
Menos solicitó veloz saeta
destinada señal, que mordió aguda; 

agonal carro por la arena muda
que no coronó con más silencio meta,

que presurosa corre, que secreta,
a su fin nuestra edad. A quien lo duda,

fiera que sea de razón desnuda, 
cada Sol repetido es un cometa.

¿Confiésalo Cartago y tu lo ignoras?
Peligro corres, Licio, si porfías 

en seguir sombras y abrazar engaños.
Mal te perdonarán a ti las horas:

Las horas que limando están los días, 
los días que royendo están los años.

De la brevedad engañosa de la vida
Luis de Góngora, 1623

La ejecución de la Fuente de los Cuatro Ríos (1648-1651) cons-
tituye uno de los episodios más conocidos de la rivalidad entre 
F. Borromini y G. L. Bernini, dos de los artistas más imprescin-
dibles del siglo XVII, tanto en Italia como en el resto de la esce-
na internacional. En el centro de esa polémica se sitúa, desde las
crónicas más antiguas, la existencia de una maqueta, una miste-
riosa maqueta de plata.

Platea in agone

En el año 86 d.C. el emperador Domiciano inaugura, en la zona
del Campo de Marzio, el Circo que lleva su nombre: un edifi-
cio con gradas sobre una larga pista dividida por un muro bajo
llamado espina, en cuyo centro se sitúan un obelisco y en sus
extremos diversos cuerpos cilíndricos o metae, que marcan el
desarrollo de las carreras de caballos y carros. Contemporáneo a
algunos de los edificios más famosos de la civilización romana
ideados para el espectáculo, como el Coliseo (80 d.C.), el circo
permanece en uso hasta la mitad del siglo IV, iniciándose enton-
ces una lenta degradación de su obra, expoliada y convertida en
cantera, como tantos otros edificios durante la larga Edad
Media. 

A partir de principios del siglo XV sobre los cimientos del
graderío y pasillos se empiezan a levantar edificios de viviendas;
el vacío del estadio se convierte en un lugar transitado, de forma
que el circus agonalis, el antiguo circo donde se desarrollan las
competiciones de carreras —la platea in agone, o palco sobre los
que combaten—, se convierte con el tiempo en una de las pla-
zas más importantes de la ciudad: la Piazza Navona, según la eti-
mología latina (agonalis > nagonalis > Nagona > Navona).1 En
ella se instala de forma regular un mercado muy popular y a
finales de siglo debe ser pavimentada.2 Un siglo después, hacia
1570, y dada su considerable longitud, Gregorio XIII encarga a
Giacomo della Porta el diseño de dos fuentes de mármol en los
extremos sur y norte de la plaza, así como un abrevadero en el
centro de la misma.3 (fig 1). 

En el extremo sudoccidental de este concurrido teatro
urbano, donde conviven tenderos, artistas y procesiones, se
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levanta durante el Renacimiento la antigua residencia de la
familia Pamphili, orientada al principio a la vecina Pasquino.
Hacia la mitad del siglo XVI Pamphilio Pamphili, gobernador
de Roma, acomete una serie de reformas y adquiere algunas
propiedades vecinas, transformando la antigua vivienda en un
discreto palazzo de tres plantas con fachada a la Piazza
Navona. En este edificio nace en 1574 Giovanni Battista
Pamphili. Paralelamente al desarrollo de su carrera eclesiástica
se inicia también la ampliación de la residencia familiar: en
1621, con su primer puesto relevante —nuncio en Nápoles—
, alquila una casa vecina al palacio en el que también residen
entonces su hermano Pamphilio y la mujer de éste, Olimpia
Maidalchini. En 1634, ya cardenal, compra la casa y añade
otra residencia vecina transformando el conjunto en un repre-
sentativo palacio cardenalicio, cuya decoración corre a cargo
de Agostino Tassi.4

Cuando en 1644 asciende al solio pontificio como
Inocencio X, en inevitable olor de austeridad tras los excesos de
Urbano VIII —el Barberini rival—, no renuncia sin embargo a
emprender, al igual que sus predecesores en el cargo desde los
lejanos tiempos de Sixto IV, una serie de reformas en diversos
puntos de Roma, tan necesarias para la ciudad como para con-
solidar su influencia, poder y gloria entre sus súbditos, que no
vecinos. Dentro de este programa, la renovación de la Piazza
Navona, ligada a su propia biografía, tiene un papel protagonis-
ta; sobre la huella del antiguo circo romano del tiempo de
Domiciano, el Papa Pamphili programa revivir el viejo progra-
ma de los emperadores, uniendo en un mismo «complejo» pala-
cio, circo y basílica. 

