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Resumen: El presente artículo estudia la tabla del Museo del Prado titulada Las Siete Artes Liberales, realizada 
por el pintor Giovanni dal Ponte en Florencia hacia 1435. Se la concibe como un hito en la representación 
gótica de las Artes Liberales en su paso al Renacimiento. Se tienen en cuenta tanto las propias figuras de las 
Artes como las representaciones de los sabios antiguos que se suelen relacionar con ellas.
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Abstract: This article studies the panel in the Museo del Prado entitled The Seven Liberal Arts, painted 
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  La obra que vamos a estudiar, una tabla conservada 
en el Museo del Prado, recibe el título de Las Siete 
Artes Liberales y se atribuye de forma unánime, desde 
que lo propuso C. Gamba en 1906, al pintor florentino 
Giovanni dal Ponte, activo en la primera mitad del siglo 
XV1. Es una obra de máximo interés, que merece un 
estudio pormenorizado: vamos a estudiar quién fue el 
autor de la pintura, en qué ambiente vivió, cómo fueron 

1	 La historia de esta obra es sencilla desde el siglo XVIII: 
documentada ya en 1783 en la colección Toscanelli 
de Florencia, de ella pasó, en 1883, a la del Príncipe de 
Villa Franca, en París, donde estuvo hasta 1898. También 
en París, perteneció a Joseph Spiridon hasta 1929, y 
entonces la compró Francisco Cambó, quien la conservó 

representadas las Artes Liberales en los siglos del 
Gótico y qué aporta ésta obra a la iconografía de las 
propias Artes y de los maestros que las acompañan.

1. ¿Quién fue Giovanni dal Ponte? 
En la actualidad, el autor de la tabla objeto de nues-
tro estudio es bien conocido, ya que, hace muy 
pocos años —en 2016 / 2017— ha sido honrado en 

	 hasta su muerte, ocurrida en 1941. Con el legado de éste 
ingresó en el museo del Prado. Desde su ingreso en él, 
tiene el número de inventario P-2844. Mide 0,56 x 1,55 m. 
Para estos datos, véanse L. Bellosi y M. Folchi en Pérez 
Sánchez y Sureda i Pons, 1990, p. 146.
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Florencia con la primera exposición personal de su 
obra, comisariada por Angelo Tartuferi y Lorenzo 
Sbaraglio. Quien quiera saber algo sobre él puede, 
por tanto, acudir al catálogo de esta muestra, que 
lleva el título esclarecedor de Giovanni dal Ponte, 
protagonista dell’umanesimo tardogotico fiorentino. 
Merece la pena leer los artículos que lo ilustran, re-
pasar el catálogo de las obras expuestas, analizar 
el registro de noventa y tres obras conservadas, y 
consultar tanto los documentos como la impresio-
nante bibliografía.

Apoyados en este catálogo, pero también en 
otros estudios anteriores, bien podemos presen-
tar en unos párrafos a Giovanni di Marco, llamado 
Giovanni dal Ponte —o del Ponte— porque instaló su 
taller y su casa en la Piazza Santo Stefano al Ponte, 
muy cerca del Ponte Vecchio.

Sabemos que nació en Florencia en 1385, hijo de 
Marco di Giovanni, un artesano especializado en la 
decoración de cortinajes y otras telas. Introducido 
desde su infancia en el ambiente artístico de la ciu-
dad, se decantó pronto por la pintura. Ignoramos 
quiénes fueron sus maestros —quizá Spinello 
Aretino2 o, a partir de 1401, Gherardo Starnina3—, 
pero realizó sus primeras obras hacia el 1405, y 
en 1410 solicitó su ingreso en el Arte de’ Medici e 
Speziali, corporación que integraba a todos los ar-
tistas y que daba a sus miembros el derecho a tra-
bajar sin depender de un maestro. Pagó la cuota 
correspondiente hasta 1413, y entonces ingresó en 
la Cofradía de San Lucas, que era el gremio especí-
fico de los pintores. 

Entre 1405 y 1422 pueden fecharse sus tablas 
juveniles, incluido algún tríptico, así como el pri-
mer ciclo de frescos que realizó: el de la Capilla del 
Juicio en la catedral de Pistoia, fechable entre 1420 
y 14224; al menos, se conservan restos del Infierno 
que ilustraba su Juicio Final, donde no falta el anti-
papa Juan XXIII, muerto en 14195. También pintó al 
fresco, hacia 1421, el cenotafio del cardenal Pietro 
Corsini en la catedral de Florencia6.

2 Berenson, 1963, p. 90.
3 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, p. 13 y 44.
4 Jacobowitz Efron, 2012, p. 443-468.
5 Faletti, 1988, p. 23-39.
6 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, p. 40.

La primera etapa de madurez de Giovanni co-
rresponde a los años 1422 a 1428, que son los mejor 
documentados de su vida. Comienzan con una cier-
ta crisis de actividad, agravada por graves proble-
mas económicos personales: en 1424, pasa ocho 
meses en prisión por deudas, porque no le han pa-
gado cierta obra y, por tanto, no ha podido satisfa-
cer a sus acreedores7. Por lo demás, sabemos que 
mantendrá pleitos por cuestiones de dinero entre 
1427 y 1433.

La situación de Giovanni no era anormal en la 
Florencia de entonces: eran bastantes los ciuda-
danos insolventes, porque la ciudad vivía tiempos 
agitados. Desde principios del siglo XV pugnaban 
por el poder los Albizzi y los Medici, encabezados 
estos, al principio, por Giovanni Bicci (1360-1429), 
que se enriqueció como prestamista, financió a 
Juan XXIII hasta su deposición en el Concilio de 
Constanza (1415), y después se convirtió en el ban-
quero del papa Martín V (1417-1431). En 1429, cuando 
murió, le sucedió al frente de todos sus negocios su 
hijo Cosme el Viejo, que tardó poco en asentar un 
poder económico envidiable y en apoyar una políti-
ca pacifista. Esta actitud le enfrentó a Rinaldo degli 
Albizzi durante la desastrosa guerra que enfrentó a 
Florencia con Lucca (1429-1433), pero, a la postre, 
le valió el apoyo del papa Eugenio IV (1431-1447) y le 
permitió imponer su fuerza y su política de expan-
sión económica. 

A partir de 1425, Giovanni empezó a superar sus 
problemas y multiplicó su actividad, creando ya 
obras maestras, entre las que podemos destacar 
el tríptico de la Coronación de la Virgen, reciente-
mente adquirido por el Museo de la Academia de 
Florencia (1425-1430)8. Desde 1427 organizó un 
taller importante, asociándose con el pintor deco-
rador Smeraldo di Giovanni (1365-1443), y ambos 
pintaron al fresco dos capillas en la iglesia florenti-
na de Santa Trinità (1429-1434)9. Llegamos así a un 
momento muy importante para nosotros: tengamos 
en cuenta que la pintura del Prado que aquí nos 

7 Antal, 1963, p. 393.
8 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, 37 (p. 150-153), y reg. 23 (p. 194). 
9 Nos referimos a las capillas Scali y Usimbardi (o de San 

Pedro): véase Tartuferi y Sbaraglio, 2016, reg. 35 (p. 199), y p. 
22-23 y 46.

Fig. 1. Giovanni dal Ponte, Las Siete Artes Liberales, c.1435, Madrid, Museo del Prado. Foto: Wikimedia Commons
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ocupa suele ser fechada, sea entre 1430 y 143510, 
sea, según la mayor parte de los estudiosos, en tor-
no al año 1435. 

 Precisamente entre 1434 y 1435 entró en contac-
to con Giovanni un comitente excepcional: el papa 
Eugenio IV, famoso aficionado a las artes, protector 
de Fra Angelico, Donatello y Filarete, que atravesaba 
un momento difícil en su pontificado: huido de Roma 
en 1434, se instaló en Florencia, invitado por Cosme 
el Viejo, y adoptó la iglesia de Santa Maria Novella 
como sede para sus recepciones oficiales. 

Fue sin duda el propio pontífice quien encar-
gó a nuestro artista, en 1434 o 1435, el tríptico de  
La Anunciación que hoy puede contemplarse en la 
Galería de Pinturas del Vaticano11. Además, Giovanni 
realizó por entonces al menos una obra muy rela-
cionada con el papa y con Roma, tanto por quien 
la encargó —una dama de la familia de los Boscoli, 
banqueros de Eugenio IV— como por los santos re-
presentados en ella: nos referimos a la tabla de La 
Virgen con el Niño entre San Miguel, San Jerónimo, 
Santa Cecilia, Santa Domitila, San Aquileo y San 
Nereo, perteneciente hoy a los Museos Cívicos 
Florentinos12.

Por entonces celebra Eugenio IV la consagra-
ción de la catedral de Florencia y, para decorar su 
interior, encarga figuras de santos a pintores locales. 
Parece que Giovanni se encarga de algún apóstol13, 
e incluso hay quien piensa que diseña cartones para 

10	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, 41 (p. 160-161), y reg. 45 (p. 205).
11	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, reg. 63 (p. 212), y p. 48. Esta 

tabla, fechada el 26 de marzo de 1435, fue entregada por el 
protonotario apostólico Angelo degli Atti a la iglesia de San 
Giacomo de Todi.

12	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, 43 (p. 164-165), y reg. 33 (p. 
198). Esta tabla, instalada hoy en la iglesia florentina de 
San Salvatore al Monte alle Croci, está fechada el 24 de 
noviembre de 1434, y fue encargada, según la inscripción 
que la adorna, por Cecilia de’ Boscoli.

