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Raquel Gallego García Los dibujos de vistas romanas
de Valentín Carderera (1822-1831): 
el álbum D-6412 del Museo Nacional 
del Prado

Valentín Carderera y Solano, a savant, a historian and a collector among many other things, was in Italy 
between 1822 and 1831 and during his stay he sketched a good number of drawings of buildings. The al-
bum with his sketches is preserved in the album D-6412 at the Museo Nacional del Prado in Madrid. Throu-
gh the study of some of these drawings, the paper offers some thoughts on the reasons why Carderera y 
Solano chose specific buildings for training; on the relations that some specific choices might suggest; and 
on the attitude of the Aragonese with regard to such a formative and vital experience. 

Breves noticias sobre la permanencia de Carderera en Italia

Valentín Carderera y Solano1 (Huesca, 1796 – Madrid, 1880), erudito, arqueó-
logo, historiador del arte, pintor, coleccionista y biógrafo de Francisco de Goya 
(Fuendetodos, 1746 – Burdeos, 1728)2, ha dejado una importante cantidad de 
dibujos que documentan sus viajes por Europa3 y por España4. Una significativa 
parte de los mismos fueron realizados entre los años 1822 y 1831 en que Carde-
rera estuvo en Italia para formarse gracias al apoyo económico de José Antonio de 
Aragón Azlor y Pignatelli (Madrid, 1785-1852), XIII Duque de Villahermosa, para lo que le 
concedió una pensión de diez reales al día y puso a su servicio un criado5. Carde-
rera partió de España en noviembre de 1822 y realizó un recorrido que le llevó a 
Niza, Génova, Livorno, Lucca y Florencia entre otras ciudades, para terminar reca-
lando en Roma el 13 de febrero de 1823 en donde se estableció y pasó la mayor 
parte de su soggiorno italiano6. Dicha permanencia en Italia se puede estudiar 
sobre todo a partir de varios álbumes conservados en el Museo Nacional del Pra-
do de Madrid en los que presumiblemente el propio Carderera fue pegando, de 
una forma que se podría considerar más bien aleatoria o al menos no siempre 
ordenada o fundamentada en criterios concretos, los bocetos que realizó en sus 
recorridos sobre, especialmente por Roma.

El análisis de los dibujos contenidos en los álbumes ha arrojado datos de gran 
interés sobre la estancia y la formación de Carderera en Italia como por ejemplo 
su marcada tendencia a copiar obras de arte no del natural, como cabría esperar, 
sino a partir de grabados. Ello podría haberse debido a que sus inquietudes ar-
tísticas no eran estrictamente académicas puesto que no fue a Italia en calidad 
de pensionado de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, 
aunque estuvo rodeado de ellos7. Por esta razón, habría tenido la oportunidad de 
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vivir en Italia con libertad eligiendo aquellas obras que le interesaban al margen 
de lo estipulado por las instituciones.

Otro dato que emerge del estudio de los dibujos de Carderera es que habría 
visitado la casa de algunos relevantes personajes de la Roma del momento como 
por el ejemplo la del Cardenal Fesch (Ajaccio, 1763 – Roma, 1839), contactos de 
los que habría gozado gracias a la protección del Duque de Villahermosa y de 
otras figuras de la alta sociedad romana conocidas durante su permanencia en 
Italia. Fesch vivía en el Palacio Falconieri ubicado en la via Giulia – actualmente 
sede de la Academia de Hungría – en donde conservaba una imponente y variada 
colección de obras de arte bien documentada gracias al inventario que se realizó 
tras su muerte. Una vez en su interior, el oscense se interesó, entre otras cosas, 
por La crucifixión Gavari de Rafael y muy probablemente también por la Santa 
Cecilia de Carlo Dolce que dibujó con ligeras modificaciones. Asimismo, otro bo-
ceto de Carderera habla de su relación con Giovanni Gherardo de Rossi (Roma, 
1754-1827)8 desde cuya casa ubicada en la calle Panisperna habría tenido oca-
sión de bosquejar una vista en la que se aprecia la iglesia de San Domingo y San 
Sixto, el Jardín de la Villa Aldobrandini y la Torre de Nerón. Quizá en este ambien-
te conoció y frecuentó a Domingos António de Sequeira9 (Lisboa, 1768 – Roma, 
1837), establecido en Roma definitivamente a partir de 182610, del que Carderera 
conservó algunos dibujos que el portugués le habría regalado, actualmente en el 
Museo de Huesca (fig. 1)11. Por lo que respecta a los bocetos que hizo ante algunas 
obras cabría destacar los detalles del Descendimiento de Daniele da Volterra en la 
iglesia de Trinità dei Monti, una zona de Roma que como tendremos ocasión de 
ver suscitó su atención y en la que debió pasar mucho tiempo, una ejercitación 
ante los frescos del Sodoma de la Farnesina o un Cristo que habría podido copiar 
en el taller de Bertel Thorvaldsen (Copenhague, 1770-1844) (fig. 2).

