignola la perfeccion (la suma perfeccién diré
mejor) de la Arquitectura de los Antiguos (gue sin duda no llegan los moder-
nos, en todas facultades, porque no ay fildésofos como Aristételes, ni médicos
como Galeno, ni Matemdticos como Euclides, ni Pintores como Apelles, ni
escultores como Fidias ni Astrdlogos como Atlas, ni arquitectos como [ [ a

122 M. Walcher Casotti, «Le edizioni della regolas, en G. Barozzi da Vignola, Regola delli cingue
ordini d& architetrura, ed. Mildn, I1 Pelifilo, {985, pp. 527-577. Para la fortuna critica del arquitecto Idem,
{f Vignola, Trieste, 1960, vol. I, pp. 113-137.

'2* C. Thoenes, «Per la stona editoriale della «Regola delli Cinque Ordimi»», en La vita ¢ le opere di
Jacopo Barozzi da Vigrola (1507-1573) nel gquarto centenario della morte, Vignola, 1974, pp. 179-190.

'* Ricei deja aqui un hueco en su manuscrito que parcce logico rellenar con el nombre de Salomdn.
Asi, la frase nos pareceria coherenie en su contexto, con la mezcla de nombres biblicos y mitoldgicos que
es habitual en Ricci, «...ni arquitectos como Salomodn a quien Dios infundié 1a ciencia para cdificar su
templo...»
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quien Dios infundié la ciencia para edificar su templo: y asi de todas materias)
excogitd una modulacién propia para la ynteligencia de todos los 6rde-
nes...» '?

Asi pues, Ricci aprovecha para volver a seguir el modelo de los antiguos, eli-
giendo las medidas normativizadas que, segiin él, mejor se adaptan a aquéllos, es
decir, las de Vignola. Debemos tener en cuenta, ademads, que esta eleccion cuenta
con otro elemento a favor, pues ademas del cardcter visual ya aludido y reproduci-
do por fray Juan, Barozzi utiliza unas medidas de una mucho mas ficil subdivisién
que la de otros tratados célebres, como los de Palladio o el propio Serlio ', lo que
de nuevo de cara al aprendizaje de su alumna dofia Teresa Sarmiento de la Cerda,
serfa de gran utilidad.

Hay que incidir, una vez mds con el extracto citado, en que Ricci no ceja en su
empefio de sefialar el prestigio de las artes visuales o, por mejor decir, del disegno,
ya que haciendo la comparacion entre antiguos y modernos y proponiendo los
ejemplos insuperables de la Antigiiedad, une en el discurso a unas ciencias tenidas
desde siempre como liberales, como la filosotia, la medicina, la matemdtica o la
astrologia, con la pintura, la escultura y la arquitectura.

A partir de aqui, Ricci repasard las medidas y el caracter de cada uno de los
drdenes hasta llegar a su propuesta de orden saloménico, perfeccidn conclusiva de
todos ellos tal y como aludian sus propias palabras ya citadas. El mismo se refiere al
problema de la creacion del nuevo orden declarando su novedad e invencion, acen-
tuando una vez mds esa mezcla de tradicion e inventiva —tan barroca por otra par-
te— que hace caracteristico a nuestro autor;

«Del Saloménico solo se an visto las colunas, mas para que corresponda todo el
nombre hize este arco triunfal dedicado a Cristo Sefior Nuestro, como al prin-
cipal Salomén,, .» %7,

Ricci parte pues de la conocida columna salomodnica para establecer su orden
entero. Este serd por lo tanto perfecto pues recibe el significado de la sabiduria
como atributo del rey de Israel, el rey biblico arquitecto por excelencia con la edi-
ficacién del templo de Jersusalén, y que se traslada a las personas del Nuevo Tes-
tamento, Cristo y La Virgen. La difundida idea del templo de Salomén sirve tam-
bién a fray Juan para construir la argumentacién ordenativa de su orden entero
salomoénico. Primeramente se basa en la columna torsa que habia disefiado Vigno-
la en la lamina XXXI de su Regola, que normatizaba la columna santa de San
Pedro que la tradicidén abscribia al envio de Constantino entre los despojos del

‘25 Pintura Sabia..., fol. 14v,

2 W, Szambien, Simetria, gusto, cardcter. Teorfa v terminologia de la arquitectura en la Epoca
Clasica. 1550-1800, Madrid, 1993, pp. 56 v ss.