13	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, p. 48.

vidrieras14. Realmente, ha de sentirse en la cumbre 
de las artes florentinas, y vive ya con cierta holgura 
económica, puesto que se permite realizar, junto a 
su esposa, ciertas donaciones al hospital de Santa 
Maria Nuova. 

Pero la carrera de Giovanni dal Ponte está a pun-
to de concluir: ignoramos si Eugenio IV se lo llevó 
consigo, y con Paolo Uccello, cuando se marchó a 
Bolonia a fines del 143615, pero, vuelto a Florencia y 
sintiéndose enfermo, dictó testamente el día 19 de 
noviembre de 1437, y murió poco después, a fines de 
ese año o en los primeros días de 1438. 

2. �El ambiente cultural de la tabla del Museo 
del Prado

Los años en que Florencia se vio dominada por los 
Albizzi, Giovanni Bicci y Cosme el Viejo supusieron 
un florecimiento cultural asombroso, que merece ser 
tenido en cuenta aquí: al fin y al cabo, el cuadro que 
vamos a abordar trata de un tema tan sabio como de 
las Siete Artes Liberales. 

En las riberas del Arno acababa de nacer el hu-
manismo quattrocentista, gracias a un personaje po-
lifacético, magnífico administrador de la república, 
diplomático avezado y eximio filólogo en el seno del 
Studio o universidad local: nos referimos a Coluccio 
Salutati (1331-1406), autor prolífico y descubridor de 
las Epistulae ad familiares de Cicerón.

La generación que le siguió estuvo dominada 
por hombres deseosos de encontrar manuscritos y 
de difundir la cultura clásica. En concreto, Niccolò 
Niccoli (1364-1437) escribió una guía para buscar 
pergaminos, y, predicando con el ejemplo, logró 
reunir en su casa la mayor biblioteca de Florencia. 
A su lado, y enfrentado a él en ocasiones, des-
tacó Poggio Bracciolini (1380-1459), quien cantó 

14	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, reg. 34 (p. 198).
15	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, p. 48-49.

Fig. 2. Giovanni dal Ponte, tríptico de la Coronación de la Virgen, 1425-1430, Galería de la Academia, Florencia. 
Foto: Wikimedia Commons
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las ruinas de Roma a la vez que descubría el De 
rerum natura de Lucrecio y la Institutio oratoria de 
Quintiliano.

Fig. 4. Masaccio, probable retrato de Coluccio Salutati, 1428, 
en la Capilla Brancacci de la Iglesia del Carmine, Florencia. 

Foto: Wikimedia Commons

Constituyen una novedad, por entonces, los sa-
bios que abren la mente florentina a la cultura de la 
antigua Grecia. El primero es Manuel Chrysóloras, 
que llega en 1397, invitado por Salutati, enseña su 
lengua en el Studio durante unos años y muere en 
1415. Le suceden Guarino de Verona, traductor de 
Plutarco (1414); el siciliano Giovanni Aurispa, que trae 
a Italia, en 1329, muchos diálogos de Platón; el poeta 
Francesco Filelfo (1398-1481), que traduce la Retórica 
de Aristóteles, y Leonardo Bruni (1374-1444), que di-
funde textos de los mayores filósofos. 

Al lado de estos trabajos de filología y traducción, 
bien podemos recordar obras más creativas: el propio 
Leonardo Bruni redacta una Historia Florentina y una 
Vita di Dante e di Petrarca (1436); Gianozzo Manetti 
(1395-1459) abre la vía a un nuevo pensamiento filosó-
fico con su tratado De dignitate et excellentia hominis; 
Flavio Biondo da Forlì (1392-1463) estudia la antigua 
Roma, y los viajeros Cristoforo Buondelmonti y Ciriaco 
Pizzicoli da Ancona traen a Italia, entre 1420 y 1448, 
interesantes noticias de Grecia. 

2.1. �La pintura florentina a principios del 
siglo XV 

Mil veces se ha repetido que, en el año 1435, Leon 
Battista Alberti, recién llegado a Florencia, escri-
bió, en su tratado Della Pittura, una frase lapidaria: 
“Desde que he regresado del exilio a nuestro país, 
he percibido, primero en vos, Filippo (Brunelleschi), 
y luego en nuestro querido amigo Donato (Donatello) 
y en otros, como Nencio (Lorenzo Ghiberti), Lucca 
(della Robbia) y Masaccio, un talento para las artes 
que las ciudades antiguas más famosas nunca su-
peraron”. Obviamente, no se podían enumerar de 
forma más sencilla los artistas que despuntaban por 
entonces, y que ponían las bases del Renacimiento.

Sin embargo, si nos ceñimos al campo de la pin-
tura, cabe advertir que Masaccio (1401-1428), pese 

Fig. 3. Giovanni dal Ponte, tríptico de La Anunciación, 1435, Museos del Vaticano, Roma. 
Foto: Wikimedia Commons



495Elvira Barba, M. A.; Carrasco Ferrer, M. De Medio Aevo, 13(2), 2024: 491-508

a su carácter innovador —o quizá a causa de él—, 
solo dejó, a corto plazo, un seguidor importante: 
Masolino da Panicale (1383-1440). Tardarían unas 
décadas en tomar su relevo, casi a mediados del 
siglo, Fra Angelico (1395-1455), Paolo Uccello (1397-
1475), Domenico Veneziano (h. 1405-1461), Filippo 
Lippi (1406-1469) y Piero della Francesca (1415-1492). 
¿Qué ocurrió hasta entonces?

La tendencia más activa, la que concentró un ma-
yor número de artistas y energías durante varias dé-
cadas, fue el Gótico Internacional. Según K. Clark, a 
principios del siglo XV, “el anticuado estilo toscano16 
había dejado de complacer a los más entendidos. 
Los aristócratas y el alto clero, unos hombres que 
habían viajado y visitado muchas cortes, preferían el 
elegante nuevo estilo gótico, inventado en Borgoña 
e importado a Italia a través de Verona. Era esencial-
mente un arte cortesano, en el sentido de que las 
figuras que pintaba eran tan refinadas como distin-
guidas, y parecían disponer de todo su tiempo para 
contemplar la belleza de las flores, los pájaros y los 
brocados”17. 

El Gótico Internacional no fue una moda pasajera, 
ni se impuso de golpe. Ya a fines del siglo XIV lo fueron 
introduciendo en Florencia varios autores dignos de 
mención: cabe señalar a Agnolo Gaddi (1345-1396), 
tan activo junto al Arno como en Venecia y Roma; a 
Spinello Aretino (1350-1410), autor de grandes ciclos 
de frescos en Florencia y en Siena, y, sobre todo, al 
“Maestro del Bambino vispo”, hoy identificado con el 
toscano Gherardo Starnina (1354-1412)18, que trabajó 
en Valencia entre 1395 y 1401 y volvió a su tierra natal 
para difundir su arte en Florencia, Pisa y Empoli.

16	 Obviamente, Clark alude a aquí al estilo creado por Giotto, 
que se mantuvo vivo hasta principios del siglo XV.

17	 Clark, 1989, p. 78.
18	 O con Miguel Alcañiz, al que aludiremos enseguida: véase 

Boskovits, 1975, p. 3-15.

La segunda generación de este Gótico 
Internacional florentino, y sin duda la más importan-
te, se desarrolló durante el primer tercio del siglo XV, 
permitiendo lucirse, en primer término, a dos maes-
tros de gran valor: uno fue un discípulo de Agnolo 
Gaddi, el fraile camaldulense Lorenzo Monaco (1365-
1426); el otro, Gentile da Fabriano (1370-1427), activo 
en todo el norte de Italia y en Roma. 

Junto a estos dos artistas se multiplicaron pin-
tores de su edad, o algo más jóvenes: basta citar a 
Lorenzo di Niccolò (1370-1420), a Mariotto di Nardo 
(1370-1430), a Francesco di Antonio (1370-1435), a 
Bicci di Lorenzo (1373-1452), a Giovanni de Francesco 
Toscani (1375-1436), a Rossello di Jacopo Franchi 
(1377-1456), a Arcangelo di Cola da Camerino, al 
‘Maestro de 1419’, al ‘Maestro del Giudizio di Paride’ 
o al ‘Maestro de la Madonna Straus’19. Pocas veces 
se han concentrado tantos artistas de mérito en el 
ámbito reducido de una ciudad.

El pintor más joven de esta generación es, preci-
samente, nuestro Giovanni dal Ponte, nacido, como 
ya hemos dicho, en 1385. Pasó toda su vida osci-
lando entre el gótico de Spinello Aretino, Gherardo 
Starnina y Lorenzo Monaco, por un lado, y los plan-
teamientos renacentistas de Masaccio, Masolino y 
Fra Angelico, por el otro. Estos últimos acabaron pre-
dominando en él, de modo que C. Curtis ha llegado 
a decir que “Giovanni di Marco, o dal Ponte, como se 
le llamaba, fue el más dotado y fascinante entre los 
contemporáneos menores de Masaccio”20.

