10. ELCICLO DE LA VIRGEN
DE LA SCUOLA DEGLI ALBANESI

EL REDESCUBRIMIENTO DEL CICLO. DATACION Y AUTORIA

Estd documentado que, entre 1500 y 1502, la Scuola degli Albanesi estaba
construyendo un edificio de dos plantas como sede (EMA, 124, 125 y 126), sobre un
solar rectangular cuyas dimensiones eran probablemente unos 8,10 metros de fachada y
9,40 metros de profundidad, junto a la iglesia de San Mauricio, en el sestiere de San
Marco. Se ejecutaba asi una decision en ese sentido adoptada en un capitulo de la scuola
celebrado en 1497 (EMA, 113). Hasta entonces los miembros de esta cofradia, fundada
a principios del decenio de 1440-1450, se habian reunido en la iglesia de San Severo y,
a partir de una resolucion del Consejo de los Diez de 15 de septiembre de 1446
(Sbriziolo, 1967-1968, p. 437), celebraba los actos de culto en la iglesia de San
Maurizio (EMA, 3) y disponia para sus reuniones de dos camaras junto a este templo,
que les habia cedido el parroco a cambio del pago de un censo (Borean, 1994, p. 25). El
edificio construido entonces se ha conservado hasta nuestros dias en la calle hoy
denominada Spezier, en el nimero 2762 del sestiere de San Marco, muy modificado en
su interior y con el afiadido de una tercera planta. Se distingue por los bajorrelieves de
su fachada, a los que hemos hecho mencidn en el capitulo 4 de este trabajo, en los que
se representa el asedio de los turcos a Scutari y, debajo, a san Galo, la Virgen y el Nifio
y san Mauricio (figuras 72, 74 y 75). La Scuola degli Albanesi encargd un ciclo de
pinturas sobre la vida de la Virgen, que comprendio seis lienzos (La Natividad, La
Presentacion, ElI milagro de la vara florecida, La Anunciacion, La Visitacion y Las
Exequias), de dimensiones modestas (la altura de las telas oscila entre 126 y 130 cms y
la anchura entre 129 y 140 cms). El ciclo se estaba ejecutando en 1504, como se
desprende de una descripcion que aparece en La Anunciacion, gque dice asi: «In tempo
de Zuan Nicold zimador e soi compagni. MCCCCCIIII del mese d”april». Un Zuan de
Niccolo, zimador, figura en la mariegola de la cofradia como rector ese afio de 1504
(EMA, 133).

Sin embargo, no se conoce ninguna referencia a este ciclo de lienzos hasta 1784.
Ni Sansovino en el siglo XVI ni Ridolfi ni Boschini en el XVII ni Antonio Maria
Zanetti en el XVIII mencionaron el ciclo.! El 1 de junio de 1784 un inspector artistico

1 En la observacion contenida en el capitulo 124 de la mariegola, datado en 1500, de que «fo
fatto far il soffitado dellalbergo di sopra con sue ruoxe sopra li quadri», «quadri» no significa
cuadros, sino los artesones en los que se colocaban los rosetones (ruoxe), como se ha dicho en el
capitulo 4.


http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_1/FolioFigura41(figuras%2072%20y%2073).pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_1/FolioFigura42(figuras%2074%20y%2075).pdf

590 10. EL CICLO DE LA VIRGEN DE LA SCUOLA DEGLI ALBANESI

Illamado Giovanni Battista Mengardi, ejecutando una decisiéon del Consejo de los Diez,
de 12 de julio de 1773, de inventariar todas las pinturas existentes en iglesias,
monasterios y cofradias de Venecia, con el fin de impedir la practica de la enajenacién
de estas obras de arte y su sustitucion por copias, constato en la Scuola dei Pistori, que
tenia su sede en el edificio de la Scuola degli Albanesi desde que ésta dejara de existir
en 1780, la presencia de «sei quadri eccellenti di Vittor Carpaccio». El antecesor de
Menegardi en esta labor de catalogacion habia sido el propio Antonio Maria Zanetti,
quien estaba registrando su labor en un libro cuando le sorprendidé la muerte. El
descubrimiento de Menegardi fue incluido en la dltima péagina de este libro dedicada al
sestiere de San Marco con fecha 29 de agosto de 1784 en los términos siguientes:

Existono in essa scuola sei quadretti di Carpaccio e tutti a parte sinistra. Il primo
rappresenta la nascita di Maria V. Il secondo rappresenta la presentazione di
Maria nel Tempio. Il Terzo rappresenta il spozalizio di Maria con san Giuseppe.
Il quarto rappresenta I"annunciazione di Maria. Evvi scrito nel tramine di questo
quarto quadro: In tempo de Zuane de Niccolo zimador e soi compagni
MCCCCCIIII del mese d"April. 1l quinto rappresenta la visitazione di Maria a
Santa Elisabetta. 1l sesto rappresenta la morte di Maria, o, come dicono altri,
quella di Sant”Anna.t

A fines del siglo XIX, G. Ludwig seria el primero en identificar este ciclo de
lienzos sobre la vida de la Virgen como un encargo hecho a Carpaccio en 1504 por parte
de la Scuola degli Albanesi para el edificio de su sede recién construida. Para ello se
bas6 en la presencia de los seis lienzos en la sede de esta cofradia en 1784 y en la
comprobacidn en el capitulo 133 de la mariegola de que un Niccolo di Zuane, zimador,
era el rector de la scuola en 1504.2 A estos datos presentados por Ludwig no se ha
podido afiadir ningln otro posteriormente, pero tampoco ha aparecido ninguno que los
contradiga.

La inmensa mayoria de los estudiosos de este ciclo no ha puesto en duda que
Carpaccio esté relacionado con su ejecucion,® desde que Menegardi descubrié los seis
lienzos y se los atribuyé a este pintor, pero no hay acuerdo sobre el grado de su
implicacion en el ciclo. Ante la inferior calidad de estos lienzos si se comparan con el
resto de la produccion contemporanea de Carpaccio, la mayoria de los estudiosos desde
G. Ludwig (1897, p. 411) ha supuesto que uno o varios alumnos de Carpaccio

! Texto transcrito en G. Ludwig, 1897, pp. 405-406. El libro se conserva en ASV, Inquisitori di
Stato. Quadri, Ispezione, b. 909.

2 Para poner a G. Ludwig sobre la pista correcta fue muy importante la sugerencia de Theodor
Frimmel en su recension de 1888 del libro de P. Molmenti Il Carpaccio e il Tiepolo (Torino,
1985) de que estos lienzos, entonces todavia mas dispersos que ahora, debian de pertenecer a un
mismo ciclo. Entonces La Presentacion de la Virgen en el templo y El milagro de la vara
florecida estaban ya en la Galeria Brera y La Natividad de la Virgen en Bérgamo, pero La
Anunciacion y Las Exequias estaban en Viena (después de la Primera Guerra Mundial
regresarian a Venecia) y La Visitacion se encontraba ya en el Museo Correr. La recensién de
Frimmel fue publicada en Repertorium fiir Kunstwissenchaft 11 (1888), pp. 316 y ss.

3 La inscripcion en La Natividad de la Virgen que atribuye la autoria a «Victor Carpatius» se
considera un afiadido, realizado con posterioridad al descubrimiento de los lienzos por
Mengardi, pues en la descripcién de 1784 no se menciona, mientras que si se hace referencia a
la inscripcion de La Anunciacién. Se ha sugerido que este afiadido fue hecho en 1811, cuando el
lienzo llegd a Milén (Pignatti, 1981, pp. 94-95).
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participaron en su ejecucion. Asi lo ha afirmado P. Molmenti con el propio G. Ludwig
(1906, p. 238), G. Fiocco (1931, pp. 39-41), T. Pignatti ( 1958, cols. 193-194), G.
Perocco (1960, pp. 27-28), J. Lauts (1962, p. 234), P. Zampetti (1966, pp. 78-80), M.
Muraro (1966, p. CX), V. Sgarbi (1979, p. 46), P. F. Brown (1988, p. 291), F.
Valcanover (1989, p. 49), P. Humfrey (1991, p. 60) y S. Mason (2000, p. 170). L.
Borean (1994, p. 36) cree que solamente en un lienzo, Las Exequias, participaron
alumnos, mientras que los demas fueron obras ejecutadas por Carpaccio de principio a
fin. Algunos estudiosos han atribuido el ciclo en su totalidad a pintores del taller de
Carpaccio (F. R. Pesenti, 1977, p. 571, y P. L. Fantellil), tesis minoritaria, que se juzga
demasiado extrema y que se encuentra con la dificultad de que no esta documentado que
Carpaccio tuviera en esos afios taller para producir pinturas sin su propia intervencion.
Algunos importantes estudiosos han atribuido el ciclo a Carpaccio en su totalidad, como
Van Marle (1936, p. 275) y B. Berenson (1957, pp. 57-59); esta posicion es también
minoritaria.

La Anunciacién es el unico lienzo del que se conoce su afio de ejecucion: 1504.
G. Ludwig dato todo el ciclo en 1504 (1897, p. 412), pero, posteriormente, ante la
improbabilidad de que todos los lienzos fueran pintados en el mismo afo, se ha tendido
a considerar 1504 como el momento central de la ejecucion y se ha extendido la
duracion de ésta a los afios inmediatamente anteriores y posteriores a 1504.2 J. Lauts
(1962, p. 234) cree que el ciclo empezd a ejecutarse en torno a 1500-1502 y se acabd en
el lustro 1505-1510. P. F. Brown (1988, p. 291) propone 1502-1504 para La Natividad,
La Presentacion y El milagro de la vara florecida; 1504 para La Anunciacion y 1508
como terminus ante quem para La Visitacion y Las Exequias. P. Humfrey (1991, p. 80)
y S. Mason (2000, p. 170) dan una datacién similar (Humfrey cree que las Exequias fue
pintado dos o tres afios después de La Anunciacién y Mason que La Visitacion y Las
Exequias fueron ejecutadas c. 1507). Para L. Borean (1994, pp. 29-32) la fecha probable
de comienzo de la ejecucion del ciclo es 1502 y las tres primeras telas finalizadas serian
La Natividad, La Presentacién y ElI milagro de la vara florecida; acabadas éstas,
Carpaccio recibiria el encargo de La Anunciacion en 1503 y la entregaria en 1504.
Después, la ejecucion del ciclo sufriria una corta interrupcién y los dos altimos lienzos,
La Visitacion y Las Exequias, que muestran un estilo diferente al anterior, habrian sido
terminadas en 1507. V. Sgarbi (1994, p. 212) se ha apartado de la idea de que 1504 fue
el momento central de la ejecucion y ha propuesto 1504-1506 para todo el ciclo.

EL TEMA DEL ENCARGO Y LA UBICACION
Los patrones y protectores de la Scuola degli Albanesi que figuran en su mariegola a lo

largo de todo el siglo XV fueron san Galo y san Mauricio (EMA, prélogo y 2). En el
domingo ordenado, el tercero del mes, se cantaba una misa en la iglesia de San

1 Scuola di Vittore Carpaccio, en Giorgione a Venezia (catadlogo de la exposicién), Venezia,
1978, pp. 51-55.

2 E. Merker, en «Le storie di Maria» (T. Pignatti, 1981, pp. 94-98), ha propuesto adelantar la
datacion de La Natividad, La Presentacion en el Templo y EI milagro de la vara florecida a c.
1499 y fijar 1503-1504 como afios de ejecucién de La Anunciacion, La Visitacion y ElI milagro
de la vara florecida. Pero su datacion se basa en el error de entender que el término quadri en
el capitulo 124, de 1500, de la mariegola de la scuola significa cuadros y que éstos, ya
finalizados en 1500, eran los tres citados anteriormente.
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Maurizio, un domingo en el altar de san Galo y el siguiente en el de san Mauricio, para
lograr la intercesion de uno y otro santo a favor de los cofrades de ambos sexos y de los
benefactores de la cofradia (EMA, 6 y 7). En la misa que se celebraba todos los martes
por los cofrades difuntos, se rezaba a san Galo y san Mauricio para que intercedieran
por la salvacion de los hermanos y hermanas fallecidas (EMA, 8). Las dos grandes
festividades en que los pifanos tocaban sus instrumentos desde la vispera eran las de
estos santos (EMA, 19) y las juntas rectoras entrantes tomaban posesion de sus cargos el
dia de san Mauricio (EMA, 22). Hasta la tltima década del siglo XV, ningun capitulo
de la mariegola de la Scuola degli Albanesi recoge practicas que muestren una devocion
especial a la Virgen por parte de la scuola. Es cierto que las blasfemias dirigidas a la
Virgen se penalizaban con mayor dureza que las dirigidas a los santos, pero con menor
dureza que las dirigidas a Dios (EMA, 4 y 5); por tanto, estas diferencias se debian a la
propia jerarquia de personajes sagrados defendida por la Iglesia y no a una razén
especifica de la Scuola degli Albanesi. Es cierto que la scuola prohibia a sus miembros
trabajar las fiestas de la Virgen (Natividad, Anunciacion, Asuncidn y Purificacion), pero
también las de sus dos santos patronos, la de los doce apostoles, las fiestas dedicadas a
Cristo (Navidad, Circuncision, Epifania, Resurreccion, Ascension, Pentecostés y
Corpus Cristi) y las fiestas que fueran ordenadas por la Iglesia (EMA, 17). La festividad
de la Purificacion de la Virgen, el 2 de febrero, era especial, pues se bendecian las velas,
se celebraba una misa y desde ese dia los hermanos y hermanas de la scuola podian
recoger la vela anual a la que tenian derecho (EMA, 9 y 93). Pero la bendicién de las
velas el dia de la Purificacion era una practica corriente en muchas cofradias venecianas
que no tenian a la Virgen como patrona, como la Scuola Grande di San Giovanni
Evangelista o la de Sant"Orsola, como hemos visto en el capitulo 2.

En la dltima década del siglo XV se puede documentar el comienzo de una
devocion especial a la Virgen por parte de la Scuola degli Albanesi. Un capitulo
general, celebrado el 17 de marzo de 1498, aprob6 con una llamativa unanimidad
(cincuenta y cinco balotas a favor y ninguna en contra) que en las festividades de la
Virgen citadas anteriormente la sede de la cofradia, todavia sin terminar, estuviera
abierta y se celebrara una misa en honor de Dios y de la Virgen (EMA, 117). Asimismo,
el 24 de marzo de 1503 se trasladd la toma de posesion del grueso de la junta rectora
entrante (dieciocho miembros) del dia de san Mauricio al de la Anunciacién (25 de
marzo), y la de los tres restantes miembros al dia de «la Madonna di settembre», esto es,
la Natividad, el 8 de septiembre (doc. 47). En un capitulo de 1508 de la mariegola
aparece por vez primera que la scuola estaba dedicada a la Virgen y a san Galo, ademas
de a Dios, sin que se mencione a san Mauricio (doc. 48).! En este contexto de fervor
mariano en esta hermandad nacional se produjo el encargo a Carpaccio de un ciclo de
seis lienzos a la Virgen. Nada dice la mariegola sobre la razon de esta devocion
mariana, aunque pudiera deberse a la conjuncion de dos factores: la mayor presencia
entre los miembros de la scuola de albaneses de Scutari, que, tras el acuerdo de la
Signoria con los turcos de 1479, abandonaron en masa su ciudad, en la que existia gran
devocion a la Virgen, y al deseo de los albaneses de identificarse con la Republica, que

! Esta omision de san Mauricio no quiere decir que hubiera dejado de ser patron de la cofradia,
como prueba el hecho de que en los bajorrelieves de la fachada, ejecutados a comienzos del
decenio 1530-1540, este santo aparezca con san Galo flanqueando a la Virgen.
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consideraba a la Virgen como una de sus grandes protectoras, asunto que trataremos
mas adelante.’

No se conoce el lugar en que fue colocado el ciclo de la Virgen en el edificio de
la scuola. La nota de 1784 sobre el descubrimiento de los ciclos incluida en el libro de
Zanetti, que hemos citado literalmente, nos informa de que entonces los seis lienzos
colgaban de una misma pared, a la izquierda de un lugar no especificado del interior del
edificio en que se situd el redactor de la nota, que podria ser en la planta alta o baja.
Como en los seis lienzos la luz se recibe desde la izquierda, se puede afirmar que el
ciclo originariamente fue colocado en la pared de la izquierda de la sala inferior o
superior y recibia la luz de los vanos de la fachada. Por sus dimensiones, la totalidad de
los lienzos del ciclo podian colgar de esa pared de la planta baja o alta 0 de ambas,
aunque parece mas légico que el ciclo fuera expuesto en su totalidad en una de las dos
plantas. En la mariegola se afirma que en 1503 habia un altar en la planta alta y en ella
se reunia la junta rectora para elegir a los miembros que le sucederian en la direccion de
la hermandad (doc. 47), por lo que el ciclo pudo estar originariamente en la pared de la
izquierda de la planta alta, pero no se puede descartar absolutamente que estuviera en la
baja. En cualquiera de los dos casos, el ciclo estaria acompafiado en la misma sala por
otras pinturas: una pala de altar (I6gicamente con san Galo o la Virgen 0 ambos) y otras
pinturas en la pared de la derecha (el 28 de enero de 1508 Pietro Edwards dio fe de la
existencia de cuarenta y nueve cuadros en la sede de la scuola, entonces ocupada por la
Scuola di Pistori, de los cuales juzgo de valor solamente los seis del ciclo de la Virgen
[Ludwig, 1897, pp. 408-407]).

MARIA: IDEALIZACION DE UN PERSONAJE. SU VIRGINIDAD

El personaje de la Virgen Maria es una fascinante creacion de la Iglesia a traves de los
siglos, en un proceso todavia vivo (el dogma de la Inmaculada Concepcion fue
proclamado en 1854 y el de la Asuncién en 1950, aunque las raices de estas dos
creencias son muy antiguas).

Las menciones a la Virgen en el Nuevo Testamento son escasas. San Pablo la
menciona una sola vez (Epistola a los Galatas, 4: 4 ), san Marcos y san Juan dos (3: 31-
35y 6: 3, el primero, y 2: 1-11 y 19: 25-27, el segundo) y los Hechos de los Apdstoles
una (1: 12-14). Mayor atencién recibe la Virgen en san Mateo (1-2) y San Lucas (1-2),
los Unicos evangelistas que describen la infancia de Jesus en dos capitulos al inicio de
ambas narraciones, que parecen afiadidos hechos por ambos con posterioridad a la
redaccion del texto de la vida adulta de JesUs. En las dos narraciones Jesus aparece
como perteneciente a la casa de David, nacido en Belén, de madre Maria y de padre
José, aunque EIl fue concebido por el Espiritu Santo. Por lo demas, las narraciones
divergen una de la otra. El texto de Mateo es sobrio y escueto y en él no hay
Anunciacidn, sino apariciones angelicas a Jose para calmar su ldgica inquietud ante el
embarazo de Maria, y contiene, ademas, la adoracion de los Reyes Magos (en la casa de
la pareja y sin pastores), la huida a Egipto (ordenada por una nueva aparicion angelica)
y el regreso a Nazaret tras la muerte de Herodes. La narracién de Lucas es mas rica y

L El deseo de agradar al Dux estd documentado en la mariegola de la Scuola degli Albanesi. En
la resolucién de 1497 por la que se aprobd la construccion de la sede junto a la iglesia de San
Maurizio, se afirmaba que el Dux podria verla cuando pasara por aquel lugar el dia de san Vito
y en ella siempre seria honrado por los albaneses (EMA, 113).
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combina la infancia de Jesus con la de san Juan Bautista. La escena de la Anunciacion
aparece en este Evangelio y, también, la Visitacion, la Adoracion de los pastores (pero
no la de los Reyes Magos), la Circuncision, la Presentacion de Jesus en el Templo y
Jesus entre los doctores a los doce afios, episodios todos ignorados en san Mateo. Sin
embargo, la informacién sobre la Virgen es escasisima. Nada se dice sobre su
nacimiento o muerte, sobre su aspecto o edad, y en ningin momento se la menciona con
los titulos con los que se le rendird veneracion posteriormente.

