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			Las artes en la Historia Natural
de Plinio el Viejo

			David García López

			Plinio, un hombre de los Flavios

			Cayo Plinio Segundo nació en Como en la segunda mitad del año 23 o la primera del 24, hace ahora dos mil años. Entonces Tiberio ostentaba el poder en Roma, era el segundo emperador de la familia Julio-Claudia, que había inaugurado Octaviano al vencer a Antonio en Actium, tras lo que fue proclamado Augusto por el Senado en el 27 a.C. Se creaba así una nueva forma política, el Principado, y se ponía fin a la República que había regido las relaciones políticas de Roma durante siglos. Fue en esta nueva formulación de gobierno en la que Plinio desarrolló todo su cursus honorum. Nacido en una familia perteneciente al orden ecuestre, es decir, privilegiada y rica, pero alejada de los puestos más elevados de la magistratura romana, el imperio le proporcionó la posibilidad del ascenso social. Era el sistema ideal para que los equites pudieran lograrlo, la llegada de los «hombres nuevos» que la toma del poder por parte de Augusto había propiciado1. Entonces, como ocurriría cien años después tras la caída de Nerón, la Guerra Civil aceleró los cambios y las promociones. 

			Plinio supo llevar a cabo una carrera lo suficientemente exitosa, apoyado en la dinastía Flavia, para que la siguiente generación familiar alcanzase las más altas magistraturas. Su sobrino e hijo adoptivo, Plinio el Joven (c. 62-c. 113), consiguió convertirse en senador y, finalmente, cónsul, en septiembre del año 100, tras pronunciar un discurso laudatorio ante Trajano2. En su ciudad natal se le dedicó una estatua que conmemoraba el ascenso social obtenido. 

			Plinio el Viejo partió a educarse a Roma desde su lejana Como. Territorio de frontera durante varios siglos, había recibido colonos en el siglo I a.C. y solo se convirtió en municipio romano en el año 49 a.C. La población de la pequeña ciudad, por lo tanto, tenía un origen mixto, aunque el nombre de la familia indica una raíz nativa3. El lugar vivió una gran expansión durante la centuria siguiente, en parte gracias a las donaciones de los dos Plinios, que contribuyeron a la creación de una biblioteca, un espacio termal y dos villas suburbanas.

			Se cree que hacia el año 46, Plinio ya se encontraba en la Germania Inferior, donde pudo participar en la campaña del año siguiente, encabezada por Domitio Corbulo, contra los caucos. Años más tarde, estuvo en la Germania Superior bajo el mando del gobernador Pomponio Secundo, uno de sus más cercanos protectores, de quien redactó una biografía. Junto a él participaría en la campaña contra los catos del año 504. Plinio sirvió varios años más con distintos comandantes en Germania, como Pompeyo Paulino, cuya opulenta vajilla de plata quedó reflejada en la Historia Natural (Libro XXXIII, § 143). Solo sabemos que, en la primavera del año 59, se encontraba de regreso al sur, pues contempló un eclipse solar en Campania5.

			Lo cierto es que fue en Germania donde comenzó su carrera literaria. Según transmitió a su sobrino, allí se le apareció Druso Nerón, el hermano de Tiberio y padre de Germánico, quien había fallecido en el 9 a.C., para instarle a escribir una historia De las guerras de Germania, que llevó a cabo en veinte libros. De su experiencia en la dirección de un ala de caballería dejó constancia en otra obra titulada Del lanzamiento de la jabalina a caballo. Tras su regreso de la milicia, poco se sabe de los años siguientes de la vida de Plinio6. El sobrino parece indicar que vivió retirado durante los turbulentos últimos años del reinado de Nerón, escribiendo distintas obras sobre gramática y retórica —utilizadas y reseñadas por autores posteriores—. Es decir, textos que no constituyeran ningún tipo de compromiso político, pues «la esclavitud de la época había hecho peligroso cualquier género literario un poco más sincero e independiente»7. Es cierto que no aparecen en la Historia Natural referencias personales a la corte de esos años, como sí ocurre con el periodo de gobierno de Calígula, que transcurrió durante la juventud de Plinio en Roma8. 

			La llegada al poder de los Flavios supuso el cambio en la fortuna de Plinio. Tras la caída de Nerón y su suicidio en junio del 68, Galba fue elegido nuevo emperador, pero fue asesinado en el Foro en enero del año siguiente. Tras la victoria de Vitelio sobre Otón, Vespasiano fue proclamado emperador por las legiones que comandaba en Oriente y, después de vencer en la batalla de Bedriacum, a finales de octubre del año 69, el ejército de Vespasiano tomó Roma en diciembre, mientras Vitelio era capturado y ejecutado. Vespasiano asoció al poder a su hijo mayor Tito, y celebró con él y con su otro hijo, Domiciano, un gran triunfo en Roma en el año 71. Se trataba de un paso crucial que sirvió como carta de presentación de la nueva dinastía Flavia, que gobernaría los destinos de Roma durante los siguientes veinticinco años. Fue descrito con detalle por Flavio Josefo, quien explicó los tres objetivos alcanzados: la victoria contra los enemigos de Roma, el final de la Guerra Civil y las nacientes esperanzas en los nuevos tiempos por vivir para los que formaban parte de esta nueva dinastía y sus círculos cercanos. Entre estos se incluían él mismo y también Plinio el Viejo. Además, el triunfo obtenido sobre Judea por Tito ofrecía a los Flavios la posibilidad de celebrar una victoria contra un enemigo exterior, que cubriera sus luchas contra los partidarios de Vitelio. Lo mismo había hecho Octaviano al situar a Cleopatra como su enemiga y no a otros ciudadanos romanos9. 

			Plinio, seguramente, había coincidido en la milicia, en Germania, con Tito, cuando era «ciudadano particular». A él dedica la Historia Natural y le denomina «compañero de tienda» o contubernium10. Suetonio indicó que Tito fue tribuno militar en Germania y Britania. Nacido en el año 39, comenzó su servicio en el Rin en la primavera del 56, por lo que, entre esa fecha y el año 58, es razonable que coincidiera con Plinio11. El ascenso al poder de los Flavios fue también el ascenso de Plinio. La nueva dinastía necesitaba de la fidelidad de hombres como él, un caballero de esmerada educación, autor de varios tratados sobre diferentes materias y de larga experiencia militar. Era otro de los cambios operados con respecto a la etapa republicana, durante la que los aristócratas controlaron mayoritariamente el conocimiento y la cultura. El imperio fomentó la llegada de especialistas que publicaron sus nuevos escritos bajo la égida del emperador12. 

			Aunque se ha especulado sobre varios puestos desempeñados por Plinio al servicio de Vespasiano, el único seguro es el de procurador en la Hispania Tarraconensis, como certifica Plinio el Joven. Además, las referencias a Hispania en la Historia Natural son muy frecuentes y demuestran su conocimiento personal de las costumbres, la geografía y los recursos minerales del territorio. Fue aquí también donde Plinio recibió una oferta para comprarle los apuntes que recopilaba para confeccionar sus obras, nada menos que cuatrocientos mil sestercios por parte de un tal Larcio Licinio13. La oferta debió resultar tentadora, puesto que era una gran cantidad de dinero, precisamente la mínima que debía poseer un caballero o eques romano. Pero era una petición que no tenía precedentes y que demostraba una mala reputación literaria por parte del tal Licinio14. 

			Se ha supuesto que estuviera en Hispania los primeros años de la década de los setenta para, después, regresar a Roma y formar parte del «consejo» del emperador15. Plinio el Joven lo describe acudiendo diariamente, al amanecer, a la salutatio de Vespasiano para, más tarde, ocuparse de los trabajos administrativos de su cargo16. Era a la noche a la que robaba el sueño para seguir redactando obras literarias como la Historia Natural, de ahí que, en la dedicatoria a Tito, indicara que las escribía a ratos sueltos tras ocupar los días a su servicio17. Es decir, Plinio se consagraba al servicio público en su doble condición de servidor del emperador y escritor de la Historia Natural, enlazando las dos esferas, la escritura administrativa y la literaria18. 

			Además, esta dedicatoria encarna muchas de las cortesías de la clase literaria romana del periodo Flavio y de los inmediatamente anteriores. El ejemplo clásico era el del Brutus de Cicerón, donde los actos de escribir, dedicar y aceptar los textos literarios marcaban un círculo de amistad aristocrática, en el que la dedicación de libros, de unos a otros, estimulaba su propia actividad creadora. Algo extraordinariamente vulgar era tratar de comprar textos como había intentado Licinio, otra muy distinta recibirlos de los amigos. De ahí la importancia de intercambiar relatos con los personajes de alto rango. Por ese reconocimiento, Plinio citó con gusto muchas de sus fuentes y, al hacerlo, anunció sus buenas conexiones sociales con los poderosos en Roma. No solo dedicó la Historia Natural a Tito, sino que lo citó como fuente, pues era conocido que tenía un profundo interés en las antigüedades y las mirabilia, según Cornelio Tácito, mientras que Domiciano, el hijo menor, aparece como fuente del libro sobre los metales preciosos. Asimismo, también es citado a menudo Licinio Muciano, el tres veces cónsul, un auténtico hombre fuerte del partido Flavio en las guerras del año 6919. 

			Las obras de Plinio el Viejo se leyeron y utilizaron ya en la Antigüedad, de ahí que se reclamara información sobre su figura tal y como proclaman las cartas de su sobrino. Este indicó las innumerables anotaciones que le legó y reseñó su obra histórica. Plinio tuvo el buen gusto de indicar, en su dedicatoria de la Historia Natural que, al realizar esa obra sobre el presente, prefería dejar que la obra histórica que había preparado se hiciera pública después de su muerte, para que no se le considerase un adulador. Precisamente, se ha supuesto que su relato acababa con el triunfo de Vespasiano y Tito en el año 71, haciendo del ceremonial el momento clave de la dinastía, donde la familia Julio-Claudia llegaba a su fin y la Flavia comenzaba (fig. 1).20. 
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			(fig. 1) G. B. Piranesi, Veduta dell’Arco di Tito, c. 1750. Metropolitan Museum, Nueva York.

			Tenemos constancia de la admiración que otros escritores posteriores tributaron a Plinio. Cornelio Tácito o Suetonio, por ejemplo, quienes eran también corresponsales de Plinio el Joven. A Suetonio, además, se adscriben unas Vidas de personajes ilustres que incluían una biografía de Plinio el Viejo y de la que solo se conserva un fragmento21. Por su parte, Aulio Gelio definiría a Plinio, en sus Noches Áticas, como «el hombre más sabio de su época»; aunque algunos han pensado que fuera un elogio irónico22. 

			Plinio acabó su carrera política convertido en almirante de la flota romana que tenía su base en Miseno. Fue a finales de agosto del año 79 cuando la erupción del Vesubio acabó con su vida, aunque se ha puesto en cuestión que la erupción tuviera lugar realmente en agosto, y se ha propuesto una fecha más tardía23. Lo cierto es que Plinio acudió con sus barcos para tratar de socorrer a muchas personas que habían quedado aisladas por la erupción, encontrando la muerte en las playas de Estabia24. 
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			(fig. 2) T. y G. Rodari, Plinio el Viejo en su estudio, c. 1485. Catedral de Como.