El Gótico Internacional florentino tuvo un enorme 
radio de acción: uno de sus primeros maestros fue el 
portugués Álvaro Pirez de Évora (o Álvaro di Pietro), 
que trabajó en Florencia, Prato, Pisa y Volterra en-
tre 1410 y 1434. También destacó otro pintor viajero, 
Miguel Alcañiz (o Alcanys), que estuvo en Florencia 

19	 Chiodo, 1998, p. 48-79.
20	 Shell, 1972, p. 41.

Fig. 5. Lorenzo Monaco, Huida a Egipto, 1405, Galleria degli Uffizi, Florencia. 
Foto: Wikimedia Commons
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y, entre 1421 y 1434, en Valencia y Mallorca. En cuan-
to a Nicolás Florentino, partió hacia Castilla y pin-
tó, en 1445, el ábside y el retablo de la catedral de 
Salamanca.

A medida que los Medici, instaurando su poder, 
mostraron su preferencia por un gusto de carácter 
más clásico y reposado, el refinado estilo gótico 
inició su declive: aún se adscribieron a él, aunque 
con dudas, Pisanello (1380-1455) y Giovanni di Paolo 
(1403-1482), seguidores de Gentile da Fabriano, por 
no hablar de Parri Spinelli (1387-1453) y otros maes-
tros menores. En cambio, Fra Angelico (1395-1455) 
impuso ya, sin prescindir de la espiritualidad gótica, 
la vuelta a la línea iniciada por Masaccio. 

3. �Precedentes iconográficos de las Artes 
Liberales

Una vez repasado el contexto de nuestra tabla, po-
demos abordar ya su iconografía, y señalar, ante 
todo, que tiene orígenes muy antiguos. Baste re-
cordar que las Artes Liberales fueron descritas 
por Marciano Capella (410-439) en su voluminoso 
tratado Bodas de Mercurio y Filología, y que, dis-
tribuidas en dos apartados —el Trivium, forma-
do por la Gramática, la Retórica y la Dialéctica, 
y el Quadrivium, compuesto por la Aritmética, la 
Geometría, la Astronomía y la Música— inspiraron a 
muchos artistas durante todo el medievo.

3.1. �El Hortus Deliciarum y las Artes 
Liberales góticas

Para no alargar esta exposición, empezaremos 
nuestro estudio con una miniatura del Hortus 
Deliciarum de Herrada de Hohenbourg o de 
Landsberg, fechable entre 1175 y 1196. Hoy se ha 
perdido el manuscrito original de este tratado sobre 
la Biblia, compuesto en Alsacia por una monja que 
fue, a la vez, una de las primeras pintoras del me-
dievo; sin embargo, y por fortuna, nos ha llegado de 
él una copia muy detallada21. 

Esta miniatura, tan interesante por sí misma como 
por las inscripciones que la adornan22, nos muestra a 
la Filosofía sentada, con una corona de tres cabezas 
(Ética, Lógica y Física). A sus pies aparecen Sócrates 
y Platón, y en torno suyo se distribuyen, como los pé-
talos de una flor, las Artes Liberales, todas ellas ves-
tidas como damas del siglo XII, con atributos desti-
nados, en su mayor parte, a una larga vida.

En concreto, la Gramática lleva un azote o látigo 
y un libro. La Retórica porta dos tablillas y un punzón 
o pluma para escribir. La Dialéctica muestra en una 
mano una cabeza de perro, y hace gestos con la 
otra. La Música lleva arpa, viola y laúd. La Aritmética 
enarbola una cinta métrica graduada, larga y flexi-
ble. La Geometría porta una regla y un compás. 
Finalmente, la Astronomía mira las estrellas, con 
una vara o catalejo en sus manos, y lleva una ins-
cripción que la sitúa en el límite de la Astrología, 
puesto que dice que “el destino” (omen) se conoce 
por las estrellas. 

21	 El manuscrito medieval se conservaba, hasta su destrucción, 
en la Biblioteca Municipal de Estrasburgo; la copia, realizada 
por Christian Moritz Engelhardt, en el siglo XIX, se encuentra 
en la Biblioteca Municipal de Versalles.

22	 Hohenbourg, 1979, vol. I, p. 104, fig. 34, y vol. II, p. 57, fig. 33.

Fig. 6. Miniatura del Hortus Deliciarum, obra de Herrada de 
Hohenbourg (copia S. XIX) Biblioteca Municipal, Versalles. 

Foto: Wikimedia Commons.

Tan interesante como esta miniatura perdida 
del Hortus Deliciarum es una copia de esta misma 
obra, fechada a principios del siglo XIII y situada en 
el códice Clm. 2599 de Múnich23: muestra la misma 
iconografía, pero coloca al lado de cada una de las 
Artes un sabio o maestro vestido con túnica y man-
to, y con su nombre inscrito: la Gramática aparece 
junto a Prisciano; la Retórica, junto a Tulio Cicerón; 
la Dialéctica, junto a Aristóteles; la Música, jun-
to a Pitágoras; la Aritmética, junto a Nicómaco; la 
Geometría, junto a Euclides, y la Astronomía, junto a 
Ptolomeo. Retengamos los nombres de estos perso-
najes: salvo el matemático Nicómaco24, se converti-
rán en los acompañantes más comunes de las Artes 
en el futuro. 

Llegados a este punto, no nos parece necesario 
ahondar en la iconografía gótica francesa, basada en 
las enseñanzas escolásticas impartidas en las uni-
versidades y representada, sobre todo, en portadas 
de iglesias. Digamos tan solo que, a fines del siglo 
XIII, puede darse por estabilizada la representación 
de las Artes con ciertos atributos, así como la lista de 
los maestros que suelen acompañarlas: 

Gramática: rótulo, libro o tablilla; uno o varios ni-
ños; haz de varas, azote o disciplina para incitar al 
estudio; cuchillo o rascador para borrar los errores. 
Maestros: Donato y Prisciano.

Retórica: rótulo o tablilla y pluma, alusivos a 
los discursos y a los tratados de oratoria que de-
ben estudiarse; armadura, espada y escudo, como 

23	 Este códice se conserva en la Biblioteca Nacional de Baviera: 
Hohenbourg, 1979, vol. I, fig. 35.

24	 Este Nicómaco ha de ser Nicómaco de Gerasa, matemático 
neoplatónico que trabajó hacia el 100 d.C.
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símbolos de poder; gesto de pedir atención al públi-
co. Maestro: Cicerón.

Dialéctica o Lógica: flor o rama de laurel, cetro, 
perro, escorpión o serpiente, todos ellos alusivos a 
las discusiones y a los premios que recibe el vence-
dor; gestos con las manos. Maestro: Aristóteles.

Aritmética: monedas, guijarros o hilera de bolas, que 
sirven para contar; una tabla con números. Cinta métrica 
para medir. Maestros: Euclides, Pitágoras o Boecio.

Geometría: círculo, escuadra, regla o caña para 
medir, compás, con el que puede trazarse un círculo, 
tabla con figuras geométricas. Maestros: Euclides o 
Pitágoras.

Astronomía o Astrología: ojos fijos en el cielo; es-
fera, astrolabio u otro instrumento para observar las 
estrellas. Maestro: Ptolomeo, a veces con corona, 
por confusión con los reyes de Egipto que llevaron el 
mismo nombre25. 

Música: instrumentos musicales, incluidos el 
salterio y el carillón de campanillas colgadas de 
una vara. Maestros: se mantiene, por lo general, 
Pitágoras, pero hacen su aparición dos personajes 
bíblicos, Yúbal y Tubalcaín26.

3.2. El gótico en Toscana
En la segunda mitad del siglo XIII, el interés por las 

Artes Liberales empezó a difundirse por Florencia y 
su entorno, siguiendo los principios ya establecidos 
en Francia: se aceptaron sus atributos y sus maes-
tros, y se insistió en ciertos temas desarrollados por 
la escolástica, tales como el paralelismo con los Siete 
Planetas, los Siete Sacramentos, las Siete Virtudes 
y los Siete Dones del Espíritu Santo. No en vano dijo 
Dante: “Hay que comparar el orden de los cielos con 
el de las ciencias. (…) Los siete cielos más próximos 
a nosotros son los de los planetas; por encima hay 
otros dos cielos, movibles como ellos, y más allá otro, 
inmóvil. A los siete primeros corresponden las siete 
ciencias del Trivio y el Quadrivio (…). A la octava esfe-
ra, que es la de las estrellas, corresponden la Ciencia 
Natural, que se llama Física, y la Ciencia Primera, que 
se llama Metafísica; a la novena esfera corresponde 
la Ciencia Moral, y el cielo inmóvil corresponde a la 
Ciencia Divina, que se llama Teología” (Convivio, II, xiii).

En el campo de las artes27, podemos comenzar 
citando a Nicola Pisano (1215-1280), quien esculpió, 
en 1268, un ciclo de las Artes Liberales en el púlpito 
de la catedral de Siena: las figuró con vestimentas 
antiguas, puso a veces libros en sus manos, y situó 
junto a ellas a la Filosofía, portadora de un cuerno de 
la abundancia, como fuente de todas ellas. 

Varias décadas más tarde, entre 1302 y 1310, 
Giovanni Pisano figuró las Artes Liberales en el púlpi-
to de la catedral de Pisa: aparecen acompañadas de 
nuevo por la Filosofía, en la parte inferior del pilar cen-
tral, debajo de las Virtudes Teologales; van vestidas 

25	 Según San Isidoro, entre los astrónomos destacados estuvo 
“en el mundo griego Ptolomeo, rey de Alejandría, quien llegó 
a establecer las leyes por las que es posible determinar el 
curso de los astros” (Etimologías, III, 26). 