Los palacios romanos en el álbum de Carderera

En este estudio analizaremos una parte de las imágenes que forman parte del 
álbum D-6412 conservado en el Museo Nacional del Prado de Madrid titulado 
Cuaderno de dibujos con vistas de los palacios de Roma, jardines, villas y ciudades 
de Italia en el que Valentín Carderera habría ido pegando dibujos de diferentes 
dimensiones realizados en su mayoría durante sus múltiples paseos por Roma 
así como en alguna excursión que le llevó a la zona de los Castelli Romani12. Casi 
siempre son apuntes espontáneos realizados a lápiz, tinta negra y ocasionalmen-
te coloreados con acuarela en los que capturó distintos paisajes que, una vez de 
vuelta a España, habría observado recordando, quizá con cierta nostalgia, el tiem-
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po pasado en esta ciudad y en algunas localidades del territorio lacial. El hecho de 
que los dibujos hayan sido recortados y colocados en los álbumes posiblemente 
de forma arbitraria dificulta el intento de reconstruir los itinerarios convirtiéndolo 
en una labor verdaderamente compleja. Por lo que respecta a los paisajes que 
ha bosquejado, se podría pensar que Carderera haya elegido los lugares por su 
belleza aunque en algunos casos se percibe detrás de la elección una motivación 
de naturaleza afectiva. También es posible que muchos de ellos fuesen espacios 
en los que vivieron personajes que habría tenido ocasión de conocer, que habría 
visitado o bien que poseían connotaciones históricas que suscitaban en él una 
cierta fascinación.

En su forma de relacionarse con la ciudad de Roma, Carderera podría haber 
tenido una actitud análoga a la de Henry Beyle (Grenoble, 1783 – París, 1842), más 
conocido como Stendhal, en Roma entre 1823 y 1824 y en el verano y el otoño de 
1827, y al que el erudito español incluso habría podido llegar a conocer tal y como 
explicaremos más adelante. En su obra Paseos romanos (1828-1829), Stendhal co-
menta en diferentes ocasiones que lo que inicialmente era una visita programada 
para ver una obra concreta podía convertirse, a veces por un simple imprevisto, 
en un paseo absolutamente libre durante el que se detenía ante los edificios o los 
jardines sin la obligación de pensar en lo que veía13. De hecho, esa sensación de 
libertad se respira en algunos de los bocetos paisajísticos del aragonés que pare-
cen haber sido ejecutados sin premeditación, como si fuesen el fruto de un ha-
llazgo casi fortuito14. Otras veces, sin embargo, se atisba la intencionalidad con la 
que se trasladó a lugares periféricos de la capital del Estado Pontificio para dibujar 
edificios que suscitaban en él una reflexión o que consideraba emblemáticos por 
algún motivo.

Carderera ha pergeñado patios y exteriores de palacios del centro de Roma 
y vistas del exterior de villas o de ciertas zonas de la ciudad que podemos con-
siderar periféricas. En ocasiones los bocetos han sido ejecutados desde la calle 
aunque en otros casos ha capturado vistas desde el interior de edificios de nota-
bles personajes romanos que le habrían podido ayudar o que habría frecuentado 
durante su estancia en la ciudad. También se ha detenido en paisajes casi siempre 
exentos de figuras humanas, ocasionalmente protagonizados por bucólicas ar-
quitecturas clásicas y edificios religiosos. En muchos casos identifica lo que copia 
escribiendo en la base de los bocetos su nombre aunque raramente indica tam-
bién la fecha en que habría ejecutado el dibujo15. Ello podría deberse a que la 
data se habría anotado con posterioridad, quizá una vez de vuelta en España, y no 
siempre fue capaz de recordar con exactitud en qué momento pergeñó el dibujo. 
Frecuentemente trabaja con espontaneidad, ejercitándose a partir del natural y 
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tan sólo en algunos casos, a diferencia de lo que sucede en los dibujos del álbum 
D-6415 dedicado a obras de arte en los que se advierte una mayor dependencia 
de las estampas, tenemos la sensación de que esté copiando grabados. 	