			(fig. 3) T. y G. Rodari, Llegada de Plinio el Viejo a Estabia, c. 1485. Catedral de Como.

			A diferencia de otros escritores y autores, no se conservan antiguos retratos de Plinio. Las dos imágenes por las que sería recordado para la posteridad, están relacionadas con las dos cartas que, sobre él, escribió su sobrino. Una está dedicada a glosar su obra, de donde surge la imagen de estudioso sin mesura: «Para él, todo el tiempo que no se dedicaba al estudio era tiempo perdido». En la otra, relata su muerte bajo la erupción del Vesubio. Está contada como el destino final de un autor que, habiendo acumulado todo el saber enciclopédico, no pudo detenerse hasta contemplar con sus propios ojos uno de los fenómenos naturales más conocidos de la Antigüedad. Este hecho le convirtió, para la posteridad, en un mártir de la ciencia. No es extraño, por lo tanto, que los dos relieves que aparecen bajo la escultura que se le erigió en la fachada de la catedral de Como, a finales del siglo XV, presenten también a Plinio el Viejo en su estudio de erudito y visitando la erupción del Vesubio (figs. 2 y 3). 

			La imagen del imperio: Roma, caput mundi

			A pesar de esa consideración de la figura de Plinio como protomártir de la investigación científica, al ser a menudo atribuida su muerte a su deseo de acercarse al Vesubio para estudiar su erupción, se suele olvidar que la Historia Natural es, ante todo, un producto literario. A la vez, a partir del siglo XVIII, en ocasiones se le acusó de todo lo contrario, es decir, de pasar demasiado tiempo leyendo a otros autores y muy poco a la observación directa. Es sabido que Plinio mezcló habitualmente a autoridades como Aristóteles o Teofrastro con poetas, filósofos presocráticos o tratados de reyes y príncipes, entre muchos otros. Lo cierto es que se comportaba como otros escritores romanos, que dependían de las tradiciones literarias anteriores, como Lucrecio, Séneca o Eliano. Es la capacidad de la Historia Natural para mostrarnos a la vez la fantasía, la ciencia, los prejuicios y la tradición circundante dentro de un organismo vivo como era la cultura romana, lo que la hace una obra fundamental. Lo que es inusual en la obra de Plinio, en realidad, es lo explícito que resulta al citar las fuentes de las que se nutrió, lo que ha supuesto un auténtico regalo para los estudiosos modernos25.

			Solo recientemente, la Historia Natural ha comenzado a comprenderse como una guía del sistema cultural que la antigua Roma usaba para comprender el mundo; su objetivo era hacer al universo viable para el conocimiento. La implicación de Plinio en la ideología dominante y expansiva de Roma es clara, tanto por la Historia Natural como por el resto de sus obras, al igual que por su carrera política. Participó en las guerras imperiales y se convirtió en procurador civil de su sistema colonial, colaboró de cerca en el gobierno de Vespasiano, que falleció apenas tres meses antes que el propio Plinio, y fue nombrado almirante de una importante flota romana. Además, escribió libros de historia, lengua, oratoria y tácticas militares, y redactó la biografía de un cónsul como Pomponio Segundo. El común denominador de casi todos estos libros perdidos es el poder, lo que en cierto modo también se puede aplicar a un libro tan singular como la Historia Natural. Este último también es un documento político, un artefacto cultural que nos ayuda a comprender el sistema de pensamiento romano sobre el mundo conocido de la época. Para Plinio, el poder romano es lo que había unido al mundo y lo había abierto para ser mirado (Libro XIV, § 2). Este triunfalismo es fundamental para comprender la Historia Natural y es necesario entender a Plinio profundamente envuelto en la maquinaria imperial romana del siglo I a la hora de su redacción26. 

			Su objetivo es la comprensión de los fenómenos de la naturaleza del cosmos, lo que en el uso de Plinio se aplica a la astronomía, la meteorología, los fenómenos geológicos y la geografía del mundo. Además, incluye el estudio de las diversas formas de la vida humana, los animales de la tierra, el mar y el aire, el reino vegetal, las medicinas y, en los libros finales, el reino mineral, con los metales, las piedras y su uso en pintura, escultura y arquitectura. Estos temas están distribuidos en treinta y siete libros, aunque el primero funcione como un índice temático y bibliográfico. Plinio comienza por la descripción del cosmos (Libro II) y continúa por el estudio de la geografía (Libros III-VI), los seres humanos (Libro VII), los animales de la tierra (Libro VIII), del agua (Libro IX), del aire (Libro X), los insectos y la anatomía (Libro XI), las plantas (Libros XII-XIX), las medicinas (Libros XX-XXXII) y los minerales (Libros XXXIII-XXXVII). Dentro de esta estructura, hay categorías subsidiarias. Los relatos suelen comenzar en puntos de partida geográficos en el Oeste. Por ejemplo, los libros de geografía bordean las costas del mundo, dan la vuelta a los continentes y vuelven de nuevo a Poniente. Los animales, por su parte, se ordenan de mayor a menor (el elefante ocupa el primer lugar sobre los animales terrestres, los monstruos marinos y las ballenas en el libro sobre los animales acuáticos). Los minerales se clasifican desde los más preciosos a los más básicos, y el orden cronológico también entra en juego en los relatos sobre la historia de las artes, en los que los artistas se catalogan por ser los iniciadores de un nuevo descubrimiento y las fechas de su florecimiento (acmé)27. 

			Debido a su gran tamaño y su amplia cobertura sobre un gran número de fenómenos, la Historia Natural es una creación extremadamente importante para comprender la cultura romana de su tiempo. En la medida en que se adapta tanto a lo banal como a lo grandioso, no tiene rival como guía en cuanto a los significados culturales en la antigua Roma: remedios caseros, insectos, la elocuencia de Cicerón, estanques de peces, las alcantarillas, los jardines o la figura del propio César. Se relacionan así lo heroico, lo trivial o lo repugnante. En la búsqueda del significado cultural, los peces y las cloacas son tan valiosos como César y Cicerón: todos están rodeados de fantasías, prejuicios y tradiciones. En la Historia Natural se puede leer acerca de los peces como presagio, como mercancía, como alimento o como medicina. Pero no se estudian los peces como son, sino los peces en relación a la importancia que les otorgaron los romanos28.

			En la dedicatoria, Plinio indica que el planteamiento de su libro era completamente novedoso y que los griegos no habían escrito este tipo de obras29. En la Alejandría del siglo III a.C., ya encontramos esa idea de poseer la totalidad de los conocimientos en su famosa librería y en el trabajo de su catalogador, Calímaco. Sin embargo, los antecedentes más cercanos al trabajo de Plinio se consideran los trabajos de autores romanos. Es dudoso que los Praecepta de Catón el Viejo (c. 183 a.C.) fueran un trabajo de este tipo, pero un precedente más seguro son las Disciplinae y las Antiquitates, que Marco Terencio Varrón escribió a fines de la República, así como las Artes de Aulio Cornelio Celso, compuestas en tiempo del emperador Tiberio30. 

			Al final de la República, los estudiosos romanos estaban comenzando a asimilar los conocimientos derivados del helenismo. Entonces empezaron a crear síntesis entre estas nuevas ideas y la cultura tradicional romana. Así surgieron las obras de Varrón, Celso y Plinio, que trabajaron en dar forma a un aprendizaje tradicional que los griegos llamaron encyclios paideia e inauguraron así una nueva tradición: encapsular un cuerpo de conocimiento y organizarlo con el objetivo de preservarlo y hacerlo comprensivo a una gran audiencia. Estas enciclopedias marcan la intersección del aprendizaje de la cultura clásica y helenística de Grecia con las antiguas tradiciones romanas. A esta mezcla, Plinio añadió nuevos conocimientos recogidos de los confines del mundo a través de los comerciantes y los ejércitos romanos31. Una redacción ordenada de los fenómenos naturales del mundo es, no lo olvidemos, una demostración de gran autoridad y poder, sobre todo porque ese mundo se organizaba a través de un punto central, Roma. La Urbs se erige, por lo tanto, en la Historia Natural, como el lugar donde se establece el valor de las cosas, más allá estaban las regiones desconocidas, donde no había ni la confianza ni la certeza que solo podía ofrecer el Estado romano32. 

			Se podría interpretar así la Historia Natural como un documento político y un artefacto cultural al servicio del imperio en tiempos de Vespasiano. La obra está unida con el poder romano y es símbolo y expresión de ese poder. En muchas ocasiones se ha incidido en contemplar a Plinio como un mero compilador de informaciones que provienen de segunda o tercera mano, del que era interesante estudiar los distintos temas que desarrollaba en su obra. De ahí que durante la Edad Media interesasen especialmente las informaciones que ofrecía sobre medicina o, a partir del siglo XV —como veremos más adelante—, los datos recogidos del arte y los artistas en la Antigüedad. Se trataba de estudiar lo escrito por Plinio e ir más allá, en la búsqueda de sus fuentes perdidas. Sin embargo, desde finales del siglo XX, cada vez se ha considerado con mayor valía a Plinio como un autor que recoge noticias de muy diversas fuentes, pero que persigue preocupaciones constantes, modulando sus informaciones para reunir una reformulación como un todo, y entenderlo en un contexto político y cultural muy concreto, el de la Roma de los Flavios33. De hecho, las propias anotaciones de su texto señalan que todavía estaba redactándolo en el año 77 (Libro XVI, § 216). 

			La Roma de los Flavios como maravilla de su tiempo

			Uno de los leitmotivs permanentes en el relato de Plinio es la relación conflictiva entre los bienes públicos y los privados de los gobernantes, entre los que se encontraban las obras de arte. En realidad, era un conflicto que ya habían tratado otros autores y que, por ejemplo, es una de las líneas de acusación del famoso discurso de Cicerón contra Verres y los bienes de los que se había apropiado durante su gobierno en Sicilia. Plinio no dejó de señalar casos como los de Tiberio, cuando quiso apropiarse del Apoxiomenos de Lisipo y cómo se vio obligado a devolverlo ante la ira popular (Libro XXXVI, § 62), o el discurso de Agripa, indicando la necesidad del disfrute público de las obras de arte (Libro XXXVI, § 26). 

			Pero el mayor énfasis del discurso recae en la lujuria de Nerón quien, según la propaganda Flavia, había hurtado al pueblo romano no solo las obras de arte, sino incluso el espacio público, al construir su fastuoso palacio de la Domus Aurea y decorarlo con las mejores piezas artísticas, privando así de ellas a la ciudadanía romana. Marcial denunciaría en sus epigramas del De Spectaculis «los atrios envidiables del cruel rey», mientras elogiaba la política edilicia de Vespasiano y sus hijos, pues habían logrado que Roma retornase a sí misma, es decir, fuese devuelta a sus ciudadanos. Allí donde se encontraban las piscinas de Nerón, ahora se hallaba un lugar de disfrute popular como era el anfiteatro Flavio (fig. 4)34. Tácito indica que Galba creó una comisión para que estudiara los expolios de Nerón y se ha conjeturado que, bajo Vespasiano, se realizó incluso un inventario de las piezas artísticas tomadas de varios templos por el último emperador de los Julio-Claudios35. 