Ya en el siglo I d.C., el propio Domiciano, como el resto de
emperadores romanos, establece su residencia en el Palatino, la
colina ligada al origen legendario y real de la ciudad, convertida
hacia el final del periodo republicano en el barrio residencial de
la élite patricia. Junto a su arquitecto Rabirio, distingue la Domus
Flavia (zona pública y de representación, con basílica y sala
Regia) de la Domus Augustana (parte privada, relacionada tanto
con la anterior como con un estadio anexo al edificio y el Circo
Máximo), inaugurando así la tipología del palazzo, o residencia
del emperador en el Palatium. 
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1. Vista de Piazza Navona. Jacopo Crulli, 1625.

2. Piazza Navona, 1982.



Ahora, el antiguo Palacio Pamphili de la Piazza Navona debe
convertirse, por deseo expreso de Inocencio X y al menos duran-
te algunos meses del año, en residencia papal, en edificio público
y privado, en corte y residencia. Los arquitectos Girolamo
Rainaldi y Borromini, bajo la supervisión de Virgilio Spada, reci-
ben el encargo de ocuparse de su ennoblecimiento definitivo.5

Entre 1664 y 1667 Rainaldi unifica en una sola fachada las diver-
sas propiedades, aumentando su papel representativo y destacan-
do su presencia en la plaza, dominada hasta entonces por la Iglesia
de San Giacomo de los Españoles, fundada hacia 1450. En 1646
Borromini inicia el proyecto para la ampliación del palacio en
dirección norte con una galería, a la que en 1650 se añade un
salón. Allí se sitúan las dependencias de Inocencio, a caballo del
palacio y la antigua iglesia de Sant’Agnese, sobre la cual, a partir
de 1651, se inician las obras para construir la nueva iglesia, sobre
el antiguo oratorio del callejón de L’Anima, consagrado al marti-
rio de la santa. 

Consolidada la reforma del Palacio Pamphili y programada
su prolongación con la anexión de la Iglesia de Sant’Agnese —
y el Colegio, y el sepulcro familiar…— palacio y basílica están
en marcha. Sin embargo, como en tiempos de un Julio II, toda-
vía falta el circo… Y ¿qué espectáculo puede ser capaz de adue-
ñarse de toda esa alargada plaza destinada a convertirse en el
foro de los Pamphili?

Borromini

En abril de 1645 Inocencio X encarga a Borromini6 que se
ocupe de una nueva conducción de agua, entre la Fontana di
Trevi y la Piazza Navona, con la presión suficiente para construir
una nueva fuente en el centro de la misma y abastecer —de
paso— las nuevas necesidades del Palacio Pamphili. De esta
manera, se abandonan las obras que se están realizando, por
encargo y en territorio de los Barberini,7 y se sustituyen por una
nueva fuente, todavía sin nombre ni argumento, en el nuevo
foro de los Pamphili. 

Bernini, oficialmente el «arquitecto del Acqua Vergine»
desde 1629,8 se mantiene al margen del encargo. El niño pro-

digio que en su juventud, durante la década de los veinte, ya
ha esculpido con el fulgor propio del Barroco y de forma pro-
digiosa los retratos y temas para los Borghese —Enea y
Anquises, Apolo y Dafne, el rapto de Proserpina, David…—;9

el auténtico «amigo de las aguas»10 que se ha encargado con
éxito de algunas de las fuentes más conocidas de Roma como
la Barcaza de la Piazza de Spagna (1627-1629), la Fuente de
las Abejas en el Vaticano (1626) o la Fuente del Tritón (1642-
1643), acumula en su currículum, sin embargo, demasiadas
abejas para ser el favorito del nuevo Papa, y presenta un fraca-
so tan reciente como público: en 1641, ante la aparición de
unas alarmantes grietas en la base, se derriba una de las torres
laterales que está proyectando para la fachada de San Pedro,
por lo que debe abandonar el proyecto tras pagar una multa de
treinta mil escudos.