Una zona de Roma que pareció interesar especialmente a Carderera fue la de 
Trinità dei Monti, quizá porque vivió en este contexto al menos durante un tiem-
po, tal y como evidencian los estados de ánimas de la parroquia de Sant’Andrea 
delle Fratte. De hecho, en uno de los dibujos del álbum D-6412 fechado en 1823 
ha captado la subida que conduce a este lugar desde un lado de las escaleras 
según se precisa en la anotación realizada en la base del boceto16. El oscense se 
ha concentrado en la representación del camino escarpado bosquejando las pe-
queñas casas separadas por árboles17. Otro de los dibujos que llevó a cabo en esta 
misma área de Roma es aquel en que se puede ver la Casa Zuccari, ubicada en la 
conjunción de la via Sistina y de la via Gregoriana, construida sobre los Jardines 
de Lúculo adquiridos por Federico Zuccari en 1590 quien la convirtió en su resi-
dencia y en proyección de su elevada situación social y obtenida a partir del enri-
quecimiento que le supusieron las comisiones en la capital del Estado Pontificio. 
La Casa Zuccari, que se encontraba en una posición envidiable desde donde se 
podía contemplar la ciudad, fue desde sus orígenes un lugar elegido por grandes 
personalidades, especialmente por artistas, algo que se intensificó a lo largo del 
siglo XVIII, momento álgido del Grand Tour, puesto que en ella se alojaron Jos-
hua Reynolds (Plympton, 1723 – Richmond, 1793), Johann Joachim Winckelmann 
(Stendal, 1717 – Trieste, 1768), Jacques-Louis David (París, 1748 – Bruselas, 1825) 
o Angelika Kauffmann (Cora, 1741 – Roma, 1807) entre otros muchos. Durante el 
periodo en que el oscense estuvo en Roma, la casa fue propiedad de Enrico Zuc-
cari, hijo de Carlo, quien falleció en 1843 y siguió siendo de esta familia hasta que 
el último miembro de la misma, Federico Zuccari, la vendió a Henriette Hertz. En 
su boceto, Carderera ha relacionado el Palacio Zuccari con la Reina Clementina, lo 
que podría ser una alusión a que el escultor Pietro Bracci (Roma, 1700-1773) pro-
yectó en el interior del mismo, por comisión de Benedicto XIV, el enterramiento 
en la Basílica de San Pedro de la Reina Maria Clementina Sobieska (Olawa, 1708 
– Roma, 1735) (fig. 3)18.

En otro de sus bocetos Carderera ha captado los jardines de la Villa Medici desde 
lejos19, que ha dibujado en otro boceto en el que ha anotado «entrada antigua a 
la Villa Borghese»20 pergeñando también la fachada y trabajando con una mayor 
precisión con respecto a la mayoría de los paisajes romanos de su álbum21. La Villa 
Medici era desde 1803, por voluntad de Napoleón Bonaparte (Ajaccio, 1769 – Santa 
Elena, 1821), la sede de la Académie de France que precedentemente se encontra-
ba en el palacio Mancini, ubicado en la via del Corso. Los directores de la institu-
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ción académica gala en los años en que Carderera estuvo en Roma fueron Charles 
Thévenin (1816-1823), Pierre-Narcisse Guérin (1823-1828)22, con el que por razones 
cronológicas podría haber tenido un mayor trato, y Emile Jean Horace Vernet (1829-
1834). No es extraño que el oscense hubiese visitado este espacio en donde habría 
conversado con los pensionnaires observando atentamente sus trabajos23 (fig. 4). 

Muy cerca de la Villa Medici se encontraba la Villa Malta, primera residencia 
del grupo de los Nazarenos24, quienes se mantuvieron durante la mayor parte 
de su permanencia en Roma en la zona de Trinità dei Monti. Posteriormente, el 
sector católico del grupo se trasladó no muy lejos de allí, al Monasterio de San 
Isidoro que se había quedado vacío durante la dominación napoleónica y en don-
de vivían como una verdadera comunidad religiosa, en un clima de austeridad 
que motivó que se les llamase Fratelli di Sant’Isidoro25. Cada uno de ellos tenía su 
propia celda y por las tardes se reunían en el refectorio para hablar de cuestiones 
artísticas y compartir sus experiencias. Por su parte, los miembros protestantes 
del grupo se alojaron en el Palacio Caffarelli, en el Campidoglio, de ahí su denomi-
nación de capitolini. El clima de los Nazarenos26, extraordinariamente estimulan-
te27, habría capturado la atención de Carderera que, gozando de la libertad que 
le proporcionaba su condición de no pensionado de la Real Academia madrileña, 
podía encontrarse con ellos sin demasiadas cortapisas28. Asimismo, los Nazarenos 
pintaron una serie de frescos entre 1816 y 1817 en el Palacio Zuccari comisiona-
dos por Jakob Salomon Bartholdy (Berlín, 1779 – Roma, 1825), cónsul general de 
Prusia, arrancados en 1887 y llevados a la Alte Nationalgalerie de Berlín en donde 
se conservan en la actualidad. Dichos frescos, que narraban la historia de José y 
fueron realizados con las técnicas que se empleaban en el Quattrocento, dieron 
una gran visibilidad al grupo, especialmente a Peter von Cornelius (Düsseldorf, 
1784 – Berlín, 1867)29.   