26	 Yúbal y Tubalcaín fueron hijos de Lamech y descendientes 
de Caín. En realidad, solo Yúbal aparece en la Biblia como 
“padre de cuantos tocan la cítara y la flauta”, mientras que 
Tubalcaín lo hace como “forjador de instrumentos cortantes 
de bronce y de hierro” (Génesis, 4, 21-22). 

27	 Para este apartado, véase Frugoni, 1991, p. 533.

con túnica y manto, llevan inscripciones y portan atri-
butos bastante sencillos, aunque a veces curiosos: 
la Dialéctica, por ejemplo, sostiene una serpiente en 
cada mano, y la Retórica se dirige a un joven oyente28.

A medida que avanza el siglo XIV, la imagen de las 
Siete Artes Liberales evoluciona, siempre dentro del 
pensamiento escolástico, planteando matices nue-
vos e insistiendo en las figuras de los sabios acom-
pañantes. No en vano Boccaccio, en su Amorosa 
Visione, describe unos frescos donde unos escri-
tores y filósofos clásicos se sitúan a los pies de la 
Sapientia como maestros de las Artes.

Entre 1334 y 1340, por encargo de Giotto (1267-
1337), Andrea da Pontedera, conocido también como 
Andrea Pisano (1290-1350), esculpe para el campani-
le de Sta. María del Fiore, en Florencia, varios relieves 
de forma hexagonal: aluden al mundo antiguo y, a la 
vez, tratan del origen de hombre y de quienes inven-
taron e introdujeron distintas profesiones. Así, des-
cubrimos un astrónomo, probablemente Ptolomeo, 
sentado y mirando con un cuadrante una esfera ce-
leste colocada sobre su mesa. También vemos a un 
herrero y a un trompetero: ¿serían Tubalcaín y Yúbal?

Fig. 7. Andrea Pisano, Ptolomeo, c. 1335, en un relieve del 
campanile de Santa María del Fiore, Florencia. 

Foto: Wikimedia Commons

3.3. �De la Capilla de los Españoles a principios 
del siglo XV

En este contexto constituye un hito fundamental 
un fresco, El Triunfo de Santo Tomás de Aquino, que 
adorna la Capilla de los Españoles, situada en la igle-
sia de Santa María Novella, sede de los dominicos en 
Florencia. Su autor es Andrea di Bonaiuto, también 
llamado Andrea da Firenze (h. 1315-1377), que realiza 
esta obra entre 1366 y 1368 para proclamar el brillo 
de la cultura escolástica a través de su maestro más 
famoso29. 

28	 Carli, 1977, fig. 109 a 111.
29	 Borsook, 1980, p. 48-54.
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Domina la escena Santo Tomás, revestido con el 
hábito dominico y situado entre varios personajes de 
la Biblia. Más abajo se yuxtaponen, como en la sille-
ría de un coro, catorce figuras alegóricas, situadas 
bajo los Siete Dones del Espíritu Santo y los Siete 
Planetas. Las que ocupan la mitad izquierda son dis-
ciplinas relacionadas con el derecho y la teología; las 
de la derecha son las Siete Artes Liberales, vestidas 
con túnicas y mantos, pero con hechuras propias de 
briales góticos; bajo ellas están los grandes maes-
tros antiguos que las cultivaron, vestidos con atuen-
dos medievales. Siguen el siguiente orden, de dere-
cha a izquierda:

La Gramática es contemplada por tres niños. Su 
maestro, Donato o Prisciano, es un hombre imberbe 
de mediana edad que lleva un bonete y escribe.

La Retórica porta una filacteria donde se lee: 
“Mulceo dum loquor varios induta colores”, es decir: 
“Acaricio mientras hablo, vestida de variados colo-
res”. Bajo ella está Cicerón, con barba blanca muy 
corta; levanta un dedo, para atraer la atención de su 
auditorio, y lleva un libro.

La Dialéctica, tocada con una diadema, lleva una 
rama de laurel. Su maestro es Aristóteles: luce una 
larga barba blanca, se cubre con un sombrero de 
amplias alas y lleva un libro.

La Música toca un órgano portátil. Su maestro es 
el bíblico y primitivo Tubalcaín: tiene una cara de ras-
gos acusados, casi simiescos, con barba y melena 
en desorden, y golpea un yunque con dos martillos.

La Astronomía, destacada por su corona, por-
ta una esfera armilar y señala hacia arriba con una 
mano. Su maestro, el barbado Ptolomeo, mira tam-
bién hacia arriba, escribe en un papel y lleva coro-
na, siguiendo la tradición que lo asimila a los reyes 
de Egipto. 

La Geometría, con cabello suelto, lleva una es-
cuadra. Su maestro, Pitágoras sin duda, lleva barba 
corta, porta un libro y cubre su cabeza con un turban-
te, alusivo a su estancia legendaria en Egipto.

La Aritmética cubre su cabeza con un velo agi-
tado; cuenta con los dedos y lleva una tablilla para 
escribir. Su maestro, sin duda Euclides, tiene barba 
blanca y gorro, lleva un libro y levanta una mano.

Si deseásemos completar el panorama del si-
glo XIV en Italia, podríamos mencionar, quizá, dos 
composiciones semejantes a la que acabamos de 
citar, relacionadas en este caso con San Agustín y 
situadas fuera de Florencia: una estuvo en la iglesia 
de los Eremitani de Padua, pero se ha perdido30; la 
otra —titulada precisamente Triunfo de San Agustín— 
fue pintada por Bernardo Cristiani, o Giovanni di 
Bartolomeo Cristiani (doc. 1370-1398) en la iglesia de 
San Francisco de Pistoia31.

4. �Estudio iconográfico de la tabla del 
Museo del Prado

Conscientemente, al trazar la biografía de Giovanni 
dal Ponte hemos dejado aparte sus pinturas de 
carácter profano, destinadas a decorar cassoni o 
arcones. Tenemos datos documentales de algu-
nas de estas obras, de modo que sabemos que se 
realizaban por parejas. Pero, puesto que no se con-
signaba el tema tratado, nos parece inútil insistir en 
este punto32. Mucho más interesante es saber qué 
tablas frontales de cassoni pintadas por nuestro ar-
tista han llegado hasta nosotros, y cuáles son sus 
esquemas:

El frente de cassone más antiguo, fechable entre 
1420 y 1425, se estructura en tres viñetas, casi como 
la predela de un retablo, y representa otras tantas 
escenas de la Teseida de Boccaccio, entre las que 
destaca una boda. Obviamente, nos hallamos ante 

30	 Solo conocemos esta obra por una descripción de Hartmann 
Schedel, fechable en 1466 y recogida por Schlosser en 
JKhSWien, 17, 1896, p. 13-100.

31	 Baskins, 2008, p. 102.
32	 Quien desee profundizar en este campo, puede dirigirse a 

Tartuferi y Sabaraglio, 2016, p. 46.

Fig. 8. Andrea di Bonaiuto, Las Siete Artes Liberales, 1366-1368, Capilla de los Españoles, en la iglesia 
de Santa María Novella, Florencia. Foto: Wikimedia Commons
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un arcón nupcial, destinado a la ropa de uno de los 
contrayentes33.

Siguen cuatro frentes de cassoni, también nup-
ciales, con un único tema, El Jardín del Amor, y todos 
ellos con un mismo esquema: sucesiones de pare-
jas de enamorados paseándose entre árboles. Uno 
de ellos, hoy en la Yale University Art Gallery, puede 
fecharse entre 1425 y 143034; otros dos, fragmenta-
dos, se hallan repartidos entre distintas colecciones, 
y pueden fecharse en torno al año 143035; en cuanto 
al último, quizá el más refinado, puede situarse entre 
1430 y 1435, y se encuentra en el Museo Jacquemart 
André de París36. 

Distinto espíritu, y distinto esquema, advertimos 
en un frente de cassone incompleto, del que solo 
nos queda el extremo de la izquierda, con las figu-
ras de Dante y Petrarca. Puede fecharse hacia el año 
1430, y hay razones para suponer que mostraba una 
sucesión de poetas y literatos37.

33 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, cat. 18 (p. 108-109), y reg. 42 (p. 
203). Esta tabla se encuentra hoy en el Museo Amedeo Lia 
de La Spezia. 

34 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, reg. 51 (p. 207).
35 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, cat. 35 (p. 146-147), reconstrucción 

en p. 176-177, y reg. 15 (p. 191), 48 (p. 206), 83 (p. 219), 84 (p. 
219), 85 (p. 220) y 92 (p. 223). 

36 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, cat. 39 (p. 156-157), y reg.54
(p. 209).

37 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, cat. 34 (p. 144-145), y reg. 7 (p. 
188); Perkins, 1921, p. 137-148; Rand, 1923, p. 25-33; Donato, 

En este contexto intelectual se sitúan las dos ta-
blas más interesantes para nosotros, y fechables en-
tre 1430 y 1435, o, quizá más exactamente —como ya 
hemos señalado— en torno al 1435: una representa 
Las Siete Virtudes, y la otra es la de Las Siete Artes 
Liberales que aquí nos ocupa: la conservada en el 
Museo del Prado. Ambas pudieron surgir del mismo 
encargo y servir, de forma conjunta, para amueblar 
una sala. En cuanto a su sentido, pudo ser nupcial, 
pero también representativo, pura expresión de lujo 
en una residencia nobiliaria, un monasterio o un edi-
ficio público de carácter civil. 