Frente al Bernini «escultor», la nueva tarea del Pamphili
recae por lo tanto en el Borromini «arquitecto», el mismo que
transforma pocos años el famoso cruce de las cuatro fuentes con
el proyecto de San Carlino (1634-1635 —ala dormitorio—,
1635-1636 —claustro—, 1638-1641 —interior iglesia—),
desde la «racionalidad» de la planta, la praxis constructiva y la
invención de órdenes arquitectónicos, o se encarga del Oratorio
de los Filipenses (1637-1650) o proyecta la Iglesia de Sant’Ivo
alla Sapienza (1642-1650)… Con el papado de Inocencio X se
inicia para Borromini, de hecho, un periodo de intensa activi-
dad; en 1644 asume ya la restauración de la basílica de S.
Giovanni in Laterano, una reforma tan comprometida como las
obras en San Pedro y que a diferencia del Bernini rival, finaliza-
rá con éxito y a tiempo del Año Santo de 1650.  

En 1645, en cualquier caso, y siempre bajo responsabilidad
de Borromini, se inician los trabajos de la nueva conducción
para desviar parte del caudal de agua que llega a la Fontana di
Trevi hacia la piazza Navona. Durante el desarrollo de las obras,
completadas hacia finales de 1647,11 Borromini sugiere, al pare-
cer, coronar la fuente prevista en el centro de la plaza con un
obelisco al pie del cual se representen los cuatro ríos más cele-
bres del mundo. En efecto, en un diseño del propio artista que
todavía se conserva12 (fig. 3), aparece una fuente, dedicada a
Inocencio X, que sostiene un obelisco sin ornamentación, coro-
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nado por una esfera y una paloma, sobre una base con cuatro
mascarones en cada uno de sus lados, de los que surgen chorros
de agua que caen sobre la pila a nivel de suelo. 

En abril de 1647, dos años después de iniciarse las obras
para la nueva fuente, el Papa ordena trasladar a Piazza Navona
el obelisco dedicado a la diosa egipcia Isis, que se encuentra
abandonado en el estadio de Majencio en la via Appia.13 El pro-
pio Borromini realiza un estudio del mismo, con un despiece
acotado de sus dimensiones generales, detallando la longitud, el
peso y el volumen de sus cinco partes.14 En 1650 el jesuita
Athanasius Kircher,15 indiscutido experto europeo en jeroglífi-
cos, requerido en la corte de Inocencio X desde 1646, revela en
su volumen Obeliscus Pamphilius el significado de las inscripcio-
nes de dicho obelisco. 

Por lo tanto, en el centro del nuevo foro de los Pamphili,
frente a la Iglesia y el Palacio, Inocencio X, con la inestimable
ayuda de Borromini y de Kircher, «proyecta» un obelisco sobre
una fuente. De esta forma se unen los dos elementos imprescin-
dibles de la tramoya urbana de la ciudad de Roma, utilizados
hasta entonces casi siempre por separado. Desde finales del siglo
XVI, en efecto, en la ciudad se levantan diversas fuentes que
cumplen una función tan necesaria como simbólica: aplacan la
sed de los peregrinos de la urbe sobre el orbe —en el Jubileo de
1650, motivo original del encargo de la Fuente, visitarán la ciu-
dad casi setecientos mil—, al tiempo que conmemoran el ele-
mento simbólico del que surge la vida y todo lo hace posible.
Asimismo, desde los tiempos de Sixto V, los antiguos obeliscos
se vienen utilizando para destacar la presencia de las basílicas en
el conjunto de la ciudad, señalando el camino de las procesiones
por las calles —algunas de ellas— recién urbanizadas, de mane-
ra que un símbolo pagano se «convierte» a la religión cristiana y
verdadera gracias al poder de la Iglesia Católica, semejante al
poder de aquel Imperio Romano capaz de transportar desde el
lejano Egipto las pesadas piezas de piedra.