			Otra de las grandes construcciones del periodo fue el Templum Pacis, el gran foro público iniciado por Vespasiano en el año 71 y concluido en el 75 (fig. 5). El nuevo princeps quería hacer patente que la paz había llegado al imperio como culminación de la victoria sobre Judea y otras áreas limítrofes de Roma, además de acabar con el gobierno despótico de Nerón y las guerras civiles y desórdenes que se habían sucedido durante los años 68 y 69. Vespasiano, sin embargo, no quería romper con la tradición imperial de la familia Julio-Claudia, todo lo contrario. Incluso se ocupó de restaurar el templo dedicado al emperador Claudio, subrayando que había sido abandonado por su sucesor, Nerón. La estrategia era la de llevar a cabo la damnatio memoriae de Nerón y, en cambio, entroncar con los emperadores anteriores, haciendo visible que la llegada de una nueva familia imperial no alteraba el sistema político instaurado por Augusto36. Esta, de hecho, era la figura a reivindicar, incluso en su política edilicia, y los referentes del Templum Pacis eran el Ara Pacis y el Foro de Augusto (fig. 6). 

			[image: ]

			(fig. 4) G. B. Piranesi, Veduta dell’ Anfiteatro Flavio, detto il Coloseo, 1760. Biblioteca Nacional de España.
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			(fig. 5) Reconstrucción hipotética del Templum Pacis. 75 d.C.
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			(fig. 6) Plano del Foro de Augusto y del Templum Pacis en el año 75 d.C.

			En el Templum Pacis se expusieron no solo los tesoros del templo de Jerusalén tomados durante la guerra de Judea sino, en una más de las acciones de la ideología imperial con las que se trataba de diferenciarse del gobierno de Nerón, se colocaron muchos de los tesoros acumulados en la Domus Aurea, donde el pueblo romano no había tenido acceso. Así se marcaba claramente la distinción entre las propiedades privadas de Nerón y la creación de áreas cívicas, construyendo un gran anfiteatro, unas nuevas termas y un gran foro público presidido por el templo de la Paz. A la vez, se procedía a la destrucción de la Domus Aurea37. 

			La adquisición de artefactos culturales y la construcción de la identidad romana tienen una profunda relación. La exhibición de los botines tomados a otros pueblos conquistados, entre los que se incluían obras de arte, era una de las formas simbólicas de dominación más utilizadas por los romanos, que hicieron del poder y su legitimación una de las constantes políticas en la definición de su identidad38. 

			La exhibición de tantos tesoros culturales en la ciudad de Roma, procedentes de la conquista y del expolio de los pueblos sometidos, ha llevado a considerar a la propia ciudad como museo. Pues los museos no solo preservan los objetos, sino que también los reinterpretan y el mero acto de colocar tantas obras de arte en templos y otros escenarios públicos, transformó sus mensajes de una manera radical. Los objetos adquiridos o robados otorgaban una jerarquía dominante de valores, pues poseían el potencial de crear una conversación con el visitante que concernía a las relaciones de poder entre el objeto, su anterior poseedor y el visitante, lo que implicaba una relación de poder. En la narrativa oficial del pasado de Roma, los dioses Venus y Marte se habían considerado como los padres de la ciudad y, a través de su patronazgo metafórico, por el deseo y la conquista, se había asistido a la adquisición de propiedades culturales que servían para crear la identidad de la Roma imperial. Lo cierto es que existía la tradición asentada de tomar las estatuas de los dioses de los vencidos y llevarlos a Roma como imagen de su triunfo39. 

			No hay que olvidar que, en el relato de las obras de arte de los artistas griegos, Plinio señala que un buen número de ellas se encontraba en Roma, y en muchos casos se trataba de los mejores ejemplos. Se hace latente incluso la comparación, siempre presente en la Historia Natural, entre Roma —a veces toda Italia— y Grecia. De hecho, Plinio forzó su relato para intentar demostrar una antigüedad imposible de la práctica de la pintura en Italia que pudiera sostener la comparación con Grecia40. Lo cierto es que su relato sobre algunas obras de arte de Roma se puede leer como un auténtico catálogo del arte público que se exhibía en los templos, atrios y foros de la Urbs y los modos de visitarlos41. Era una auténtica demostración de la apropiación de los artefactos culturales que convertían a la capital del imperio en un lugar que visitar y admirar. Sin duda, ayudaban a demostrar que era el centro del poder. Cicerón registró que algunos extranjeros lloraban cuando identificaban algunas piezas llegadas de sus ciudades42. 

			Los enfrentamientos militares de Roma con el mundo griego comenzaron tras la invasión de la península por el rey Pirro, que conllevó que en el año 272 se firmase un tratado entre Tarento y Roma no muy favorable para los romanos. No fue hasta la segunda guerra púnica cuando la actitud de los romanos frente a las ciudades griegas cambió y, en el año 212 a.C., Marco Claudio Marcelo dejó que sus soldados se dieran al pillaje en Siracusa, después de un largo asedio. Dos años después, Quinto Fabio Máximo saqueó con tal violencia Tarento que la ciudad nunca se recuperó. El siglo II a.C. significó una gran marea de ejércitos romanos sobre suelo griego43. Así se irían sucediendo las conquistas romanas sobre ciudades como Corinto, que significaron la masiva llegada de obras de arte heleno a la ciudad de Roma. La extrema competencia política entre los sucesivos generales victoriosos motivó que los objetos obtenidos en los botines bélicos no solo se exhibieran en los cortejos triunfales con los que se coronaban las campañas militares, sino que la culminación última fue la ubicación de los objetos más preciados en lugares significativos de la ciudad, que guardaban así la memoria de los personajes victoriosos. Durante el siglo II a.C., la pasión alentada en Oriente por la estatutaria honorífica llegó a Roma, y los magistrados congestionaron el Foro con numerosos ejemplos ya a mediados de la centuria. Las clases superiores empezaron a interesarse por las obras artísticas. Poco importaba la general ignorancia de los mecenas romanos sobre el arte que compraban; lo que contaba era la transformación del principal lugar de reunión pública en la esquina noroeste del Foro o en el Capitolio, o el creciente número de pórticos y templos de Roma, adornados con gran número de obras de arte griego (fig. 7)44. 

			Tito Livio escribió que el traslado a Roma del botín de Marco Claudio Marcelo, tomado en Siracusa, «fue el comienzo de nuestra admiración por las obras de arte griegas, que han conducido al actual e imprudente expolio de toda clase de tesoros, sagrados y profanos por igual». Igualmente, dejó constancia del creciente número de forasteros que acudían a contemplar los templos donde el propio Marcelo había depositado las obras de arte más importantes45. 

			Uno de los primeros testimonios del traslado de estatuas de pueblos vencidos a Roma se llevó a cabo tras la victoria de Marco Furio Camilo sobre la ciudad de Veyes en el 396 a.C. Livio también relata que Quinto Quincio Cincinato había tomado una estatua de Júpiter de Praenestre y la había dedicado en el Capitolio, añadiendo una inscripción de su papel como conquistador de ciudades en el año 379 a.C. Seguramente, Livio equivocó al personaje de su narración con Tito Quincio Flaminio, quien triunfó sobre Filipo V de Macedonia en el 194 a.C., pero lo interesante es comprobar cómo se hizo costumbre traer esculturas tomadas del enemigo para exponerlas en los templos romanos y dejar testimonio del triunfo del general que lo llevó a cabo. Era necesario que los visitantes comprendieran la ligazón existente entre esas piezas y el prestigio político del conquistador. A pesar de que se concebía como un acto de pietas, el mensaje en el soporte de la divinidad hacia el general victorioso era manifiesto, una actitud que se iría incrementando con la instauración del imperio46. 
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			(fig. 7) G. B. Piranesi, Vista del interior del pórtico de Octavia, 1760-1778. Colección particular.

			Plinio indica (Libro XXXIV, § 40) —al igual que otros escritores como Plutarco— que, tras la toma de Tarento, Fabio Máximo dedicó una estatua colosal de Hércules, obra de Lisipo, en el Capitolio y, junto a ella, ubicó también una estatua ecuestre que le representaba a él mismo. No había duda sobre la asociación que surgiría entre la estatua de Hércules y la suya propia, quizá también hacia una obra de Lisipo, el único escultor que podía retratar a Alejandro Magno, como Plinio también señaló. Entre todas estas conquistas y objetos importados a la capital, no cabe duda de la relación que se buscaba establecer con el mito de Alejandro. Vincularse a su fama y sus virtudes políticas suponía un hito especial para los gobernantes romanos. Así, Quinto Metelo Macedónico, tras sus victorias en Grecia, realizó un gran pórtico que rodeaba los templos de Júpiter Estator y Juno Regina. Fue creado con la intención de exponer las veinticinco estatuas ecuestres que Alejandro Magno había comisionado a Lisipo, con las que se conmemoraba la batalla de Gránico del 334 a.C.47. De esta forma, Metelo competía con la victoria de Lucio Mumio sobre Corinto, por la que un gran número de tesoros artísticos de la antigua ciudad griega llegaron a Roma. Metelo podía presentarse así como el conquistador de una de las grandes dinastías familiares del pasado y apropiarse de la leyenda asociada a Alejandro48. 

			Todo ello fue todavía más nítido durante el radical cambio político que llevó a cabo Augusto, cuando se convirtió en el gobernante absoluto y dio comienzo a su Principado. El significado de las pinturas llevadas a Roma y, en especial, las realizadas por Apeles, el pintor de la corte de Alejandro, sirvió para reforzar el discurso del nuevo princeps y la glorificación de su familia. Así, se ubicaron dos obras de Apeles en el Foro de Augusto, en el que se representaban a Alejandro Magno y la Victoria y al propio Alejandro cabalgando triunfante. La identificación entre Alejandro y Augusto era tan evidente que, años después, el emperador Claudio restauró estas pinturas borrando la cabeza del rey macedónico y pintando en su lugar la del propio Augusto, confirmando el mensaje de apropiación política realizada hacía decenios por su ancestro. Además, los propios temas de las pinturas en nuevos conjuntos arquitectónicos invitaban automáticamente a su reinterpretación. Dos paneles de pintura griega colocados en la Curia Julia —iniciada por César y terminada por Augusto— creaban un mensaje de certera actualidad. Una pintura representaba a un anciano y su hijo sobre los que se erigía un águila que portaba una serpiente en las garras. En la otra el león de Nemea se situaba junto a un anciano que se apoyaba en una muleta, mientras sobre ellos aparecía la representación de un carro de la victoria. Juntas, estas dos obras, realizadas por diferentes artistas, combinaban los conceptos de piedad filial y venganza y, por lo tanto, aludían a la adecuada reacción de Augusto ante el asesinato de César49.

			Pero quizá uno de los ejemplos más elocuentes de los usos y lecturas políticas sucesivas que podían llegar a hacerse de las obras maestras del arte griegas sea el de la Afrodita Anadiomene de Apeles, que había sido traída de Cos para que Augusto la colgara en el templo de César en el Foro romano. Así se hacía hincapié en la mítica fundadora de la casa de los Julios50. Realizada por Apeles —el pintor de la corte de Alejandro, que era también el pintor favorito de Augusto—, la Afrodita viajó desde Jonia hasta el centro público de Roma para manifestar el linaje divino de César y, por ende, el de su heredero. Más tarde fue llevada a la Domus Aurea de Nerón y, finalmente, regresó a la vista del público en el Templum Pacis de Vespasiano. En la época de Plinio, la pintura estaba tan estropeada que, al llevar a cabo las restauraciones necesarias, Vespasiano realizó un acto de piedad hacia lo que entonces se había convertido en un icono romano y, sobre todo, había demostrado su prodigalidad, al reinstituirla a la contemplación del pueblo tras la apropiación llevada a cabo por Nerón51. 