La creencia en la triple virginidad de Maria (virgen antes de concebir a Jesus, in
partu —dio a luz a Jesus, pero su himen quedo6 intacto—, y post partum), afirmada
colateralmente en el Concilio de Calcedonia del afio 451 y posteriormente por el papa
Martin I en el Concilio de Letran de 649, es el resultado de un proceso complejo, en que
convergieron factores de distinta naturaleza. Tanto la idea de personajes relevantes
concebidos por la accion de una divinidad como la de dioses madres que se mantenian
virgenes después de haber parido eran conocidos en el paganismo mediterraneo, aunque
no la de diosas madres totalmente disociadas de la sexualidad durante toda su vida, con
la excepcion quizas de Cibeles (Carroll, 1986, pp. 7 y 90-95). Por otra parte, si bien los
personajes importantes del Antiguo Testamento estaban casados y con numerosa prole,
y los Evangelios no prevenian de los peligros de la carne, san Pablo consideraba el
celibato un estado més elevado que el de casado y condend la fornicacién en mas de una
ocasion.! San Juan, por su parte, en la vision del reino de Dios en el Apocalipsis, con el
cordero de Dios de pie en el Monte Sidn, presentd a los 144.000 fieles privilegiados que
lo rodeaban, rescatados de la Tierra, como «los que no se mancharon con mujeres, pues
son virgenes» (14: 4-5). Esta desvinculacion del sexo de lo més valioso del hombre fue
una creencia compartida por varias corrientes intelectuales dualistas en los primeros
siglos de nuestra era, aunque su origen fue anterior, y el cristianismo la abraz con gran
entusiasmo. Estas corrientes conceptuaron la realidad en términos de antagonismo del
espiritu con la materia, abogaron por una vida espiritual libre de los placeres del cuerpo
y, en sus expresiones mas radicales, separada del mundo (el maniqueismo, el
plotinismo, el gnosticismo y el estoicismo). En el seno del cristianismo, en torno al afio
250, se produjeron en Egipto las primeras manifestaciones eremiticas, y en el siglo 1V
comenz6 a extenderse el monasticismo. Ninguno de estos dos movimientos estaba
basado directamente en ensefianzas evangélicas, sino en una interpretacion cuando
menos discutible de la llamada de Cristo a Mateo (19:21) y en aspectos importantes de
la vida de Cristo, como la pobreza y el sacrificio. En este contexto cultural se interpret6
el pecado original no solo como generador de la muerte y el dolor, sino también del
sexo. San Juan Criséstomo, en Sobre la Virginidad (cc. 14 y 15), afirm6 que el
matrimonio y el apareamiento sexual fueron consecuencia del pecado original, y san
Agustin, en De Nuptiis et Concuspicentia, mas moderado, pensaba que el sexo del que
gozaban Adan y Eva en el Paraiso Terrenal estaba libre de la concupiscencia inherente
al apareamiento tras la Caida y que, en virtud de la presencia ineludible de la
concupiscencia, el pecado original acompariaba a todo ser humano desde el momento
mismo de su concepcion.? En este mundo de ideas nacio la tesis de que Cristo habia

! Primera epistola a los Corintios, 6: 13 y 18, Primera epistola a los Tesalonicenses, 4: 15, y
Epistola a los Galatas, 5: 16-21.

2«El matrimonio existiria igualmente aunque nadie hubiera pecado. Ciertamente se haria sin esta
enfermedad la generacion de los hijos en aquel cuerpo de vida, sin la cual (la enfermedad) no
puede realizarse ahora (la generacion) en este cuerpo de muerte» (Obras completas de san
Agustin, XXXV, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1984, p. 245);
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sido concebido por el Espiritu Santo en el seno de una mujer virgen (la virginidad de
Maria en el momento de la concepcién de JesUs era una creencia universalmente
aceptada en la Iglesia desde fines del siglo II), y surgié una irrefrenable aspiracion a
disociar a Maria, tabernaculo de Cristo, del sexo.!

Los agrios enfrentamientos teoldgicos sobre la naturaleza de Cristo en el seno de
la Iglesia durante los siglos IV y V también contribuyeron a resaltar la figura de Maria.
El Concilio de Nicea del 325, que determind que Cristo no era solamente la criatura mas
excelsa, sino también Dios, provocé un aumento de la devocion y de la reflexion sobre
Maria; cuando se negaba que Cristo fuera auténticamente humano, la ortodoxia
esgrimia, entre otras cosas, su nacimiento de Maria; cuando se negaba la unidad de la
persona de Jesus en su doble naturaleza, divina y humana, y se sostenia que en Cristo
habia dos personas (Nestorianismo), la ortodoxia proclamaba a la Virgen como
Theotokos (el Concilio de Efeso, en el 431) y nacia una iconografia que alcanzaria
enorme exito y popularidad: la Virgen en majestad con el Nifio.

Al igual que san Pablo habia establecido un paralelismo entre Adan y Jesucristo,
en el que éste se presentaba como la contraimagen de Adan, esto es, la criatura de Dios
en el que todo habia renacido,? desde el siglo 1l san Ireneo y san Justino martir aplicaron
un paralelismo similar a Eva y Maria, en el que ésta se presentaba como la
contraimagen de Eva, obediente y engendradora de la Vida que superé el pecado y la
muerte (Warner, 1976, pp. 59-60). A partir de entonces, este paralelismo entre Eva y la
Virgen se convertiria en un topico en casi todas las reflexiones sobre Maria.

LAS LEYENDAS QUE INFORMARON LA VIDA DE MARIA Y LA INSTITUCIONALIZACION DE SU
CULTO EN EL SANTORAL. LOS CICLOS PICTORICOS SOBRE LA VIDA DE LA VIRGEN

En este ambiente de interés por Maria y de reflexion sobre su persona, un evangelio
apocrifo, el Protoevangelio de Santiago (Protoevangelium Jacobi),® escrito en el siglo
I, proporciond la narracibn mas antigua que se conoce sobre el nacimiento y la
juventud de Maria en sus once primeros capitulos, llenando asi el vacio sobre la vida de
este personaje. La historia de los padres de Maria, Joaquin y Ana, la esterilidad como
signo de rechazo divino, el ayuno de Joaquin en el desierto, la tristeza de Ana, las
apariciones angélicas que les anuncian que tendrian descendencia, el reencuentro
gozoso de ambos en Jerusalén, el nacimiento de la Virgen, sus prodigios desde la tierna
infancia (como, por ejemplo, en la presentacion en el templo), la historia de los
desposorios cuando la Virgen tenia doce afios y la eleccion de José por la sefial divina

«yerran los que piensan que se condena el matrimonio cuando se reprueba la pasion carnal,
como si este mal viniera del matrimonio y no del pecado. ¢Acaso no dijo Dios a los primeros
cényuges, cuyo matrimonio bendijo, creced y multiplicaos (Génesis, 1: 28)? Estaban desnudos
y no se avergonzaban (Génesis, 3:1)» (ibid., p. 252).

! La virginidad post partum de Maria no es afirmada en los Evangelios. Varios pasajes parecen
indicar lo contrario. Asi, san Mateo afirmé que san José a la Virgen «no la conocia hasta que
dio luz a un hijo» (1: 24) y hermanos y hermanas de Jesus aparecen en Lucas (19: 21), Marcos
(3: 31) y Mateos (12: 46), y san Pablo, en La epistola a los Gélatas, se encontrd en Jerusalén
con Santiago, «el hermano del Sefior» (1. 19).

2 Primera epistola a los Corintios, 15:22; Segunda Epistola a los Corintios, 5:17, y La epistola
a los Romanos, 5: 14.

3 La razon de su denominacién es que su autor afirma en el capitulo 25 que es Santiago el
Menor.
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de la paloma que surge del extremo de su vara y se posa sobre su cabeza, * se narran en
el Protoevangelio de Santiago. La historia sigue con la Anunciacion, la Natividad,
(narrada en términos similares a los expuestos por san Lucas en su Evangelio, pero
destacando la virginidad de Maria),? y la Visitacion a Isabel, también presente en el
texto de san Lucas.?

El Protoevangelio, considerado apocrifo desde edad temprana e incluido como
tal en la lista atribuida falsamente al papa Gelasio, llend en el cristianismo el ansia de
conocimiento de la vida de Maria. En Occidente esta historia de la Virgen fue maés
conocida a través de otras dos obras apocrifas escritas en latin, el Evangelio del Pseudo
Mateo, asi denominado porque en él se afirma que su autor es el evangelista, y el
Evangelio de la Natividad de la Virgen (Liber de Nativitate Mariae), obras ambas
probablemente de los siglos VIII o IX, con prefacios falsamente atribuidos a san
Jeronimo, en los que se admite que la veracidad de ambas es dudosa. El Evangelio del
Pseudo Mateo recoge en lo esencial y en muchos de sus detalles el Protoevangelio de
Santiago, con algunas modificaciones (la edad de los desposorios de Maria con José es
elevada a los catorce afios, por ejemplo) y el Evangelio de la Natividad de la Virgen
contiene la narracion de la vida de la Virgen hasta el nacimiento de Jesus, extraida del
Evangelio del Pseudo Mateo, introduciendo ligeras variaciones (por, ejemplo, la de la
vara florecida en la eleccion de José como futuro esposo de Maria).

Otras fuentes apdcrifas satisficieron el ansia de conocimiento sobre la muerte de
la Virgen. Desde el siglo IV comenzaron a circular leyendas sobre el dbito de Maria, de
las que se han conservado varias escritas en siriaco, etiope, armenio, arabigo, copto,
griego y latin. En todas ellas la muerte tenia lugar en Jerusalén y, excepto en las coptas,
era anunciada por un angel, tenia lugar en presencia de los apostoles y el cuerpo de
Maria era trasladado a los cielos poco tiempo después de su muerte. En las leyendas
coptas la muerte era anunciada a Maria por Jesus, la presenciaban dos apostoles
solamente (Juan y Pedro) y la ascension del cuerpo a los cielos se producia meses
después de su muerte (Elliot, 1999, p. 691). Las versiones con influencia en el arte
fueron la griega, datada en el siglo VII, denominada Transitus Mariae o Evangelium
Joannis, porque la narracion se pone en boca de san Juan Evangelista, y la latina del
Pseudo Meliton, que data del siglo IX, asi llamada porque la narracién se pone en boca
de Meliton, obispo en el siglo Il de Sardis, en Asia Menor, que dice haberla escuchado
de san Juan. Ambas versiones son similares,* pero la griega nunca afirmé expresamente

1 Un José mayor, viudo y con descendencia, con lo que se explicaban los hermanos de Jesus en
Los Evangelios sin poner en duda la virginidad de Maria.

2 Una mujer, Salomé, pone en duda en el momento mismo del parto la virginidad de Maria y la
explora con su mano, que inmediatamente sufre una terrible quemadura. La mano recupera su
normalidad cuando implora perd6n por su incredulidad y coge al Nifio en los brazos, siguiendo
ordenes de un angel.

3 El Protoevangelio continGa con una huida a Egipto plena de hechos maravillosos (dragones,
leones y leopardos adoran al Nifio, los dos ladrones de la Crucifixién roban a la Sagrada
Familia, pero uno se arrepiente y Jesus le promete la salvacion; una fuente brota de la tierra
cuando tienen sed y las ramas de una palmera se inclinan cuando tienen hambre, etc.). En
Nazaret, de vuelta a Egipto, el Nifio Jesus contintia obrando milagros y la historia termina con la
escena de Jesus en el templo entre los doctores de la Ley.

4 Maria rogaba a Dios que le permitiera vivir junto a su hijo; un angel se le aparecia
anunciandole que su peticidn seria atendida y que su muerte era inminente; Dios reunia a todos
los apdstoles para que acompafaran a Maria en el momento del transito, a peticion de ésta;
Cristo, con una corte evangélica, descendia de los cielos para estar presente en el momento de
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que la Virgen muriera y que fuera cadaver el cuerpo que sepultaron los apéstoles, lo
cual respondia a una creencia de la Iglesia bizantina de que Maria nunca habia llegado a
morir, sino yacié dormida hasta que se produjo la ascension (koimesis/dormitio). En la
version latina, sin embargo, el propio Jesus le anunciaba a Maria que, como a todos los
humanos, le habia llegado la hora de su muerte (8: 2) y el propio narrador precisaba que
Maria habia expirado (8: 3). La narracion de la ascension del cuerpo era tambiéen
diferente. La version latina la presentaba precedida de una verdadera resurreccion, con
la venida de Cristo y su corte celestial, la pregunta a los apdstoles sobre qué deseaban
que EI hiciera con el cuerpo de Maria, la respuesta de que debia resucitarlo, la salida de
Maria de la tumba, sus muestras de agradecimiento a su Hijo y el beso de éste (16-18).
La version griega, coherente con la koimesis, se limitaba a decir que al tercer dia
después de enterrada Maria, ceso de oirse una musica angélica y se pudo comprobar que
la tumba se encontraba vacia.

La leyenda de la muerte de la Virgen, fue integrada en el conjunto de episodios
legendarios que fueron llenando de contenido la vida de Maria y goz6 de tanta
aceptacion popular como los episodios presentes en los Evangelios o en el
Protoevangelio de Santiago. De hecho, cuando el culto a Maria crecid en el
Cristianismo del Mediterraneo Oriental en el siglo VI y empezaron a instituirse en el
calendario litargico las fiestas dedicadas a la Virgen, la Dormicion o Muerte de Maria
fue una de ellas. En Bizancio, la fiesta de la Anunciacion se celebraba ya en el siglo V,
primero el Miércoles de Ceniza y luego el 25 de marzo, en el equinoccio de primavera.
En torno al 600 se comenzo a celebrar la Dormicion (15 de agosto) y en torno al 650 la
Natividad (8 de septiembre) y la Presentacion en el Templo (21 de noviembre). Estas
cuatro fiestas fundamentales de Maria fueron introduciéndose en Roma a lo largo del
siglo VII: la Presentacion y la Dormicién durante la primera mitad; la Anunciacion un
poco mas tarde y, a fines del siglo, la Natividad (Graef, 1985, pp. 142-143, y Warner,
1976, pp. 66-67). La fiesta de la Presentacion fue trasladada al 2 de febrero por el papa
griego Sergio | (687-701). En ese dia se conmemoraba la festividad pagana de las luces
con procesiones nocturnas, en que los participantes portaban antorchas y velas para
exorcizar a los espiritus de las calamidades y de las hambrunas. La fiesta se cristianizo y
las jovenes comenzaron a salir en procesion con velas encendidas para simbolizar la
derrota de la incandescente pureza de Maria sobre la oscuridad del pecado (Warner,
1976, p. 67).

la muerte de su madre; el alma de Maria salia de su cuerpo ante Cristo y los apdstoles;
producido el 6bito, el cuerpo de Maria era llevado en procesion funebre por los apdstoles en
medio de un movimiento de animosidad judia, severamente castigado; finalmente, el cuerpo de
Maria ascendia a los cielos. Diferian en numerosos detalles: segun la version latina, la aparicion
angélica se producia dos afios después de la muerte de Cristo y el angel entregaba a Maria un
ramo de olivo del Paraiso, para que fuera mostrado en su entierro (3: 1); la versidn griega
precisaba, por el contrario, que el cuerpo de Maria habia ascendido a los cielos el tercer dia
después del transito (48). La animosidad de los judios no era castigada de la misma manera en
una y otra version. La version griega contenia una larga explicacion de varios apostoles sobre
dénde se encontraban y qué hacian cuando fueron trasladados en una nube ante la Virgen (16-
24) y aludia a una serie de hechos maravillosos tras la reunién de la Virgen con los apostoles,
incluida una multitud de curaciones que provocaron que, a peticién de los sacerdotes judios, el
gobernador romano enviara a los soldados a expulsar a los apéstoles de Belén y que los
apostoles huyeran con la Virgen a Jerusalén (25-30), etc.
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Los ciclos pictoricos sobre la vida de la Virgen eran frecuentes en la decoracién
de los templos bizantinos en los siglos XI y XII* y en Occidente aparecen en los siglos
XIl'y X1l en mosaico en templos de lugares bajo una fuerte influencia bizantina, como
en la iglesia de Santa Maria del Almirante, en Palermo, limitado a las escenas de las
fiestas marianas mas importantes (La Anunciacion, la Natividad, la Presentacion en el
Templo y la Dormicion) y en el portico de la catedral de Monreal (hoy desaparecido),?
ambas del siglo XII, o en la Basilica de San Marcos de Venecia, ya del siglo XIII, con
abundancia de escenas del Protoevangelio de Santiago, inspiradas probablemente en un
manuscrito iluminado de este evangelio apdcrifo (Demus, 1988, pp. 51-53).2 A fines del
siglo XIII, el ciclo irrumpe en los absides de templos tan importantes de la cristiandad
como la Iglesia Alta de Asis (frescos de Cimabue), Santa Maria Maggiore (mosaico de
Torriti) y Santa Maria del Trastevere (mosaico de Cavallini), ambos en Roma. A partir
de entonces, los ciclos sobre la vida de la Virgen se convierten en habituales en la
pintura religiosa de Occidente.

Santiago de la Vorégine en La leyenda dorada dio un impulso muy importante a
la popularizacion de las leyendas sobre la vida de la Virgen en Europa occidental. En el
capitulo CXXXI, dedicado a la Natividad, contd la historia de la esterilidad de Joaquin
y Ana, el nacimiento de Maria por voluntad divina, anunciada a sus padres por sendas
apariciones angélicas, algunos de los prodigios de Maria nifia, la presentacion en el
templo a la edad de tres afios y el ascenso milagroso de los quince escalones; en el
capitulo LI, la Anunciacion; en el CXCV, la Visitacion; en el VI, la Natividad de Jesus,
con el pesebre y las dudas de la comadrona Zebel; finalmente, en el capitulo CXIX,
dedicado a la Asuncidn, la historia del transito y la subida de Maria a los cielos en
cuerpo y en alma, inspirado en la version del Pseudo Melitén (Santiago de la VVoragine
admitia que la historia en sus detalles era apdcrifa, pero no por ello dejo de relatarla; por
otra parte, no dudaba de la ascension de Maria a los cielos en cuerpo y alma).

LA ASUNCION DE MARIA Y SU CORONACION EN LOS CIELOS

La profundizacion en la reflexion sobre la naturaleza divina y humana de Jesus, sobre la
Encarnacion y la Redencion, constituyd un factor esencial en el proceso de idealizacion
de Maria. Si realmente Maria habia sido el tabernéaculo de Cristo, si Cristo habia nacido
de su propia carne, si Dios habia elegido a Maria para esta trascendental tarea, tenia que
haber sido un ser excepcional, no una mujer cualquiera. Por otra parte, la necesidad de
apartar a Jesus de toda impureza, condujo a la purificacion de su templo. Por ello, en el
siglo VI, en la Iglesia de Oriente y en la de Occidente, era ya una verdad casi
universalmente aceptada que Maria era virgen no solo de cuerpo, sino también en
espiritu; pura fisicamente, pero también moralmente; en suma, la imagen misma de la
virtud.