La tabla de Las Siete Virtudes38 perteneció a la 
colección de Stefano Bardini, en Florencia, y hoy se 
conserva en una colección particular, después de 
haber sido subastada en 2016. Fue fotografiada a 
principios del siglo XX, cuando se hallaba aún inser-
ta en su arcón, lo que lleva a afirmar que este mueble 
estaba decorado con relieves de pilastras corintias y 
de putti en hornacinas. Esto permite excluir una fe-
cha demasiado temprana en el siglo XV y apoyar la 
de 1435, que, como hemos dicho, es la preferida por 
muchos estudiosos.

Igual que la tabla de Las Siete Artes Liberales, 
la de Las Siete Virtudes muestra una fila de figuras 

2006, p. 9-47. Esta obra se conserva en el Museo Fogg de 
Cambridge (Massachusetts). 

38 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, reg. 89 (p. 221); Rand, 1923,
p. 32-33.

Fig. 9. Giovanni dal Ponte, El Jardín del Amor, 1430-1435, Museo Jacquemart-André, Paris.
Foto: Wikimedia Commons

Fig. 10. Giovanni dal Ponte, Las Siete Virtudes, c. 1435, Colección privada.
Foto: Wikimedia Commons
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femeninas alegóricas, con nimbos negros hexago-
nales y unos niños alados o angelotes portadores 
de coronas. Las acompañan unos hombres famosos 
por las virtudes que practicaron39. 

Pasando ya a la tabla de Las Siete Artes Liberales40, 
nos parece de sumo interés comenzar destacan-
do un dato muy curioso, que expuso en su día F. 
Antal41: hacia la época en que esta obra se pintó, el 
poeta Giovanni da Prato escribió un poema, titulado 
Philomena, que bien pudo inspirar a nuestro artista o 
a su comitente: en él, el autor es conducido por una 
dama llamada Beatrix, identificable con la Poesía y la 
Teología, hasta un prado florido: allí están las Siete 
Virtudes y unas Ninfas, que representan a las Artes 
Liberales. Después, el poeta accede al Parnaso y 
ve pasar ante él a diversos escritores, como Dante, 
Petrarca, Boccaccio y Coluccio Salutati, y a algunos 
artistas, como Fidias, Apeles y Giotto. 

Conociese o no este poema, Giovanni dal Ponte 
buscó ayuda en la Capilla de los Españoles, de la que 
ya hemos hablado. La tomó como modelo en asun-
tos de gran importancia, como las prendas clásicas 
con hechuras góticas de las Artes, pero se replanteó 
la asociación de sabios y Artes. Además, cambió el 
esquema de conjunto: hizo que las Artes caminasen 
en fila, y que, junto a ellas, dándoles la mano, avanza-
sen sus acompañantes, vestidos como hombres del 
siglo XV. Para enriquecer la escena, Giovanni añadió 

39	 En esta tabla se alinean la Fortaleza, con una vara, secundada 
por un Hércules inconfundible, y las otras seis Virtudes, con 
sabios convencionales vestidos a la antigua o con trajes 
del siglo XV: la Justicia porta una espada; la Fe, un cáliz; la 
Caridad, destacada en el centro, un niño en el regazo; la 
Esperanza viste de verde; la Prudencia tiene tres caras, en 
vez de una, y la Templanza lleva una vasija. Véanse Baskins, 
2008, p. 98, fig. 1 a.

40	 Tartuferi y Sbaraglio, 2016, cat. 41 (p. 160-161), y reg. 45 (p. 
205).

41	 Antal, 1963, p. 488, nota 3.

un paisaje esquemático bajo fondo dorado, símbolo 
del ameno florecer de la cultura, así como unos an-
gelotes o niños con alas que depositan coronas de 
laurel honoríficas sobre las Artes y sus maestros. En 
torno a las cabezas de las Artes colocó unos hexágo-
nos negros de lados curvos: tales nimbos atípicos —
que ya hemos visto en la tabla de Las Siete Virtudes— 
caracterizan, en la iconografía gótica, a las figuras 
alegóricas y a los personajes que, sin ser cristianos, 
pueden ser venerados en el seno de la iglesia. Todo 
contribuye, en una palabra, a enaltecer la cultura en 
el seno del cristianismo.

Tampoco puede ser casual la relación que he-
mos señalado con la Capilla de los Españoles, si 
tenemos en cuenta que ésta se encuentra en Santa 
María Novella, sede de los dominicos y, desde 1434, 
del papa Eugenio IV. Es harto probable que el comi-
tente de Giovanni dal Ponte fuese alguien vinculado 
al Studio, a la curia pontificia o a algún círculo de la 
ciudad fiel a la tradición escolástica.

En efecto, parece que ese comitente quiso recor-
dar el valor que él mismo concedía a una formación 
universitaria que ya entonces estaba en tela de jui-
cio. En la primera mitad del siglo XV, la defensa del 
Trivium y del Quadrivium empezaba a adquirir un 
cierto tono tradicionalista. Mientras que, en años an-
teriores, se había manifestado a favor suyo el poeta 
Cino Rinuccini (1355-1407), defensor de Aristóteles 

—el filósofo preferido por Santo Tomás de Aquino— 
frente a los nuevos partidarios de Platón42; unos 
años más tarde empezó a desarrollar Vittorino da 
Feltre (1373-1446) su ideal pedagógico humanista en 
la corte de Mantua, y, a la vez, Lorenzo Valla (1407-
1457) planteó su defensa de las tesis epicúreas y an-
tiescolásticas en su tratado Sobre el libre albedrío y 
en sus Discusiones contra los aristotélicos. 

42	 Antal, 1963, p. 133.

Fig. 11. Giovanni dal Ponte, parte izquierda de la tabla de Las Siete Artes Liberales, c.1435, Museo del Prado, Madrid. 
Foto: Wikimedia Commons
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4.1. Gramática
Empezando nuestra descripción por la izquierda, 
ocupa el primer lugar la Gramática, vestida con tú-
nica y manto; ambas prendas son de color rosa, y la 
segunda se fija con un broche sobre el pecho. Lleva 
un látigo o azote en la mano derecha, y apoya con la 
izquierda tres libros en el regazo, a la vez que pro-
tege y encamina a dos niños que avanzan delante 
de ella. Tiene esta imagen muy hondas raíces: ya 
Marciano Capela describió a la Gramática como una 
mujer anciana, pero agradable, nacida en Egipto, y le 
hizo empuñar un látigo o azote para incitar al estu-
dio. En la Edad Media -ya lo hemos visto- se impuso 
la presencia de los niños, puesto que lo primero que 
se aprende en las escuelas es la lectura y la escritu-
ra. Los libros son, obviamente, los necesarios para 
alumnos y maestros. 

Detrás de esta figura va un personaje imberbe, 
vestido como un maestro medieval, con un bonete 
sujeto a la barbilla y con un libro en la mano diestra: 
ha de ser, si seguimos la tradición que hemos ido co-
mentando, Aelio Donato o Prisciano de Cesarea.

Aelio Donato, nacido h. 310 d.C., fue maestro de 
San Jerónimo y acabó siendo conocido como “el 
gramático de Roma”. Compuso una Ars grammatica, 
síntesis de los tratados anteriores sobre esta disci-
plina, que se reprodujo, una y otra vez, en dos versio-
nes distintas: la Ars maior y la Ars minor. Tan popular 
fue, que llegó a darse el nombre de “donatos” a los 
libros de texto en general.

En cuanto a Prisciano, nacido en Cesarea de 
Mauretania, fue profesor de gramática en Constantinopla 
durante las primeras décadas del siglo VI d.C. Escribió 
distintos tratados de su especialidad, entre los que des-
taca la Institutio de arte grammatica, de la que se con-
servan más de mil manuscritos medievales, evidencian-
do su uso en las escuelas.

Fig. 12. Giovanni dal Ponte, Dante y Petrarca, c. 1430, 
fragmento de frente de un cassone, Museo Fogg, Cambridge 

(Massachusetts). Foto: Wikimedia Commons

El personaje que vemos en nuestra tabla se 
mantiene en la tónica de los maestros góticos de la 
Gramática, todos ellos imberbes. Sin embargo, su 
bonete nos evoca el que usa Dante en sus retratos. 
También la nariz, levemente curva, podría evocar la 
aguileña del gran poeta, que el propio Giovanni dal 
Ponte exaltó en una tabla de cassone43. Al fin y al 
cabo, el estudio de la poesía era, en las escuelas, la 
culminación de la Gramática.

Pero cabe plantear una alternativa: muy pare-
cido al perfil de nuestro personaje, y al de Dante, 
es el de Coluccio Salutati, que conocemos, según 
opinan bastantes estudiosos, a través de un fres-
co de la Capilla Brancacci, en la iglesia florentina 
del Carmine44. Este fresco, realizado por Masaccio 
en 1428, aunque retocado quizá por Filippino Lippi 
en 1484, parece basarse en el retrato del prestigio-
so humanista que se conserva en un códice de la 
Biblioteca Laurenciana de Florencia. Además, tanto 
Masaccio como Giovanni dal Ponte pudieron cono-
cer personalmente a este sabio, que murió en 1406. 

4.2. Dialéctica
Mujer vestida con un traje de carácter antiguo, aun-
que reinterpretado con cierta creatividad: sobre una 
túnica larga oscura con mangas, vemos otra túnica 
larga, ésta sin mangas y de color rosa, doblada so-
bre el vientre y atada al pecho con una cinta. Ofrece 
su mano derecha a su acompañante, dirigiendo sus 
pasos, y lleva en la izquierda una rama de laurel y un 
escorpión. La rama de laurel simboliza la victoria que 
espera obtener el maestro dedicado a la dialéctica 
a través de sus demostraciones. El escorpión parte 
quizá de la tradición de la lógica aristotélica: igual 
que los cuernos de la luna, aludiría al argumento lla-
mado “dilema”, que no deja escapar al adversario. 