Con un obelisco sobre una fuente, la Piazza Navona puede
recuperar ahora el aspecto espectacular de su pasado. Con la
misma Renovatio Romae de los pontífices del Renacimiento,
Inocencio X se presenta como la cabeza Pamphili de la Iglesia:
una paloma sobre la esfera del mundo, bajo las cuales se someten
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religiones —incluida la egipcia— y territorios —los cuatro ríos
de los cuatro continentes conocidos—. Un manifiesto tan nece-
sario como desesperado: en 1648 la Paz de Westfalia pone fin a
la Guerra de los Treinta Años, afianzando el poder de los Estados
Reformistas y aumentando la libertad de culto religioso. 

Indiferente en apariencia ante estas condiciones exteriores
cada vez menos favorables, en julio de 1648 el Papa impone una
tasa de veinticinco mil escudos a los palacios y casas en construc-
ción de la ciudad, con el fin de poder realizar el traslado del obe-
lisco a la Piazza Navona.16 En el mismo quirógrafo se especifica
por primera vez, una «fontana […] conforme al disegno fatto
d’ord.e nostro dal Cav. Gio. Lorº Bernino Archº».17

En bandeja de plata

Si seguimos la versión «oficial» de D. Bernini en su Vita del
Cavalier,18 el Papa Inocencio X convoca un concurso para el
diseño definitivo de la Fuente entre los arquitectos más impor-
tantes de la ciudad, sin contar con Bernini. Sin embargo el prín-
cipe de Piombino, Niccolò Ludovisi, un antiguo conocido del
artista, casado con una sobrina del Papa, decide encargar por su
cuenta una propuesta a Bernini, que prepara una maqueta, que
el príncipe consigue introducir en el palacio de la cuñada del
Papa —«pose il modello a bella posta sopra un tavolino di una
camera».19 Cuando en una visita con su séquito el Papa se
encuentra frente el modelo, queda maravillado —«quasi estati-
co per una mezz’hora»— y aunque descubre delante de sus
acompañantes la maniobra del príncipe y el artista,20 decide
encargar, inevitablemente, la Fuente a Bernini, a quien hace lla-
mar inmediatamente.

Sin embargo, parece que las cosas no son tan «sencillas».
Existen otras versiones que matizan, y de qué manera, los acon-
tecimientos. Una fuente anónima, en una carta de 
F. Baldinucci,21 asegura que es el propio Bernini quien regala
una maqueta de plata fundida a Olimpia Maidalchini; frente a
las maquetas de cera o de cerámica presentadas por el resto de
participantes —entre los que se cita a Algardi, el hipotético
ganador— la maqueta para la Fuente de Bernini, mucho más

valiosa que las otras, le permite al artista, tan cortesano como
escultor o arquitecto, conseguir el encargo.

Más próximo a esta versión, Francesco Mantovani, agente
en Roma del Duque de Este, explica que Bernini prepara una
maqueta «bellísima» en la que los cuatro ríos principales del
mundo sostienen un obelisco. «Questa inventione ha toccato il
cuore del Papa»22 tanto que decide otorgar el encargo a Bernini,
sobre el que recae una ligera sospecha: conocedor de los gustos
de Olimpia, ha realizado, en efecto, una maqueta de plata «con
artificio raro, et maraviglioso». 

A la luz de estas fuentes y de otras contemporáneas —como
la de Fulvio Servanzi, maestro de ceremonias pontificias,23 o la
de Martinelli,—24 C. D’Onofrio, que considera probada la exis-
tencia de un concurso,25 concluye que es probable que unos
hechos parecidos a los relatados —la colocación en secreto de
una maqueta de plata en el Palacio Pamphili— se desarrollen en
la tarde del domingo 23 de abril de 1647, después de la ceremo-
nia en San Pedro, tras ofrecer un almuerzo en el Palazzo
Pamphili —está en marcha como sabemos el programa palati-
no— a algunas autoridades romanas, embajadores y un nutrido
grupo de nobles y cortesanos, durante el recorrido del Papa
Inocencio por las diversas salas del palacio. De hecho, todavía
hoy se conserva la maqueta (de aproximadamente 1,20 m. de
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altura), en manos de un particular suizo que la guardia en su
colección privada.26 Una maqueta que corresponde a una ver-
sión primitiva de la fuente, parecida a los primeros bocetos ela-
borados por Bernini (fig. 4), y que podemos considerar, en cual-
quier caso, escogida platea in agone —justo delante del empla-
zamiento donde deberá construirse— después de un proceso
enrevesado en el que interviene, de una manera u otra, la polé-
mica cuñada del Papa.27