27 Pintura Sabia, fol. 41v,
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templo de Jerusalén '%. Ya Rafael habia utilizado en los célebres cartones para los
tapices de Ledn X la columna torsa para identificar arquitecténicamente el templo
de Jerusalén, precisamente en un momento en el que la reconstruccién de San
Pedro podia entenderse como la elevacién de un lugar santo que uniera simbdlica-
mente a toda la cristiandad, utilizande la arquitectura racionalizada retomada de la
Antigiedad. Esta columna se convertird desde entonces en un elemento iconogra-
fico de primer orden en la pintura del siglo xv1 en adelante, especialmente para refe-
rirse a temas como la presentacion de la Virgen en el templo. Desde este tema ico-
nografico esta figuracién derivard en ocasiones hacia la realizacién de pinturas
perspectivicas, convirtiéndose en un elemento especialmente querido por los pin-
tores de este tipo de obras por las caracteristicas intrinsicamente decorativas de sus
formas ',

La ereccidn del haldacchino berniniano en San Pedro y su éxito inmediato,
rememorando de algiin modo el antiguo altar mayor, difundié estas formas inter-
nacionalmente, convirtiéndose en un motivoe especialmente feliz durante el Barro-
co 130‘

Por su parte, la idea del templo de Salomén como exponente de 1a arquitectura
perfecta, concebida directamente por Dios y transmitida a los hombres, si bien
estuvo presente en muchas realizaciones anteriores, conté con un decisivo impulso
con la construccidn del Monasterio de El Escorial 1!, Especialmente la obra de los
jesuitas Prado y Villalpando (1596-1604), con sus extraordinarios grabados, produjo
un interesantisimo debate tedrico v, si bien no utilizé la columna torsa, sf incidié en
una arquitectura ideal, nacida anteriormente a los ejemplos de la Antigiiedad paga-
na, y que podia presentarse como un libro de arquitectura que hacia comprender
visual y arquitectdnicamente la profecia de Ezequiel: «Si se observa con atencion
todo este edificio [e¢l Templo de Jerusalén|, se pueden aprender las reglas de la
arquitectura mucho mds a fondo y mejor que si se examinan todas las construccio-
nes o monumentos antiguos ... es el origen y la fuente de todas las normas arqui-
tectbnicas que se encuentran plasmadas en los libros de arquitectura. Cualquier deta-
lle que tenga de bueno un edificio, sin duda que ha side tomado y robado
furtivamente de este edificio.» ¥

Esta contundentente afirmacién de Villalpando seria retomada mds tarde con
relacion a la columna salomdnica misma y los drdenes de arquilectura vitruvianos.

128 A, Baird, «La Colonna Santa», en The Burlington Magazine, n.° CXXIX, vol. XXIV, diciembre,
1913, pp. 128-131.

1% M. Kemp, La ciencia del arte. La dptica en el arte occidental de Brunelleschi a Seurat, Madrid,
2000, p. 83; C, Sorte, Osservazioni nella pittura, en p. Barocchi, Tratatti & arte del Cinguecento, Bari,
1960, vol. HI, pp. 605-606.

130 1. Lavin, Bernini and the Crossing of Saint Peter’'s, Nueva York, 1968.

U J. AL Ramirez (dir.), Dios Argquitecto, Madrid. 1994; R. Taylor, Arquitectura y magia, Madrid,
1992.

"% Citado en J. A. Ramirez, op. cit., p. 33.