1 E. Kitzinger, The Mosaics of St Mary’s of the Admiral in Palermo, Dumbarton Oak Studies,
27, Washington, 1990, pp. 169-170.

2 0. Demus, The Mosaics of Norman Sicily, 1988 (primera edicion de 1949), New York, pp.
122-123.

3 Asimismo, en la columna izquierda trasera del ciborio de la basilica de San Marcos, aparecen
esculpidas varias escenas de la vida de la Virgen hasta el episodio de la vara florecida, datables
en c. 1209.
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La asuncion del cuerpo de Maria a los cielos, descrita en las leyendas sobre su
transito, comenzo a ser fundamentada por personalidades distinguidas de la Iglesia
Griega. San Juan Damasceno (fallecido en el 749) neg6 que el cuerpo de Maria se
corrompiera después de haber aceptado su sagrada mision, de ser embarazada por el
Espiritu Santo, de concebir a Jesus sin dolor y de estar tan intimamente unida a Dios,' y
Cosmas Vestitor sostuvo que, si Cristo resucitd y estd en los Cielos con su cuerpo
humano, Maria también lo esta, porque la carne de Cristo es la misma que la de la
Virgen (Graef, 1985, pp. 185-186). En la Iglesia de Oriente la asuncion de la Virgen era,
pues, una creencia muy extendida entre todos sus fieles. En la Iglesia de Roma, sin
embargo, tardd mas en arraigar a causa de la influencia de la epistola Cogitis Me, en la
gue su autor, probablemente Pascasio Radberto, fallecido en el 860, abad de Corbie, se
hizo pasar por san Jerénimo y, contestando a Paula y a Eustochium, que le habian
preguntado sobre la asuncion de la Virgen, afirm6 que las historias sobre la muerte de
Maria eran todas apdcrifas y que lo unico que se sabia con certeza era que su alma
abandono el cuerpo a su muerte.? Pero un pequefio tratado sobre la asuncion de Maria
de fines del siglo XI o comienzos del XIlI, de autor anonimo, aunque atribuido
falsamente a san Agustin, dejé la via expedita a la creencia en la asuncién de la Virgen
en Occidente. Al igual que el autor de la epistola Cogitis Me, su autor rechazé como
apocrifas las leyendas sobre el transito de la Virgen y recordd que las Sagradas
Escrituras guardaron silencio sobre la muerte de Maria, pero defendié que habia
verdades que se podian alcanzar con la razén y que la de la asuncion era una de ellas. La
argumentacion para defender la presencia del cuerpo de Maria en los Cielos fue muy
similar a la esgrimida por Cosmas Vestitor: Cristo, cuyo cuerpo provenia del de Maria,
honré a su madre no solo con la gracia de su concepcion virginal, sino también con la
de la resurreccion de su cuerpo, evitando asi que fuera pasto de los gusanos. Maria
estaba, pues, en cuerpo y en alma junto a El en los Cielos, pues, si de sus servidores
dijo «donde yo esté, alli estara también mi servidor» (Evangelio de San Juan, 12: 26),
con mayor razon tuvo que decirlo de su madre. La creencia en la asuncién de la Virgen
en cuerpo y alma se convirtio en préacticamente universal en la Iglesia de Occidente a
partir del siglo XIV, aunque Roma no la proclam6 como dogma de fe hasta el 1 de
noviembre de 1950 con Pio XII.

Mucho antes de que se universalizara esta creencia, otra se habia hecho moneda
comun: la Virgen tras morir, ascendio a los cielos, sea en alma, sea en alma y en cuerpo,
fue proclamada reina por la divinidad y coronada en razén de su pureza y de su papel en
la Redencidn. En la Iglesia de Occidente se comenz6 a hablar de Maria en el siglo VII1I
en estos términos (Graef, 1985, p. 166) y en el siglo XII la creencia estaba muy
extendida (ibid., pp. 247-248). Desde el punto de vista artistico, ambas creencias, la de
la Asuncion y la de la Coronacidn, se manifestaron con fuerza en el siglo XIlI en la
escultura y en la pintura. La Coronacion de la Virgen por un angel o por Jesucristo es un
tema frecuente en bajorrelieves de las fachadas de muchas catedrales franceses (Laon,
Chartres, Notre-Dame de Paris, Amiens, Sens, Auxerre y Reims y, previamente, en el
siglo XII, en Senlis);® la Asuncion de la Virgen es incluida entre las escenas de la vida
de la Virgen en bajorrelieves y vidrieras (Notre-Dame de Paris, Sens, Troyes).* En
pintura 0 mosaico, la Coronacion aparece en los dos ultimos decenios del siglo XIII

1 Jacques Paul Migne, Patrologia Griega, 96, 727-728.

2PL, 30, 122-142.

3 E. Male, L art religieux du XII1¢ siecle en France, 1948, pp. 463-466.
4 ibid., p. 457.
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dominando el abside de la Iglesia Alta de Asis (fresco, muy deteriorado, de Cimabue) y
el nuevo abside de Santa Maria Maggiore de Roma (mosaico de Torriti), ambas
promovidas por un destacado miembro de la orden franciscana, Jerénimo de Ascoli, en
Asis cuando era superior de la orden y en Roma cuando era el papa Nicolas IV. En el
siglo XIV, tanto la Coronacién como la Asuncién, especialmente la primera, seran
objeto de muchas representaciones en la pintura italiana, buena parte de ellas ejecutadas
por pintores venecianos, y en el siglo XV estas dos representaciones continuarian siendo
populares.

LA INMACULADA CONCEPCION

La Inmaculada Concepcion fue el Gltimo elemento de un largo proceso de idealizacion
de Maria, contra el que se rebelaria todo el movimiento reformista en el siglo XVI. La
preocupacion por la pureza del cuerpo de Cristo indujo a sostener que Maria nacid
inmaculata, sin la mancha del pecado original. La idea también surgio en la Iglesia
Oriental (Juan de Eubea, en el siglo VIII, y Tarasio de Constantinopla, Teodoro de
Estudion y Jorge de Nicomedia en el siglo 1X [Graef, pp. 182, 184 y 188]). En la Iglesia
de Occidente arraigd primero en Inglaterra, en donde la festividad de la Concepcion de
la Virgen comenzd a celebrarse con este nuevo significado, y no con el meramente
bioldgico, en la segunda mitad del siglo XI. La doctrina fue motivo de una encendida
polémica en el seno de la Iglesia Occidental entre partidarios y detractores,
especialmente entre franciscanos y dominicos.

La idea de que el cuerpo de Cristo habia sido engendrado en el seno de una
mujer que hubiera nacido con el pecado original resultaba poco honorable para el Hijo
de Dios y habia llevado a sostener que Maria habia sido liberada del pecado original
cuando todavia estaba en el seno de su madre. Esta era la posicion de santo Tomas de
Aquino, que argumento, ademas, que la dignidad de Cristo como redentor habria sido
puesta en tela de juicio si el alma de Maria no hubiera sido manchada por el pecado
original. En el siglo XIV, sin embargo, un ilustre franciscano, Duns Scoto, defendera la
inmaculada concepcion de Maria como un acto divino no de exencion de la Redencion,
sino, por el contrario, de una Redencion Unica y mas perfecta: la preservacion del
pecado original para la persona que habia sido predestinada a ser Madre de Dios. Por
ello, la Virgen no habia muerto para expiar el pecado original, que no habia tenido
nunca, sino por socia Christi redemptoris, esto es, por compartir el destino de su Hijo.
La Inmaculada Concepcién de Maria fue debatida en el Concilio de Basilea (1431-
1439) y aprobada el 15 de septiembre de 1438, pero, como el concilio habia sido
oficialmente disuelto en mayo de ese mismo afio, la decision no entr6 en vigor. Un papa
franciscano, Sixto IV (Francesco della Rovere, Ministro General de esta orden antes de
ser Papa), cred el 28 de febrero de 1476 la fiesta de la Concepcion para toda la Iglesia
en la bula Cum Praecelsa, que concedia indulgencias especiales a los fieles que
acudieran a los templos el 8 de diciembre, dia de su celebracién, para asistir a los
oficios, pero la concepcion no fue proclamada dogma entonces, pues no habia consenso
entre los tedlogos.

En realidad, el establecimiento de la fiesta reavivo el debate con tal fuerza que
en 1482 y de nuevo en 1483 el Papa se reafirmd en su decision y prohibié que se
pusiera en duda la festividad bajo pena de excomulgar a los que no le obedecieran
(Goffen, 1986, pp. 77-88). La desobediencia la protagonizaron en gran medida los
dominicos y lo siguieron haciendo después de estas amenazas. Vianzo Bandello, general
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de la Orden dominica de 1501 a 1506, compuso una version de los oficios de la
festividad (8 de diciembre), en la que sustituyd el término «concepcion» por
«santificacion». Con ello reafirmaba la doctrina defendida por su orden tras santo
Tomas de Aquino, de que Maria fue concebida como un ser humano, descendiente de
Adan, pero no inmaculada, y fue purificada del pecado original tras ser concebida y
antes de su nacimiento. Otro dominico, Pietro da Vicenza, escribié un tratado
oponiéndose a la decision de Sixto IV, titulado Opusculum de veritate conceptionis
beatissimae Virginis, que fue publicado en Venecia en 1494. Sanudo en 1521, cincuenta
afios después de que la Iglesia comenzara a celebrar la festividad universalmente, sefiald
la enemistad que existia entre los franciscanos y los dominicos en relacién con la
concepcion de la Virgen (Diarii, 32: 192-193).

MARIA, ABOGADA DE LA HUMANIDAD ANTE DIOS

La intensidad del culto a la Virgen a fines del siglo XV derivaba del papel decisivo que
el Cristianismo Occidental le habia atribuido a su capacidad salvifica en el Medievo, a
su Unico e indispensable poder de mediacion ante Cristo a favor de los hombres. En la
religiosidad popular esta capacidad salvifica Ilegd a adquirir autonomia e
independencia, y la Virgen fue convertida en una diosa amable y protectora de la
Humanidad, extraordinariamente comprensiva con sus flaquezas y debilidades,
superadora del pecado y la muerte.

Ambrosio Autpert, abad de un monasterio de Benevento, en el sur de Italia en el
siglo VIII, fue el primero en el Cristianismo de Occidente en hacerse eco de la
naturaleza universal de la intercesion ante Dios con que la Iglesia Oriental habia dotado
a Maria (ibid., pp. 167-168).! En el siglo XII la creencia en Maria como la gran
mediadora del hombre ante Dios, su intercesora suprema, su gran abogada, era ya
universalmente aceptada en Occidente, y, en los siglos siguientes hasta la Reforma, esta
creencia no se debilitd. La leyenda dorada la presentd de esta manera tan entusiasta:

Son tantos y tan extraordinarios los favores hechos por Maria a cuantos la
invocan, que todos los que se ven en alguna necesidad para la que no encuentran
remedio, recurren a ella en busca de proteccion.

El Sefior ha dispuesto que todas las cosas de la creacion hayan quedado
sometidas a la sabiduria, prudencia, solicitud y gracia de esta Sefiora. ;Quién es
la gobernadora de este mundo y de las fuerzas terrestres? jMaria! ;Quién es la
Madre de la misericordia y la soberana administradora del perdén y la
indulgencia? jMaria! ;Quién es la abogada de los pecadores? jMaria! (CXCV).

Maria, en virtud de esta idealizacion de la que habia sido objeto, fue colocada en
una posicion privilegiada en la doctrina de la intercesion: su mediacion era
indispensable para que el hombre alcanzara el Cielo, pues el hombre ascendia a Dios del
mismo modo que Jesus habia descendido a la Tierra, esto es, a través de ella, de tal
forma que era Maria quien canalizaba hacia Dios la intercesion de los santos (ibid., pp.

LYaen el siglo Il Justino, uno de los primeros tedlogos de la Cristiandad, nacido en Asia Menor
y obispo de Lyon al final de su vida, habia formulado la idea de que Maria era la gran
intercesora del hombre ante Dios por su obediente aceptacion de la maternidad divina (Graef, p.
40).
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207-209 y p. 234). La Virgen fue considerada Mater omnium, al ser la madre de Cristo
y éste, como hombre, nuestro hermano. De Cluny se extendio a toda la cristiandad de
Occidente a partir del siglo X el titulo de Madre de la Misericordia (ibid., p. 203). Los
himnos marianos mas famosos que se le dedicaron subrayaron el aspecto de protectora
de la humanidad. EIl Ave Maris Stella, que data probablemente del siglo VIII, presentaba
a Maria como la dulce amparadora de los hombres, que liberaba a los prisioneros de las
cadenas, devolvia la vista a los ciegos y protegia de todo mal. EI Salve Regina,
compuesto a fines del siglo X1 o comienzos del XII, cantaba la confianza absoluta del
hombre en ella como Madre de la Misericordia y su enorme y Unico poder de
intercesion ante Dios (ibid., p. 229). La oracion a Maria para conseguir la salvacién se
hizo més habitual y frecuente que la dirigida a Cristo o a cualquier santo. Ya desde el
siglo XII se habia extendido por toda la Cristiandad el Ave Maria, la oracion mariana
maés popular, que databa del siglo X, y proliferaban las historias sobre los milagros que
habia obrado su rezo. Tedlogos destacadisimos de la Cristiandad como san Alberto
Magno y santo Tomas de Aquino establecieron la doctrina de que la Virgen era digna de
una veneracion especial (hyperdoulia), distinta a de los santos (doulia). En esta
universalizacion del poder intercesor de Maria, el cristianismo medieval occidental
aportdé una nueva razén a la tradicional oriental, que se basaba fundamentalmente en su
condicién de madre de Dios y en su poder para derrotar al pecado y a la muerte: la
autoridad maternal de una Maria dulce y carifiosa sobre su Hijo. En efecto, Maria, que
habia tenido a Cristo en sus brazos cuando nifio, que lo habia amamantado, que habia
jugado con El, gozaba, en virtud de ello, de una autoridad sobre Cristo a la que éste no
se negaba ni podia negarse, pues Dios mismo la habia establecido en el cuarto
mandamiento (ibid., pp. 169-170, 220 y 225-226). Erasmo de Rotterdam, en uno de sus
Coloquios, titulado La peregrinacion, ridiculizd esta creencia al poner en boca de la
Virgen que estaba contenta de que Lutero hubiera descalificado la costumbre de los
rezos constantes a su persona pidiéndole intercesién, como si su Hijo fuera
permanentemente el nifio que aparecia en sus brazos en las esculturas o las pinturas,
totalmente dependiente de ella y sin atreverse a rechazar cualquier peticion que ella le
planteara por temor a no ser amamantado.

La fuerza de la creencia en la extraordinaria capacidad de Maria para procurar
nuestra salvacién se manifestd6 en numerosas leyendas sobre sus milagrosas
intervenciones para evitar que cayéramos en las garras del diablo y en las que se
ridiculizaba al Maligno o se soslayaba la propia justicia divina, pues Maria resucitaba a
pecadores para que se confesaran y murieran de nuevo en gracia o alargaba la vida de
los condenados hasta que se arrepintieran. Una leyenda griega sobre la capacidad
milagrosa de Maria para salvar las almas de los mortales, la de Tedfilo, que databa del
siglo V, fue enormemente popular entre todos los creyentes. Traducida al latin en el
monasterio de Montecassino en la segunda mitad del siglo VIII, aparece en cantares,
vidrieras, iluminaciones, pinturas y esculturas.! Santiago de la Voragine la incluyo en
La leyenda dorada en su explicacion de la fiesta de la Concepcion (CLXXXIX). La
fuerza de esta creencia generd también una oposicion interesante y heterodoxa entre la
extraordinaria Misericordia de Maria y la Justicia implacable de su Hijo, que solamente
Maria, con su extraordinaria capacidad de mediacion, podia suavizar (ibid., p. 268). La

! La leyenda, una primera version de la historia de Fausto, narraba como Tedfilo, tras un
desengafio, anheld la posesién de riquezas materiales y vendié su alma al diablo.
Posteriormente, Tedfilo se arrepintid y pidio a la Virgen que obtuviera su perdén. Maria atendi6
su suplica y obligé al diablo a entregarle el contrato que le habia firmado Tedfilo.
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oposicién adoptd versiones moderadas, como la de Eadmer, en el siglo XII, que sostuvo
que la oracién a la Virgen era mas efectiva que la dirigida a Cristo, pues éste, en su
condicion de Juez de la Humanidad, sopesaba en cada sentencia pros y contras a fin de
adoptar una decision justa, mientras que la intercesion de Maria, por los méritos de ella,
era atendida por su Hijo, independientemente de la gravedad de las faltas cometidas por
el pecador (ibid., pp. 207-208). La oposicion adopto también versiones mas audaces,
como la expresada en De laudibus Sanctae Mariae, que data del siglo XIIl y fue
atribuida falsamente a san Alberto Magno, segun la cual Dios Padre habia dado al
hombre a su Hijo como rey de la Justicia, y a Maria como reina de la Misericordia. La
Virgen protegia al hombre de un Cristo indignado, que ensefiaba amenazador las heridas
que sufrio en la Crucifixion, moderaba el sentido de la rectitud del Hijo y salvaba a
muchos hombres que éste habia condenado (ibid., p. 268).

La proteccion de la humanidad ejercida por la misericordia de Maria tuvo una
manifestacion iconografica importante a partir del siglo XIII en la figura majestuosa de
la Misericordia que protege bajo su manto a los fieles y que, como hemos visto en el
capitulo 1, evita incluso que reciban los castigos impuestos por Cristo (figura 1).! La
creencia en su capacidad salvifica basada en su autoridad maternal se reflejo también en
otras representaciones. La Virgen en majestad con el Nifio en sus brazos, ante la que el
donante, presentado por sus santos protectores, solicita arrodillado la intercesion, se
convirtio en la imagen preferida por los creyentes acomodados para presidir sus tumbas
en el interior de los templos desde el siglo XIV. También en este siglo XIV se
popularizo la imagen de la Virgen de la Humildad, en la que Maria amamanta a su Hijo
sentada humildemente en un cojin, a ras de suelo, sencillez que transmitia la
accesibilidad de Maria a todos los pecadores gque la invocaran, contrapeso esperanzador
y reconfortante al temor que les producia el Cristo Juez.?

El proceso de idealizacion de Maria avanzo, pues, en el Occidente medieval y
alcanzo un punto tal al final de este periodo histérico que la personalidad de Maria ante
muchos creyentes se hizo mas salvifica y tan 0 mas importante que la de Cristo. Este
fendmeno no se limitod a la religiosidad popular; el propio san Bernardino de Siena llegd
a afirmar que Maria hizo por Dios mas que el propio Dios habia hecho por el hombre
(ibid., p. 318).

LA PRESENCIA DE MARIA EN LA PEREGRINACIONES A TIERRA SANTA A FINES DEL SIGLO
XV

El dominico Félix Faber, en su detallada descripcion de sus dos peregrinaciones a Tierra
Santa en la penultima década del siglo XV, pone de manifiesto que las historias

LEl Concilio de Trento intentd eliminar estas manifestaciones heterodoxas de la misericordia de
Maria y prohibid la iconografia de la Virgen de la Misericordia, pues, al ignorar a Cristo,
transmitia la idea de que la misericordia salvifica procedia de ella.