Borromini, indignado, se despide de forma precipitada, sin
revisar ni firmar las cuentas de las obras de canalización ejecuta-
das bajo su responsabilidad.28

Las maquetas del taller

Hasta tres maquetas más, elaboradas ya con el encargo en el bol-
sillo de Bernini, existen todavía en la actualidad. En Roma la
colección privada Forti-Giocondi-Galletti29 conserva una
maqueta de madera, pizarra, terracota y yeso, (fig. 5), mayor que
la anterior, de casi dos metros de altura (1,95 m. total, 53 cm.
sin obelisco, base diámetro 85 cm.), probablemente preparada
entre 1648 y 1649, en paralelo a los dibujos desarrollados en el
taller del artista (fig. 6). La maqueta presenta una versión más
elaborada de la fuente: desaparecen los motivos de conchas y
delfines del croquis conservado en la Windsor, crece la propor-
ción de la masa de la roca respecto al conjunto y se acentúa el
movimiento de las figuras, con lo que aumenta el carácter esce-
nográfico de la obra. La propia maqueta, pintada con trazos
dorados y verdes para el agua, presenta un aspecto muy realista. 

En la Academia de Bellas Artes de Bolonia se conserva —en
depósito en la Pinacoteca Nacional— otra maqueta, de madera
y terracota, muy incompleta, de la que excepto la base circular,
la roca central con la gruta y la vegetación y la figura en terraco-
ta del Río de La Plata, han desaparecido el resto de figuras (fig.
7). Situación que constituye en cualquier caso una pista acerca
de que la maqueta sea probablemente desmontable, trabajándo-
se en diferentes partes que se ensamblan en el resultado final. De
la misma forma se realiza la ejecución real de la fuente: las esta-
tuas gigantes que representan los cuatro ríos del mundo30 son
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5. Bernini (Taller). Maqueta Fuente de los Cuatro Ríos,
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realizadas por cuatro de los principales ayudantes de Bernini.
Como es sabido por las pagos efectuados entre 1650 y 1651,31

A. Raggi talla el río Danubio (en el cuadrante sudoccidental con
los brazos elevados), C. Poussin el Ganges (cuadrante sudorien-
tal, con el remo), F. Baratta el Río de La Plata (cuadrante nor-
occidental, un negro lanzando las monedas que simbolizan la
riqueza del territorio) y J. A. Fancelli el Nilo (cuadrante nor-
oriental, con la cabeza cubierta, puesto que su nacimiento esta-
ba sin descubrir). 

Finalmente, en el Palacio Real de Madrid existe una fuente
de bronce (1,56 m. de altura, base elíptica: 91 x 80 cm.) en la
que sobre una pila oval se conservan las rocas, algunos animales
y las plantas (fig. 8). De esta maqueta también han desapareci-
do las figuras de los cuatro ríos, el león y el caballo, probable-
mente también desmontables. Se trata en cualquier caso de la
versión más parecida al resultado final, con la base definitiva,
aunque las inscripciones que aparecen en las cuatro caras de la
base del obelisco no son todavía las que finalmente se incorpo-
ran a la fuente. Por ello, D. Rodríguez, que ha estudiado con
detalle esta maqueta,32 concluye que fue fundida hacia 1651,
con la obra prácticamente acabada o quizás incluso después,
enviada como regalo a Felipe IV, sustituyendo el escudo papal
por el del monarca español.

Además de estas maquetas, se conservan también fragmen-
tos del conjunto de la obra, quizás destinados al ejercicio de
copia:33 en la academia Nacional de San Luca existe una figura
del león, y en Venecia se conserva un boceto de la estatua del río
de la Plata.34 Y todavía existen noticias de la existencia de algu-
na otra maqueta: en 1676 el Marqués de Carpio encarga una
réplica de la fuente a Bernini, de la que sin embargo no queda
hoy ningún rastro.35