El maestro que sigue a la Dialéctica es sin duda su 
acompañante habitual, Aristóteles, creador de la ló-
gica griega. Lleva una túnica hasta los tobillos y unas 
calzas: un traje impropio de un maestro universita-
rio europeo, pero muy evocador del respeto que se 
sentía en occidente por la cultura oriental. Sostiene 
un libro con la mano diestra e impone su dignísima 
presencia exhibiendo una barba y una melena abun-
dantes y blanquecinas, mientras que se cubre con 
un sombrero de alas anchas. Esta imagen sigue una 
tradición bien afincada durante los siglos del Gótico, 
y destinada a perdurar: sabido es que, hasta que se 
descubriese a fines del siglo XVI un retrato bien do-
cumentado de Aristóteles con barba corta, el estagi-
rita sería figurado como un sabio venerable con lar-
gas barbas45. Pero ¿hubo alguna evolución en esta 
iconografía a lo largo del siglo XV? 

Un problema tan curioso dio lugar, hace un siglo, a 
una verdadera discusión46. Para unos autores, como 
F. Studniczka y L. Planiszig, contó mucho la imagen 
imponente y exótica de Manuel Chrysóloras, el sa-
bio bizantino que introdujo el estudio del griego en 

43	 Rand, 1923, p. 25-33.
44	 Baldini y Casazza, 1990, p. 195.
45	 En el siglo XVI supondría un hito para los retratistas de 

Aristóteles cierto grabado publicado por Enea Vico en 1546: 
véase en The Illustrated Bartsch, 30, Italian Masters of the 
Sixteenth Century, Nueva York, 1985, p 169 y 170, nº 253 y 253 
copy.

46	 Sobre este asunto, véase Cacciotti, 2005, p. 210-213.
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Florencia en 139747. Para otros, como H. Lehmann-
Hartleben, tuvo su papel un dibujo que hizo en 
Samotracia, en 1444, el viajero y humanista Ciriaco 
de Ancona, copiando una cabeza antigua que él in-
terpretó como un retrato de Aristóteles48.

En nuestra opinión, ambas tesis pueden tener 
su parte de razón, y nuestra tabla se sitúa entre 
ambas. Es muy probable que causase sensación 
Chrysóloras, cuyo perfil creemos reconocer en un 
dibujo de Paolo Uccello conservado en el Louvre. Sin 
embargo, ¿pudo este pintor, nacido justamente el 
año en el que el maestro bizantino llegó a Florencia, 
conocerlo personalmente? ¿No puede ser más fiel 
a las verdaderas facciones de Chrysóloras el perso-
naje figurado en nuestra tabla? En cuanto a Ciriaco 
de Ancona, pudo recordar precisamente esta tabla, 
u otra semejante, a la hora de copiar —con harta li-
bertad— la cabeza clásica de Samotracia. 

Fig. 13. Paolo Uccello, Retrato de Manuel Chrysóloras, c. 1430, 
Museo del Louvre, París. Foto: Wikimedia Commons

4.3. Retórica
Mujer que viste una túnica blanca azulada, que cubre 
su cabeza con un velo blanco y que porta una larga 
filacteria, sin duda inspirada en la que lleva la propia 
Retórica en la Capilla de los Españoles. Esta filacte-
ria, cuyo escrito en letras góticas resulta ilegible, alu-
de a la necesidad, que aún recordaría Cesare Ripa 
en su Iconología (1593), de leer tratados de retórica 
para ser buen orador. En cuanto al velo, alude a las 
galas lingüísticas con que se adorna la oratoria.

47	 Planiszig, 1941, passim; Gregori, 2003.
48	 Jongkees, 1960, p. 18, y lám. 2 b; Cacciotti, 2005, p. 251, 

fig. 14.

Fig. 14. Copia del Aristóteles dibujado por Ciriaco de Ancona, 
1444, Bodleian Library, Oxford. Foto: Wikimedia Commons

El acompañante de la Retórica es, siguiendo la 
costumbre, Cicerón. Va vestido de rojo, como un 
maestro medieval, prácticamente con las mismas 
prendas que hemos visto en el acompañante de la 
Gramática. Lleva bonete de maestro y porta un libro. 
Además, tiene barba blanca y, para nuestra sorpresa, 
camina descalzo, quizá para evidenciar su antigüe-
dad. Resulta curioso comprobar que Giovanni dal 
Ponte se aparta bastante del Cicerón imaginado en 
la Capilla de los Españoles. 

El gran orador romano fue bien conocido durante 
toda la Edad Media, pero su fama recibió un fuerte 
impulso cuando Petrarca logró reunir manuscritos 
de casi todos sus discursos y tratados filosóficos. 
Obviamente, su prosa era una lectura cotidiana para 
cualquier estudiante de latín, y, a fines del siglo XIV, 
se recibió con gusto el hallazgo de parte de sus 
Cartas por Coluccio Salutati. 

4.4. Astronomía o Astrología
Esta figura, sentada en el centro y realzada por una 
tarima, parece presidir el círculo de las Siete Artes. 
Vestida con túnica de color rosa, se cubre con 
un manto del mismo tono, fijado sobre su pecho. 
Además, lleva un velo casi transparente sobre su 
cabeza. Sostiene con su mano izquierda una esfera 
armilar y levanta hacia el cielo la mano derecha. 

Sobre ella hay tres amorcillos alados: uno de 
ellos la corona de laurel, mientras que los otros dos 
extienden tras ella, como una pantalla, un gran manto 
de color rosa oscuro, decorado con flores doradas y 
estrellas negras. Por encima de esta figura se abre 
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una especie de círculo, del que salen rayos dorados: 
es, obviamente, el cielo.

La Astronomía fue adquiriendo su forma y sus 
atributos poco a poco durante el medievo, como 
hemos visto en páginas anteriores. Añadamos, tan 
solo, que el velo alude a su origen oriental, y que su 
gesto y otros detalles indican que son el cielo y las 
estrellas sus campos de estudio.

Pero ¿nos hallamos aquí ante la Astronomía? ¿o 
ante la Astrología? Los autores más antiguos, al ci-
tar las Siete Artes Liberales, solo destacaban el va-
lor científico de la Astronomía. San Isidoro la definió 
como la ciencia “que aborda las leyes de los astros”, 
y explicó que “estudia, hasta donde le es dado a la 
razón, el curso de los astros y las figuras y relaciones 
que las estrellas mantienen entre sí y con la tierra”. 
En cambio, para él, “la Astrología es en parte natu-
ral y en parte supersticiosa (…). Los astrólogos (…) se 
afanan por predecir a través del curso de los astros 
cómo va a ser el nacimiento y el carácter de un hom-
bre”. Este sabio añadió que “los primeros que abor-
daron el estudio de la astronomía fueron los egip-
cios, mientras que los iniciadores de la astrología o 
del influjo de los astros en los hombres fueron los 
caldeos”49. Sin embargo, con el paso del tiempo, y 
sobre todo a partir del siglo XIII, la Astrología fue to-
mando fuerza en las cortes de Europa, y en el siglo 
XV empezó a imponerse entre las Artes Liberales, 

49	 San Isidoro, Etimologías, I, 2, 2; III, 24; III, 27, 1, y III, 25, 1.

desplazando a la Astronomía. En el caso de nuestra 
tabla, tendemos a pensar, a falta de inscripciones 
u otros datos concluyentes, que nos hallamos ya 
ante una figura de la Astrología. Y nos fuerzan a ello 
dos razones. En primer lugar, como es bien sabido, 
estuvo de moda por entonces esta pseudociencia 
entre los florentinos, hasta el punto de que Cosme 
de Medici se dejaba seducir por los horóscopos y 
escuchaba con gusto las predicciones del “Maestro 
Pagolo”. No puede ser casual que en su época se 
pintase un mapa de estrellas en la cúpula de la 
Sacristía Vieja de la iglesia de San Lorenzo, sin duda 
para conmemorar una conjunción de astros muy 
precisa y digna de recuerdo50. La segunda razón es 
la propia preeminencia de la figura en nuestra tabla: 
obviamente, el comitente del cassone al que ésta 
perteneció quiso exponer sus aficiones a quienes 
viniesen a visitarle. Si encargó esta obra para feste-
jar una boda u otro acontecimiento concreto, quiso 
ponerlo bajo la protección de los astros. 

A los pies de la Astronomía está sentado su acom-
pañante, que es, siguiendo la tradición, Ptolomeo: 
aparece como un sabio convencional con larga bar-
ba blanca, cubierto por una amplia túnica gris. Porta 
en sus manos un libro con letras ilegibles. Casi re-
produce, aunque sin corona real y con barba de dis-
tinto color, la figura de este mismo sabio en la Capilla 
de los Españoles

50	 Goldwin, 2002, p. 65.

Fig. 15. Giovanni dal Ponte, parte central de la tabla de Las Siete Artes Liberales c.1435, 
Museo del Prado Madrid. Foto: Wikimedia Commons
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Recordemos que Claudio Ptolomeo (h. 100 d.C.-
h.178 d.C.) vivió en Alejandría, y que su libro astronó-
mico más famoso fue conocido en la Edad Media 
con el nombre arabizado de Almagesto (“el más 
grande”): en él se explica el sistema geocéntrico del 
cosmos, defendiendo, a la vez, la base científica de 
la astrología. 