2 VVéase Millard Meiss, Pintura en Florencia y Siena después de la peste negra, Madrid, 1988
(Princeton, 1951), pp. 170-181.
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apocrifas que informaron la vida de Maria se habian mezclado con las referencias
evangeélicas en un todo indistinguible y los lugares en los que se creia que aquéllas
habian tenido lugar formaban parte de los itinerarios que recorrian los peregrinos.

Faber y sus comparieros de peregrinacion acudieron a la casa de Joaquin y Ana,
en la que nacié Maria (I, p. 455), y a la escuela en donde aprendié las primeras letras,
proxima al antiguo Templo de Salomén (I, p. 453). En Judea estuvieron en la casa de
Zacarias e Isabel, escenario de la Visitacion, y alli cantaron el Magnificat (I, p. 633). En
Belen visitaron la gruta de la Natividad, besaron la losa de piedra en la que Maria
colocd a su hijo tras parirlo y percibieron el aroma divino que emanaba de ella (I, p.
558); vieron tanto el lugar en el que habia estado el establo del Nacimiento (I, p. 599)
como aquel en el que la Virgen, con el Nifio en su regazo, habia recibido las ofrendas de
los Reyes Magos (I, p. 561). En las proximidades de Jerusalén los peregrinos acudieron
a una cueva en la que se habia alojado la Sagrada Familia por temor a Herodes y desde
donde partieron para introducir con sigilo al Nifio en la ciudad para presentarlo en el
Templo (I, p. 523-525). En Jerusalén visitaron una casa que estaba enfrente de la de
Caifas, porque desde ella habia seguido Maria el interrogatorio al que fue sometido su
Hijo, vy, en la subida al Monte Calvario, ascendieron a un pequefio promontorio, en el
que Maria no habia podido resistir la vision del sufrimiento de Jesus, cargando la cruz
con la corona de espinas, y se habia desmayado (I, p. 446). En la Iglesia del Santo
Sepulcro marcharon en procesion entonando el Salve Regina a la Capilla de la Virgen,
erigida en el lugar en el que Maria habia permanecido tras el Descendimiento y en
donde habia experimentado el inmenso gozo de reencontrarse con el Resucitado (I, p.
465). Visitaron el oratorio en el que san Juan, tras la Ascension, celebraba misa
diariamente ante la Virgen, que recibia la Eucaristia del discipulo preferido (I, pp. 326-
327), y el lugar en el que Maria diariamente hacia una pausa para descansar en su diario
paseo por los lugares de la Pasion, Resurreccién y Ascension (I, pp. 503-513).
Estuvieron en el paraje del Monte de los Olivos en el que san Gabriel se aparecio a
Maria de nuevo, esta vez para anunciarle su proxima muerte y, por tanto, su inmediato
y definitivo reencuentro con su Hijo, al tiempo que le entregd la rama de palma del
Paraiso como simbolo de victoria sobre los enemigos del hombre, el dolor y la muerte
(1, pp. 480-481). También en Jerusalén acudieron a la casa en la que habia vivido Maria
tras la muerte de JesUs y en donde, después de recibir la Extremauncién de manos de
san Juan, habia expirado (I, p. 328).

Asimismo, estos peregrinos visitaron la iglesia del Valle de Josafat en la que se
encontraba el sepulcro vacio de la Virgen y en donde el Salve Regina y otros himnos
que cantaron tuvieron un eco inexplicable por su afinamiento y dulzura (I, p. 465).
Estuvieron en el lugar proximo al Monte de los Olivos en el que se encontraba santo
Tomas en el momento de la Asuncién de la Virgen y en donde el santo, al oir la armonia
de la corte angélica, levanto la mirada y vio a Maria ascendiendo a los cielos. La Virgen
le lanzd entonces su cinturdn, que él ensefiaria gozoso a los apdstoles para probar la
asuncion en cuerpo y en alma de Maria a los cielos (I, p. 469).

En cada uno de estos lugares, los peregrinos se arrodillaban, besaban el suelo y
rezaban unas oraciones, ganando asi las correspondientes indulgencias. Venecia,
principal puerto de salida y entrada de las peregrinaciones a Tierra Santa, recibia
primero que ninguna otra ciudad oriental este caudal de informacién mariana, que
contribuia a reforzar una devocion a la Virgen, de suyo muy intensa.
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EL CULTO MARIANO EN VENECIA A FINES DEL SIGLO XV

Por un comentario de Sanudo en Le vite dei Dogi (1900-1902, p. 88), sabemos que el
Dux en los «di de nostra Donna», acudia a la Basilica de San Marcos a oir misa vy,
después del almuerzo, a un sermén. EI Dux participaba en la celebracion de cuatro
grandes fiestas marianas: la Natividad, el 8 de septiembre; la Purificacion (Madonna
delle Candelle), el 2 de febrero; la Anunciacion (Nontiada), el 25 de marzo, y la
Asuncion (Sensa), el 15 de agosto. También esta documentada la participacion del Dux
en la fiesta de la Natividad de la Virgen, el 8 de septiembre, aunque su presencia
pudiera haber sido ocasional.

Tres de estas festividades marianas estaban asociadas con conmemoraciones
civicas de acontecimientos importantes de la historia, real o legendaria, de la Republica.
Asi, la vispera de la Purificacion la comitiva ducal se trasladaba en procesion desde la
Basilica de San Marcos hasta Santa Maria Formosa, en donde se celebraban unos
oficios divinos que en los siglos XV y XVI los venecianos creian que recordaban el
comportamiento valiente y exitoso de los casseleri (carpinteros especializados en la
construccion de baules para los ajuares nupciales) de la parroquia de Santa Maria
Formosa, cuando, en una nueva version del rapto de las Sabinas, derrotaron a un grupo
de piratas trentinos un 2 de febrero del siglo IX. Segln una crénica anénima del siglo
XV, estos piratas habian irrumpido en la iglesia del patriarca, San Pietro in Castello, el
31 de enero, fiesta de la Translatio del cuerpo de san Marcos; los venecianos se habian
congregado en el templo para asistir a la entrega anual de dotes, financiadas por el Dux
y la Comuna, a doce doncellas de familias de escasos recursos, pero los piratas los
sorprendieron, se apoderaron del dinero de las dotes y de las joyas del Dux que las
jévenes lucian por la ocasién y huyeron con el botin, incluidas las jovenes. Los
casselleri de Santa Maria Formosa habian salido en su persecucion y los habian
alcanzado en un puerto cerca de Caorle el 2 de febrero, en donde los derrotaron,
recuperando las doncellas, el dinero y las joyas (Sanudo, De origine, situ et
magistratibus..., p. 59, y Muir, 1991, pp. 135 y 136).! Al dia siguiente de acudir a la
iglesia de Santa Maria Formosa para conmemorar este episodio, esto es, el dia de la
Purificacion, el Dux oia misa en la Basilica de San Marcos y asistia a un sermon
(Sanudo, Vire dei Dogi, 1900-1902, p. 88, y De origine, situ et magistratibus..., p. 60).

La Anunciacion era una festividad mariana asociada en Venecia a la fundacion
de la Repulblica, que habia tenido lugar el 25 de marzo del 451, segin muchos
historiadores venecianos (Martin da Canal, Andrea Dandolo, Bernardo Giustiniani,
Sanudo, Marco Antonio Sabellico y Francesco Sansovino [Muir, 1981, pp. 70-72]), v,
hasta 1797, el 25 de marzo era el dia que comenzaba el afio para los notarios venecianos
(ibid., p. 71, nota 19). Al fijar su fundacion en este dia, Venecia trazaba un paralelismo
entre la eleccion divina de la Virgen para ser el tabernaculo del Redentor y el dia en que
la Providencia fundo6 la Republica, un estado que inauguraba la era del poder politico
cristiano tras la caida del Imperio Romano por las invasiones barbaras. En términos
similares a éstos se expresd Bernardo Giustiniani en De origine urbis Venetiarum,

1 Hasta 1379 la festividad denominada Las doce Marias se celebraba en Venecia durante varios
dias en un ambiente de gran animacién y rivalidad entre los venecianos de las distintas
parroquias, no exenta de violencia, por lo que fue suprimida. Sobre esta fiesta y los motivos de
su supresion, véase E. Muir, 1981, pp. 135-156.
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publicada en 1493, y el pintor Bonifacio Pitati expreso en imagenes el acto divino de la
creacion de Venecia el dia de la Anunciacion en un triptico ejecutado poco despues de
1540, en el que el Dios Padre bendice la Piazza di San Marco rodeado por el arcangel
san Gabriel y la Virgen (figura 200). El dia de la Anunciacion el Dux acudia por la
mafiana a la Basilica de San Marcos a una misa solemne y, después del almuerzo, a un
sermon por el mejor predicador de Venecia (Sanudo, De origine, situ et magistratibus,
p. 60, y Sansovino, Venetia, Citta Nobilissima..., p. 509-510).

El 15 de agosto, la conmemoracion de la Ascension de la Virgen a los cielos se
fundia en Venecia con la celebracién de la razén del enorme poderio de la Republica: el
dominio sobre los mares. Ese dia, que venia precedido por una importante feria y varios
espectaculos publicos, se celebraba una ceremonia singular: los esponsales de Venecia
con el mar. Comenzaban los actos con una procesion en torno a la Piazza di San Marco,
en la que se sacaba la Nikopeia, el icono de la Virgen que el dux Enrico Dandolo se
habia traido de Constantinopla como parte del botin en 1204 y cuya ejecucion atribuia la
leyenda al propio san Lucas (Sanudo, Diarii, 3:632, 15 de agosto de 1500). Seguia una
misa solemne en la Basilica, a la que asistian el Dux, los principales magistrados de la
Republica y los embajadores cristianos. Terminada la misa, todas estas autoridades
embarcaban en el Bucintoro, la galera ducal, espléndidamente decorada para la ocasion,
que zarpaba al son de las campanas de las iglesias y monasterios que estaban bajo el
patrocinio del Dux, en direccion a la boca de la laguna, rodeada de miles de géndolas de
patricios y popolani adinerados, de barcazas alquiladas por los distintos gremios y de
galeras del Arsenal. Al paso de esta comitiva por la isla de Santa Elena se les unia en su
propia embarcacion el Patriarca, quien procedia entonces a bendecir el mar. Después, la
embarcacion del patriarca se dirigia hacia el Bucintoro y el Patriarca bendecia al Dux,
usando una rama de olivo como hisopo. Finalmente, cuando la comitiva llegaba a la
boca de la laguna, tenian lugar los esponsales. El Patriarca vaciaba en el mar una
ampolla de agua bendita y el Dux arrojaba por la borda su anillo ducal al tiempo que
proclamaba en latin «Desposamus te, Mare, in signum veri perpetuique dominii».
Después, la comitiva se dirigia a San Nicolo, en el Lido, donde se celebraban servicios
religiosos vy, finalizados éstos, un banquete que se prolongaba hasta la caida de la tarde
(Muir, 1981, pp. 119-134). Por otra parte, en la noche de la vispera de la Asuncion se
exponian a las mujeres las mas preciadas reliquias de este templo ducal en la Basilica
(la noche del Jueves Santo se exponian a los hombres [Sansovino, Venetia, Citta
Nobilissima, p. 500)] y el que acudia a la basilica desde la vigilia del dia 14 a la hora de
visperas del 15 obtenia una indulgencia de perdon di colpa e di pena sin necesidad de
limosna alguna (Sanudo, De origine, situ et magistratibus..., p. 53).

La conmemoracidon de estos episodios legendarios o la celebracién del dominio
de Venecia sobre el mar en festividades marianas? son manifestaciones de la creencia de
la Republica de que era objeto de una proteccion especial por la Virgen, fendmeno no
singular entre los estados italianos. También obedecian al mismo fenémeno la presencia

1 Véase Patricia H. Labalme, Bernardo Giustinian, A Venetian of the Quattrocento, Roma,
1969, p. 267.

2 La fiesta de la Natividad de la Virgen también se celebraba con solemnidad en Venecia o, al
menos, este fue el caso el 8 de septiembre de 1515, dia en que el Dux y el patriarca participaron
en una procesion en la piazza, en la que tomaron parte las cofradias, las drdenes religiosas y el
capitulo de San Marco. La fachada de la basilica fue engalanada con pafios de oro y los
estandartes de los duces y de los capitanes generales para la ocasion (Sanudo, Diarii, 21 : 45-
49).
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en la fachada de la Basilica de San Marcos desde el siglo XIII de un bajorrelieve de la
Virgen orante, con los brazos alzados hacia el Cielo y, a su lado, otro del arcangel san
Gabriel, y, en la sala del Maggior Consiglio del Palacio ducal, en la pared presidencial,
la presencia de un Paraiso dominado por una Coronacion de la Virgen, rodeada por la
corte celestial y, en los extremos de la pared, el arcangel san Gabriel, en uno, y la
Virgen, en el otro, fresco ejecutado por Guariento entre 1365 y 1368 y sustituido por el
Paraiso de Tintoretto tras el incendio de 1577. La identificacion de la Republica con la
Virgen fue tal que una madonna seria una de las personificaciones de Venecia y se
establecerian paralelismos entre la Virginidad de Maria y la inviolabilidad de la ciudad.?

La colonia albanesa en Venecia se unio a esta veneracion del Estado que la habia
acogido y, cuando decidié a comienzos del siglo XV decorar con un ciclo de pinturas
una de las dos plantas de su sede recién estrenada, no eligio la vida de san Galo ni la de
san Mauricio, sus dos patrones, sino la de la Virgen. También contribuiria a esta
eleccidn el intenso fervor mariano que se palpaba en la ciudad. El culto a la Virgen en
Venecia era un fendmeno muy popular, que trascendia el &mbito puramente estatal. A la
Virgen estaban dedicados dieciocho templos (Sanudo, De origine, situ et
magistratibus..., p. 167) y centenares de altares.? Dos de las cinco scuole grandi
existentes a fines del siglo XV, Santa Maria della Caritd y Santa Maria della
Misericordia, tenian a la Virgen como patrona, asi como numerosas scuole piccole de
devocion y cofradias gremiales, como la Scuola dei Tessitori di Seta.® Por otra parte, de
los once templos de mayor devocion en Venecia por sus miracoli cotidiani, cuatro
estaban dedicados a la Virgen (Santa Maria dei Miracoli, Santa Maria di Gratia, Santa
Maria dell’Orto y Santa Maria della Celestia) y el motivo de la devocién de otros
cuatro (San Fantin, San Moise, Santa Margherita y Sant”Antonio) era la Madonna
(Sanudo, ibid., p. 49). En calles y campi se veneraban figuras pintadas o esculpidas de
la Virgen en pequerfios altares, en los que durante la noche ardia una vela; uno de ellos,
en la contrada di Santa Marina, junto a la puerta de Ca"’Amadi, comenz6 a obrar
milagros en 1480 y provocaria la construccion del maravilloso complejo de Santa Maria
dei Miracoli (Sanudo, Le vite dei Dogi. 1474-1494, p. 172).

La gran devocion mariana en Venecia a fines del siglo XV se reflejé en el arte
en la gran demanda de pinturas de no gran tamafio de la Virgen y el Nifio de medio
cuerpo. De Giovanni Bellini y su taller se conocen mas de ochenta pinturas de este tipo
(Goffen, 1989, p. 23) y ante ellas los venecianos acomodados se arrodillaban en sus
propias casas para solicitar la intercesion de la abogada universal. También se reflejé en
el elevado nimero de publicaciones impresas sobre la Virgen. ElI poema de Antonio
Cornazzano de Piacenza, cuya primera redaccion manuscrita es de 1457-1458, es
impreso en Venecia en trece ediciones en el siglo XV y seis en el XVI, con el titulo

1 Vease el articulo del D. Rosand «Venetia Figurata: The Iconography of a Myth», en D.
Rosand (ed.), 1984, pp. 177-196. La madonna que aparece rodeada por los arcangeles san
Miguel y san Gabriel en el triptico de Jacobello del Fiore, en La Academia, probablemente
ejecutado en 1436, y la que aparece en La apoteosis de Venecia, de Veronese, en Venecia y el
dux Niccol6 da Ponte, de Tintoretto, y Venecia entronizada, de Jacopo Palma il Giovane, en el
techo de la sala del Maggior Consiglio, en el Palacio ducal, es, como ha mostrado D. Rosand
(ibid., passim), una imagen compleja, sintesis de la Justicia, de la Dea Roma, de la Virgen y de
Venus.

2 Bernardo Giustiniano, en su oracion funebre al dux Francesco Foscari en 1457, cifr6 en
trescientos el namero de altares dedicados a la Virgen en la ciudad (Goffen, 1986, pp. 139 y
239, n. 3).

3 G. Musolino (1965b) menciona quince, sin incluir la Scuola dei Tessitori di seta (pp. 242-243).
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Vita della Vergine Maria di Antonio Cornazzano, entre las cuales estan la de Nicolas
Jensen, de 1471, la de Fiorenzo de Strasburgo, de 1472, la de Luca di Domenico, de

1482, la de Antonello de’ Barasconi, de 1485, y las de Manfredo Bonelli, de 1495 y
1499.
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LA NATIVIDAD DE LA VIRGEN

Vittore Carpaccio.

126 x 129 cms. Lienzo. Academia Carrara. Bérgamo.

Datable c. 1504.

A la derecha del espectador, debajo del tapiz turco, figura la inscripcion VICTOR CARPATIVS .V. FACEBAT,
considerada un afiadido hecho cuando el lienzo fue transportado a Milan a principios del siglo XIX. En
una tabla encima de la cornisa de madera que esta junto al lecho aparecen en caracteres hebraicos dos
versiculos biblicos, uno a continuacién del otro, cuya transcripcion es la siguiente: QADOSH QADOSH
QADOSH BA-MARON BARUK HA-HA BE-SHEM YHWH.

Lamina 91.

Cuando Carpaccio representd La Natividad de la Virgen para la Scuola degli Albanesi a
principios del siglo XVI el tema tenia una iconografia bien establecida en la pintura
italiana. La escena se situaba en el interior de un dormitorio de matrimonio, decorado a
la usanza de los de las familias acomodadas de la ciudad o region en la que el pintor
trabajaba, probablemente porque Joaquin, el padre de la Virgen, era, segln las distintas
leyendas, un hombre rico, que repartia un tercio de las cosechas que obtenia de sus
tierras entre los ministros del templo y otro tercio entre los pobres y peregrinos. Ana, la
madre de la Virgen, se encontraba en un lecho alto, que descansaba sobre una tarima,
con el cuerpo bajo sabanas, cubiertas por una colcha, generalmente de bella factura.
Solia estar recostada, bien con los brazos extendidos y la mirada puesta en el bebé que
le presentaba la comadrona, bien lavdndose las manos en una palangana que le habia
acercado una doncella, o se la presentaba tendida, con la cabeza apoyada en una gran
almohada y la atencion fija en la recién nacida, que una comadrona o0 un ama de cria se
disponia a bafiar en una tina. Unas doncellas aparecian también en el dormitorio; una de
ellas solia ofrecer comida o bebida a Ana, mientras las otras realizaban alguna tarea
doméstica, relacionada con la atencion a la parturienta o a la recién nacida. Joaquin,
habitualmente entrado en afios, podia aparecer en un extremo de la representacion
contemplando la escena. También podian aparecer algunas damas, que se habian
presentado en la casa de Ana al enterarse de que habia dado a luz. En una escena de
parto y en un interior doméstico tan puesto al dia se representd, pues, la venida al
mundo de este ser excepcional, exenta del pecado original, elegida para hacer posible la
encarnacion del Redentor.