Por lo tanto, no parece demasiado aventurado suponer que
las maquetas conservadas son, en realidad, una parte de todas las
que se realizan durante el desarrollo de la obra, desde el primer
momento —antes del encargo— hasta la conclusión de la obra
—y aún después, para aumentar la fama del artista. Entre los
materiales preparados en el taller de Bernini, las maquetas cons-
tituyen un instrumento especialmente poderoso para la elabora-
ción de la obra. Frente a la propuesta estática de Borromini, la
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fuente de Bernini nace de una roca natural, en realidad artificial-
mente naturalizada: trabajada y trabajada y trabajada para pare-
cer cada vez más real y por lo tanto menos alterada por la mano
del hombre. Alrededor de esta masa en movimiento se sitúan las
cuatro estatuas gigantes de los ríos del mundo sobre una mues-
tra de los animales y plantas conocidos, de los que surgen cho-
rros de agua en todas direcciones, mientras sostienen el escudo
papal y el obelisco egipcio que el escollo de la roca, agujereada,
no puede sostener; un obelisco coronado con una paloma, sím-
bolo del Espíritu Santo y emblema de la familia Pamphili.

El responsable de este espectacular caos naturalístico es un
artista casi moderno… Responsable del trabajo preparatorio de
cada obra, no puede obviamente ocuparse del desarrollo de
todos sus trabajos, que precisan cada vez más de la elaboración
de todo tipo de documentos y materiales. La organización y
supervisión de su estudio —hoy: la gestión— le alejan del cin-
cel, obligándole a seleccionar su participación en las obras,
sobretodo a partir de la entrada, hacia 1640, de escultores jóve-
nes. En la Fuente de los Cuatro Ríos, con las estatuas de már-
mol en manos de sus ayudantes, Bernini se reserva la talla del
travertino de la roca, la palmera, el león y el caballo.

«Oh, cuánto me avergüenzo»

Desde el primer acto en que Bernini resulta escogido,  todo es
teatro durante el desarrollo de la Fuente, hasta el final de la obra.
El 8 de junio de 1651, poco antes de la inauguración oficial —
celebrada el 12 de junio—, Bernini regala al Papa una escena
propia del escenógrafo que también es el versátil artista: de visi-
ta en la plaza, al preguntar cuándo se podrá finalmente ver caer
el agua, Bernini responde que la fuente todavía no está lista, por
lo que el Papa se despide con una bendición y se aleja con toda
su comitiva. De repente oye a sus espaldas el estruendo de la
fuente, que secretamente Bernini ha puesto en funcionamiento,
exclamando: «Bernino sempre la fate da quel che siete, e voi con
darci questa improvisa allegrezza ci havete accresciut dieci anni
di vita» 36 y rápidamente ordena recompensar a los empleados y
operarios encargados del trabajo —con monedas traídas directa-
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8. Bernini (Taller). Maqueta Fuente de los Cuatro Ríos, c. 1651.
Palacio Real de Madrid.



mente de Palazzo, ventajas de estar en la Insula Pamphilia.
Como el fuego real de sus comedias teatrales, Bernini no duda
en utilizar toda la pirotecnia acuática a su alcance para colmar
de felicidad a tan distinguido cliente, que sin embargo no verá
cumplido su pronóstico.37

Como en las primeras esculturas del periodo Borghese 
—donde Bernini elimina las barreras entre obras de arte y espec-
tador, involucrándolo en la escena o acción— también la fuen-
te se propone como meta sudans38 en el centro de la espina del
antiguo circo: durante las mañanas de los sábados y domingos
de verano, se inunda con un «lago» la parte sur de la plaza. El
espectador es trasladado a los tiempos de las naumaquias del
circo, como corresponde al propio programa de los emperado-
res, e incluso más lejos todavía, a la benéfica inundación anual
del río Nilo, representada por el agua que mana del obelisco.39

A pesar del reconocimiento público y del gran éxito popu-
lar de la Fuente, años después, cuando Bernini atraviesa la
Piazza Navona, no sólo cierra la cortina de su carroza, para no
verla, sino que exclama: «Oh quanto mi vergogno di haver ope-
rato cosí male»…40 Comentario que su hijo, y buena parte de los
expertos y la crítica desde entonces, atribuyen a la desazón que
al artista le produce siempre la propia obra, inferior a la que
concibe en su mente. Sin embargo, es mucho más probable que
el lamento se refiera, en realidad, al ambiguo papel41 que juega
Bernini al servir el concepto de Borromini en Fuente de plata,
arrebatándole así encargo y fama… Todo gracias a una maque-
ta a tiempo, el mismo tiempo que se esfuma en las horas, los
días y los años. 
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