4.5. Geometría
Pasando ya a la parte derecha de nuestra tabla, ha-
llamos, en primer término, a la Geometría: vestida 
con túnica rojiza y un velo de tonos rojizos y blanque-
cinos, lleva en sus manos un compás y una escua-
dra. Esta imagen tiene tras ella una larga tradición, 
y la presencia del velo evoca su origen en Egipto. 
En efecto, según dijo San Isidoro, inspirado por 
Heródoto: “Se cuenta que la Geometría fue iniciada 
por los egipcios, ya que, al desbordarse el Nilo y bo-
rrarse con el limo las lindes de los campos, se co-
menzaron a delimitar mediante líneas y medidas las 
tierras que debían repartirse, y así surgió el nombre 
de esta disciplina”51.

La Geometría va guiando, casi con seguridad, 
a Euclides52, un hombre barbado y vestido con un 
hábito pardo verdoso, como los de los monjes, 
pero con el reverso rojizo. Lleva un libro en la mano 

51	 San Isidoro, Etimologías, III, 10, 1.
52	 Los maestros acompañantes de la Aritmética y la Geometría 

son inseguros e intercambiables a lo largo del medievo: 
como hemos visto, en el Hortus Deliciarum la Aritmética 
tuvo a su lado a un sabio casi desconocido, Nicómaco, y 
la Geometría, a Euclides. En la Capilla de los Españoles, la 
Aritmética iba acompañada por Euclides y la Geometría, por 
Pitágoras.

izquierda y cubre su cabeza con un sombrero de alas 
anchas y rojas, a juego con el hábito. De cualquier 
modo, nos parece un personaje peculiar, aunque no 
ajeno al Studio florentino, y muy diferente del sabio 
—probablemente Pitágoras— que acompañaba a la 
Geometría en la Capilla de los Españoles.

Euclides, que vivió en Alejandría bajo Ptolomeo I 
(306-285 a.C.), se hizo famoso por sus Elementos, tra-
tado modélico de aritmética y geometría, por lo que 
puede ser maestro de ambas disciplinas. Su obra fue 
vertida al árabe muy pronto, y Athelard de Bath la tra-
dujo al latín en 1130, introduciéndola así en la Europa 
occidental, donde su fama creció siglo tras siglo. 

4.6. Aritmética
Vestida con una túnica tornasolada de tonos oscilan-
tes entre el rosa y el azul pálido, esta dama lleva un 
velo blanco sobre la cabeza, se cubre con un manto 
de los mismos colores que la túnica, y sostiene una 
tabla taladrada por dos agujeros en la mano derecha. 
Pocas explicaciones necesita su imagen. La tabla o 
tablilla, que sería de uso diario en las escuelas para 
escribir letras y números, es un atributo tradicional, y 
el velo alude al desarrollo temprano en las matemá-
ticas en Egipto y el Próximo Oriente: algo que reco-
nocían todos los sabios occidentales. 

Detrás de ella, aunque sin darle la mano, 
aparece un sabio que hemos de identificar con 
Pitágoras53: lleva larga barba y abundante melena, 

53	 Pitágoras fue acompañante de la Música, como ya hemos 
visto, en el Hortus Deliciarum, pero pasó después al campo 
de las matemáticas, oscilando entre la Aritmética y la 
Geometría. 

Fig. 16. Giovanni dal Ponte, parte derecha de la tabla de Las Siete Artes Liberales, c.1435, 
Museo del Prado, Madrid. Foto: Wikimedia Commons
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va vestido a la oriental, con una túnica roja y una 
especie de casulla de color gris, y cubre su cabe-
za con un gran turbante, como el que llevaba en la 
Capilla de los españoles cuando acompañaba a la 
Geometría. 

Poco sabemos del verdadero Pitágoras de Samos 
(h. 580-h. 500 a.C.), filósofo viajero que, hacia el año 
532, se instaló en el sur de Italia. Pero mucho más 
de la “hermandad pitagórica” que creó, y que desa-
rrolló teorías en campos muy variados, utilizando su 
nombre. Así, Pitágoras se asoció pronto al estudio 
de los números y de la geometría: como diría Proclo, 
“Transformó el estudio de la geometría en una discipli-
na de la enseñanza liberal cuando buscó los primeros 
principios de la realidad”54: en efecto, habría llegado 
a explicar el universo a través de relaciones numéri-
cas, y la Edad Media lo convirtió, indistintamente, en 
maestro de la Aritmética o de la Geometría.

También se dedicaron los pitagóricos a fijar los in-
tervalos musicales a partir de la longitud de una cuer-
da, de modo que, según Aristóteles, “veían que las 
relaciones de las escalas musicales eran expresables 
en números (…) y que los cielos en su totalidad eran ar-
monía y número”55. Esto explica que Pitágoras llegase 
a convertirse también en maestro de la Música.

Por lo demás, cabe señalar que “según las viejas 
historias, hubo hombres que recorrieron provincias, 
visitaron pueblos desconocidos y atravesaron ma-
res para ver personalmente a gentes que ya cono-
cían por libros. Así, Pitágoras fue a ver a los adivinos 
de Menfis”56. Esto explica que, en la Edad Media, se 
impusiese su imagen con turbante: una iconografía 
que se mantendría durante siglos, aunque hoy nadie 
la comparta57.

4.7. Música
Cubierta por dos túnicas superpuestas, la más larga 
e inferior de tono muy oscuro, y la más corta, por en-
cima, de color rosa, esta mujer lleva en sus manos 
un órgano portátil, que se fija a su torso con una ban-
dolera. Según opinan los especialistas, este órgano 
tiene una forma rudimentaria, con fuelle posterior, 
teclado “no cromático” y dos hileras de tubos.

54	 Proclo, In Euclid., p. 65 Friedl.
55	 Aristóteles, Metafísica, A 5, 985 b 23.
56	 San Jerónimo, Prólogo al presbítero Paulino sobre los libros 

de la Historia Divina, párr. 1.
57	 Richter, 1984, p. 193.

¿Por qué aparece este instrumento en nuestra ta-
bla y en la Capilla de los Españoles? Hubo de contar 
mucho la traducción al latín de Génesis, 4, 21, que 
dice, hablando de Yúbal: “fuit pater canentium citha-
ra et organo”. La “cithara” era, obviamente, un ins-
trumento de cuerda, no sabemos cuál; en cuanto al 
“organum”, tenía que ser un instrumento de viento, y 
el término latino sugería en el lector medieval la ima-
gen concreta del órgano que él veía en las iglesias58. 

La Música va guiando a un músico de carácter 
primitivo, con melena y barba largas y marrones, y 
con una túnica rojiza, casi cubierta por otra túnica 
más corta, de piel lanuda. Lleva este personaje un 
pequeño yunque colgado a su cintura, y lo golpea 
con dos martillos, uno en cada mano: es, por tanto, 
Tubalcaín, igual que el figurado en la Capilla de los 
Españoles.

Ya mencionamos a Tubalcaín y a su hermano 
Yúbal al comentar la iconografía de la Música en el 
arte gótico. Añadamos ahora que L. Réau, al hablar 
de ellos, dice lo siguiente: “Se los considera los in-
ventores de las artes de la herrería y de la música, 
estrechamente asociados, puesto que, de acuerdo 
con una antigua tradición, el ritmo de los martillos 
golpeando el yunque cadenciosamente habría dado 
lugar a la melodía”59. De hecho, el equívoco entre 
Yúbal y Tubalcaín como iniciadores de la música es 
bastante común, y llega hasta el siglo XVI. Sin em-
bargo, es fácil distinguirlos: debe representarse a 
Yúbal con un instrumento musical de viento (a veces 
un órgano), y a Tubalcaín, golpeando un yunque con 
uno o dos martillos.

5. �A modo de conclusion: una ventana al 
futuro

La tabla de Las Siete Artes Liberales del Museo del 
Prado, y la de Las Siete Virtudes que, como hemos 
dicho, se relaciona íntimamente con ella, tuvieron, 
por la razón que fuese, un éxito enorme e inmediato 
en Florencia. Unos años más tarde —hacia el 1450—, 
un artista de cierto valor, Francesco di Stefano, lla-
mado “il Pesellino” (1422-1457)60, realizó dos tablas, 
quizá también para arcones gemelos, con las mis-
mas iconografías. La de Las Siete Virtudes se halla 
hoy en la W.R. Nelson Gallery de Kansas City; la de 

58	 Sopeña y Gallego, 1972, p. 66-67.
59	 Réau, 1996, p. 126-127.
60	 O bien Domenico di Michelino, según ciertos autores.

Fig.17. Francesco di Stefano, “il Pesellino”, Las Siete Artes Liberales, c.1450, 
Birmingham Museum of Art (Alabama). Foto: Wikimedia Commons
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Las Siete Artes Liberales, en el Birmingham Museum 
of Art (Alabama)61.

Estas tablas se distinguen de sus modelos por su 
estilo: no en vano fue Pesellino discípulo de Filippo 
Lippi y admirador de Fra Angelico y de Domenico 
Veneziano. Pero también se advierten variantes 
compositivas de cierta entidad: bajo un ambiente ar-
quitectónico se suceden las figuras alegóricas sen-
tadas, y con sus maestros bajo ellas, recuperando la 
fórmula empleada en la Capilla de los Españoles de 
Santa María Novella. Unos carteles identifican a las 
Virtudes y a las Artes: fueron añadidos a posteriori, 
pero sustituyen otros, casi borrados. 