Carpaccio presenta la escena dentro de esta tradicion iconogréfica. No siguio la
composicion de este mismo tema de Jacopo Bellini en la predela de la pala de La
Anunciacion de la iglesia de San Alessandro de Brescia, de comienzos del decenio
1440-1450 (figura 201), o de La Natividad de la Galeria Sabauda, en Turin (figura
202),! en las que el lecho aparece paralelo al espectador en el fondo de la escena, sino la
de una ilustracién del poema de Antonio Cornazzano citado anteriormente, en su
edicion de 1495 (figura 203) y, previamente, la del mosaico de Giambono en la Basilica
de San Marcos (Capilla Mascoli) (figura 204).

En ambas representaciones el punto de vista se sitla en un extremo de la cdmara.
El lecho de Ana, dispuesto longitudinalmente, aparece en el opuesto. Este es el punto de
vista y la disposicion del lecho elegida por Carpaccio aqui. El lecho no es un mueble

! Esta obra ha sido atribuida a Jacopo Bellini y a sus hijos por H.Collins (1982) y a Jacopo
Bellini por C. Eisler (1988), como hemos visto en el capitulo 4.


http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_2/lamina91.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_3/FolioFigura113(figuras200-201).pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_3/FolioFigura114(figuras202-203).pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_3/FolioFigura114(figuras202-203).pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_3/FolioFigura114(figuras202-203).pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_3/FolioFigura115(figura204).pdf
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independiente como en La Natividad de Giotto en la Capilla Scrovegni de Padua, o en
la de Ghirlandaio en la Capilla de los Tornabuoni en Santa Maria Novella de Florencia,
sino, siguiendo a Giambono, esta incorporado a su arquitectura, pues ocupa un espacio
rectangular delimitado ad hoc por al menos dos de las paredes de la habitacion® en las
partes correspondientes al cabecero y a uno de los costados, y la cortina de dos piezas
que delimita el espacio del lecho en el costado en que se abre al resto de la habitacion,
cuelga de una moldura de madera concava que esta incorporada a las vigas del techo
(una moldura similar aparece en el mosaico de Giambono).

Esa mirada oblicua acaba en una Ana en la misma pose que en el mosaico de
Giambono, esto es, reclinada en el lecho, con la cabeza apoyada en el brazo derecho y el
cuerpo vuelto hacia lo que el espectador contempla en el primer plano: la comadrona o
el ama de llave que se dispone a bafiar a la nifia en una tina de madera y extiende su
brazo derecho para comprobar si la temperatura del agua es la adecuada. A ambos lados
de este eje oblicuo, entre la comadrona y Ana, Carpaccio animo la escena con dos
doncellas de perfil y contrapuestas. Una, de pie, con su sombra proyectandose sobre la
tarima del lecho, le acerca a Ana un plato de caldo que revuelve con una cuchara para
enfriarlo. La otra, sentada en un murete, enrolla la gasa con la que se envolvia entonces
a los bebés (otro rollo de gasa aparece sobre el murete) .2

El lienzo tiene, sin embargo, doble punto de vista. Si bien las vigas del techo, el
lecho y los cuatro personajes mencionados obedecen a esta perspectiva oblicua, las
baldosas del pavimento, la pared de la puerta de entrada y el perfil de Joaquin, esto es,
aproximadamente la mitad de la composicion, excluido el techo, estan representados
con un punto de vista frontal. Este segundo punto de vista posibilita una fuga de
perspectiva, que empieza a marcarse en los ladrillos del pavimento, y continla a través
de dos puertas abiertas por otras dependencias de la casa, proporcionando a la
composicion profundidad y desahogo y acentuando el caracter doméstico de la escena.®
En efecto, dos nuevas habitaciones de la casa de Joaquin y Ana se muestran asi en el
lienzo: la cocina, en la que una doncella seca un pafio blanco en el fuego de la chimenea
(motivo inspirado en la ilustracion del poema de Cornazzano, pero tratado libremente),
y una dependencia aneja relacionada funcionalmente con la cocina, pues en ella otra
doncella, en posicion contraria a la anterior, pero en similar postura, despluma un pollo
para ofrecérselo a Ana (en representaciones de nacimientos no era extrafio que a la
parturienta se le ofreciera un pollo como manjar post parto, como por ejemplo a Isabel,
la madre de san Juan Bautista, en los frescos de Giusto de Menabuoni en el Baptisterio

! La tercera, correspondiente a los pies de la cama, esta fuera del angulo de vision, pero la
representacion sugiere que se encontraba a continuacion, delimitando el espacio del mismo
modo que la pared el cabecero.

2 Esta figura de perfil, desproporcionada por su tamafio con respecto a los otros personajes, es
igual a La Virgen lectora del propio Carpaccio, hoy en la National Gallery of Art, Samuel H.
Kreiss Collection, en Washington, datada en torno a 1505. Debia de existir, pues, un dibujo en
el taller, del que se extrajeron estos dos personajes, o bien, se copié la imagen de un cuadro a
otro.

3 Carpaccio pudo copiar esta idea de la pequefia tabla La Virgen y el Nifio (70x51 cms) del
flamenco Petrus Christus, datada en el decenio 1460-1470, que hoy estd en Nelson Gallery-
Atkins Museum, de Kansas City, Estados Unidos. Esta pintura estd documentada por vez
primera a mitad del siglo XIX en una coleccién privada de Venecia (P. Humfrey, 1991, pp. 81).
En el fondo de la composicidn, la puerta de la alcoba en que se encuentra la Virgen con el Nifio
estd abierta y, a través de ella, se puede ver una escalera a la planta alta y, a través de otra
puerta, una habitacion, cuya ventana esté abierta a la ciudad.



10. EL CICLO DE LA VIRGEN DE LA SCUOLA DEGLI ALBANESI 611

de Padua y en el poliptico del altar). La decoracién de las paredes con paisajes
enmarcados en esta mitad del lienzo (a la izquierda de la puerta de la alcoba y en la
pared de la dependencia del fondo) potencia la sensacion de profundidad y desahogo.

El interior que aparece en esta pintura es el de una casa de una familia veneciana
acomodada, en la que no domina la exuberancia decorativa, sino la sobriedad no exenta
de detalles de lujo. El techo no esta artesonado y la Unica decoracion que contiene es la
pintura azul pélida de algunas vigas. El &rea del lecho tiene cierta elegancia: la moldura
de donde cuelgan los cortinajes, con sus rebordes dorados y los rombos blancos y rosas
sobre el fondo azul palido; la guardamalleta, también con rombos, ademas de bolitas
colgantes; los ricos cortinajes y la colcha del mismo color, con dibujos geométricos y
flecos en los bordes; la lenceria con galones dorados y la tarima del lecho (usada
entonces como armario y baul), forrada en su parte superior con un pafio verde, con una
franja a colores con decoracion geométrica. Los lechos con sus cortinajes, las colchas y
las lencerias de cama, eran prendas muy apreciadas en Venecia y solian aparecer en los
testamentos; Marin Azalin, el cofrade distinguido de la Scuola di San Giovanni
Evangelista y colchero de profesion, dejé en 1512 a su sobrina Julia «un letto fornido
con draperia de ninzuoli e una de le mie choltre, qual i piaxerd, con una de le mie
corttine» (doc. 6).

Junto al lecho, Carpaccio representé otro mueble habitual en las casas
venecianas: la soaza o cornisa de madera, sobre la que hay un candelabro de bronce,
piezas de mayolica y otros objetos. La soaza esta realzada con otro bello pafio verde
que cubre el espacio de pared que se extiende debajo y que estd animado con una banda
que recorre sus cuatro lados. En el lado opuesto, una vistosa alfombra turca, también
sobre fondo verde, cubre parcialmente el murete en el que se sienta una de las doncellas.
Estos tapices se habian convertido en habituales en las casas acomodadas de Venecia y
se exhibian en las ventanas en las fiestas importantes, como hemos visto en el lienzo de
Gentile Bellini La procesion en la plaza de San Marcos (lAminas 44 y 47). Ademas de
los motivos geométricos, Carpaccio introduce otros vegetales, que eran ajenos a estas
alfombras orientales (Borean, 1994, p. 50). Las paredes aparecen decoradas con paisajes
pintados en marcos también pintados, que imitan a los de las puertas.

En el espacio de pared que se encuentra sobre la soaza, uno esperaria encontrar
un cuadro, habitualmente una Virgen y el Nifio, como en los lienzos de Carpaccio La
llegada de los embajadores ingleses (laminas 1y 4) y El suefio de santa Ursula (lamina
16). En este dormitorio, sin embargo, Carpaccio nos muestra una tabla cubierta con una
cortina verde que aparece recogida lateralmente, delante de la cual cuelga un cesendello
o lamparita, tan asociado a los objetos de culto. La tabla contiene una inscripcion en
correcto hebreo, que hemos transcrito anteriormente y que es la sintesis de dos
versiculos biblicos: «Santo, santo, santo in excelso» (Isaias, 6:3) y «Bendito el que
viene en nombre del Sefior» (Salmos, 118: 26).

La presencia de textos biblicos en hebreo en las pinturas no era un fenémeno
extrafio en lItalia en las ultimas décadas del siglo XV (Rossi, 1997, pp. 51-52). En
Venecia, Cima da Conegliano lo habia hecho en La Anunciacién para el altar de la
Scuola dei Tessitori di Seta (figura 160), donde incluy6 otro versiculo de Isaias en
perfecto hebreo. Posteriormente Carpaccio, en este mismo ciclo de la Virgen para la
Scuola degli Albanesi, incluiria textos o caracteres hebraicos en otros dos lienzos (La
Presentacion y El milagro de la vara florecida), aunque sin la misma precision y
correccion. El fendmeno es una derivacion del interés del humanismo renacentista por
el estudio de las Sagradas Escrituras en sus textos originales. En Venecia, Aldo
Manucio tenia el propdsito de publicar en su imprenta una Biblia trilingtie (griego, latin


http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_1/lamina44-45.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_1/lamina46-47.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_1/lamina1-2.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_1/lamina4.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_1/lamina16.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_1/lamina16.pdf
http://www.josecarlosguerra.com/tesis/Figuras/Figuras_2/FolioFigura89(figuras159-160).pdf
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y hebreo), que no realizaria nunca.! Se ha apuntado que Gershom Soncino, un editor de
textos judios y cristianos que vivié en Venecia de 1497 a 1501, pudo haber sido el
responsable de la redaccion de esta inscripcién de Carpaccio (ibid., pp. 75-81), que
recordaba que este momento tan importante del cristianismo habia sido vivido y habia
sido narrado a través de aquella lengua, cuyo conocimiento era fundamental para
comprender exactamente el contenido de las Sagradas Escrituras.

La habitual inclusién de animales en la pintura narrativa de entonces también
estd presente aqui, con los dos conejos que se comen una hoja de col en medio del
dormitorio. Se le ha atribuido el valor simbolico de la esperanza del hombre en la
salvacion por la redencion de Cristo, simbolizada por los conejos, y su victoria frente a
las tentaciones de la carne, simbolizada por la col, cuya voracidad causa la muerte de las
plantas vecinas (Borean, 1994, p. 50, y Mason, 2000, p. 171).

L Imprimié solamente una hoja de prueba, que se ha conservado en la Biblioteca Nacional de
Paris (Rossi, 1997, pp. 65-66), en la que aparecen caracteres hebraicos.
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LA PRESENTACION DE LA VIRGEN

Vittore Carpaccio.

130 x 137 cms. Lienzo. Pinacoteca Brera, Milan.
Datable c. 1504.

Lamina 92.

Segun La leyenda dorada (CXXXI, «La Natividad de la Bienaventurada Virgen
Maria»), el angel que anuncid a Joaquin que él y su mujer, Ana, tendrian una hija, les
ordend también que la aislaran del trato con los demas para mantenerla pura y que desde
pequefa la recluyeran en el templo de Jerusalén. Por ello, cuando Maria tenia tres afios,
finalizada la lactancia y la etapa en la que la nifia necesitaba atencién maternal, fue
llevada al templo de Jerusalén por sus padres y ofrecida a Dios. El templo se encontraba
en lo alto de un promontorio, y para llegar a €l habia que ascender por unas escalinatas
que, segun La leyenda dorada, tenian quince gradas. Cuando Maria llegd con sus padres
al recinto, milagrosamente ascendio las escaleras por si misma y sin ayuda, como si de
una persona adulta se tratara, y en lo alto fue recibida por el Sumo Sacerdote.

La iconografia de este acto de la vida de la Virgen se centraba justamente en su
comportamiento milagroso. La escena se situaba en exteriores y, en lugar destacado, se
presentaban las escalinatas por las que ascendia una nifia. EI Sumo Sacerdote la
esperaba en la grada superior, con los brazos extendidos en sefial de acogida, pues,
segun contaba el Protoevangelio de Santiago, era conocedor de que, a través de ella,
Dios redimiria al pueblo de lIsrael. Joaquin y Ana contemplaban la sorprendente
desenvoltura de su hija desde la base del graderio, en compafiia de algunas santas
mujeres. En torno a esta base solian presentarse vendedores o vendedoras de las
ofrendas a las que obligaba la ley judia: corderos, tértolas, etc.

Carpaccio podia conocer casi todos los precedentes que han llegado hasta
nosotros de este tema ejecutados por pintores que trabajaban en Venecia en el siglo XV:
el mosaico de Giambono en la basilica de San Marcos (figura 205), de comienzos del
decenio 1440-1450, la pequefia representacién de Jacopo Bellini en la predela de La
Anunciacion de San Alessandro de Brescia, (figura 206), o el dibujo, mas
impresionante, en su Libro de Disefios del British Museum (figura 207)*; la tabla de
Cima da Conegliano, ejecutada probablemente entre 1495 y 1497 y hoy en Dresde
(figura 208), o las ilustraciones que acompafiaban a los libros marianos que se estaban
imprimiendo en los Gltimos afios del XV en la ciudad. En estos precedentes, la escena
era representada desde un punto de vista lateral y Maria solia tener una vela en la mano,
recogiendo asi el dato presente ya en el Protoevangelio de Santiago de que la nifia se
presentd en el templo con otras doncellas virgenes, cada una con una vela encendida. En
Venecia los cofrades de las hermandades asociarian esta vela con la que ellos portaban
en las procesiones 0 mantenian en sus manos durante la celebracion de algunas misas o
recibian anualmente de las cofradias a las que pertenecian y con la que las hermandades
donaban anualmente a cada uno de los cofrades. Carpaccio continla en esta tradicion.
Como en La Natividad, el punto de vista lo situé en un extremo y en el extremo opuesto
de una imaginaria linea oblicua represent6 lo méas importante de la escena: la nifia ante

! Los otros dibujos de La Presentacion de Jacopo Bellini no ponen el énfasis en el prodigio del
ascenso de la escalera (Libro de Disefios del Louvre, 24 y 25, y Libro de Disefios del British
Museum, 68).


http://www.josecarlosguerra.com/tesis/laminas/laminas_2/lamina92.pdf
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el Sumo Sacerdote. Aunque la influencia de Giambono es escasa en este caso,
Carpaccio tomé del mosaico el detalle de que la nifia ya habia ascendido las gradas y
estaba arrodillada ante el Sumo Sacerdote. Pero, dentro de esta tradicion, Carpaccio da
su vision personal del tema, como lo habian hecho antes sus predecesores. El rasgo mas
interesante de La Presentacién es su caracter intimo y familiar, carente de la
espectacularidad arquitectonica del dibujo de Jacopo Bellini en el British Museum o del
suyo propio en los Uffizi (figura 209), que probablemente fue ejecutado para el
concurso que organizo la Scuola della Caritd en 1504 con el objeto de encargar un
lienzo sobre este tema para la sala de reuniones de la junta rectora de la hermandad.® El
acto se mantiene en el circulo familiar, pues a Joaquin y a Ana los acompafian
solamente cuatro mujeres. El Sumo Sacerdote no aparece rodeado de una numerosa
corte de acolitos. La arquitectura del templo no es objeto de atencién y cae fuera del
ambito de vision. El nimero de gradas de la escalinata es reducido a diez (puede ser una
transformacion del simbolo de los quince salmos de los pasos de La leyenda dorada al
de los diez mandamientos), lo cual se adaptaba mejor a un cuadro de pequefias
dimensiones, pues le permitia representar a los protagonistas de la escena a mayor
tamafio a costa de restarle algo de fuerza a la proeza de la Virgen. El resultado es, pues,
una Presentacion circunscrita a lo esencial, en la que estan ausentes la expectacion
popular y la espectacularidad arquitectonica. Joaquin, con la cabeza descubierta en sefial
de respeto, y Ana, con las manos juntas en actitud orante, contemplan sobrecogidos y
admirados el extraordinario comportamiento de su pequefia, que, tras subir por si sola
las escalinatas, se arrodilla humildemente ante el Sumo Sacerdote. Esta nifia envuelta en
un manto azul, concentrada en aquel acto importantisimo de su vida, con la cabellera
rubia sobre la espalda, una mano sobre el pecho y la otra sosteniendo la vela, la cabeza
realzada por la hornacina sobre la que se recorta, es una excelente representacion
infantil del ser puro, modelo de virtud, que aceptaria humildemente el papel de Eva
regeneradora. EI Sumo Sacerdote también aparece admirado por su comportamiento y
con un gesto carifioso de sus manos le ordena que se levante y se acerque.

La explanada que rodea al templo aparece cerrada por el lado situado frente al
espectador por una interesante vista urbana. Destaca una torre dell’Orologio rematada
por una cupula, que recuerda a la de la Piazza dei Signori, en Padua, y esta, sin duda,
inspirada por ella. El gran edificio del fondo, a la derecha del espectador, con sus
ventanas serlianas, se asemejaba al que habia pintado Carpaccio en EIl regreso de los
embajadores, y, al igual que la decoracién de marmol de la pared de la escalera y de la
base del templo, con las bandas rosadas en los bordes e incrustaciones romboidales o
circulares de marmol rojo, era una interpretacion libre de los modelos arquitectdnicos
del Primer Renacimiento veneciano, creados por los arquitectos lombardos que
trabajaban en la ciudad. Pero el paisaje urbano ideado por Carpaccio en La Presentacion
es una mezcla singular y fantasiosa de elementos arquitectonicos. Asi, a la izquierda de
la torre con el reloj, represento otra clpula rematada por una extrafia linterna y varias
agujas piramidales coronadas por esferas, con el proposito de imprimir a Jerusalén un
aire oriental. A la derecha, las cinco palmeras que surgen encima de los edificios, junto
con los caracteres hebraicos de los nimeros de la esfera del reloj,2 nos recuerdan

L El concurso lo gané Pasqualino Veneto, un discipulo de Cima da Conegliano, pero no pudo
ejecutar el lienzo porque fallecié poco después. No se conoce quiénes fueron los otros pintores
que participaron en el concurso. Tres décadas después seria Tiziano el pintor al que esta scuola
grande encargd esta pintura (Rosand, 1982, pp. 90-91)

2 Estos caracteres carecen de la correccion del texto de La Natividad (Rossi, 1997, p. 75).
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también que aquella ciudad era Jerusalén. Completa esta mezcla heterogénea e irreal
una estatua ecuestre dorada sobre una columna, motivo que el pintor también incluyo en
urbes orientales en ElI combate de San Jorge con el dragén, del ciclo para la Scuola
degli Schiavonni, y en La disputa de san Esteban, para la Scuola di Santo Stefano. Para
esta estatua ecuestre dorada. Carpaccio quizas se inspird en la Regisole de Pavia del
emperador Teodorico, conocida a través de la veduta de esta ciudad que aparecia en
Liber de laudibus civitatis Ticiniensis del erudito del siglo XIV Opicino de Canistris
(Muraro, 1966, CXIV, y Borean, 1994, p. 54).