141 Anales de Historia del Arte
2000, 10: 101-147



David Garela Lopez Pintura y teoria de las artes en el siglo xvii espaniol

Asi, nuestro Pablo de Céspedes, pintor, autor erudito y tratadista artistico '*, tam-
bién citard la Sagrada Escritura y el Templo de Salomén como el comienzo del arte
de la arquitectura por contraposicion a la Antigiiedad pagana, celebrando las colum-
nas salomdnicas que Vitruvio no llegé a ver «6 no entendié el modo de sacarlas tor-
cidas.» ** No hay que olvidar, ademds, que ya Carlo Borromeo habfa expresado sus
dudas sobre los érdenes vitruvianos ante su mensaje paganizante, prefiriendo los
elementos iconogrdficos y ornamentales significativos a los estructurales y hacien-
do caso omiso al tema del simbolismo de los drdenes ', El hacer a éstos descen-
dientes directos de la ordenacién saloménica, que contaba con la sancidn divina,
significaba tranquilizar las conciencias y evitar todo tipo de suspicacias de la orto-
doxia contrarreformista. Si el simbolismo de los érdenes cldsicos habia sido cris-
tianizado en el entorno de Bramante y sancionado definitivamente por el tratado de
Serlio, como dijimos, tras el Concilio de Trento se podria haber producido una
segunda cristianizacidn o divinizacidn mads severa de estos 6rdenes que terminaria
redundando en la mayor implantacion de la columna salomonica.

Ricci entra de lleno en este tipo de polémicas, apostando por un orden entero
saloménico que se entiende como pertfecto en si mismo porque acoge a todos los
otros, es decir, del que derivan todos ellos. Si del templo de Salomdn habia nacido
todo, «cuya traza fue de Dios, de manu Domini» %, era de especial importancia lle-
gar a identificar la ordenacién perfecta, con un sentido que no tiene nada del arque-
ologismo de Villalpandoe, sino que apuesta por la significacion simboélica para posi-
bilitar su creacion. Ademas, la obra de Ricei, techada hacia finales de los afios 50 de
nuestro siglo XVvII hasta el 62 en el que se encuentra en Roma, podria significar tam-
bién un intento de codificacion tras los debates surgidos a mediados de siglo entre
varios creadores de retablos sobre si esta columna debia contener cinco o seis
vueltas '*’. El apoyo que Ricci tomaba en el tratado mds extendido de su tiempo,
como era el Vignola, le darfa en este caso una mayor preponderancia.

Hay que contar también con la posible repercusion de estas ideas y la propia
estancia de Ricci en Roma, donde incidid en su idea del orden saloménico entero
dedicando un «Epitome de arquitectura» al Papa Alejandro Vil en ¢l que proponia
precisamente la sustitucion del Baldacchine de Bernini por uno creado por €l con
las armas de los Chigi. Con ellos se subrayaba el sentido parlante que Ricci atribuia
a su arquitectura y que ya expresaba en su Pintura Sabia cuando, haciendo profe-

331, Rubio Lupaz, Pablo de Céspedes y su circwlo. Humanismao v contrarveforma en la cultura
andaluza del Renacimiento al Barrocs, Granada, 1993,

¥ Pig. de Céspedes, Discurso sabre el templo de Salomdn, incluido en Cedn Bermidez. op. cit,,
V. p. 321

*3 Por ejemple al hablar de la fachada de las iglesias, C. Borromeo, fnstructiones fubricae eccle-
siasticae, en p. Barocchy, op. cit., vol. IIL p. 11 v p. 430, n." 2.

% La Pintura Sabia. fol, 37r.

¥ 1. I. Martin Gonzélez, «Tipologia del retablo madrilefio en la época de Veldzqueze. en Veldzqguez
v el arte de su tiempo, Madrid, 1991, pp. 321-331 (p. 324},
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sidn de eclecticismo, aclaraba los lugares que se podian aprovechar para todo tipo
de figuracién y, por lo tanto, todo tipo de mensajes, explicando la posibilidad de
«variarlo en ynfinito» '**, Ademis, Ricci pretendia una reestructuracién de la plaza
del Panteén que sdlo se Hlevd a cabo parcialmente, como dijimos, pues no se com-
pleté con la figura de la Virgen como Inmaculada coronando una columna salo-
ménica, que a su vez se erguia sobre los montes del escudo Chigi y la imagen de
Alejandro VII, todo ello sobre una gran fuente con cuatro figuras femeninas des-
nudas sobre animales fantdsticos, que el benedictino proponia en su dibujo. Ademds,
hay gue tener en cuenta su posible relacién o influencia en otros tratados posterio-
res, el de Caramuel que ya en su portada coloca un baldaquino, o el tercer orden
corintio ondulante de Guarini '*.