Muy cerca de todos estos enclaves se encontraba la denominada Villa Ponia-
towski o Poniatowskij llamada así en honor a Stanislaw Poniatowski (Varsovia, 
1754 – Florencia, 1833), su posesor hasta 1822 y a la que Carderera ha dedicado 
tres dibujos en su álbum30. Dicho lugar hunde sus raíces en el siglo XVI y experi-
mentó una gradual decadencia a lo largo del tiempo hasta que en 1822, coinci-
diendo con la llegada del erudito español a Roma, fue cedida por el Príncipe Po-
niatowski al encargado general de todos sus asuntos, el Cavalier Luigi Vagnuzzi, 
mientras que el príncipe se trasladó a Florencia. A partir de 1826 pasó por diferen-
tes manos hasta convertirse en propiedad de Domenico Antonio Carella, comer-
ciante de obras de arte e hijo del célebre pintor Domenico Antonio (Francavilla 
Fontana, 1721 – Martina Franca, 1813)31, que dio alojamiento a múltiples artistas 
en las casas limítrofes, de hecho en ella residió Mariano Fortuny (Reus, 1838 – 
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Roma, 1874) durante su estancia en la capital del Estado Pontificio. Carderera, que 
habría podido pasar por este lugar y quizá conoció a Carella quien habría sido 
un extraordinario contacto para la organización de su viaje a Nápoles entre 1824 
y 1825 del que conservamos algunos dibujos32, se ha colocado en una ocasión 
ante la entrada principal del palacio que ha bosquejado con esmero deteniéndo-
se en la frondosa vegetación que lo rodea. Otro dibujo se ha llevado a cabo desde 
un lateral y el tercero también captura el edificio desde el mismo lado aunque 
desplazándose ligeramente hacia la izquierda. Con respecto al Palacio Poniatows-
ki, Carderera manifiesta una actitud que en raras ocasiones se constata en otras 
fuentes de inspiración de su álbum de paisajes, es decir, insiste en un mismo ob-
jeto como si indagase sobre él. Es posible que el aragonés fuese conocedor de la 
intervención arquitectónica fundamentada en un proyecto de Giuseppe Valadier 
(Roma, 1762-1839) que Luigi Canina (Casale Monferrato, 1795 – Florencia, 1845) 
concluyó en 1825 modificando ostensiblemente el aspecto original del edificio y 
creando en él un jardín de estilo inglés. Quizá fueron las diferentes restauraciones 
que el casino experimentó lo que motivó la importante reflexión que Carderera 
hace sobre este espacio33.

En el álbum D-6412 se conserva un boceto de un paisaje que ha sido realizado 
en 1827 desde el palacio del Duque Caetani34, tal y como ha anotado en la base 
del mismo, lo que de nuevo vuelve a situar a Carderera en un ambiente relevante 
y culto de Roma que habría podido ser de gran interés para el desarrollo de su 
formación en Italia. Se trataría del palacio de dicha familia comprado a los Mattei 
en 1776 en el que se conservaba una interesante colección de escultura clásica35 
y en cuyo interior trabajaron artistas como Pompeo Batoni (Lucca, 1708 – Roma, 
1787), Anton Raphael Mengs (Aussig, 1728 – Roma, 1779) y Angelika Kauffman, 
lo que habría permitido al oscense contemplar de forma íntima obras de nota-
ble calidad. La amistad con Enrico Caetani, príncipe de Teano fallecido en 1850, y 
posiblemente también con su hijo Michelangelo (Roma, 1804-1882) quien llegó 
a alcanzar más notoriedad que su padre36, le habría dado acceso o habría inten-
sificado su relación con personajes que visitaban asiduamente el palacio, figuras 
de la talla de Stendhal, con el que ya hemos trazado ciertos paralelismos, Thor-
valdsen, a cuyo estudio habría podido acudir Carderera37, Pietro Tenerani (Torano, 
1789 – Roma, 1869)38, colaborador de Thorvaldsen, o Tommaso Minardi (Faenza, 
1787 – Roma, 1871)39.

Quizá se podrían vincular a la órbita de los Nazarenos los paseos que Carderera 
debió dar por la zona de San Juan de Letrán en donde ha capturado diferentes 
paisajes, un espacio no precisamente céntrico de la ciudad de Roma que había 
experimentado un grave abandono durante el primer tercio del siglo XIX40. Allí 
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se encontraba la Villa Massimo, propiedad de dicha familia desde 1800, decorada 
durante diez años por este grupo de artistas a partir de 1817 por voluntad de 
Carlo Massimo41, y en donde fue determinante la estrecha colaboración de Cor-
nelius con Johann Friedrich Overbeck (Lübeck, 1789 – Roma, 1869)42. Los artistas 
alemanes, que trabajaron en las tres habitaciones de la planta baja del palacio, 
debieron ser una presencia casi continua en esta parte de la ciudad por lo que, 
en virtud a la fascinación de Carderera por los Nazarenos, no es de extrañar que 
hubiese visitado la Villa Massimo durante el tiempo en que se ejecutaban sus fres-
cos siguiendo el desarrollo del proyecto e incluso asistiendo a los debates que 
giraban en torno a ellos.