Carpaccio decor0 la pared lateral de las escaleras del templo con un bajorrelieve
clasico, como habia hecho en las paredes exteriores del palacio del rey de Inglaterra en
El regreso de los embajadores (lamina 8) del ciclo de santa Ursula. El tema es aqui
identificable: los trabajos de Hércules. Son claramente reconocibles cuatro de ellos: El
combate con la hidra de Lerna, Hércules cargando sobre sus hombros el jabali de
Erimanto, Hércules domando los caballos de Diomedes y, finalmente, Hércules con el
toro de Creta. Con este bajorrelieve Carpaccio traslado al exterior del templo de
Jerusalén un motivo decorativo que existia en la fachada de la Basilica de San Marcos:
el bajorrelieve del siglo V de Hércules presentando al rey Euristeo el jabali de Erimanto,
y el del siglo XIII con el combate con la hidra y el traslado de la cierva Cerintea a
Tirinto. En la fachada de la basilica este motivo tenia una funcion protectora, importada
de la cultura bizantina, en la que Hércules aparecia representado en el exterior de casas
e iglesias junto con arcéngeles y guerreros (Niero, 1999, p. 135). No debe sorprender la
extemporaneidad de esta traslacion al templo de Jerusalén de un motivo decorativo de la
Basilica de San Marcos, pues el fenémeno responde a la misma libertad creativa y a la
misma despreocupacion por la realidad histérica que la torre del reloj o la media luna
que corona el edificio con ctpula y estrambdtica linterna a la derecha de esta torre.

La presencia de animales en los distintos episodios de la pintura narrativa se
manifiesta aqui en una gacela que lleva un nifio atada a una correa y un conejo, ambos
en primerisimo plano. Como los dos animales estan asociados con la mansedumbre y la
humildad, A. Gentili los ha considerado alusiones a Maria, que desde nifia asumio su
destino (1988, p. 87). Ademas, el conejo ha sido considerado una alusion a la castidad
de Maria (Borean, 1994, p. 56 y Mason, 2000, p. 172).

Desde que E. Panofsky atribuyd un contenido simbdlico a los personajes que
estaban al pie de los graderios de La Presentacion de Durero en la xilografia de La Vita
di Maria (1504-1505), en la de Cima de Conegliano (hoy en Dresde) y en la de Tiziano
para la Scuola della Carita, que se conserva in situ (La Academia) (1989, pp. 58-60),
varios estudiosos han propuesto también interpretaciones simbdlicas para el muchachito
y el bajorrelieve de los trabajos de Hércules de La Presentacion de Carpaccio, en la
misma linea trazada por Panofsky. Este vio en una escultura pagana que Durero
representd en lo alto de una de las paredes del templo y en las vendedoras a las puertas,
una alusion al paganismo y al judaismo respectivamente, ambos superados por el
cristianismo representado por Maria ascendiendo las escaleras. En La Presentacion de
Cima, Panofsky sugirio que la vendedora de frutas (Panofsky creyd que eran panes, no
frutas) y tortolas también simbolizaba el judaismo. Para La Presentacion de Tiziano,
Panofsky dio una interpretacion simbdlica todavia mas elaborada y atrevida: el busto
romano y la vendedora de huevos representados en la pared lateral de los graderios
representaban dos fases de la historia, tal como las concibié san Agustin: ante legem, el
paganismo, y sub lege, el judaismo. En particular, la vieja que vende huevos, producto
que ni siquiera se ofrecia como oblacion segun la ley judia, simbolizaba ese aspecto del
judaismo que el cristianismo le atribuyd desde época temprana: la ceguera para ver la
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luz en las Sagradas Escrituras. A. Gentili sugirié que el muchachito de La Presentacion
de Carpaccio simbolizaba al pueblo judio (1988, pp. 85-88). La sugerencia fue
desarrollada por L. Borean (1994, p. 55), que proyectd en el bajorrelieve de Los
trabajos de Hércules el simbolismo de la edad ante legem; y en el muchachito, el de la
edad sub lege, y, como prueba la ceguera de éste, Ilamé la atencién sobre su desinterés
por el acontecimiento milagroso que tiene lugar en las escalinatas y su interés por
comprender Los trabajos de Hércules. Sin embargo, resulta dificil admitir en un lienzo
en el que hay muestras evidentes de falta de rigor, la presencia de una simbologia
histdrica de tan largo alcance como la formulada por E. Panofsky.
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EL MILAGRO DE LA VARA FLORECIDA

Vittore Carpaccio.

130 x 140 cms. Lienzo. Pinacoteca Brera, Milan.
Datable c. 1504.

Lamina 94.

Tras su presentacion en el templo de Jerusalén, Maria permanecio en él, pues Joaquin y
Ana siguieron la orden angélica de mantenerla recogida en ese lugar, como
acostumbraban a hacer las altas personalidades judias con sus hijas hasta que
alcanzaban la edad de casarse (Evangelio del Pseudo Mateo, cap. 8). Tanto el
Protoevangelio de Santiago, el Evangelio del Pseudo Mateo y el de la Natividad de la
Virgen aluden a la vida de Maria entonces de forma que quedara de manifiesto la
excepcionalidad de su persona como modelo de virtud, su voluntad de dedicacion
exclusiva a Dios y su absoluto convencimiento de que debia mantener su virginidad
toda la vida. En las tres fuentes un angel se ocupaba de alimentarla y, segin el
Evangelio de la Natividad de la Virgen, Maria diariamente experimentaba visiones, que
la guiaban en su camino de perfeccion (cap. 7). En el Evangelio del Pseudo Mateo, que
se extiende mas que los otros dos en este periodo de la vida de la Virgen, se afirmaba de
Maria que nunca se enojaba ni faltaba a nadie, que desde que se levantaba a la hora de
tercia oraba, y desde la hora de tercia a la hora de novena tejia y que después de nuevo
oraba, incluso cuando las restantes doncellas dormian, hasta la aparicion del angel que
le traia el sustento diario, pues la comida que recibia de los sacerdotes del templo la
repartia entre los pobres (cap. 7). A los doce afios, segun El Protoevangelio de
Santiago, a los catorce, segun las otras dos fuentes, le llegd la hora de abandonar el
templo para contraer matrimonio.

En su narracién de lo que ocurrié entonces, estas tres fuentes tienen en comun lo
esencial: Dios adoptd la decision sobre el futuro de Maria, la manifesté a través de una
sefial y consistié en unirla a José, un hombre de edad avanzada, que, por esa razon,
intentd sin éxito rechazar su destino. Las diferencias en los detalles son notables.

En el Protoevangelio de Santiago los sacerdotes del templo tomaron la iniciativa
de pedir al Sumo Sacerdote que preguntara a Dios qué hacer con Maria, pues habia
alcanzado la edad en la que no podia continuar en el templo (cap. 8). Las otras dos
fuentes daban una explicacion mas compleja y destacaban que fue la voluntad de
virginidad de Maria el factor desencadenante del proceso que condujo a poner la
decision en manos de Dios. En efecto, en el Pseudo Mateo Maria anuncié a los
sacerdotes del templo que no contraeria matrimonio con hombre alguno, pues habia
llegado a la conclusion de que era la mejor manera de guardar la virginidad (cap. 7).
Esta decision sumid al Sumo Sacerdote en la confusion, pues Maria no podia seguir en
el templo y €l no sabia qué hacer con ella (cap. 8). Por ello decidid reunir a todas las
tribus de Israel, que echaron a suerte a quién encomendar a Maria, y la responsabilidad
recay0 en la tribu de Juda. EI Sumo Sacerdote ordend entonces a todos los solteros de
esa tribu que se presentaran ante él con una vara; cuando lo hicieron, pidi6 a Dios que le
indicara como debia elegir al esposo de Maria (ibid.). En La Natividad de la Virgen,
Maria se neg0 a regresar a su casa para contraer matrimonio, alegando que sus padres la
habian dedicado al servicio del Sefior y que ella misma habia hecho voto de castidad
(cap. 7). Esta determinacion de la joven doncella coloc6 al Sumo Sacerdote en el dilema
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de aceptar el voto de Maria o mantener la costumbre, y, para resolverlo, convoco a todas
las personas importantes de Jerusalén, que convinieron en que procedia que el Sumo
Sacerdote pidiera consejo a Dios (ibid.).

Las fuentes siguen divergiendo en el relato de los acontecimientos. En el
Protoevangelio de Santiago es un angel quien da a conocer la voluntad divina sobre el
futuro de Maria, que consistio en la convocatoria de todos los viudos, cada uno de ellos
con una vara, Yy en el anuncio de que Dios manifestaria una sefial al elegido. EI Sumo
Sacerdote cumplio lo ordenado y recogio todas las varas, las introdujo en el templo y
ord. Después, devolvio las varas a sus duefios. La sefial divina esperada no aparecio
hasta que entregd la ultima, que era la de José. Entonces, una paloma surgio de su vara y
se posd en su cabeza. Al principio José se negd a aceptar su destino, pues, por tener
hijos y por su edad avanzada, temia convertirse en el hazmerreir de Jerusalén. Pero el
Sumo Sacerdote lo convencido de la necesidad de aceptar la voluntad divina,
recordandole los castigos que habian sufrido los que no lo hicieron, y asi termina la
historia (cap. 9).

En el Pseudo Mateo es el propio Dios quien le comunica al Sumo Sacerdote
cémo elegir el esposo de Maria entre los solteros de Juda: debia recoger todas las varas
y colocarlas en el oratorio del templo vy, al dia siguiente, devolverlas, y el elegido seria
el duefio de la vara de la que surgiera una paloma que volara hacia los cielos (cap. 8).
Asi lo hizo el Sumo Sacerdote, pero no se produjo la sefial anunciada, por lo que
imploro de nuevo la ayuda divina. Se le aparecio entonces un angel, que le hizo ver que
habia dejado una vara, la mas pequefia, en el oratorio. Era la de José, quien, a causa de
su avanzada edad, habia sido descartado por todos, incluido él mismo, que no habia
reclamado la vara. EI Sumo Sacerdote inmediatamente pidi6 a gritos la presencia de
José, que, por ello, se presenté tembloroso y recogid la vara. Inmediatamente surgio de
su extremo superior una paloma blanca como la nieve, que, tras revolotear por el
templo, ascendid a los cielos. Todos se acercaron a felicitar a José, pero él no estaba
precisamente feliz, pues Maria era mas joven que sus propios nietos. Por ello, penso en
casar a Maria con uno de sus hijos, pero el Sumo Sacerdote se lo impidid, pues la
voluntad divina era que é€l, y solo él, fuera el esposo de Maria.

En La Natividad de Maria Dios manifiestd su voluntad a través de una voz que
provino del sancta santorum. Esta voz ordend la convocatoria de todos los solteros de la
casa de David, cada uno con su vara, y anuncié que aquel de cuya vara surgiera una flor
y la paloma del Espiritu Santo seria el hombre al que la Virgen debia confiarse (cap. 7).
El Sumo Sacerdote obedecio la orden, pero, al no producirse la sefial anunciada, solicitd
de nuevo el consejo divino (cap. 8). Dios respondid que uno de los solteros de la casa de
David no habia entregado su vara. Se dieron cuenta entonces de que José, por su
avanzada edad, habia decidido no entregar la vara, y fue requerido a hacerlo. La sefal
anunciada aparecié entonces y se procedié a efectuar la ceremonia del compromiso
(ibid.). Esta version de La Natividad de Maria seria la que recogeria casi textualmente
La leyenda dorada (CXXXI).

En las tres fuentes, pues, la vara que el Sumo Sacerdote exigia a los
pretendientes de Maria tenia un papel importante y en una de ellas el milagroso
florecimiento manifestaba el favor divino. Este aspecto esencial de la historia era un
préstamo del episodio de Aaron en Los NUumeros (17: 16-24), en el que Dios también
exigia a los israelitas la entrega de doce ramas, una por cada familia, y se servia del
florecimiento de una de ellas para indicar la persona que El habia elegido.

En torno a 1300 las representaciones de este episodio eran casi desconocidas en
Italia. En Francia y en Alemania, sin embargo, abundaban desde el siglo XII y se habia
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fijado una iconografia centrada en el rito del compromiso matrimonial, al que se aludia
solamente en el Evangelio de la Natividad de la Virgen, y, posteriormente, en La
leyenda dorada (Klapish-Zuber, 1985a, p. 199). Como estas fuentes no entraban en
detalles sobre la ceremonia, los pintores recurrieron a la dextrarum junctio romana, que
se habia conservado en el rito del compromiso al norte de los Alpes (ibid., p. 201). La
pareja aparecia, pues, a ambos lados del sacerdote, que unia las manos de ambos. San
José era presentado como un hombre de edad avanzada, generalmente con la vara
florecida (sefial que solamente aparece en El Evangelio de la Natividad de la Virgen y
en La leyenda dorada), y, en ocasiones, coronada por la paloma del Espiritu Santo. Las
varas de los restantes hombres de la tribu de Juda se mostraban dispersas por el suelo,
abandonadas por sus duefios una vez que Maria fue adjudicada a José. En los mosaicos
del interior de la Basilica de San Marcos, sin embargo, se ha conservado una
representacion distinta del episodio, datada en el siglo XIIl, de origen bizantino y
basada aparentemente en el Protoevangelio de Santiago. Se presenta en dos escenas; en
una Zacarias, el Sumo Sacerdote, convoca a los posibles aspirantes a la mano de Maria
y, en la otra, entrega una Maria diminuta (recuérdese que, segin ese apocrifo, Maria
tenia entonces doce afios) a José, poniendo el énfasis en la custodia mas que en los
esponsales (figura 210).

A fines del siglo XV, la iconografia vigente en lItalia para este episodio era la
que habia inaugurado Giotto en la Capilla Scrovegni de Padua en el primer decenio del
siglo XIV: san José anciano introduce en el dedo anular de una Maria joven el anillo de
compromiso, en presencia del Sumo Sacerdote, que aparece en medio de la pareja y en
posicion frontal al espectador (figura 211).! José sostiene en su mano derecha la vara
florecida, coronada por la paloma del Espiritu Santo. Detras de José los jovenes de la
tribu de Juda aparecen decepcionados por aquella sorprendente eleccion y algunos de
ellos rompen la vara; detrds de Maria, un grupo de mujeres, integrados en su mayor
parte por doncellas, probablemente las jovenes que la acompafiaban en el templo. Giotto
reflej6 en esta iconografia la importancia que estaba adquiriendo entonces el
anellamento en lItalia, especialmente en Toscana, en el conjunto de actos que
comprendia una union matrimonial, pues en ese dia los novios expresaban el
consentimiento, generalmente ante notario, a una union que antes habian negociado sus
respectivos padres. El consentimiento era considerado por la Iglesia la conditio sine qua
non del sacramento (ibid., p. 185 y ss.). Por esta razdn, la representacion de este
episodio de la vida de la Virgen fue denominado Los Esponsales. Asimismo, Giotto
reflejo en la representacion la costumbre de la felicitacion del padrino al novio mediante
una palmada en la espalda en el momento en que los novios expresaban el
consentimiento (ibid., p. 201). Este motivo degenerd en la iconografia de este episodio a
lo largo del siglo XIV y XV en una oposicién violenta y generacional de los joévenes de
Juda a José por su avanzada edad. La animosidad estd presente ya en el fresco de
Taddeo Gaddi en Santa Croce de Florencia, ejecutada en el decenio 1330-1340 (figura
212), y todavia en el fresco de Ghirlandaio en Santa Maria Novella, datado entre 1486 y
1490 (figura 213). En Venecia, la tela de Los Esponsales, hoy en el Museo del Prado,
ejecutada antes de 1465 (figura 214)? atribuido a Jacopo Bellini y sus colaboradores y

L El prolijo ciclo de la Virgen en la Capilla Scrovegni representa este episodio con cuatro
escenas: Los solteros de la tribu de Judea entregan las varas al Sumo Sacerdote; Los solteros
arrodillados orando ante el altar del Templo; Los esponsales y El cortejo nupcial.

2 La escena de Los Esponsales no aparece en los mosaicos de la Capilla Mascoli ni en la predela
de La Anunciacién de Jacopo Bellini en la iglesia de San Alejandro, de Brescia.
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que pudo haber formado parte del ciclo de la Virgen de la Scuola di San Giovanni
Evangelista, presenta la composicion de Giotto de la pareja y, en medio, de frente al
espectador, Zacarias bendiciéndola, pero José, anciano y barbudo, no introduce el anillo
en el dedo anular de Maria, sino que le entrega la vara florida, sefial de que él ha sido el
elegido. En este lienzo ha desaparecido la violencia de los jovenes solteros de la tribu de
Juda, lo cual era un efecto de la reivindicacion de la figura de José que la Iglesia habia
iniciado desde principios del siglo XV y que acabaria liberandolo de sus aspectos
ridiculos o cdmicos.

Este lienzo de Carpaccio para la Scuola degli Albanesi representa una ruptura
con esta tradicion. La composicion es distinta, pues el punto de vista es lateral con
respecto al Sumo Sacerdote y al altar del templo, y desaparece el paralelismo en las
figuras de san José y la Virgen y la frontalidad axial de Zacarias. El centro de la
composicion estad ocupado por los mismos personajes, pero no en el momento de los
esponsales 0 compromiso, ya sea la dextrarum junctio romana, ya sea el anellamento
italiano, sino en otro previo: el instante en que se manifesta que José es el elegido. La
iconografia es, pues, también distinta. En efecto, san José, entrado en afios, entrecano y
calvo, se presenta humilde y dignamente con la vara florecida ante el Sumo Sacerdote y
éste, aparentemente en una aportacion de Carpaccio al tema, eleva la mirada hacia un
angel entre nubes que aparece en lo alto del templo y que confirma con un gesto de la
mano derecha que José es el vardn para Maria; ésta, arrodillada en la grada superior del
altar, acompariada de sus padres, Joaquin y Ana, que aparecen inmediatamente detras de
ella, acepta humildemente la voluntad divina. La dignificacion de san José es puesta de
manifiesto, ademas, porque no hay sefial de violencia o acritud hacia él, pues los
jévenes de la tribu de Juda se limitaban a dejar sus varas en el pavimento del templo o
las rompian, decepcionados con su suerte. El pintor esta, pues, interesado
principalmente en recordar que José fue el preferido por Dios para la funcion de
custodiar aquella joven excepcional, modelo de virtud y madre de Dios.