Al comentar este interesante simbolismo que Ricci aplica a los érdenes arqui-
tectédnicos, debemos hacer especial referencia aqui a un manuscrito semidescono-
cido de nuestro benedictino depositado en la biblioteca de El Escorial —donde por
su signatura se puede colegir que se encontrara ya a mediados del siglo Xvil— que,
a pesar de su importancia, ha quedado olvidado por los sucesivos investigadores. Se
hizo referencia a €l por vez primera en 1924 ', para atribuirse a Ricci definitiva-
mente en 19321,

El propio titulo del mismo, «Imagen o Espejo de las obras de Dios» nos
remite a la cartela de la portada de La Pintura Sabia: «lmagen de Dios 1 de sus
obras». Fray Juan podia referirse a uno u otro cuando daba cuenta en Roma, en
1662, de que anteriormente habia escrito otra obra sobre el Misterio de la Inma-
culada «cuyo argumento es Ymagen de Dios y de sus obras» 2. Ya hemos visto
los comentarios sobre la Inmaculada vertidos en La Pintura Sabia, que existen
también en el manuscrito de El Escorial, aunque en ambos mezclados con una
gran variedad de otros intereses. Este manuscrito escurialense consta de 457
folios en el que Ricci desarrolla todo tipo de estudios. Si en un principio parece
querer dedicarse a escribir un tratado teoldgico que, como dice su titulo, desarro-
lle el tema de la Creacion y las obras de Dios, posteriormente dedica gran parte
del contenido a escribir sobre mitologia y astrologia, llegando a realizar algunos
dibujos sobre las esferas celestes. Como es normal en Ricci, el texto se convierte
en una sucesion de citas de autores antiguos y modernos, paganos y cristianos,

& La Pintura Sabia fol. 34r. Asi, también en el fol. 44r. dice de orden salomonico«si es para edifi-
cios seculares se pongan adomos gue ostenten en los capiteles y frisos la familia del principe o sus yncli-
nacienes, y si se dedica en templos sea con insinias que den noti(cia del Santo a quien se dedica.»

1% ). A. Ramirez, «Guarino Guarini, fray Juan Ricci y el «orden salomdnico enteros, en Goya, 160,
1981, pp. 202-211.

0 F. Zarco Cuevas, Catdlogos de los manuscritos castellanos de la Real Bibliotecu de El Escorial,
Madrid, 1924, 1. I, pp. 31-32. Sig. B. 1. I&.

M tdem, «Un manuscrito, inédito y desconocido, del P. Fr. Juan Andrés Rizi, en la Biblioteca de El
Bscorial», en Revista Espafiola de Arte, 1932, pp. 138-149.

"2 Manuscrite n.° 590 de la biblioteca de Montecassino, fol. 371.
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gustando de utilizar vocablos en infinidad de lenguas: latin, griege, hebreo, fran-
cés, italiano y alemén, ademds del castellano. Entre las citas que mds nos interesan
se encuentran las de Calvete de la Estrella, Alciato, Vitruvio, Juvenal, Quintiliano,
Marcial o Plinio.

En este escrito las referencias teolégicas siguen inundando los diferentes
temas que trata nuestro benedictino. Asi ocurre con su referencia a la geometria,
va que define al mundo como una creacién divina de forma esférica, por lo que
nuestro conocimiento de la naturaleza debe hacerse a través de esta ciencia mate-
matica "%, Ademds, para la admiracion de la creacidn de este universo completo y
esférico se ayuda de la astrologia. Es esa mezcla de teologia y paganismo la que
stgue expresando en numerosas ocasiones al comparar a personajes mitolégicos
(héroes y dioses) con otros cristianos o biblicos '*, Pero lo interesante es que, asi
como ocurria con el discurso del orden saloménico y los 6rdenes vitruvianos, en
que éstos se hacian dependientes de aquél, los personajes mitoldgicos le van a
parccer en numerosas ocasiones un mero trasunto de las verdades reveladas en la
Biblia.