Uno de los lugares más alejados del centro de Roma que Carderera ha perge-
ñado en su cuaderno es la Villa Madama, ubicada en la base del Monte Mario, de 
la que ha realizado dos dibujos coloreados con acuarela, uno desde un lateral y el 
otro en el que es posible ver un estanque bajo el jardín colgante. La Villa Madama, 
ejecutada a partir de un proyecto de Rafael, sufrió una importante decadencia 
cuando pasó a ser propiedad de Carlos III quien la despojó de su decoración y 
la abandonó hasta que en el siglo XIX se convirtió prácticamente en una ruina43. 
Carderera, gran estudioso del grabado durante su permanencia en Roma, podría 
haber conocido las estampas que Giuseppe Vasi hizo de la Villa Madama (1761) en 
las que queda bien patente antiguo esplendor de este lugar. Así, el oscense, que 
ya en su juventud pareció experimentar un importante interés por la conserva-
ción del patrimonio, estaría documentando las lamentables condiciones en que 
se hallaba dicho espacio en los años veinte del siglo XIX, lejos de la belleza que la 
caracterizó en momentos anteriores de la Historia.

Edificios religiosos y arquitectura clásica

La arquitectura religiosa que interesó a Carderera durante su estancia en Roma, 
a juzgar por los dibujos del álbum D-6412, fue predominante medieval, especial-
mente paleocristiana, en detrimento de los edificios renacentistas y barrocos que 
en Roma poseen un extraordinario protagonismo. La fascinación de Carderera 
por la arquitectura de la Edad Media, de la que parece apreciar más el exterior 
que su interior, nos indica que se encontraba ya profundamente impregnado del 
clima romántico durante el que esta experimentó una importante revitalización 
y apunta la inquietud del aragonés por la conservación del patrimonio histórico 
que fue en aumento a lo largo de su vida44.

En uno de los dibujos del mencionado álbum Carderera ha bosquejado la igle-
sia de Santo Stefano in Rotondo o Santo Stefano al Monte Celio45, quizá durante 
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sus paseos por la zona de Letrán ya que la iglesia no está muy lejos de allí. Se trata 
de primera iglesia de planta circular de Roma inspirada en el Santo Sepulcro de 
Jerusalén que se comenzó a construir en el siglo V y que experimentó diversas 
modificaciones a lo largo de la Historia46. La más notable de ellas fue la de Bernar-
do Rossellino (Settignano, 1409 – Florencia, 1464) que cambió el pavimento, la 
cubierta y colocó un altar marmóreo47. Cardera ha llevado a cabo tres bocetos de 
Santo Stefano, uno de ellos desde el exterior y a cierta distancia, una imagen bu-
cólica coloreada con acuarela en la que la vegetación tiene también un significa-
tivo protagonismo y parece ocultar la arquitectura que emerge sorpresivamente. 
El dibujo del oscense recuerda la descripción que Stendhal hizo del lugar en su 
visita el día 8 de julio de 1828 quien, además, la eligió el 5 de octubre de ese mis-
mo año como una de las 22 iglesias más bellas de Roma48. En otras dos ocasiones 
el oscense ha copiado el interior del templo; en uno de los bocetos se puede ver 
el ábside del mismo, uno de los pocos casos del álbum D-6412 en los que surge 
la duda de si Carderera habría podido copiar un grabado de la época en lugar de 
trabajar en el interior de la iglesia captando su altar a una cierta distancia, una 
sospecha que se fundamenta en la planitud del color del boceto y en la forma en 
que se han construido las sombras49. El segundo caso, en que se ha concentrado 
en el altar fruto de la intervención de Rossellino, suscita menos dudas y parece 
que lo haya copiado en el interior de la iglesia (figg. 5 y 6).