			Por lo tanto, la exhibición de arte griego en lugares concretos de la ciudad de Roma contaba con una tradición de varios siglos en tiempos de Plinio. Estaba asociada a la propaganda de los líderes políticos, y las elites imperiales del siglo I también supieron sacarle partido, para mostrar al mundo el poder y la exuberancia de Roma y de ellas mismas. De ahí que, para Plinio, resultara fundamental exponer con detenimiento las piezas que adornaban muchos lugares públicos y que concluían en los edificios imperiales, en especial, el Templus Pacis, construido por Vespasiano y que se convirtió en un auténtico museo de pinturas y esculturas. Este despliegue cultural sería completado más tarde por Domiciano, al construir en su interior una gran biblioteca pública. Suetonio indicaría después que Vespasiano había protegido especialmente a los ingenios y a las artes, siendo el primero que concedió crecidas gratificaciones para poetas y artistas famosos52. 

			Para su relato, Plinio seguramente pudo contar con los inventarios de los templos que guardaban listas de los objetos de culto, tesoros y obras de arte que los adornaban, convertidos ya desde la época helenística en auténticas cámaras de las maravillas. Conocemos el caso del templo de Atenea en Lindos, en la isla de Rodas, donde se conserva una lista de las ofrendas que el templo supuestamente había custodiado durante siglos: la época de los héroes fundadores, la guerra de Troya, la colonización griega, las guerras persas, la democracia griega, la época de Alejandro y los reyes helenísticos estaban allí representadas. La lista quería reivindicar la antigüedad y variedad de las donaciones, que abarcaba desde esculturas a armas supuestamente pertenecientes a los héroes de la guerra de Troya, entregadas por los mismos héroes o por dioses que habían sido invocados en ayuda de la ciudad. La custodia y exhibición de antiguos tesoros otorgaba el prestigio a los antiguos templos53. 

			También debieron existir inventarios de los objetos y riquezas tomados en las ciudades enemigas, con los que se rendían cuentas al Senado. De ellas son vivo ejemplo las molestias que se tomó Catón el Joven para realizarlos con pulcritud. Igualmente, se redactarían listados de los objetos exhibidos en las entradas triunfales. Estos se guardaban en los archivos de la ciudad y se ha considerado que de ellos se serviría Plinio a la hora de redactar la información sobre las obras de arte que adornaban los principales espacios públicos y sagrados de Roma. Aunque también advirtió que el número de escul-turas en la ciudad era tan elevado que, en muchos casos, se había perdido el nombre de su autor, lo que le hacía dudar sobre algunas atribuciones (Libro XXXVI, § 27)54. 

			Plinio también sumó sus propias apreciaciones personales de los objetos que pudo conocer como testigo de vista. Es bien conocido el caso de la escultura del Laocoonte, que admiró en el palacio de Tito y sobre la que volveremos más adelante. Solo nos detendremos en otro de sus grandes testimonios: la visita al taller del artista griego Zenodoro (Libro XXXIV, § 45-47), que estaba dando forma a la estatua colosal del dios Helios en tiempos de Nerón y que, seguramente, fue ya inaugurada durante el reinado de Vespasiano. De hecho, por eso pudo visitar Plinio su taller y dejar constancia de los métodos de fundición del artista, que han servido en gran parte para comprender la realización de otras obras de similares dimensiones, como la bien conocida del coloso de Rodas55. 

			Plinio fue claro al indicar que los tres mejores edificios de Roma eran el Foro de Augusto, la basílica Emilia —reconstruida en tiempos de Augusto— y el Templum Pacis (Libro XXXVI, § 102). Por su parte, Flavio Josefo subrayó que en este último se podían contemplar reunidas todas las maravillas del imperio y completaba la mencionada descripción triunfal de la familia Flavia del año 71, antes aludida, con la fundación del templo de la Paz en el 75, que se convertiría en el permanente memorial de la nueva dinastía: 

			Después de festejar el triunfo y de consolidar con firmeza el Imperio romano, Vespasiano decidió levantar un templo a la Paz. En muy poco tiempo terminó esta construcción, que presentaba un aspecto por encima de lo que podía concebir la mente humana. Utilizó en él las extraordinarias riquezas de su propiedad y, además, lo embelleció con las obras más destacadas de la Antigüedad en pintura y escultura. En efecto, en aquel templo fueron reunidos y expuestos todos los objetos que antes los hombres, para verlos, tenían que recorrer todo el orbe habitado, porque deseaban contemplar esas piezas, que estaban unas en un país y otras en otro. También colocó allí como ofrenda los vasos de oro del templo de los judíos, de los que estaba orgulloso. Ordenó guardar en su palacio la Ley hebrea y los velos de púrpura del santuario56. 

			La relación del Templum Pacis con la Historia Natural es evidente en la búsqueda de la reunión de los saberes, los objetos y las obras de arte en una obra totalizadora. La inclusión de todo el cosmos dentro de un monumento tangible puede verse como uno de los principales aspectos de la agenda política de Vespasiano y, más tarde, de su hijo Domiciano, que crearon en el Templum Pacis un concepto enciclopédico similar al mundo escrito, concebido contemporáneamente por Plinio57. 

			En el interior del atrio del Templum Pacis, el espacio comprendía un lugar de naturaleza domesticada, donde se exponían muchas figuras míticas en forma de estatuas, con piezas como la célebre Vaca de Mirón, una de sus obras más admiradas y que allí encontraba el marco adecuado en ese entorno natural. Bajo los pórticos se exhibían un gran número de pinturas de maestros griegos y tablas con las representaciones históricas (historiae pictae) de la conquista de Judea, que se habían utilizado en el triunfo de Vespasiano y Tito. El complejo contaba en su construcción con nuevos y maravillosos mármoles multicolores traídos de los diferentes territorios del imperio, lo que incidía en el concepto de una geografía triunfal de un mundo dominado por Roma. Por otro lado, perseveraba en la continuación de la etapa gloriosa de la época de Augusto, según la cual el primer emperador se había encontrado una Roma de ladrillo y la había convertido en una ciudad de mármol. La velocidad con la que se completó el nuevo recinto ha hecho pensar que esa gran cantidad de nuevos mármoles también procediese de la expoliación de la Domus Aurea. En este sentido, todo el edificio del Foro Flavio se ha considerado como una monumental respuesta a la construcción neroniana58. De hecho, Plinio resaltó que allí se habían llevado las obras de arte que Nerón había expoliado durante su reinado (Libro XXXIV, § 84). Josefo añadirá que alojaba algunas de las obras más importantes de la cultura griega y donde los ciudadanos podían estar más en contacto con esta cultura antes escondida59. 

			Ya Suetonio resaltó la política edilicia de Vespasiano que, primeramente, hizo restaurar los daños sufridos por el incendio del Capitolio durante los disturbios civiles y, después, llevó a cabo nuevas construcciones, incluso culminando antiguos proyectos que había vislumbrado Augusto60. La política urbana transformó la ciudad en una edición Flavia de la Roma de Augusto, a la vez que se cancelaba la de su odiado predecesor, Nerón. 

			Las obras de arte jugaban un rol principal en el Templum Pacis y Plinio refiere cómo se trataba de un lugar ideal para la exhibición de estatuas al pueblo, en contraste con las estancias privadas de Nerón. Nuestro autor, sin embargo, solo cita un puñado de obras maestras presentes allí, mientras que otras fuentes literarias, como el tardío Procopio o los pedestales de las estatuas, que se han hallado en los últimos trabajos arqueológicos, muestran el gran número de obras allí expuestas61. Se ha considerado que Plinio contaba con los citados registros de las obras que estaban expuestas en muchos templos y lugares públicos de Roma, pero la cercanía de la terminación del complejo del Templum Pacis, con la fecha de finalización de la Historia Natural, le impediría contar en ese momento con un catálogo completo62. También se ha argumentado que muchas de las obras pudieron cambiarse o aumentar su número tras el incendio sufrido por el edificio en el año 192 y la restauración emprendida por Septimio Severo, que incluyó la colocación en el complejo de la famosa Forma Urbis (fig. 8)63. 
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			(fig. 8) Fragmento 15c del mapa de Roma de la Forma Urbis, donde se aprecia parte del Templum Pacis. 203-211 d.C. Museo della Civiltà Romana, Roma.

			Algunos autores han aventurado la posibilidad de que, como en el Foro de Augusto, también la decoración artística del Templum Pacis contuviera un programa ideológico definido, que englobaría la religión, la virtud y la civilización romanas con el objetivo de domeñar un mundo conflictivo64. Pero, en general, se ha estimado más razonable entender el complejo como una reunión aleatoria de objetos, donde funcionarían más las asociaciones concretas —como la citada escultura de Mirón y su entorno paisajístico— que un programa completo y definido a la altura del Foro de Augusto65. Así, por ejemplo, las estatuas de los gálatas moribundos procedentes de Pérgamo actuarían como símbolo de la sumisión de las tribus germánicas, conectadas con las campañas de Domiciano. También había representaciones escultóricas de las distintas provincias romanas, por lo que el edificio de Vespasiano, en definitiva, prometía la paz a través de la unificación de todas las provincias66. Todavía más evidente era la mención de Plinio a la estatua del Nilo, que el naturalista menciona como la pieza de mayor tamaño realizada jamás en basanita (Libro XXXVI, § 58). Era una pieza nueva y seguramente comisionada por el mismo Vespasiano en relación con su proclamación como emperador por las legiones en Egipto, donde recibió las primeras señales de su futuro éxito por parte de la divinidad, según Suetonio67. 

			El gran edificio, en definitiva, no era un simple pórtico anticuado como los construidos en el Campo de Marte. Aquí se habían combinado los elementos tradicionales de estas primeras construcciones, donde estaban incluidos un santuario y la exhibición del botín de guerra, con la noticia de mensajes políticos expuestos en el Foro de Augusto, aunque fuese sin un programa tan definido como la de este. Ciertamente, Vespasiano quería construir un mundo tradicional de sobriedad y sencillez, al mismo tiempo que adoptaba la cada vez más popular ostentación del lujo mediante el uso de diferentes tipos de mármol y la exhibición de obras de arte. El precioso botín del templo judío de Jerusalén estaba así a la vista junto a las estatuas de mármol y bronce de la Grecia clásica68. 

			El arte griego y los lectores romanos

			La Historia Natural estaba dirigida al lector romano y su visión del mundo se llevaba a cabo desde la Urbs. En este sentido, Plinio volvía a recalcar la diferencia de Roma con otras partes del mundo conocido, donde se habían realizado grandes obras de arquitectura pero que, a menudo, estaban ideadas desde la soberbia individual de unos gobernantes egoístas. En este ámbito se incluían las grandes pirámides de Egipto, construcciones realizadas para la vanidad de un rey que no tenía en cuenta el servicio público. Plinio las compara en el Libro XXXVI con las grandes construcciones públicas con las que contaba Roma, donde se prodigaban los acueductos y las fuentes, que tan útiles resultaban para la población. De ahí que la gran obra arquitectónica realizada en Roma fuese la cloaca Máxima. La descripción de estas grandes obras públicas, los templos y teatros adornados con las mejores obras de arte del ingenio humano, convertían a Roma en la auténtica maravilla de su tiempo, mucho más completa que cualquiera de las construcciones que se diseminaban por otros lugares del imperio69. 