También interesante es el aprecio que Ricci muestra de nuevo hacia la arqui-
tectura, a la que hace obra de Minerva:

«Fnsefio Minerva la Arquitectura, y edifico una casa en co{m)petencia de
Vulcano (Es propio de la sabiduria edificar... Es de mucha i(m)porta(n)cia
para el reparo hu(mjano la Arquitectura.» '

Ademds, vy este es un aspecto especialmente importante, considera a la arqui-
tectura come labor especulativa, para cuya dedicacidn no es necesario tener una
experiencia constructiva. Si bien considera a la arquitectura como ciencia mecani-
ca, esta afirmacion no hay que entenderla al pie de 1a letra, sino como en la portada
de La Pinrura Sabia estd expresada, es decir, que todas son clencias mecdnicas
menos ta teologia y la filosofia, dnicas consideradas liberales por dedicarse a los
aspectos sagrados. A la vez, de nuevo se insiste en lu relacion de la geometria y la

matematica ~on Ia armmiit
matematica con ia arfjulc

fur

«.. la Arguitectura es segu{n)da entre las artes Mccanicas. Es subalterna de
la Geometria q(ue) es cien(ci)a q(ue) solo fas Matematicas lo son porque hacen
eviden(ci)a a priori... La Arquitectura es una ciencia gfue) no esta limitada, ni
se sugeta a mano. Bien puede uno ser Arg{uitee Mo sin ser cantero, ni carpinte-
ro.» 1%

43 Imagen o Espejo de las obras de Dios, fol. 2v.
1% Ihid. fol. 3r.

M3 Ihid. fol. Tv.

W 1hid.
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Ademads, fray Juan no olvida el mensaje vitruviano, significando el cardcter
antropocéntrico de la arquitectura, pero haciendo referencia, una vez mds, al senti-
do escatologico de creacion divina que posee el hombre. Desde aqui realiza un dis-
curso similar al contenido en La Pintura Sabia, detallando el mismo nimero de
6rdenes y subrayando el sentido simbélico que cada uno poseia:

«Como Dios sea reducido a simetria humana, quiere limitarse a propor-
ciones de Arquitectura, gy(ue) se funda en la humana, g(ue) la Toscana y Rus-
tica, se tomaron de rusticos, y la dedicaron a silvestres Dioses y faunos. La
Dorica, de ho{m)bres fuertes y vizarros, y dedicaro(n)la a fuertes Dios Hercu-
les y Tupiter. La Tonica de una matrona, dedicada a diosas casadas. La Corintia,
de Do(n)cella corintia, y la dedicaro(n) a Diosas Virgenes. Otras naciones
tenia(n) a poca urbanidad tener ellos casa y Dios no. Salomon pri{mero) La edi-
fico para Dios, y luego para si.» ¥

«Edificaba(n) con tal ate(n)cio(n} los antiguos, que en vie(n)dose ¢l
te(m)plo, o 1a traza, se conocia a que Dios era dedicado. Los edificios hipetre-
os a [upiter, Cielo, Sol y Luna, debajo del aire porg(ue) las especies y efectos
suyos son en lo mas descubierto y respla(n)decie(n)te del mundo. Los doricos
a Minerva, Marte y Hércules, que por su virtud sin deleyte (y fortaleza) les per-
tenece. Los corintios a Venus, Flora, Proserpina y Ninfas de fuentes, selvas y
montafias, porque como son hermosas y delicadas, se les acrecienta la hermo-
sura con flores y adomnos de este Orden. Los jonicos a Juno, Diana, Baco, y los
otros dioses, g(ue} fue oden dedicada a las matronas romanas. Y el primero
templo que se edifico jonico, se dedico a Diana [cita a Vitruvio: De Arch.
Libr. IV, cap. I]. Dedicose a Diana el jonico, porqu{ue) participa esta diosa de
delicada y fuerte. Cinco son los ordenes de Arquitectura: toscano, dorico, joni-
co, corintio y composito [ Vitruvio|. Afiadase rustico antes del toscano, y solo-
monico despues del composito...» '*