Otro de los edificios religiosos romanos que suscitaron el interés de Carderera 
fue el trasteverino San Cosimato50, en origen San Cosme y San Damián, a los pies 
del Gianicolo, construido en su mayoría entre los siglos X y XIII y profundamente 
restaurado en algunas partes como el pórtico sobre el que se intervino en 1475 
bajo el pontificado de Sixto IV51. Carderera ha copiado la fachada de San Cosi-
mato52 en una posición ligeramente ladeada con lápiz negro repasado en algu-
nos puntos con tinta negra y con aguada con la que construye los volúmenes 
del edificio así como la superficie sobre la que se asienta53. El dibujo del oscense 
presenta ciertas analogías con el grabado del mismo tema llevado a cabo por 
Bartolomeo Pinelli (Roma, 1781-1835) ya que ambos están realizados desde idén-
tica posición. Aunque Carderera no ha copiado la estampa de Pinelli es bastante 
probable que hubiese visto el grabado del romano que le habría sugerido la eje-
cución de este dibujo. Otra hipótesis es que hubiese tenido acceso a algún dibujo 
de Pinelli, quizá un boceto preparatorio que precedió a la realización del grabado. 
Gracias a algunos escritos de Carderera conservados por su familia sabemos que 
llegó a conocer al romano en profundidad, que coleccionó algunas de sus obras 
y que nutrió por él una gran estima54, de hecho en el número de El Artista de los 
años 1835-1836 redactó su necrológica ensalzándolo55.
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Otra arquitectura religiosa elegida por Carderera fue la Basílica de Sant’Agnese 
fuori le Mura56, denominada así por hallarse en la Nomentana, más allá del pe-
rímetro de las murallas aurelianas, bastante alejada del centro de la ciudad de 
Roma57. Fue construida en el siglo VII ya que la basílica constantiniana se encon-
traba en pésimo estado de conservación y, de la misma manera que hizo ante la 
iglesia de San Cosimato, Carderera copió de forma esencial y rápida su pórtico 
y el campanile desde una lateral en el que también se pueden ver las escaleras 
de acceso sobre un terreno escarpado58. De nuevo se puede sentir el eco de un 
grabado de Pinelli de 1820 en el que ha capturado el edificio desde un lateral, 
aunque el español se ha situado bastante más lejos (fig. 7).

Carderera regresó a la zona de Sant’Agnese en este caso para bosquejar el 
Mausoleo de Santa Costanza, ubicado junto a la basílica, y el Casino Curti-Lepri 
que se puede ver claramente en el lado izquierdo del dibujo. Se trata de una pe-
queña construcción perteneciente al marqués Carlo Curti-Lepri provista de un te-
rreno cultivado puesta a la venta en 184160 desde la que se podía disfrutar de una 
espléndida vista de Roma y que servía de capilla, lugar de recreo y en la que había 
jaulas para pájaros61. De la relevancia de la familia Curti-Lepri da buena prueba 
el hecho de que Paulina Bonaparte (Ajaccio, 1780 – Florencia, 1825) dejase en su 
testamento un chal o una joya, según su elección, a Anna Curti-Lepri (1803-1879), 
casada con el Marqués Pio Onesti, Duque de Nemi, en cuyo bautismo estuvo pre-
sente62. No se trata de un lugar especialmente célebre en la Roma del momento, 
aunque es cierto que en él la familia celebraba reuniones de naturaleza cultural63. 
Ello que nos hace pensar que Carderera lo conociese porque estaba vinculado 
de alguna manera a los Curti-Lepri, lo que lo sitúa nuevamente en un ambiente 
refinado y aristocrático.

Carderera también visitó San Sebastiano fuori le Mura, «sobre el monte Aven-
tino» como se precisa en la base del boceto, en donde habría visto y dibujado 
la iglesia y quizá también habría podido entrar en su catacumba64. Este templo 
fue construido en el siglo III para albergar los restos de San Sebastián, reliquias 
trasladadas a San Pedro en el siglo VIII ante el temor de que la iglesia pudiese ser 
destruida por los sarracenos65. Carderera ha copiado la iglesia restaurada en el 
siglo XVII desde la lejanía y parcialmente oculta por la vegetación.

Aunque no sean muy numerosos, en el álbum de Carderera se conservan algu-
nos bocetos de edificios clásicos como el del Templo de Venus y Cupido, cerca de 
Santa Croce in Gerusaleme. Se trata de un área de la ciudad de Roma en la que 
Santa Elena, madre de Constantino, ejecutó diversas obras por indicación de su 
hijo que en aquellos momentos se encontraba en Bizancio. Fue entonces cuando 
se llevó a cabo este edificio que era en realidad una arquitectura civil provista de 
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funciones de representación en la que se halló una escultura de Venus y Cupido, 
actualmente en los Musei Vaticani, que le dio nombre e hizo creer que se tratase 
de un espacio religioso. Carderera, que ha ejecutado el boceto con tinta negra y lo 
ha coloreado con acuarela, se ha concentrado en la representación del ábside en 
medio de la vegetación, lo que concede a este trabajo un elevado valor documen-
tal. Se podría sospechar que el oscense se estuviese haciendo eco de la impresión 
de Nibby, quien a su vez habría recogido una opinión más bien generalizada du-
rante el primer tercio del siglo XIX, en la que se ponía de relieve el antiguo esplen-
dor de un edificio que aún era posible atisbar en las ruinas, ya que el denominado 
templo de Venus y Cupido fue en gran medida expoliado para construir la facha-
da de la iglesia de Santa Croce in Gerusaleme66. Además, es importante recordar, 
tal y como se puede ver en el mapa de Roma de John Stockdale, publicado en el 
año 1800, y en el de Giovanni Battista Cipriani de 1830 que toda esta parte de la 
ciudad carecía de edificios significativos y era más bien un territorio con viñas que 
quedaba relativamente alejado del centro de la ciudad, lo que reforzaba el aspec-
to bucólico y pintoresco de la ruina elegida por Carderera67 (fig. 8).