			Además de los inventarios de los templos, se ha supuesto que también existirían redacciones que servían de guía para contemplar los edificios y objetos más interesantes de Roma, como también existían para visitar otras ciudades del imperio. Mucho antes que Plinio, las curiosidades ya eran muy populares en Roma, y los patricios romanos iban a Oriente para visitar las colecciones de antiguos reyes o famosos templos. A veces acumulaban anécdotas para escribir obras sobre las maravillas del mundo. Plinio cita uno de esos trabajos, el de Cayo Licinio Muciano, nada menos que treinta y dos veces en su Historia Natural. Incluso el emperador Tito, como dijimos, fue conocido por tener un aristocrático interés en reliquias y maravillas70. También Cicerón refería los lugares de Atenas que eran valorados para visitar e igualmente indicaba la posibilidad de realizar visitas guiadas por los templos para conocer sus maravillas71. Es decir, había lugares de importancia histórica para griegos y romanos que se codificaban a través de distintas piezas literarias y, de esa manera, formaban parte de su identidad72. 

			Hay bastantes referencias sobre el aprecio de las obras de arte en la literatura antigua, una moda que surgió a la vez que se creaban colecciones privadas entre la nobleza romana. El texto de Cicerón contra Verres muestra las posibilidades que poseía un dignatario romano para acumular una gran colección artística, lo que certifican ejemplos como la soberbia colección encontrada en la villa de los Papiros de Herculano.

			Existía un fructífero mercado de la copia de las obras maestras de los artistas griegos, que se difundieron extensamente por el mundo romano, sobre todo a partir de mediados del siglo II cuando, como veremos más adelante, se desarrolló un gusto neoático que buscaba retornar al clasicismo del siglo V a.C.73. Los moldes hallados en Baiae, cerca de Nápoles, para realizar de forma mecánica copias de esculturas como el Doríforo de Policleto, nos revelan la necesidad de un trabajo casi fabril para satisfacer una demanda en alza. Precisamente, en la villa de los Papiros se encuentra un herma del Doríforo firmada por su copista, mientras Quintiliano escribe que era un tipo de escultura óptima para decorar un gimnasio. Eran obras necesarias y habituales en los ambientes romanos74. 

			En todo caso, el mundo de la copia y los originales no funcionaba del mismo modo que en nuestros días. De hecho, hay indicios de que un espectador romano no estaba tan preocupado respecto a si se encontraba delante de un original o una versión del mismo. En muchas ocasiones ni siquiera se especificaba si la obra era original o copia. Además, las versiones parecían ser lo bastante libres como para que las pinturas o mosaicos que aparecen en las paredes de las casas de Pompeya sean muy diferentes de las descripciones literarias de los originales, de los que supuestamente derivaban. En el caso de la llamada villa Farnesina, también se aprecia la reproducción de pinturas famosas en los cubículos centrales de las habitaciones, según el gusto ático vigente durante el gobierno de Augusto75. Plinio, sin embargo, reflejó la tensión que existía en su época —después de la experiencia de Nerón— entre colecciones privadas y públicas al criticar las pinturas al fresco, porque solo podían ser disfrutadas por sus propietarios, ya que no se podían trasladar ni salvar del fuego. Sin duda debía tener bien presente el extraordinario desarrollo que la pintura parietal alcanzó en la Domus Aurea76. Vitruvio, en cambio, consideró que la casa de un hombre rico nunca debía ser privada, de ahí que fuera apropiada para contener una pinacoteca, del mismo modo que una biblioteca77. Suetonio supo apreciar la inteligencia política de Augusto y escribió que, como muestra de su modestia, prefirió colgar dos cuadros de Apeles en su foro, para que pudiesen ser contemplados por el pueblo, mientras sus villas de campo se adornaban no tanto con estatuas y pinturas como con paseos abiertos y bosques78. 

			En general, se reconoció que los artistas eran los mejores críticos y entendidos sobre su propio arte. Plinio cita el caso de varios que escribieron sobre pintura, escultura y arquitectura. Algunos de estos escritos teóricos aparecen también citados por Vitruvio en su Libro VII, aunque se centrara más en los tratados de los arquitectos. La mejor disposición de los artistas para hablar de las artes también lo deja entrever Plinio cuando refiere varias anécdotas, como la sucedida entre Apeles y Alejandro, al advertir el pintor al monarca que sus juicios artísticos estaban sirviendo de mofa a sus ayudantes, o la de Apeles y el zapatero que pasó del consejo sobre el calzado de los personajes de los cuadros a hacer observaciones críticas (Libro XXXV, § 85-86). Igualmente lo entendían Cicerón y Plinio el Joven que, sin embargo, dieron rienda suelta a su pasión por el arte. Este último mostraba su ilusión por la adquisición de una estatua que había podido adquirir gracias a una herencia y, a pesar de que reconocía la limitación de sus conocimientos en las materias artísticas —una postura de falsa modestia muy apreciada por la oratoria de su tiempo—, se propuso describir largamente esta pieza a su amigo Anio Severo79. Y no dejó de criticar a otros coleccionistas, célebres por aparentar conocimientos en este tema para distinguirse del vulgo80. También se ha subrayado en muchas ocasiones la habitual doblez de Cicerón cuando, en su correspondencia, aparecía como un amante del arte y un coleccionista apasionado mientras que, en sus súplicas públicas, ignoraba a los artistas y sus obras81. 

			Todos constituyen ejemplos de esa clase elitista que, por lo menos desde el siglo II a.C., había comenzado a valorar el arte griego. Siglos más tarde, Luciano, Calístrato y los Filóstratos recrearán pinturas dentro de los ejercicios literarios. Luciano llegará a hacer de Homero el mejor de los pintores, recurriendo una vez más al ut pictura poesis. Filóstrato el Viejo, por su parte, relatará una visita imaginaria a una galería en Neápolis, donde el visitante, que actuaba también como maestro, elogiaba la colección y particularmente el fino ojo del autor82. 

			Sin embargo, también en la literatura romana existen pasajes de mofa hacia la figura del connaisseur, como ocurre en El Satiricón. De hecho, Plinio, al encarar su libro sobre el bronce, justificó su larga digresión sobre las obras de arte para sacar de su ignorancia a los aficionados romanos, quienes afectaban unos conocimientos que en realidad no tenían, creyendo poseer obras de artistas que habían muerto hacía siglos. De ahí que se fijara como primer objetivo describir una cronología sobre los artífices y sus características principales, que sirviera para sentar unas bases realistas para los aficionados a las artes de su tiempo (Libro XXXIV, § 6-7).

			Como venimos viendo, las artes y los artistas interesaban desde muchos puntos de vista al lector romano de la época de Plinio y este aprovechó el desarrollo de los libros dedicados a los minerales para llevar a cabo un amplio escrito sobre la escultura (en bronce y en mármol) y de la pintura, sin olvidarse de la orfebrería y de la glíptica. Además, no hay que olvidar la concepción tradicional del arte como imitación de la naturaleza, por lo que Plinio podía justificar su interés por unos artistas que, a través de los materiales tomados de la misma, la recrearan. El tema de la arquitectura solo lo desarrolló a partir del uso del mármol a lo largo del Libro XXXVI, pero centrándose en obras de extrema singularidad y que constituían un tema en sí mismo, el de las «maravillas», seguramente extraídas del tratado de Pasíteles, del que hablaremos más adelante. Así se describen los templos de Diana en Éfeso, el Mausoleo de Halicarnaso o las pirámides de Egipto, a las que contrapuso, como dijimos, las grandes obras de la ingeniería romana. Quizá la existencia de los Diez Libros de Marco Vitruvio Polión, realizados a finales del siglo anterior —una obra también citada por Plinio—, frenara un tanto el desarrollo del tema arquitectónico en la Historia Natural. Sin embargo, tal y como se ha considerado, tal vez el Libro XXXVI es el más romano de los consagrados a la historia de las artes. Es donde Plinio expresa de manera mucho más viva los elementos del gusto oficial romano, a través de las obras y artistas que han llegado hasta Roma y de los monumentos que se han erigido, manteniéndose siembre entre el orgullo romano y el ojo crítico del moralista83. 

			La historia del pasado de las artes en la Antigüedad

			La historia del arte clásico, ya desde tiempos antiguos, fue escrita como una historia del triunfo del naturalismo. Para los autores romanos del siglo I como Plinio, el arte se desarrolló gradualmente desde los esfuerzos del monocromo hasta los exponentes del florecimiento (acmé) de Apeles. Nuestro escritor presentó el desarrollo de la pintura como un pasaje, desde el invierno a la primavera, en el que los grandes artistas fueron aquellos que trajeron las innovaciones a la práctica de la pintura, es decir, haciendo que se incrementara su naturalismo. Así se presentaba la síntesis romana de una larga tradición de literatos y críticos de arte helenísticos84. 

			Como el resto de su obra, Plinio basó sus escritos sobre las artes en una serie de fuentes anteriores. En este caso, en un conjunto de tratados helenísticos que, en su gran mayoría, han desaparecido, por lo que tan solo podemos hacernos una cierta idea de ellos, leyendo con atención estos libros (XXXIII-XXXVII) de la Historia Natural. Afortunadamente, Plinio cita sus fuentes, lo que es un caso único entre los eruditos de la Antigüedad. En la dedicatoria ya se mostraba sorprendido porque, en los muchos libros que había leído, los autores se copiaban sin citarse. Él, en cambio, consideraba un rasgo de cortesía y decencia confesar el nombre de los autores de los que se había beneficiado85. Sus referencias constituyen un testimonio único para los estudiosos sobre un gran número de autores que, de otro modo, desconoceríamos por completo. Plinio creó primero un índex de autores y títulos y después citó las obras también a lo largo de su obra. Sin embargo, como la mayor parte de los escritores antiguos, no está atento a realizar una composición totalmente rigurosa y, por ejemplo, autores que aparecen en su escrito no están consignados en los índices. Otra duda razonable es si realmente Plinio utilizó todas las fuentes que cita de primera mano, o si las recogió de otros escritores, que le sirvieron de intermediarios. El que seguramente mejor cumplió este papel, como veremos más adelante, fue Marco Terencio Varrón86. 

			Plinio no trazó un plan único y universal para desarrollar la historia de los pintores y los escultores griegos, sino que buscó, en su arsenal libresco, los tratados que pudieran serle útiles para cada uno de los temas que se propuso abordar. De este modo, su texto no solo parece confuso en ocasiones, sino totalmente contradictorio en ciertos pasajes, lo que es el resultado de que utilizara escritos de autores que defendían ideas totalmente contrapuestas, sin ofrecer una mínima explicación al lector, solo porque llenaban los huecos de su relato. En este sentido, no actuó de forma diversa a otros escritores de su tiempo. En su deseo de contar con todas las fuentes disponibles, prefirió utilizarlas a dejarlas en el olvido, lo que, como dijimos, ha supuesto una auténtica fortuna para los estudiosos posteriores, al tener noticias de tantos escritos desaparecidos. Plinio terminó figurando más como un zurcidor de tratados dispersos que como autor de una teoría consecuente. Lo que, una vez más, es representativo de cómo se consideraban las artes en la época romana. Sobre ellas existía un acentuado interés, pero sin que la reflexión sobre las mismas llegase a formulaciones teóricas de altos vuelos o solo supeditadas a otros ámbitos, como el de la retórica. 