Dejemos de lado la tabla de Las Siete Virtudes62, 
y pasemos directamente a la de Las Siete Artes 
Liberales. En ella, las figuras alegóricas, que aparecen 
sin nimbos, siguen el siguiente orden: ARISMETRICA 
(cabello al viento, contando con los dedos y portando 
una tabla con agujeros), GEOMETRIA (portando una 
escuadra y trazando un círculo en una tablilla con un 
compás), MVSICA (con órgano), ASTROLOGIA (con 
cielo estrellado, velo, esfera armilar y levantando la 
vista y una mano), LOGICA (portando rama de lau-
rel), RETHORICA (con melena al viento, mano sobre 
el pecho y filacteria escrita) y GRAMMATICA (con 
melena y velo, vara, mano en actitud docente y dos 
niños entrando por una puerta de muralla63). Poco 
podemos decir de los maestros que hallamos bajo 
estas figuras: todos son sabios barbados conven-
cionales, salvo Tubalcaín (el herrero de la Música), el 
rey Ptolomeo (fiel seguidor de la Astrología) y el joven 
profesor de Gramática. 

Algo posteriores son otras dos tablas con los te-
mas de Las Siete Artes Liberales y Las Siete Virtudes. 
Ambas estuvieron en la iglesia florentina de Santa 
Croce hasta 1884; pasaron después a la colección 
de Joseph Spiridon, en París; fueron adquiridas por 

61	 Pérez Sánchez y Sureda i Pons, 1990, p. 166 (con colaboración 
de L. Bellosi y M. Folchi); Baskins, 2008, p. 96-100.

62	 Las Siete Virtudes aparecen con nimbos angulados negros, 
como los que hemos visto en las dos tablas de Giovanni dal 
Ponte. Son, de izquierda a derecha, PRUDENZA (con espejo 
y serpiente), IVSTITIA (con espada y balanza), FIDES (con cruz 
y cáliz), CHARITAS (con llama y un niño en el regazo), SPES 
(con manos en actitud de rezar), FORTITUDO (con columna y 
cofre) y TEMPERANZA (echando agua de una vasija a otra).

63	 Unas décadas más tarde, G. Reisch, en su Margarita 
philosophica (1503), diría que la Gramática tiene la llave de la 
torre donde habitan las Artes Liberales. 

Francisco Cambó, y, finalmente, ingresaron, al morir 
éste en 1941, en el Museu d’Art de Catalunya, donde 
hoy pueden contemplarse64.

Lo curioso de estas dos tablas es que, aunque 
comparten composición y estilo, no parecen ser del 
mismo artista, sino de un padre y un hijo. La de mejor 
calidad, la que representa Las Siete Artes Liberales, 
fechable hacia 1460, sería del padre, Giovanni di ser 
Giovanni Guidi, llamado “Lo Scheggia” (“la astilla”) 
(1406-1486), conocido, sobre todo, por haber sido 
el hermano menor de Masaccio y haber intenta-
do seguir su estilo. En cambio, la tabla de Las Siete 
Virtudes, fechable entre 1465 y 1470, parece ser obra 

del hijo, Anton Francesco dello Scheggia (1435-1476), 
que empezó a trabajar de forma independiente en 
1465, pero que no llegó a crearse un estilo personal.

Dada la semejanza de estas dos tablas, diremos 
tan solo que ambas siguen los modelos creados por 
Giovanni dal Ponte y seguidos por Pesellino, enri-
queciéndolos con un fondo arquitectónico realmen-
te abrumador y añadiendo a las Artes y sus maes-
tros unos personajes menores situados en nichos. 
Además, todas las figuras llevan unos nimbos muy 
curiosos, formados de pétalos de flores, y se leen en 
el frontal del escalón sobre el que están sentados los 
sabios inscripciones plagadas de errores ortográfi-
cos, pero legibles, que nos son útiles incluso para re-
afirmar la identificación de algunos sabios figurados 
por Giovanni dal Ponte en la tabla del Prado. 

Dejemos de lado, como en el caso anterior, la 
tabla de Las Siete Virtudes65, y centrémonos en 
la de Las Siete Artes Liberales. La Lógica, que lle-
va rama de laurel y escorpión, tiene como maestro 
a un Aristóteles con turbante. La Aritmética, que 
sostiene una tablilla y cuenta con los dedos, tie-
ne como maestro a Pitágoras, que “trovò abacho”. 
La Geometría, que porta escuadra y compás, tiene 
como maestro a Euclides, que “trovò le misure” y que 
lleva un libro con figuras geométricas. La Astrología, 
que lleva una esfera armilar y señala hacia arriba, 
es la única disciplina que tiene dos maestros: uno, 
con hábito de fraile, se tapa la boca; el otro es el rey 
Ptolomeo, que “trovò istrologia”, lleva corona y sos-
tiene un libro. La Retórica, que lleva una filacteria con 

64	 L. Bellosi y M. Folchi, en Pérez Sanchez y Sureda i Pons, 1990, p. 158-170; Baskins, 2008, p. 101-102.
65	 Estas Siete Virtudes siguen el siguiente orden: Fortaleza (con 

Hércules a su lado), Justicia, Caridad, Fe (en el centro, con 
cáliz y sagrada forma), Esperanza, Prudencia y Templanza.

	

Fig.18. Giovanni Guidi, “Lo Scheggia”, Las Siete Artes Liberales, c. 1460, 
Museu d’ Art de Catalunya, Barcelona.Foto: Wikimedia Commons
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una inscripción (“ISTUDIA…”), tiene como maestro a 
un Cicerón imberbe. La Gramática, que empuña una 
vara y va acompañada por dos niños lectores, tiene 
como maestro a un Prisciano con barba corta, que 
“trovò la gramaticha”. La Música, que lleva su órgano 
portátil, tiene como maestro a Tubalcaín66. 

Llegados a este punto, volvamos algo hacia atrás 
en el tiempo. En 1437-1439, Luca della Robbia talló, 
para el campanile de Santa María del Fiore, unos re-
lieves hexagonales destinados a completar la serie 
de los realizados, un siglo antes, por Andrea Pisano 
para evocar actividades y profesiones. De ellos, cin-
co aluden a Artes Liberales a través de personajes 
vestidos a la antigua o con trajes del siglo XV. En 
uno de ellos, un maestro de Gramática —Donato o 
Prisciano— imparte su clase a dos alumnos. En otro, 
se enfrentan un hombre imberbe que enseña un libro 
y otro, barbado, que gesticula: son sin duda Cicerón 
y Aristóteles, maestros de la Retórica y la Dialéctica. 
Los otros tres hexágonos tratan del Quadrivium: en 
uno de ellos discuten dos hombres con turbantes: 
son sin duda Euclides y Pitágoras. Los otros dos 
muestran a sendos músicos: son Orfeo, que tañe su 
laúd entre animales, y Tubalcaín, que golpea un yun-
que con sus martillos. La única Arte que no aparece 
representada es la Astronomía: obviamente, Luca 
della Robbia interpretó que ya aparecía en uno de los 
relieves de Andrea Pisano.

Fig. 19. Luca della Robbia, Prisciano o Donato, 1437-1439, en 
un relieve del campanile de Santa María del Fiore, Florencia. 

Foto: Wikimedia Commons

Falta poco para que se esboce un cambio pro-
fundo. A mediados del siglo XV, los humanistas em-
piezan a concebir las Artes Liberales como saberes 

66	 Los personajes que aparecen en los nichos poco tienen que ver 
con las Artes Liberales: los que se reconocen por inscripciones 
son Horacio Cocles, Atilio Régulo, Julio César, Escipión el 
Africano, Pompeyo Magno, Marco Marcelo y un Metelo.

atractivos por su antigüedad, pero, en las universi-
dades, reducen su papel cuanto pueden y proponen 
planes de estudios cada vez más abiertos a nuevas 
vías. Poco a poco, las viejas disciplinas del Trivium y 
el Quadrivium se convierten en simples temas lite-
rarios para estudiosos67. 

Sin embargo, no puede verse la tabla del Prado 
que ha sido objeto de nuestro estudio como un 
simple epílogo crepuscular. Recordemos que, al 
analizar las efigies de los sabios figurados en ella, 
han surgido ante nosotros los nombres de Dante, 
Manuel Chrysóloras y Coluccio Salutati, mien-
tras que hemos señalado el carácter individual de 
otras figuras. Los hombres evocados por Giovanni 
dal Ponte tienen rasgos más personales que los 
de todas las obras de su entorno, desde la Capilla 
de los Españoles hasta las tablas de Pesellino y Lo 
Scheggia. 

Podríamos, por tanto, ver en la tabla de la pina-
coteca madrileña un fenómeno importante: nada 
menos que un intento precoz de dar a los sabios 
antiguos caras de hombres modernos, e incluso de 
personas conocidas por los espectadores: sería el 
principio de una veta muy interesante, destinada a 
un cierto éxito hasta principios del siglo XVI: en ella 
se adentrarían Justo de Gante y Pedro Berruguete 
en Urbino, Pinturicchio en el Vaticano y quizá 
Bramante en su tabla titulada Demócrito y Heráclito. 
La culminación de esta tendencia se hallaría en La 
Escuela de Atenas de Rafael, donde, como todos 
sabemos, Leonardo, Miguel Ángel y Bramante pres-
tan sus facciones a Platón, Heráclito y Euclides.
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