Otra construcción antigua que suscitó el interés del oscense fueron los restos 
de las torres del general bizantino Belisario de las que se conserva en el álbum 
del Museo Nacional del Prado un boceto realizado desde cerca en el que se apre-
cia una parte de la muralla en estado ruinoso e invadida por la vegetación. En 
realidad, este dibujo no sería obra de Carderera sino de un personaje llamado 
Bustillos, tal y como ha anotado en la parte inferior de la hoja. El autor del boceto 
ha trabajado con una enorme precisión lo que hace sospechar que no se haya 
llevado a cabo a partir del natural, sino que más bien estaría inspirándose en un 
grabado del mismo tema, posiblemente en la estampa de Luigi Rossini (Rávena, 
1790 – Roma 1857) publicada en 1822 dentro de la colección Le antichità romane 
ossia raccolta delle più interessanti vedute di Roma antica ejecutadas en colabora-
ción con Pinelli68. Sin embargo, con respecto al grabado, el dibujo esta al revés por 
lo que no sería de extrañar que el español hubiese podido ver un dibujo prepara-
torio para la realización definitiva del grabado (fig. 9).

Conclusiones

Buena parte de los edificios dibujados por Valentín Carderera y posteriormente 
adheridos al álbum D-6412, que por motivos de espacio hemos analizado par-
cialmente en este estudio, demuestran que, ya durante su juventud, manifestó 
un fuerte interés, no sólo por la conservación del patrimonio arquitectónico, sino 
también por su restauración. Incluso, es más que probable que en ciertas ocasio-
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nes Carderera visitase y dibujase estos edificios sabiendo con anterioridad que 
habían sido sometidos a intervenciones orientadas a su conservación o que ha-
bían sido objeto de procesos que modificaban su aspecto original, con mayor o 
menor respeto, con el objetivo de mantener en pie la estructura de los mismos. 
Asimismo, también parece haber experimentado una particular fascinación por 
la arquitectura medieval que enlaza con el espíritu romántico en el que se veía in-
merso el oscense y que se mantuvo una vez de vuelta en España. El interés por la 
conservación y la restauración arquitectónica convive con el estudio que parece 
haber desarrollado de los grabados durante sus años romanos en los que debió 
atisbar, en algunos casos, un elevado valor documental y, en otros, una forma 
de reinterpretación arquitectónica que podía tener una aplicación en el ámbito 
de la restauración. Todo ello no fue óbice para que en el álbum D-6412 existan 
otros bocetos ejecutados de forma más espontánea, con menos premeditación, 
bosquejados durante algunos de sus paseos por la ciudad a lo largo de la dilatada 
permanencia en Roma durante la que Carderera disfrutó de una extraordinaria 
libertad que se respira en todos los álbumes del Museo Nacional del Prado.

1	 Quisiera agradecer al Instituto de Estudios Altoaragoneses la concesión de una ayuda de 
investigación en la convocatoria de 2013 gracias a la que he podido realizar el presente 
estudio.

2	 P. de Madrazo, Necrología (a Valentín Carderera), en «Boletín de la Real Academia de la His-
toria», II, 1882, pp. 5-12, 105-126.

3	 J.M. Lanzarote Guiral, Diarios de viaje de Valentín Carderera por Europa (1841-1861). París, 
Londres, Bélgica y Alemania, Zaragoza, 2016.

4	 Por lo que respecta a los monumentos dibujados durante sus viajes por España se reco-
mienda la consulta de los siguientes títulos: V. Carderera y Solano, Los álbumes de Pedrola: 
apuntes y acuarelas de Valentín Carderera en los álbumes del palacio de los Duques de Villaher-
mosa de Pedrola, Zaragoza, 2017; J.M. Lanzarote Guiral, I. Arana Cobos, Viaje artístico por 
Aragón de Valentín Carderera: monumentos arquitectónicos de España; dibujos de la colección 
Valentín Carderera de la Fundación Lázaro Galdiano, la Biblioteca Nacional del España y la co-
lección privada de la familia Carderera, Zaragoza, 2013; C. Sánchez Díez, Dibujos de tema 
segoviano en la Colección Lázaro, en «Goya», 299, 2004, pp. 103-114.