La otra peculiaridad iconografica de este lienzo son los elementos hebreos, que
daban fe de que el acto tuvo lugar en el interior del templo de Jerusalén. Dos
inscripciones con caracteres hebraicos aparecen en la pared lateral del altar, frente al
espectador.! También en esa pared el pintor presenta el menorah, el candelabro judio de
oro puro de los siete brazos, descrito con detalle en el Exodo (37: 17-24). Detréas del
sacerdote, sobre una majestuosa base de marmol, aparece el altar del holocausto,
recubierto de bronce, con rejilla en la parte inferior; de él surge el fuego de los
sacrificios. Las vestiduras del Sumo Sacerdote contienen el pectoral de piedras
preciosas (Exodo, 39: 8-21) y el manto del que, en su parte baja, cuelgan las campanillas
(Exodo, 39: 25-26), y el Sumo Sacerdote luce la diadema de oro sujeta a la tiara (Exodo,
39: 30-31). Tanto para el menorah y los braseros como para las vestiduras del Sumo
Sacerdote, Carpaccio se inspiré6 en unas Xxilografias que, a modo de ilustraciones,
aparecian en Postilla super biblia, de Nicolas de Lyra, editado en Nuremberg en 1481,
y, después, en el Liber Chronicarum, de Hartman Schedel, también publicado en
Nuremberg en 1493. Carpaccio probablemente no manejé ninguna de estas dos obras,
sino alguna de las dos biblias en latin publicadas en Venecia, en las que volvieron a

L Al contrario de en La Natividad, estos caracteres son incorrectos e ilegibles (Rossi, 1997, p.
79).
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aparecer esas ilustraciones: la de Octaviano Scoti, de 1489, y la de Paganinius Paganini,
de 1495 (Fletcher, 1973, p. 599).

Carpaccio introdujo en este lienzo otros elementos orientales, aungque no
hebreos. Los atuendos de los aspirantes a la mano de Maria son orientales a la manera
de Carpaccio, esto es, recreandolos de forma fantasiosa, y el personaje barbudo de
perfil, con el extrafio sombrero, a la derecha del espectador, esta inspirado en la imagen
del emperador bizantino Juan VIII el Pale6logo ejecutada por Pisanello en una medalla,
hoy conservada en el British Museum, imagen que, como ha sefialado P. Humfrey, se
convirtio en el prototipo del soberano oriental (1991, p. 84).

La atencion prestada a elementos de la cultura hebrea en La Natividad de la
Virgen, La Presentacion vy, principalmente, en este lienzo, no parece derivarse de una
orden dada por la scuola o por las personas que encargaron estos lienzos. Caracteres
hebraicos aparecen también en otros lienzos de Carpaccio de los primeros afios del siglo
XVI, como la Sacra Conversazione, en Avignon (Museo del Petit Palais), el Santo
Entierro en Berlin (Staatliche Museen), la Meditacion sobre la Pasion de Cristo en
Nueva York (Metropolitan Museum of Art), y en un dibujo preparatorio del ciclo de
San Esteban, La acusacion de san Esteban en el Sanedrin, en los Uffizi de Florencia.
Por ello, la atencion prestada al judaismo parece surgir del propio Carpaccio, que debio
de entrar en contacto con humanistas interesados en esta cultura. Como hemos dicho
anteriormente, el impresor hebreo Gershom Soncino, presente en Venecia desde 1467 a
1502, pudo haber proporcionado informacion y facilitar la redaccion de algunos textos
(Rossi, 1997, passim).

Como era habitual en la pintura, el orientalismo de Carpaccio se detuvo ante los
personajes sagrados que aparecen junto al Sumo Sacerdote: la Virgen, san José, Joaquin
y Ana y el grupo de doncellas que acompafian a éstos. Los tres sacerdotes a ambos lados
del altar, que tampoco visten paramentos orientales, son probablemente retratos del
grupo de cofrades sacerdotes a los que hacen referencia los estatutos de la cofradia
(EMA, 93 y 110). EIl orientalismo de Carpaccio tampoco alcanzé la arquitectura del
templo de Jerusalén. El estilo del templo responde a los criterios estéticos del primer
Renacimiento veneciano, fijados por los artistas lombardos que trabajaban en la ciudad.
El pintor habia dado una version de ellos en varios lienzos, especialmente en El regreso
de los embajadores del ciclo de santa Ursula (Iaminas 6 y 8), y aqui nos ofrece otra,
centrada en interiores: grandes paneles de marmol de color crema, realzados por bandas
oscuras en sus cuatro lados, encuadrados por pilastras blancas o columnas corintias
oscuras y separados perpendicularmente por espléndidas cornisas blancas, en cuyo friso
corre otra banda oscura. Por otra parte, Carpaccio no pierde la ocasion en este lienzo de
mostrar su dominio de la perspectiva, para lo cual abre la representacién a la pared de
una nave lateral del templo y, a través de un vano abierto en ella, a otro espacio
contiguo del templo, y, finalmente, a través de una puerta, al espacio urbano. Detras de
los solteros de Juda, Carpaccio representd el rostro de un nifio. Es dificil identificar a
ese enigmatico personaje. Por la lejania con que lo presenta, no parece un retrato. Podria
ser Santiago, el hijo de José, del que el apdcrifo de La historia de José el capintero
afirma que Maria, tras ser adjudicada a Jose, se encargé de educarlo, razén por la cual la
Virgen fue llamada Maria de Santiago (cap. 4).

En resumen, un lienzo de iconografia original, caracterizado por una
dignificaciéon de san José, que, sin duda, respondia al movimiento emprendido por la

L El tapiz de las escalinatas laterales del altar no es ni turco ni oriental, pues éstas no tenian la
doble banda decorativa (Borean, 1998, p. 57).
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Iglesia en ese sentido, la preocupacion por recordar el escenario hebraico, la misma que
llevaba a acercarse a las Sagradas Escrituras en su lengua original y a imprimir
versiones de la Biblia en hebreo, y la utilizacion ahistorica, pero habitual, de la
arquitectura renacentista como marco de la accion.
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LA ANUNCIACION

Vittore Carpaccio

127 x 139 cms. Lienzo. Galeria Frachetti, Ca d"Oro, Venecia.

Contiene en la parte inferior la siguiente inscripcién: IN TEMPO DE ZUAN DE NICOLO ZIMADOR E SOI
COMPAGNI. Mcccccllll. DEL MESE D APRIL.

1504.

Lamina 94.

La Anunciacién es el episodio de la vida de la Virgen mas representado en la pintura en
los siglos XIII, XIV y XV. En el contexto del proceso de idealizacion de Maria como
modelo de virtud y pureza, como la Eva regeneradora de los hombres, la aparicion del
arcangel san Gabriel a la Virgen para anunciarle que era la elegida para ser el
tabernédculo de Jesus, fue considerada el comienzo de la Redencion. Por esa razon,
cuando ese proceso de idealizacion madur6 en la Iglesia de Occidente, la imagen de la
Anunciacion, pintada o esculpida, entr6 a formar parte de la decoracion de todos los
templos, especialmente de las enjutas de los arcos de entrada a la capilla mayor y de los
retablos.

La Anunciacién aparece solamente en uno de los cuatro evangelios, el de San
Lucas (1: 26-38), y en las tres grandes fuentes apocrifas que hemos mencionado. La
narracién de san Lucas es la mas escueta de todas: el arcangel san Gabriel se aparece a
la Virgen en Nazaret, ciudad donde ella vivia, sin que se precise el lugar en que se
produjo la aparicién, y le comunica que concebiria a Jesus, hijo del Altisimo. Las
palabras del angel dejan a la Virgen confundida, pues no ha conocido varon, pero
Gabriel le aclara que sera concebida por el Espiritu Santo y, entonces, la Virgen acepta
humildemente su suerte. ElI Protoevangelio de Santiago y el Evangelio del Pseudo
Mateo precisan que Maria se encontraba en la casa de José, en donde tejia el velo del
templo con otras cinco virgenes, cuando fue objeto de dos apariciones angélicas. La
primera tuvo lugar cuando Maria habia ido al pozo a por agua; en el Protoevangelio,
adopta la forma de una voz que simplemente le saluda (cap. 11); en el Pseudo Mateo el
angel en persona le anuncia que una luz del cielo habitara en ella y, por medio de ella,
esta luz, brillara en el mundo (cap. 9). En la segunda aparicion se presenta el angel en
persona en ambos casos —un joven de extraordinaria belleza, segun el Pseudo Mateo—,
cuando Maria se encontraba tejiendo. La comunicacion del angel en el Protoevangelio
es mas didactica que en el Evangelio de San Lucas, pues se declara abiertamente el
papel redentor de Jesus. En el Pseudo Mateo se subraya el miedo de Maria al oir decir al
angel «bendito es el fruto de tu vientre». En el Evangelio de la Natividad de la Virgen
no hay sino una aparicién angélica, como en San Lucas, pero el escenario cambia:
Maria no se encontraba en Nazaret, en casa de José, sino en casa de sus padres en Belén,
a donde habia regresado tras su compromiso con José, hasta que éste preparara su casa
para recibirla (cap. 8). La leyenda dorada (cap. LXI) sigue a esta fuente en la ubicacion
del episodio en la casa de Joaquin y Ana en Belén, pero, por lo demas, se basa en el
texto de san Lucas, que es explicado con la ayuda de los escritos de san Bernardo sobre
la Virgen.

Algunos elementos de las narraciones de los apdcrifos tuvieron influencia en la
pintura: el huso o la rueca con la que se presenta a la Virgen en algunas
representaciones, o su actitud huidiza en otras, y las nobles logias o pérticos en la que
tanto se deleitaron los pintores italianos, que tienen sentido solamente si la casa en la
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que recibe Maria al angel es la de sus padres, pero no si es la de su esposo, un humilde
carpintero. La iconografia del episodio, tal como se habia manifestado en Italia a lo
largo de los siglos X1V y XV, solia situar la escena en una logia sostenida por columnas
o pilastras y abierta al exterior, generalmente en la planta baja de una residencia noble.*
Gabriel se situaba en un espacio de la logia proximo al exterior o en el exterior mismo,
mientras la Virgen se encontraba en el espacio interior. El espectador contemplaba la
escena desde un punto de vista exterior a la logia y la escena se desarrollaba en un plano
paralelo al espectador, con el angel habitualmente de perfil y la Virgen de tres cuartos
de perfil o, en ocasiones, si el pintor la situaba en una linea oblicua con respecto al
angel, casi de frente.? La logia podia ser reemplazada por una camara abierta
artificiosamente al exterior mediante un vano noble, en el que el pintor se recreaba en
sus columnas o pilastras, dinteles o arcos. El exterior podia estar cubierto, pavimentado
0 ajardinado, y, en algunos casos, se convirtié en la calle de una ciudad. La Virgen y el
angel solian situarse también aqui en el interior y en el exterior respectivamente, y una
columna o pilastra 0 un paramento solia separar a ambos.> El punto de vista y la
posicion de estos personajes con respecto al espectador solia ser la misma que en el caso
anterior.

Al angel se le presentaba de pie, arrodillado o arrodillandose y a la Virgen de
pie, arrodillada o sentada. Generalmente, la aparicion del &ngel sorprendia a la Virgen
leyendo, por lo que un atril con un libro era habitual en este tema; se seguia aqui la
sugerencia del Pseudo Buenaventura en sus Meditationes vitae Christi (cap. 3), de que
la Virgen probablemente estaba leyendo la profecia de la Encarnacion en Isaias (7: 14-
15) cuando recibi6 a Gabriel (Robb, 1936, p. 485, n. 21). El arcangel suele tener un gran
lirio en la mano, aludiendo a la asociacion medieval de la Virgen con esta planta, por la
interpretacion simbdlica del Cantar de los Cantares, en la que la novia fue identificada
como Maria (2: 1-2).% Entre el angel y la Virgen suele aparecer un jarron con una flor,
motivo que se remonta al siglo XII (Robb, ibid., p. 482, n. 20) y en el que E. Male vio
una alusion a la creencia medieval de que la Anunciacion habia tenido lugar en
primavera, en tiempo de las flores, creencia recogida en La leyenda dorada y atribuida a
san Bernardo.® En el espacio exterior podia aparecer un jardin, otra referencia al Cantar
de los Cantares, en el que la novia es comparada al hortus conclusus (4: 12-15). Desde

L En Francia, por el contrario, la escena se solia situar en el interior de un templo y en la pintura
flamenca en el dormitorio de la Virgen (Robb, 1936, passim).

2 Fray Angélico, en el Museo Diocesano de Cortona (c. 1432-1433); Domenico Veneziano, en
el Fitzwilliam Museum, de Cambridge (c. 1445); Alessio Baldovinetti, en los Uffizi de
Florencia (c. 1457); Piero della Francesca, en la Galleria Nazionale de Perugia (1460-1470); los
dibujos de Jacopo Bellini en el Louvre y en el British Museum; Botticelli, en The Hyde
Collection, Glens Falls, Nueva York (c. 1490-1491); Perugino en la iglesia de Santa Maria
Nova, en Fano, del Gltimo decenio del siglo XV, aunque aqui no hay pilar o columna que separe
a los dos personajes.

3 Benozzo Gozzoli y su taller en la Piero Corsini Gallery de Nueva York (c. 1438-1440); Jacopo
Bellini (atribucion) en la Galeria Sabauda de Turin (anterior a 1465); Lorenzo Crivelli, en la
National Gallery de Londres (1486); Botticelli, en el Metropolitan Museum of Art, de Nueva
York (1975), en los Uffizi, de Florencia (1480) y en el Glasgow Art Gallery and Museum (c.
1493).

4 En La Anunciacion de Filippo Lippi del Palacio Barberini, de Roma (comienzos del decenio
1440-1450) y en la Corsham Court, Wiltshire (1466), del mismo pintor, Gabriel entrega el lirio
a la Virgen.

5 L"Art Religieux du Xllle siecle en France, 1948 (12 edicion de 1898), p. 449.
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mediados del siglo XIV solia mostrarse el dormitorio de la Virgen en el espacio interior
de la representacion (Robb, ibid., p. 489), dormitorio que san Bernardo, en una de sus
homilias sobre la Anunciacion, animaba a las mujeres a que imaginaran.*

En la representacion pictérica de la Anunciacion se sintetizaba el anuncio
angeélico y la concepcion misma por parte del Espiritu Santo, como se hacia en el
calendario liturgico, en que la festividad se celebraba el 25 de marzo, exactamente
nueve meses antes del dia de la Navidad. Por esta razén, en la representacion solia
aparecer el Dios Padre, de medio cuerpo y rodeado de querubines, en uno de los angulos
superiores y desde él partian unos rayos hacia el cuerpo de Maria, entre los cuales
habitualmente se mostraba la paloma del Espiritu Santo.

La iconografia de la Anunciacion de Carpaccio para la Scuola degli Albanesi es
bastante tradicional. La escena se sitia en una logia, con la Virgen bajo techo,
arrodillada en un reclinatorio, leyendo un breviario, mientras el angel avanza hacia ella,
desde un jardin murado, el hortus conclusus. Una pilastra de la logia divide la
composicion por la mitad y deslinda el espacio que ocupa el angel del de la Virgen,
como era habitual. EI punto de vista es frontal y el angel se presenta de perfil, mientras
que la Virgen aparece de frente, pues, arrodillada de espaldas al angel, ha girado la
cabeza en el momento en que ha oido la salutacion angélica. Como era habitual en la
representacion de este episodio, el pintor se esfuerza por ennoblecer la logia, con los
grutescos e incrustaciones de marmol de los dos pilares frontales y el bello vano
serliano sin pie central, con sendos putti a los lados de un medallén. La sombra del
angel proyectandose en el pavimento de la logia y el reclinatorio de la Virgen
semioculto por la pilastra interna, indica que el vano serliano se abre en el paramento
exterior de la logia y no en el interior, y que el vano imperceptible a través del que se
proyecta la sombra del angel y penetra el rayo divino se encuentra detras del serliano y
no delante. La artificiosidad de esta arquitectura estaba llevando a los pintores a adoptar
el escenario flamenco de La Anunciacién, que era exclusivamente de interiores y mas
afin al gusto realista de fines del siglo XV. Asi lo habia hecho el taller de Giovanni
Bellini (figura 215) o Cima de Conegliano (figura 160). Carpaccio, sin embargo, se
mantuvo fiel a la tradicién e incluyo, ademas, el jarrén con la flor entre el angel y la
Virgen y los elementos sobrenaturales tradicionales (el Dios Padre, rodeado de
querubines, y los rayos divinos con la paloma del Espiritu Santo), que ya habian
desaparecido en las dos Anunciaciones mencionadas.

Un aspecto interesante de la Anunciacién de Carpaccio es la profundidad
conseguida en el espacio interior de la composicion mediante el recurso a la puerta
abierta, que posibilita la visién del interior del dormitorio de Maria y la inclusién de un
pasillo que culminaba en otra puerta cerrada. EI mobiliario es el propio de la Venecia de
fines del XV, con un lecho similar al de La Natividad de la Virgen, la soaza en la
antecamara y un reclinatorio con bullones dorados que recuerda al de La vision de san
Agustin para la Scuola degli Schiavonni. También es interesante en esta Anunciacion el
recurso a la vitalidad del jardin primaveral, en el que florecen la hierba y las flores
silvestres y revolotean los pajaros, y a la frondosidad del bosque que se extiende al otro
lado del hortus conclusus, para reforzar la idea de regeneracion del mensaje angeélico.

Carpaccio introduce en la escena una amplia simbologia animal. Un pavo real,
que no era raro en la iconografia de La Anunciacion, deambula por el jardin. Este
animal simbolizaba desde antiguo la inmortalidad y, también, la incorruptibilidad, por la

! Homilias In Laudibus Virginis Matris, Il, 2 (Obras completas de San Bernardo, Il, Madrid,
1984, pp. 604-605).
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dureza de su carne, y, en el contexto de La Anunciacién, este animal anticipa la
incorruptibilidad del cuerpo de la Virgen y su asuncion a los cielos (Borean, 1994, p.
59). Al jilguero, posado en la hierba entre el angel y la logia, se le asociaba a la Pasion
redentora por las plumas rojas que le salian a ambos lados de la cabeza, que habian
adquirido ese color cuando este pajaro intentd arrancar a Cristo las espinas y, en el
intento, se habian manchado de rojo por las salpicaduras de sangre. Las golondrinas que
vuelan en el jardin simbolizan tanto la resurreccion, por la reaparicion de estas aves
todas las primaveras, como el cuidado maternal. Finalmente, las palomas blancas
posadas en el hierro del vano serliano aluden a la pureza de Maria.

Al pie del lienzo, en la contrahuella del pavimento de la logia, se lee la
inscripcion: «In tempo de zuan de Niccolo zimador e soi compagni. MCCCCCIIII. Del
mese d’april», en referencia al rector de la cofradia en ese afio y a los restantes
miembros de su junta rectora (soi compagni). La mayoria de los capitulos no
fundacionales de los estatutos de la cofradia abrian con esta misma formula de «In
tempo de ....», sequida del nombre del rector del afio.
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LA VISITACION

Vittore Carpaccio

128 x 137 cms. Lienzo. Museo Correr, Venecia.
c. 1504.

Lamina 95.

El episodio de la Visitacion de Maria a su prima Isabel es narrado en el Evangelio de
San Lucas (1: 39-56) y en el Protoevangelio de Santiago (12: 2). No se menciona en
ninguno de los otros tres evangelios ni tampoco en los apocrifos del Pseudo Mateo o de
la Natividad de la Virgen. En La leyenda dorada se describe en un capitulo especifico
(CXCV) y en el de La natividad de san Juan Bautista (LXXXVI).