			Se cree que los primeros escritos de artistas griegos fueron redactados entre los siglos VI y V a.C., por autores como Teodoro de Samos, Policleto o el pintor Agatarco de Samos. Posteriormente, la tratadística se desarrolló sobre todo en el ámbito de las escuelas artísticas del siglo IV a.C. Especial importancia tuvo la de Sición, donde no solo varios de sus artistas destacaron por la redacción de tratados, sino por su formación intelectual, logrando que el arte fuera reconocido como una actividad liberal y que la grafiké formara parte de la educación de los miembros de las clases dirigentes87. Así al menos lo repiten varias fuentes y lo recoge también Plinio, quien indica que Pánfilo de Anfípolis fue el primer pintor cultivado y, además, el maestro de Apeles (Libro XXXV, § 76). 

			A pesar de que son varios los artistas a los que Plinio se refiere como autores de diferentes tratados —el citado Policleto, Apeles, Asclepiodoro, Pánfilo, Eufranor o Parrasio, por citar solo a algunos—, se cree que se trataría de escritos de carácter más bien técnico y profesional, donde se desarrollarían aspectos como la proporción, la perspectiva o el tratamiento del color. La escritura de una historia de las artes o una historia crítica sobre ellas no se realizaría hasta el periodo helenístico y, precisamente, los índices de los libros artísticos de Plinio (XXXIII-XXXVII) son fundamentales para conocer el desarrollo de la crítica anterior88. 

			Ensamblar un discurso: las fuentes sobre las artes en Grecia

			Desde mediados del siglo XIX, se ha pensado que el tratadista artístico más influyente en la Historia Natural fue Jenócrates, quien escribió tanto sobre toréutica como sobre pintura, y fue convertido por los investigadores del texto de Plinio en el «padre de la historia del arte»89. Él mismo era escultor y nativo de Atenas, pero se formó con los escultores de Sición. Vivió en la primera mitad del siglo III a.C. y sus años de producción se sitúan entre el 280 y el 250 a.C. Plinio le hace discípulo de Tisícrates o Eutícrates. Este último era hijo de Lisipo y Tisícrates su pupilo, por lo que Jenócrates aparece muy vinculado a la escuela de Lisipo. De ahí que, según sus escritos, fuera el modelo a seguir en escultura. 

			Jenócrates ha sido identificado como la fuente de Plinio en la teoría evolutiva, según la cual, los artistas irían avanzando gradualmente en su arte hasta alcanzar la perfección en las figuras de Lisipo, como escultor, y de Apeles, en la pintura, ambos vinculados a la escuela de Sición. En esta ruta se van nombrando sucesivos artistas, que se definen por su nuevo aporte al arte, para ser luego superados por el siguiente de los mencionados, en una larga cadena que, a menudo, enlaza maestros y discípulos. En la escultura en bronce, por ejemplo, Plinio indica que el verdadero arte comenzó con Fidias y se refinó posteriormente con Policleto, para que sucesivos artistas se sucedan hasta la segunda mitad del siglo IV a.C. No se sabe si Plinio siguió correctamente la cronología de Jenócrates, pero lo cierto es que la datación aplicada no está en ocasiones de acuerdo con la aceptada modernamente por la arqueología90. Se ha supuesto que Jenócrates estuviera más preocupado en ofrecer una coherencia teórica a su planteamiento que en ser certero con los detalles cronológicos. O quizá estos datos cronológicos equivocados se tomaran de otro autor, que veremos posteriormente, Apolodoro de Atenas. En realidad, todo parece apuntar a que la creación de un medio escrito en el que se recogieran las aportaciones de los distintos artistas favoreció que se quisiese comparar a artífices de diferentes edades, lo que hizo necesario crear una justificación en términos cronológicos, incluso al precio de que los ajustamientos en las fechas fueran equivocados91. 

			El Libro XXXV, dedicado a la pintura, se desarrolla con el mismo esquema que el dedicado a la escultura en bronce, y aunque parece diferente en detalle, su planteamiento es similar y los artistas ocupan unos roles paralelos a los del libro anterior. Por ejemplo, Polignoto innova con pormenores naturalísticos como hizo Pitágoras en la escultura, o Parrasio introduce la simetría en un pasaje que recuerda a lo dicho sobre Mirón. El capítulo dedicado al progreso de la pintura del Libro XXXV recuerda muy estrechamente, incluso en el detalle de la fraseología, al del desarrollo de la estatuaria. A Fidias, Policleto, Mirón y Lisipo corresponden respectivamente Apolodoro, Zeuxis, Parrasio y Apeles92. 

			Otro de los autores que aparece citado en Plinio y que debió ser importante para su desarrollo expositivo es Antígono93. Fue también escultor y Plinio lo menciona como uno de los escultores que trabajaron en Pérgamo, adonde se trasladaría a finales del siglo III a.C. La crítica le ha solido identificar con Antígono de Caristo, autor de biografías, tratados de filosofía, epigrafía y artes visuales94. En Pérgamo también escribió unas vidas de filósofos, la última de cuyas biografías se completó en el año 205 a.C., posible fecha de su muerte. Plinio lo cita como autor de un libro sobre la escultura en bronce y otro sobre la pintura. Se ha considerado que Antígono podría haber realizado una versión ampliada de la obra de Jenócrates —una teoría que corroboraría Plinio cuando, en algún pasaje, cita a ambos a la vez (Libro XXXV, § 68)—, donde añadiera detalles biográficos y ampliara la información sobre importantes artistas ajenos a la escuela de Sición, que Jenócrates había ignorado. El caso más significativo sería el de Praxíteles, conocido fundamentalmente por sus obras en mármol y al que consideró el mejor escultor ático del arte tardoclásico95, lo que para los intérpretes romanos fue de gran importancia, pues era el escultor favorito en la ciudad de Roma y así pudo ocupar un papel fundamental en el relato de Plinio96. 

			Muy citado por nuestro autor en relación a las artes, aparece también Duris de Samos (c. 340-c. 270 a.C.), político y escritor con una biografía muy diferente a la de los autores anteriores97. Nacido en Sicilia por la expulsión de su familia del Egeo, se formó en Atenas con Teofastro y consiguió retornar después a Samos para gobernarla como tirano hasta su muerte. Además de sus obras sobre toréutica y pintura, escribió sobre crítica literaria e historia. Varios historiadores dudaron de la veracidad de sus escritos y Plutarco le acusó de «haber falseado la verdad» en varias ocasiones98. En realidad, las obras de Duris presentaban una historia dramatizada propia del primer helenismo, casi teatral, en la que los personajes se presentan de modo vivaz, como actores colocados sobre la escena y de los que se describen sus características tanto físicas como psicológicas99. Sus escritos, por lo tanto, estaban basados en la realización de biografías, especialmente aderezadas con anécdotas a menudo inverosímiles o profundamente fantaseadas. 

			Estas características las debió aplicar del mismo modo a sus escritos sobre los artistas y de ellos procederían las anécdotas más populares que se desarrollan en la Historia Natural, como las que tienen como protagonistas a Zeuxis y Parrasio (Libro XXXV, § 65-66) o Apeles y Protógenes (Libro XXXV, § 81-83). En ellas siempre hay un énfasis en lo imaginario y se sobreentiende que el principio estético principal para el arte es la imitación de la naturaleza100. Es interesante advertir que la primera cita a Duris en la Historia Natural tiene lugar cuando Lisipo conversa con el pintor Eupompo, para declararle que no tiene más maestro que la naturaleza (Libro XXXIV, § 61). La anécdota es muy característica de Duris, porque trata de establecer relaciones ficticias e imposibles desde el punto de vista cronológico entre personalidades de dos generaciones sucesivas. Seguramente, Plinio prefirió declarar su fuente para descargarse de responsabilidad ante una afirmación tan audaz, que declaraba a Lisipo autodidacta101. 

			La idea evolutiva de la historia del arte, en el sentido de ser la consecuencia de una serie de innovaciones hacia la meta de naturalismo artístico, fue aceptada por todos, si bien hubo diferencias en quién colocar en la cúspide. Si para Jenócrates y Antígono eran Lisipo y Apeles los afortunados, otros colocaron allí a Fidias. Así lo hizo Apolodoro de Atenas, que nació hacia el año 180 a.C. y se educó en la filosofía en su ciudad natal, para pasar después por Alejandría y Pérgamo, donde murió hacia el 100 a.C. Escribió numerosas obras, la más importante fue la Cronica, en la que desarrollaba, de modo cronológico, la vida de muchos hombres ilustres y en la que también aparecían un buen número de artistas. Entre ellos, valoraba especialmente a los escultores y pintores áticos del periodo clásico y tardoclásico. A diferencia de Jenócrates, Apolodoro se centraba en lo que consideraba el renacimiento del arte antiguo en torno al año 150 a.C. En su obra, por lo tanto, subrayaba la actividad artística de Atenas después de que anteriormente se hubieran valorado más otros centros como Pérgamo, Rodas o Alejandría102. El arte ática resurgía así en un nuevo clasicismo que constituyó una de las principales tendencias del tardohelenismo103. Se cree que Plinio se sirvió largamente de esta Crónica, donde los artistas se ubicaban cronológicamente no por sus fechas de nacimiento o muerte, sino por su florecimiento o apogeo (acmè). 

			Tras estas obras, otro de los escritos citados por Plinio es la obra de Pasíteles, Mirabilibus operibus. El naturalista indica que este autor vivió en tiempos de Pompeyo el Grande (108-48 a.C.) (Libro XXXII, § 156). Se trataba de un griego del sur de Italia que había recibido la ciudadanía romana, presumiblemente cuando las ciudades griegas obtuvieron el derecho al voto tras las guerras sociales de los años 91-88 a.C. Fue conocido como escultor y cincelador de metales y, aunque no se conocen obras suyas, sí nos han llegado las de discípulos suyos, que se asocian al movimiento neoático. Este estilo encontró un gran mercado entre los coleccionistas romanos cuyo gusto derivaba hacia el clasicismo del siglo V a.C., y que no solo se nutría de nuevas obras, sino principalmente, y como ya dijimos, de copias de famosos originales griegos. Pasíteles escribió su obra literaria en una edad de nostalgia que idealizaba y suspiraba por recuperar el espíritu del arte clásico griego, por lo que su escrito tendría unos referentes estéticos muy diferentes al tratado de Jenócrates. Además, el título del tratado de Pasíteles ha hecho pensar que, como muchos escritos retóricos de la tardía Antigüedad, ofrecería apreciaciones personales sobre algunas piezas famosas. No es posible saber si incluiría apreciaciones técnicas o históricas ni tampoco si Plinio lo tomaría directamente o a través de Varrón, a quien señala como fuente explícita de una de las citas de Pasíteles (Libro XXXV, § 156). En vista de la aparente conexión del triunfo de la escultura neoática y el periodo helenístico tardío, es tentador asociar a Pasíteles con la teoría clásica de la historia de la escultura que aparece en autores como Cicerón y Quintiliano, como veremos seguidamente104. 