Al terminar con el orden saloménico, Ricci hace una nueva alusién al templo de
Jerusalén, donde se origind la arquitectura y el orden arquitecténico del que se han
generado el resto. De nuevo vemos la pretension de adelantarse a Vitruvio, hacien-
do a éste y su ordenacién dependientes (o degeneracién) de lo saloménico, es decir,
de lo sancionado por Dios mismo como arquitectura perfecta:

«Del Templo de Salomon se origino todo, que estos [los ordenes vitruvia-
nos| son juguetes que se han afiadido o por mejor decir degenerado» '

Ademds de estos temas arquitectonicos, Ricci también se ocupa de la pintura y
de las noticias de pintores de la Antigiiedad. Por ejemplo, hace de Fidias escultor y

4 thid. fol. 8r.
R thid. fols. 343-344.
¥ 1hid. fol, 344,
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pintor, y cita a Marcial y Quintiliano para atribuirle una pintura como mimesis
que supera a la misma naturaleza: «Hizo unos peces q(ue) solo es falto agua para
nadar» ", Ademds, subraya de nuevo la preponderancia del dibujo como medio de
llegar a las otras artes: «q(ue) el dibujo hace al escultors '*!, Aflade la importancia de
la individualidad del] artista en la creacion de su obra, retlejando las noticias de artis-
tas antiguos que celocaron su nombre en ellas, como Fidias en la escultura de Ate-
nea en Aienas y el arquitecto Sostrato en la torre de Alejandria. También hace
referencia al relato de Zeuxis, y a su necesidad de escoger de cada muchacha su par-
te més bella para crear una figura perfecta ™.

Vuelve a sefialar, ademads, la vinculacion entre palabra y vision en un paralelo
del ut pictura poesis como reflejo del Deus pictor, haciendo una descripeion del uso
alegdrico de la pintura, del que tan aficionado se muestra:

«Es locucio(n) divina la Pintura, porg(ue) como es Infi(ni)to Dios g{ue)
dice en una Palabra ynfinitos co(njceptos ... Deo asi habla Pinta(n)do en Pin-
turas... asl llega uno, y dice g(ue) esta Muger es la Yglesia otro, la vida
co(n)te(m)plativa otra Maria (Santi)ssima vy todo lo g(ue) no co(n)tradixera a la
Fe, dixo en esa Pintura el Espiritu S(an)to como dice.» %7

Su fe en la eminencia de la pintura se repite de nuevo, siguiendo la idea vitru-
viana del perfeccionamiento que el arquitecto necesita en muchas artes y aplican-
doselo al pintor, pues llegan a proponer el maximo ejemplo que ha podido encontrar
para ennoblecer a la pintura, pues termina haciendo alusién a Cristo mismo:

«Co(n) Musica sanava David a Saul d(e}l espiritu malo. Cristo S{cii)or
N(uestro) fue co{n)sumadisimo musico. (en todas las ciencias fue sumo, pre
filiis hominy, como se ve en la Pintura, g{ue) tas a menester todas co(n) per-
feccio(n) palra ser eminente, y 4 Abagaro le embio un retrato suyo).» '™

Con esta serie de ideas que hemos estractado del semidesconocido manuscrito
escurialense no pretendiamos sino sefialar su similitud con muchas de las ideas
expuestas por Riccl en otros ambitos, especialmente en su tratado de La Pintura
Sabia, reforzando la idea de la pintura como elemento privilegiado para repro-
ducir la creacién divina de la naturaleza, por lo que ¢l pintor ha de ser necesa-
riamente docto al practicarla. Ademas, damos cuenta de su hincapié en la impor-
tancia de la unidad de las artes por medio del dibujo v su preponderancia por la
arquitectura y su sistema ordenativo simbdélico, que le daba la oportunidad de

S0 fhid. fol. Ov.
B fhid.

152 Ihid. fol. 180v.
B3 Ihid. fol. 152y,
M thid fol, 290r.
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incidir en un discurso teoldgico, especialmente al tratar su venerado orden salo-
mdonico.

Con todo ello esperamos haber aportado una serie de ideas que sirvan para
ahondar y reflexionar en la obra y la personalidad de un importante artista y tedrico
—especialmente culto— de nuestro siglo xviy, muy relacionado con las propuestas
de su tiempa, del que ahora se cumplen cuatrocientos afios de su nacimiento,
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