5	 El viaje de Carderera a Italia es una parte de su vida aún poco analizada aunque debió ser 
determinante en la formación del gusto y de ciertos criterios estéticos que posteriormen-
te habrían influido en sus elecciones como coleccionista. Los estudios que abordan dicho 
periodo son los siguientes: G. Elia, La etapa italiana de Valentín Carderera (1822-1831), en 
«Espacio, Tiempo y Forma, serie VII, Historia del Arte», 2, 2014, pp. 69-101; R. Gallego, Una 
aproximación a la estancia de Valentín Carderera y Solano (1822-1831), en «Argensola», 125, 
2015, pp. 47-87; No sólo Goya: adquisiciones para el Gabinete de Dibujos y Estampas del Mu-
seo del Prado, 1997-2010, catálogo de la exposición (Madrid, Museo Nacional del Prado, 5 de 
mayo – 31 de julio 2011), Madrid, 2011, pp. 258-263.  



88

Raquel Gallego García

6	 Roma durante el regno di Gregorio XVI, en B. Brizzi, Le chiese di Roma negli acquerelli di Achi-
lle Pinelli, Roma, 2005, p. 20: «Il turismo seguiva un calendario diverso da quello attuale: 
gli stranieri giungevano alla fine dell’autunno, per passare a Roma la stagione invernale o 
comunque per trattenervisi parecchi giorni; d’estate si temeva il pericolo della malaria che, 
anche se esagerato da tutta una letteratura sull’aria malsana di Roma e della campagna, 
costituiva una minaccia reale».

7	 R. Gallego, Algunas noticias sobre los artistas olvidados por la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando: españoles en Roma entre 1815 y 1828, en «Boletín de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando», 114-115, 2012-2013, pp. 174-192.

8	 L. Barroero, L’occhio critico di Giovanni Gherardo de Rossi sulle belle arti, en Venezia e Roma, 
Atti della Terza Settimana di Studi Canoviani, Bassano del Grappa 2001, a cura di F. Mazzocca, 
G. Venturi, Bassano del Grappa, 2005, pp. 281-295. 

9	 A. Cardoso, A.R. Gomes, Domingos Sequeira, pintor de história, Lisboa, 2016. Domingos An-
tónio de Sequeira nació en Belem en el seno de una modesta familia y fue educado en una 
Casa Pía de Lisboa. Cambió su apellido de Spirito Santo por el de Sequeira, con el que se le 
conoce, ya que estaba mejor considerado socialmente. Inició sus estudios de Bellas Artes 
en la capital portuguesa y en 1788 se trasladó a Roma en donde se formó bajo la tutela de 
Antonio Cavallucci (Sermoneta, Latina, 1752 – Roma, 1795). En 1792 fue declarado miem-
bro honorario de la Accademia di San Luca de Roma y dos años después volvió a su ciudad 
natal con un reconocimiento que le granjeó la posibilidad de llevar a cabo relevantes co-
misiones artísticas como la del Palacio de la Ajuda. En 1826 regresó a la capital del Estado 
Pontificio en donde vio una exposición de Joseph Mallord William Turner (Covent Garden, 
Londres, 1775 – Chelsea, 1851) que le aproximó más al movimiento romántico y que inspiró 
su obra La adoración de los reyes magos (1828, colección particular).

10	 M. García Guatas, Carderera: un ejemplo de artista y erudito romántico, en «Artigrama», 11, 
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Fig. 1: Valentín Carderera, Vista de Roma desde la casa de Giovanni Gherardo de Rossi, 1829, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguada, 410x300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Fig. 2: Domingos António de Sequeira, Cabeza masculina, 1826-1831,
lápiz negro y aguada, 200x160 mm. Museo de Huesca.
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Fig. 3: Valentín Carderera, Vista de la subida a Trinità dei Monti, 1823, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguada, 410x300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Fig. 4: Valentín Carderera, Vista de la Villa Medici, 1822-1831, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguada, 410x300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Fig. 5: Valentín Carderera, Vista de Santo Stefano in Rotondo, 1822-1831, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguadas a diversos colores, 410x300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.



XLV

Raquel Gallego García

Fig. 6: Valentín Carderera, Vista del interior de Santo Stefano in Rotondo, 1822-1831, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguadas a diversos colores, 410x300 mm, álbum D-6412.

Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Fig. 7: Valentín Carderera, Vista de Sant’Agnese fuori le Mura, 1822-1831, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguadas, 410 × 300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Fig. 8: Valentín Carderera, Vista del templo de Cupido y Venus, 1822-1831, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguadas a diversos colores, 410x300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.
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Fig. 9: Valentín Carderera o Bustillos, Las murallas de Belisario, 1822-1831, 
lápiz negro, tinta a pluma y aguadas, 410x300 mm, álbum D-6412. 

Madrid, Museo Nacional del Prado.