			En los libros artísticos, Plinio menciona algunas otras fuentes de las que apenas sabemos los nombres. Así ocurre con el escultor en bronce Menecmo, posiblemente de Sición, del que nos dice que escribió sobre su arte (Libro XXXIV, § 80). Si fuese el mismo que cita Pausanias como autor de una escultura en Calidón, sería el primer escritor conocido sobre escultura. En los índices de los Libros XXXIV y XXXV, también menciona a un Demócrito. Podría tratarse del filósofo de Abdera (c. 460-370) ya que, según Diógenes Laercio, escribió un tratado sobre la escultura. Metrodoro, citado en el índice del Libro XXXV, seguramente también fue el pintor y filósofo que acompañó a Lucio Emilio Paulo Macedónico tras su victoria sobre Perseo en el año 168 a.C. (Libro XXXV, § 135)105. Asimismo, aparece Heliodoro, quien vivió hacia la mitad del siglo II a.C. y escribió sobre los monumentos de la Acrópolis de Atenas; e igualmente el rey Juba II de Mauritania, que vivió a finales del siglo I a.C. y fue conocido como coleccionista y autor en griego sobre gramática y artes, pues escribió un tratado sobre pintura. Para las artes en Italia, además de Varrón, Plinio también utilizó la Rerum memoria dignarum libri del gramático Marco Verrio Flaco (c. 55 a.C.-20 d.C.), sobre todo para los acontecimientos ocurridos en la primera época imperial. Además, seguramente se sirvió de los citados inventarios y guías de Roma, así como de poemas y epigramas que describían obras de arte en muchos lugares106. 

			Como venimos diciendo, no es seguro que, a pesar de que Plinio citase a estos autores, los manejase a todos de primera mano. Son muchos los estudiosos convencidos de que buena parte de su información sobre las artes, pudo tomarla de la obra de Marco Terencio Varrón (116-27 a.C.). Varrón es uno de los escritores clásicos de la literatura latina, prolífico autor de más de cincuenta tratados divididos en unos seiscientos libros, por lo que, según san Agustín, escribió tanto que apenas cabe creer que alguien pudiera leerlo. También Plinio cita a Varrón más que a ningún otro autor, pero sin señalar ninguna de sus obras específicamente. Se ha considerado que la información más útil para Plinio provendría de su perdida Disciplinarum libri novem, sobre las nueve artes que consideró como liberales, donde incluía a la arquitectura. En torno a ella, quizá escribió también sobre la pintura y la escultura. Esta hipótesis podría venir confirmada por el hecho de que Vitruvio cita el trabajo de Varrón en el pasaje donde desarrolla la amplitud de los conocimientos del buen arquitecto, que debían incluir a la pintura, la escultura y otras artes y saberes. Quizá Varrón recogiera las ideas de los tratados de Jenócrates y Antígono y añadiera material sobre arte romano. En alguna ocasión, como cuando los cita en relación a Policleto, queda constancia de que Varrón había utilizado a ambos107. En todo caso, este fue una de las fuentes más importantes para Plinio en los temas artísticos y un seguro intermediario entre muchos de los autores griegos y el naturalista romano. 

			Por último, es necesario señalar los trabajos en los que Cicerón y Quintiliano desarrollaron temas artísticos, aunque lo hicieron de forma indirecta, a través de su interés por la oratoria, pues la comparación entre los estilos de los artistas y los oradores resultaba muy eficiente. Las opiniones que manifiestan son especialmente interesantes, ya que también difieren de la tradición creada por Jenócrates. En ambos casos, se muestran más cercanos al neoclasicismo o al neoaticismo que se configuró a mediados del siglo II a.C. y que, como dijimos, defendieron autores como Apolodoro y Pasíteles108. 

			Quintiliano —que fue amigo de Plinio y de su sobrino y también colaboró estrechamente con los emperadores Flavios— habla en la Institutio Oratoria de la evolución en la escultura. Señala el camino de unas obras más rígidas hasta otras más suaves, llegando a la excelencia en la obra de Policleto, de gran diligencia y decoro en la representación de la figura masculina, y a Fidias, alabado por ser el que mejor representó a la divinidad. Para Quintiliano, después de Fidias se vivió un declinar, en el que la grandeza de la concepción escultórica fue reemplazada por el realismo. Así, Lisipo y Praxíteles fueron admirados por su cercanía a la naturaleza, mientras Demetrio fue censurado por acercarse más a la similitud que a la belleza. Cicerón, por su parte, desarrolló algunas ideas artísticas en su Bruto. En este texto considera que todas las artes necesitan tiempo para madurar y llegar a la perfección. Así surge la comparación con el progreso de la escultura, que alcanza su cénit con Policleto, quien creó las figuras más bellas, casi perfectas. Aunque en este texto no menciona a Fidias, sí lo hace en su Orator, donde refiere que su Atenea y su Zeus son las esculturas más perfectas en su género, es decir, la representación de la divinidad. Hay pocas dudas de que las apre-ciaciones de Quintiliano y Cicerón derivan de la misma fuente y que, a diferencia de Jenócrates y su preferencia por Lisipo, esta se manifiesta a favor de Policleto y Fidias, en el caso de este en unas imágenes de inefable majestad, comprendidas como revelaciones de la divina naturaleza. En este sentido Fidias representaba la culminación de la evolución artística porque poseía la capacidad para producir lo no visible. Por ello Fidias, escultor de dioses, se imponía a Policleto, escultor de hombres109. 

			Algunos estudiosos han considerado que la literatura helenística que puso el cénit del arte griego en los artistas cortesanos de Alejandro Magno, como Lisipo y Apeles, pudo ser construida por intereses políticos, para que coincidiera con el reinado del rey macedonio. Este relato pudo ser verdad, pero refleja demasiado claramente un esfuerzo intelectual concentrado en resolver una petición de los sucesores de Alejandro para justificar a un conquistador desde Macedonia —una región que siempre se había considerado casi bárbara—, para reunir en su reinado el apogeo de la cultura griega110. Lo cierto es que esta teorización construida por Jenócrates era también defendida en otros focos del helenismo, como Alejandría. Hace pocos años lo puso al descubierto el estudio del llamado «Papiro de Milán». En él han aparecido varios poemas de un contemporáneo de Jenócrates, el poeta macedonio Posidipo de Pela (c. 310- c. 240 a.C.), donde este desarrolla la contraposición entre varios artistas, en la que destaca la nueva gracia del arte de Lisipo frente a la rigidez de Policleto, convirtiendo a Lisipo de Sición en su héroe. Posidipo pasaba así a ser el primer «intelectual» conocido que promovía al artista, puesto que incluso Aristóteles, contemporáneo de Lisipo, no lo consideraba comparable a Policleto, de quien opinaba que era el mejor de los escultores111. 

			Plinio, por lo tanto, adoptó el sistema evolutivo presente en varios autores anteriores y se ciñó completamente a sus fuentes, dejando algunos vacíos por las diferencias temporales en la escritura y los objetivos de esas mismas fuentes. Así, a la inicial edad arcaica sigue un primer florecimiento en la edad clásica durante el siglo V a.C. y, posteriormente, se alcanza el cénit del desarrollo durante la centuria siguiente con la obra de Lisipo y Apeles. La evolución de la escultura en bronce, para Plinio, concluye en los primeros años del siglo III a.C., pero después afirma que habría un renacimiento durante el periodo de la 156.ª Olimpiada (156-153 a.C.). De modo similar actúa en cuanto a la pintura, concluyendo con los artistas de comienzos del siglo III a.C. y después añadiendo a algunos pintores del medio o tardohelenismo, especialmente a los representantes del neoaticismo, como Heráclida de Macedonia o Metrodoro de Atenas. Toda esta parábola evolutiva se podía encontrar en los textos griegos citados. El más importante, el de Jenócrates, cerraba su relato con los años 296-293 a.C., es decir, con el periodo central de la escuela de Lisipo. Apolodoro y Pasíteles, en cambio se colocaron en la tradición neoática. En sus obras emerge una predilección por la producción ateniense del siglo V a.C., sobre todo con Fidias. El periodo intermedio, comprendido entre el 296-293 y 156-153 a.C. no había sido cubierto por la literatura histórico-artística y, de este modo, los romanos concluyeron que la producción de las artes durante esos años no fue digna de una atención particular, por lo que Plinio lo caracterizó como un tiempo de decadencia de las artes112. 

			Incluso el comienzo y el final de sus periodos de estudio estaba condicionado por la información que pudo recoger de sus fuentes. Podemos entender que si Plinio no cita a otros broncistas anteriores a Fidias dignos de mención, su fuente haría lo mismo. Sería una omisión natural en Apolodoro, quien se referiría solo a los que adquieron la perfección en la estatuaria. Igualmente, el punto de finalización de la obra de Plinio, la 156.ª Olimpiada (156-153 a.C.), debía también marcar el límite de la obra de Apolodoro, publicada, como dijimos, a mediados del siglo II a.C.113 

			En la estética de Plinio, por lo tanto, se cruzan estas dos visiones contrapuestas. De una parte, la idea evolutiva de la historia del arte de Jenócrates de Atenas, que progresa hacia el naturalismo. Y de otra, la visión retrospectiva de Apolodoro y Pasíteles que defendían el neoclasicismo ático. Esta última visión influyó en gran parte del arte romano tanto en la época republicana tardía como en la de Augusto, y se comprueba en autores como Cicerón y Quintiliano. En la Historia Natural, estas dos tendencias no tanto coinciden como que se sobreponen: la historia del arte desde los inicios hasta el siglo III a.C. viene escrita según la interpretación de Jenócrates, mientras en el periodo sucesivo son citados los artistas de tendencia neoática según la visión de Apolodoro114. 

			Para el arte romano de su tiempo, sin embargo, Plinio no tuvo palabras de alabanza. Después del periodo de reconstrucción del clasicismo que se databa a mediados del siglo II a.C., el naturalista sugiere una nueva época de decadencia justificada por la luxuria de aquellos años. Indica que en su tiempo se atiende más a los valores materiales que a los espirituales y que el valor se otorga no a la calidad artística, sino al material en que las piezas están realizadas (Libro XXXV, § 50). Igualmente, escribió que el arte de la escultura en bronce se había olvidado y que «la pintura es un arte que se muere» (Libro XXXV, § 28). No cabe duda de que, como hombre del régimen de los Flavios, debía extigmatizar el extraordinario desarrollo de las pinturas de la Domus Aurea. 

			Plinio retrató un universo mítico de los artistas que, como veremos, influyó poderosamente en la configuración del ideal de los artífices en siglos posteriores. La pintura es considerada como arte liberal y algunas de las obras artísticas adquieren unos precios fabulosos. Los artistas, además, aparecen con una elevada relevancia social y se relacionan con los reyes más poderosos, prácticamente de igual a igual. Sin embargo, por lo que conocemos de la remuneración de los artistas de la Antigüedad, como los trabajos realizados para el Erecteion de Atenas, los escultores recibían pagos similares a otros trabajadores manuales. Y, al igual que en la Edad Moderna, su actividad se desarrollaba en talleres que, habitualmente, pasaban de padres a hijos como una actividad familiar115 (figs. 9 y 10). También es recordado un pasaje del Menón de Platón, donde se afirma que Protágoras gana más que Fidias y todos los escultores juntos116. 

			Además, la conocida cita de Plutarco sobre Fidias y Policleto, según la cual todos admiraban su arte, pero ningún joven bien nacido querría ser como ellos117, es elocuente en cuanto a la posición de los artistas en la Antigüedad. A Roma llegaban a menudo como prisioneros de guerra y esclavos. Y Séneca tampoco incluía entre las artes liberales la pintura ni la escultura118. Sin embargo, también existen testimonios de cómo los artistas persiguieron el reconocimiento social, por ejemplo, a través de la plasmación de sus firmas sobre las obras. Igualmente, poner por escrito los principios de su arte supuso para los artífices bajar a una arena determinada con sus propias reglas, pero que incidía en la revalorización de su trabajo119. En todo caso, no tenemos noticias de retratos de los grandes artistas de la Antigüedad, mientras que son bien conocidas las numerosas efigies de hombres relacionados con la cultura, poetas, filósofos o dramaturgos, que se llevaron a cabo con una precisa y cuidada iconografía120. Lo que una vez más nos lleva a ser cautos sobre el verdadero reconocimiento de los artistas en la sociedad antigua121. 

			[image: ]

			(figs. 9 y 10) Pintor de la Fundición, Taller de escultura en bronce, c. 515 a.C. Lylis griego proveniente de Vulci (Italia). Antikensammlung, Berlín.

			La Historia Natural y el relato artístico a partir del Renacimiento 

			Los dos temas tratados por Plinio y que mayor trascendencia tuvieron en torno a las artes a partir del Renacimiento fueron quizá, aquellos en los que el naturalista más se había alejado de la realidad que pretendidamente relataba. El primero fue el de la evolución artística a través de la sucesión de los pintores y escultores. Como hemos visto, otros autores como Cicerón y Quintiliano utilizaron esquemas evolutivos en las artes y, en el mundo antiguo, fue muy habitual codificar el pasado en términos de ciclos vitales biológicos de crecimiento y envejecimiento, que se podían aplicar a sociedades, reinos e imperios122. Sin embargo, Plinio ofreció un planteamiento mucho más desarrollado para las artes, con sus diferentes periodos de ascenso y decadencia —imbricados con las biografías de los artistas—, que se crearon, como hemos visto, en gran parte por la falta de escritos sobre algunas etapas históricas y la mezcla de varias fuentes contrapuestas. Para los humanistas del Renacimiento, era un esquema perfectamente adecuado a sus necesidades. El objetivo de recuperar la grandeza de la Antigüedad después de la larga época de oscuridad medieval, se justificaba históricamente incluso en su pretensión de superar a esos antiguos tan admirados. Los tópicos de la literatura humanista se irían aplicando después a los artistas123. 

			Por otra parte, las anécdotas de los artífices que proceden, en su mayoría, de Duris de Samos, no son sino elucubraciones fantasiosas de un tipo de biografía muy demandada en el helenismo, que se interesaba por indagar en la personalidad de los personajes. Pero sirvieron de ejemplo para las reivindicaciones sociales y económicas de los artistas del Renacimiento, pues estaban basadas en el relato de una de las más preciadas fuentes de la sacrosanta Antigüedad. Junto a autoridades como Cicerón o César, Plinio fue uno de los primeros escritores clásicos en pasar por la estampa en Italia. La editio princeps vio la luz en Venecia en 1469 y fueron diecisiete las ediciones que aparecieron en Italia durante los ciento treinta años siguientes124. 

			El alto número de manuscritos medievales que conservamos, cerca de dos mil, muestra la importancia que tuvo la Historia Natural en las bibliotecas monásticas durante muchos siglos. Ofrecía informaciones muy valoradas sobre cosmología, hierbas medicinales o gemología. Uno de los mejores testimonios de ese interés por los manuscritos de la obra de Plinio nos lo ofrece Francesco Petrarca, quien adquirió su propio ejemplar en Mantua en 1350. Todavía conserva las anotaciones del escritor italiano, muestra de la influencia que ejerció en él, especialmente la parte dedicada a los artistas (fig. 11)125. Sin embargo, la mayoría de las copias eran fragmentarias. Así ocurría con las que poseyeron ilustres escritores y humanistas como el propio Petrarca, Coluccio Salutati, Leonardo Bruni o Angelo Poliziano, manos por las que, en ocasiones, pasó el mismo ejemplar. Las versiones completas y de calidad de la Historia Natural eran caras y difíciles de conseguir, como se quejaba Vespasiano da Bisticci, hasta que, en 1430, Cosme de Médicis colmó el deseo de humanistas como Niccolò Niccoli, adquiriendo una copia procedente del monasterio de Lübeck126. 

			La llegada de Plinio a la imprenta demuestra la amplitud de su difusión y fama durante el Quattrocento. De ahí que incluso dos ciudades entraran en conflicto para apropiarse de su figura, Verona y Como, cuyas diferentes causas habían defendido varios escritores desde el siglo anterior, incidiendo en el nacimiento en una o en otra. En ambos casos, las autoridades municipales erigieron sendas estatuas al autor romano. En Verona, lo ubicaron entre las efigies de otros notables hijos de la ciudad, en la Loggia del Consiglio, uno de los espacios más emblemáticos de la urbe. En Como, las autoridades comisionaron en 1480 la erección de las esculturas de los dos Plinios en la portada de la catedral de la ciudad, y en 1498 se añadieron los relieves, con fragmentos de su vida (vid., supra, figs. 2 y 3) y una placa redactada por Benedetto Giovio, en la que el humanista recreaba un discurso de Plinio, donde agradecía el homenaje de sus conciudadanos127. 
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			(fig. 11) Manuscrito de la Historia Natural con anotaciones y dibujos de Francesco Petrarca. c. 1350. Biblioteca Nacional de Francia, París.

			La Historia Natural, ampliamente leída, se convirtió en uno de los textos principales para el redescubrimiento del mundo antiguo durante el Renacimiento. En sus últimos libros se podía encontrar la información sobre el arte antiguo, especialmente sobre las obras más importantes de los grandes artistas griegos y las mencionadas anécdotas sobre sus vidas. Muchas de ellas, como dijimos, hacían referencia a aspectos que podía resultar especialmente interesantes para los artistas de la Edad Moderna, como los altos precios de algunas pinturas y esculturas, las estrechas relaciones entre artistas y gobernantes y el respeto y veneración con el que estos les agasajaban, como se refería en las relaciones de Alejandro y Apeles o Parrasio y Demetrio Poliorcetes (Libro XXXV, § 85-87 y 104-106)128. 

			De ahí que los medios artísticos florentinos, que vivieron una auténtica revolución conceptual durante las primeras décadas del siglo XV, tomaran buena cuenta de lo escrito por Plinio. Alberti advirtió en su De Pictura (c. 1435) que estaba más interesado en crear una nueva teoría artística que en recoger las «historias» tal y como las recitaba Plinio. Sin embargo, utilizó su relato para crear algunas de sus aplicaciones teóricas más trascendentes, como la del clasicismo que no se encuentra en la realidad, sino en la selección de esa realidad. Así relató el ejemplo de Zeuxis para crear la figura de Helena, tomando distintas partes de distintas muchachas de Crotona. Alberti tuvo buen cuidado de indicar a sus lectores que había utilizado tanto la fuente de Cicerón como la de Plinio129.

			Más trascendente fue el uso de la Historia Natural que llevó a cabo Ghiberti en sus Commentarii, redactados entre 1447 y 1455. El escultor florentino recogió la tradición ciudadana de composiciones biográficas que De viris illustribus de Petrarca había relanzado, para desarrollar un relato de las vidas de los artistas. Se iniciaba con las de los maestros antiguos recopilados por Plinio, hasta llegar a su propia autobiografía130. Ya composiciones de humanistas, como Filippo Villani o Bartolomeo Facio, habían mencionado entre su relación de hombres ilustres a pintores y escultores. Estos autores, además, formaron su propio modelo de progreso histórico, haciéndose herederos de los antiguos —la eversio Romae— después de siglos de «oscuridad»131. En sus escritos, Villani utilizó también las figuras de los pintores florentinos que, en su opinión, reavivaron un arte moribundo y casi extinguido —en especial la figura de Giotto y sus «innovaciones»—, y que restituyeron la alta reputación y dignidad que la pintura había tenido132. 

			Sin embargo, Ghiberti fue el primero en realizar un extenso resumen de las biografías de Plinio, mediante el cual creaba un esquema que demostraba el avance del arte a través de esas vidas de pintores y escultores antiguos. Tras más de seiscientos años sepultadas, las artes renacieron gracias a Giotto. Ghiberti siguió tan de cerca el modelo de Plinio que incluso dató a los artistas modernos siguiendo el método de las olimpiadas que había utilizado el autor romano. A pesar de que Giorgio Vasari subestimó el manuscrito de Ghiberti, por parecerle demasiado apegado al modelo de Plinio, en su escrito se encontraban varias ideas que el autor de Arezzo desarrolló después en sus famosas Vidas de artistas: no solo el concepto de desarrollo histórico, sino también los límites específicos para la caída del arte italiano en la Antigüedad y su posterior recuperación, con unas fases sucesivas similares133. 

			Vasari explicó que la concepción de su obra comenzó en 1546, mientras estaba pintando los frescos del palacio de la Cancillería para el papa Paolo III Farnese. Rememoraba una de las cenas en el palacio del cardenal Alejandro, cuando recibió la petición de ayudar al médico y humanista Paolo Giovio. Este había comentado su proyecto de escribir una obra sobre los pintores modernos, que se asemejara a lo realizado por Plinio con respecto a los antiguos. Giovio publicó ese mismo año, en Venecia, sus Elogia veris clarorum, unas biografías de hombres ilustres que tendrían una notable repercusión134. También dejó manuscritas unas vidas de Leonardo da Vinci, Rafael y Miguel Ángel de gran interés135. 

			Paolo Giovio había sido educado por su hermano Benedetto, quien redactó la comentada placa en homenaje a Plinio en la catedral de Como y, junto a él, construyó una villa en el lago de Como, donde ambos creyeron situar la antigua villa de Plinio el Joven. Allí formaron un museo de retratos de personajes históricos a partir de 1537, que causó gran admiración en su tiempo, y que recibió visitas de sucesivas personalidades ilustres. Naturalmente, entre los personajes efigiados también se encontraban los dos Plinios136. 

			Según el relato de Vasari, tras ofrecer a Giovio todas las noticias que había recogido sobre el pasado de los artistas, porque ya desde joven se había aficionado a coleccionar sus memorias, Giovio comprendió que era mejor que fuese el pintor quien redactase la obra, porque «A me non dà cuore», le escribió. Sin duda, Vasari quería distinguir su obra de la de Plinio. Según su opinión, un escrito que recogiera noticias de artistas a la manera del romano la podía hacer Giovio, pero para escribir una verdadera historia, se necesitaba a alguien que conociese más a fondo las artes, un artista literato como él. De ahí que desease dejar por escrito este recuerdo, más o menos fabulado pues, en definitiva, un biógrafo tan famoso como Giovio sancionaba el proyecto y a su autor137. De hecho, Giovio se convirtió en uno de los mejores colaboradores de las Vite, animando a Vasari constantemente, como muestra su correspondencia138. 
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