La narracion de san Lucas es mas extensa que la del Protoevangelio y la actitud
de la Virgen es completamente distinta, pues en la primera es consciente de su papel tras
la Anunciacion, mientras que en la segunda se ha olvidado y se sorprende de la dignidad
con la que es tratada. Asimismo, el Protoevangelio ignora el paralelismo trazado por
san Lucas entre san Juan y JesUs. La leyenda dorada da una version de la narracion de
san Lucas enriquecida por la tradicion hermeneutica medieval de los textos evangeélicos.
Esencialmente, el episodio de la Visitacion habia quedado establecido en estos
términos: inmediatamente después de la Anunciacion y tras haber sido concebida por el
Espiritu Santo, Maria se dirigi6 a una ciudad de Judea no especificada con el fin de
visitar a su prima Isabel y ayudarla, pues el arcangel san Gabriel le habia comunicado
que Dios también habia obrado en ella el milagro del embarazo, después de una larga
esterilidad y a pesar de su edad avanzada. Guiada por un angel y vivificada por el
Espiritu Santo, Maria recorrid el largo trayecto montafioso que separaba su ciudad de la
de su prima y se presentd en la casa de ésta. Al verla, su prima Isabel, que desconocia la
Anunciacion, profetizd milagrosamente el nacimiento de Jesus del vientre de su prima,
la bendijo por ello y le comunicé que acababa de sentir que el hijo que ella tenia en su
seno, san Juan Bautista, habia saltado de gozo al escuchar su voz. La interpretacion
dada a esta reaccion gozosa del feto contada por san Lucas, era que, a través de la voz
de su futura madre, Cristo habia santificado al todavia non nato san Juan y lo habia
liberado del pecado original (Leyenda dorada, LXXXVI). Maria respondi6 a Isabel con
su intervencion mas extensa en la Biblia: el Magnificat, un canto de agradecimiento a
Dios por haber puesto sus ojos en ella y de alabanza a su poderio. Maria permaneceria
tres meses con su prima y, segin La leyenda dorada, la asistiria en el parto y haria de
nifiera de san Juan Bautista en los primeros momentos de la vida de éste. El episodio de
la Visitacion era, pues, rico en sus implicaciones y de gran trascendencia. Representaba
el momento de convergencia de las historias paralelas de la concepcion de san Juan
Bautista y Jesus, constituia la primera manifestacion de Maria como tabernaculo de
Cristo, razon por la cual era honrada por Isabel, y en él Cristo liberaba del pecado
original al precursor, al lucero anunciador del alba de la alegria eterna, al dechado de
todas las perfecciones.

La iconografia del episodio en lItalia la habia fijado Giotto en la Capilla
Scrovegni, de Padua. Una Maria joven, a la izquierda de la representacion, abraza a su
prima, a la derecha, una mujer bien entrada en afios; ambas son presentadas de pie y de
perfil, en un exterior en el que aparece la casa de Isabel. A fines del siglo XV la
iconografia de Giotto estaba sufriendo una alteracion, pues las dos primas comenzaron a
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no ser representadas como iguales e Isabel empezo a aparecer arrodillada ante la Virgen.
Ghirlandaio, en la capilla de los Tornabuoni en Santa Maria Novella de Florencia, pintd
la Visitacién con la iconografia de Giotto entre 1486 y 1490, pero en una tabla ejecutada
en 1491 por él y sus ayudantes, hoy en el Louvre, Isabel ya aparecia arrodillada. La
Visitacién de Carpaccio para la Scuola degli Albanesi se mantiene en la iconografia de
Giotto y una Maria joven, con el tradicional manto azul, abraza a una Isabel de edad
madura y manto rojo. Cada una de ellas coloca una de sus manos en el vientre de la otra
y la expresion un tanto absorta en sus rostros manifiesta que su atencion esta puesta en
el intento de sentir el palpito del ser que la otra tiene en su seno. A ambos lados
aparecen dos hombres barbudos de edad avanzada, Unicos espectadores de la escena.
Son los esposos de ambos: un atento san José, a la izquierda, y un apesadumbrado
Zacarias, a la derecha, mudo por haber puesto en duda la voluntad divina de darle un
hijo. Zacarias estd sentado y apoya su brazo en una piedra de un antiguo edificio
desaparecido, que podria ser una alusion a la edad sub lege, que precedia la venida del
Salvador. La presencia de José y Zacarias en la Visitacion ya estaba presente en la
version en mosaico de Michele Giambono y Jacopo Bellini en la Capilla Mascoli de la
Basilica de San Marcos, en la que José contemplaba la escena atento e intrigado,
mientras Zacarias lo hacia con una ostensible tristeza (figura 216).

En un segundo plano, dos mujeres conversan. Carpaccio concentro la atencion
en las dos primas y sus respectivos esposos, afectados por estos extrafios embarazos, y
retird del primer plano a dos mujeres que solian aparecer en la representacion del
episodio: las dos hermanas maternas de Maria, la Maria hija de Cleofas, que seria la
madre de Santiago el Menor, y la Maria casada con Zebedeo, que engendraria a
Santiago el Mayor y a Juan el Evangelista.*

Detras de estas dos mujeres, Carpaccio presentd una extrafia y fantastica mezcla
de personajes con turbantes turcos (los tres caballeros a la izquierda del espectador), o
con el tahnik de Africa del Norte (el personaje bajo el arco lateral de la logia, a la
izquierda del espectador) y personajes con los atuendos con los que se presentaban los
personajes sagrados en la pintura occidental. En la ciudad que sirve de fondo a la escena
el pintor present6 la misma mezcla fantastica de edificios renacentistas decorados con
tapices orientales y pseudominaretes, en un escenario que pretende ser oriental, como
indican las dos altisimas palmeras, similares a las representadas en San Jerénimo vy el
le6n (Iamina 58) y Las exequias de san Jerénimo (lamina 62).

Este lienzo es un buen ejemplo de como los pintores empleaban los mismos
tipos humanos o poses en distintos lienzos. Un san José muy similar al de esta
Visitacion habia aparecido en una Adoracion de los Reyes Magos en la National Gallery
de Londres (Lauts, 1962, p. 235); la pose de una de las jovenes en segundo plano, la
representada de perfil, es la misma de la de una joven oriental en El triunfo de san Jorge
(lamina 82) e inspirada en la misma xilografia de Reeuwich (figura 107). El personaje
de espaldas, con un faisan en la mano, a la derecha del espectador, es el mismo que
aparece entre caballos en El triunfo de san Jorge (lamina 81) y su turbante e
indumentaria la misma que la del paje en primer plano en El bautismo de los selenitas
(lamina 84), inspirada en la xilografia mencionada de Reeuwich (ibid.).

1 En una tradicién medieval, recogida en La leyenda dorada («La Natividad», CXXXI), Ana, la
madre de la Virgen, se habia casado tres veces. Del primer matrimonio con Joaquin engendro a
Maria, la madre de Jesus; en su segundo matrimonio, casé con Cleofas, hermano de san José, y
engendrd a la Maria que casaria con Alfeo y seria madre de Santiago el Menor; finalmente, se
casaria con Salomé y engendraria a la Maria madre de Santiago el Mayor y de Juan Evangelista.
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La fauna habitual del género puede tener el siguiente valor simbdlico: el conejo
quizas aluda a la virginidad de Maria; el papagayo rojo puede simbolizar el misterio de
la encarnacién de Cristo, pues, segin una antigua creencia griega, este pajaro emitia el
sonido kairé, que es el correspondiente al ave latino, esto es, la salutacion de san
Gabriel a Maria, que marca el comienzo de la Redencion; el ciervo en segundo plano
puede aludir al alma del cristiano a la bdsqueda de Dios y de la salvacion, segun el
salmo 42 (Borean, 1994, pp. 62-63).
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LAS EXEQUIAS DE LA VIRGEN

Vittore Carpaccio

Lienzo. 128 x 133 cms. Galleria Franchetti en la Ca” d"Oro. Venecia.
c. 1504

Lamina 96.

Como se ha dicho anteriormente, la muerte de la Virgen era conocida en la Cristiandad
a través de narraciones apdcrifas, fundamentalmente el Transitus Mariae o Evangelium
Joannis, originariamente en griego y datada en el siglo VII, y la del Pseudo Melitén,
una traduccién latina del siglo 1X de un texto originariamente griego, y la de La leyenda
dorada, basada en el Pseudo Meliton, pero con algunas modificaciones. Para los que
aceptaron la veracidad de estas narraciones, la mayoria de los creyentes, la muerte de
Maria habia sido un acontecimiento tan extraordinario y excepcional como su vida, tal
como se conocia también por fuentes apdcrifas. En Occidente el transito de la Virgen
fue una muerte sui generis, pero muerte, frente a la creencia muy extendida en la Iglesia
bizantina de que la Virgen durmié hasta que fue resucitada por su Hijo. Fuera muerte o
dormicién, la Virgen tuvo el privilegio Gnico de que en su transito estuviera
acompafiada de su hijo, JesUs, y de todos los apdstoles y, segin la Leyenda dorada, de
los profetas, de los santos martires y confesores y de las santas virgenes. Los apostoles,
a peticion de la Virgen, fueron transportados por orden divina en una nube desde los
distintos lugares del mundo en que predicaban la palabra del Sefior, y los que habian
fallecido, fueron resucitados para la ocasion. Jesus descendio6 de los cielos por voluntad
propia y reconfortd a su madre en el momento del transito, que se produjo sin dolor ni
agonia, pues habiendo sido liberada del pecado original y siendo la personificacién
misma de la virginidad, no podia sufrir las penas y tristezas de la muerte, que eran
consecuencia del pecado original. Segun el Pseudo Meliton, momentos antes de morir,
Maria obtuvo de su Hijo la garantia de que tendria una capacidad intercesora Unica,
pues Jesus se comprometio a que el alma que invocara a su madre, encontraria
misericordia, consuelo y socorro en este mundo y en el venidero (43). Tan pronto como
Maria expird, su alma abandond el cuerpo y Jesus la cogid entre sus brazos. Segun La
leyenda dorada, Jesus ascendid con ella a los cielos; segun el Pseudo Meliton (9: 2),
Jests la entregd a san Miguel arcangel para que la transportara al Paraiso (el
Evangelium Joannis guarda silencio sobre la manera en que fue trasladado el alma al
Paraiso). Al ver el alma de Maria ascender a los cielos, La leyenda dorada afirma que
los apdstoles le pidieron a la Virgen que no los olvidara (La leyenda dorada) y el
Evangelium Joannis que Pedro, Juan, Pablo y Tomés abrazaron los pies de Maria para
recibir su santidad.!

1 Se han conservado ciclos pictéricos dedicados al transito de Marfa, como el Duccio de
Buonisegna en el reverso de la Maesta (Museo dell’Opera del Duomo de Siena), ejecutado entre
1309 y 1311, o los frescos de Tadeo di Bartolo en la Capella dei Signori del Palacio Comunal de
la misma ciudad toscana, ejecutado entre 1308 y 1311. El primero comprende ocho escenas: La
anunciacion de la muerte por el angel, EI reencuentro con san Juan y el resto de los apostoles,
La despedida de los apostoles, Las exequias, El cortejo funebre, El enterramiento, La
Coronacién de la Virgen (Szépmuiveszeti Muzeum, Budapest) y un episodio perdido, que podria
ser el de La Ascensién. El segundo comprende La despedida de los apostoles, Las exequias, El
cortejo fanebre y La resurreccion.
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Una iconografia bizantina del episodio concreto de la muerte de la Virgen estaba
fijada en torno al afio 1000, como atestigua el bajorrelieve de marfil en las tapas de los
Evangelios del emperador Oton Il (Libreria Estatal de Munich), que es la misma que
aparece en el mosaico de La Martorana, de Palermo, ejecutado en torno a 1140, y en la
Pala d"Oro de Venecia (figura 217), datada en torno a 1150. La composicion consistia
en un lecho de muerte o en un catafalco, colocado transversalmente al espectador y en
exteriores, con la Virgen tendida en él con las manos cruzadas sobre el pecho. Uno de
los dos lados del lecho o del catafalco, el mas proximo al espectador, estaba libre de
personajes y el centro del opuesto estaba ocupado por Jesus, de pie, con el alma de la
Virgen en forma de nifia y fajada, como era entonces habitual en los recién nacidos. En
torno al cabecero y a los pies del lecho, se agrupaban los doce apdstoles. Se destacaba a
tres de ellos: a Juan, anciano y barbudo, que se inclinaba sobre el pecho de la Virgen; a
Pedro en primer plano, en el cabecero, con un incensario en sus manos;! a Pablo, que,
en los pies del lecho, inclinaba su cuerpo para abrazar los pies de la Virgen.? Encima de
Jesus revoloteaban dos angeles con las manos cubiertas con un velo, aguardando a que
Jesus le entregara el alma de la Virgen para transportarla a los cielos.

Esta composicion bizantina —con la Virgen yacente en el lecho o en un catafalco
paralelo al espectador, Jesus en el lado opuesto al espectador y en el centro de la
composicion, y los apostoles agrupados en torno a los pies y al cabecero— fue
incorporada a la representacion occidental del episodio. La version en mosaico de Pietro
Cavallini en Santa Maria in Trastevere de Roma, de bien avanzada la segunda mitad del
siglo XIl1, y la de Jacopo Torriti, del ultimo decenio de este siglo, también en mosaico,
en Santa Maria Mayor, siguen la composicion bizantina en su composicion, con la
novedad en ambas de que la figura de Cristo se inserta en el interior de una mandorla y
de que los angeles que revoloteaban sobre Jesus han desaparecido, sustituidos por otros
de pie en torno a la mandorla, con las alas totalmente desplegadas.

Durante los siglos XIV y XV la iconografia de Las exequias de la Virgen se
occidentalizé definitivamente tanto en la pintura italiana como en el resto de la pintura
de Occidente. En ltalia la composicion, con el lecho o catafalco paralelo al espectador y
los asistentes al dbito en torno, excepto por el costado mas proximo al espectador, se
mantuvo. Sin embargo, los asistentes cambiaron, con una tendencia a desalojar a los
personajes sobrenaturales del lugar del ébito, y también cambié el papel de algunos de
ellos. Los apostoles y la Virgen, a fines del siglo XV, acabaron convirtiéndose en los
principales o Unicos protagonistas de la escena de la muerte propiamente dicha; desde el
siglo XIV habian desaparecido Timoteo, Dionisio y Hieroteo, los tres personajes de la
Iglesia Oriental;®> la corte angélica, tras una incorporacion importante como

L En el Evangelium Joannis la Virgen pidié en una ocasion a san Juan y en otra a los ap6stoles
que incensaran y oraran (26). En otra es ella misma quien pidi6 el turibulo para incensar antes
de orar (9).

2 En esta iconografia bizantina aparecian tres obispos entre los ap6stoles por la afirmacién de
san Juan Damasceno en La segunda homilia sobre la muerte de la Virgen de san Juan
Damasceno (c. 18) de que en el transito de Maria estaban presentes, junto a los apostoles, san
Timoteo, primer obispo de Efeso, san Dionisio el Aeropagita y san Hieroteo.

3 En la version de Duccio de Buonisegna en la Maesta (figura 218), ejecutada entre 1309 y 1311
(Museo de la Opera del Duomo de Siena) y en la de Giotto en la tabla para la Iglesia de los
Ognissanti, de aproximadamente 1310 (Staatliche Museen, Gemaldegalerie, Berlin), aparecen,
pero desprovistos de los signos de identidad de la iconografia bizantina. Han desaparecido la
tabla de Spinello Aretino para el Poliptico de Monteoliveto Maggiore, ejecutado en 1385 (figura
219), y en el fresco de Taddeo di Bartolo en la Capella dei Signori en la Capella dei Signori en
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espectadores del transito, de pie, detras de Jesucristo y los apdstoles, también acabaron
desapareciendo o, especialmente en la Toscana, reduciéndose a tres o cuatro angeles
jévenes, de estatura mas pequefia que el resto de los personajes, que sostienen un cirio
en los extremos del lecho o catafalco.?

Como era esperable en pinturas encargadas por y para creyentes de la Iglesia de
Roma, se destaco el papel de san Pedro como cabeza de los apdstoles al atribuirle la
funcion de oficiante de las exequias, leyendo las oraciones.? Un san Juan,
generalemente joven, con el ramo del Paraiso, segun se afirmaba en el Pseudo Meliton y
en La Leyenda dorada, pero no en el Evangelium Joannis, acabd sustituyendo en la
Toscana al san Juan envejecido que se inclinaba en el cuerpo de la Virgen y asi
apareceria también en la version de Mantegna en el Museo del Prado, pero no en la
pintura veneciana.? Jesucristo, en posicion central con el alma de la Virgen en forma de
Nifio entre sus brazos, siguio siendo presentado en el interior de una mandorla, como lo
habian hecho Cavallini o Torriti, para, después, ser desprovista de ella o ser desplazado
del grupo de asistentes por los pintores venecianos y algunos toscanos y colocado en la
parte superior de la representacion, ya sea sobre una nube en el interior de una
mandorla, con el alma de la Virgen, ya sea aguardando la llegada de la Virgen, que
asciende hacia los cielos. En estos ultimos casos parece que se hubiera cambiado el
momento del 6bito representado, que ahora es el posterior a la desaparicion de Cristo de
la escena, cuando ya ascendia a los cielos con el alma de la Virgen o cuando, ya en el
cielo, aguardaba la ascensién de Maria, 0 bien se hubiera puesto en duda la presencia de
Cristo en la muerte de su madre (el dominico Félix Faber, cuando relata su viaje a
Tierra Santa del penultimo decenio del siglo XV y evoca la muerte de la Virgen en el
supuesto lugar en que se encontraba su casa, N0 menciona a Jesus entre los asistentes,
sino a los apostoles y a ciento veinte virgenes [1, pp. 328-329]).

En la pintura veneciana el Cristo enmarcado en una mandorla entre los asistentes
al Obito aparece en las versiones de Paolo Veneziano, ya sea en la tabla de la iglesia de
San Pantalon de Venecia, ejecutada en el tercer decenio del siglo X1V (figura 222), ya
sea en la que se encuentra hoy en el Museo Civico de Vicenza, ejecutada en 1333
(figura 223), y en la de un seguidor de Paolo Veneziano, de la mitad del siglo en la
iglesia de San Donato de Murano (figura 224).* Pero en la de Lorenzo Veneziano en el

el Palacio Comunale de Siena, ejecutado en 1406-1407 (figura 220), y en las versiones de este
tema que han sobrevivido posteriores a ésta. La version de Giotto en el Staatliche Museen de
Berlin (figura 221) es una yuxtaposicion del ébito y el enterramiento, con un angel a cada lado
de la tumba, sosteniendo el lienzo con el que el cuerpo de Maria es depositado en la cruz y un
apostol ayudando, con el cuerpo entre sus brazos. Esta iconografia no tendria mucho éxito
posteriormente; seria empleada por Niccolo de Ser Soso, Luca do Tommeé y un pintor florentino
en el Poliptico de la Dormicién y de la Asuncion, ejecutado en el decenio de 1360 a 1370
(Museum of Fine Arts, Boston).

! La version de Duccio citada en la nota anterior es un ejemplo de estas cortes angélicas, pero en
la de Giotto son menos ostensibles. Los angeles de Giotto de estatura mas pequefia en las cuatro
esquinas del catafalco tendrian mucho éxito en la pintura toscana.

2 Desde la version de Giotto citada, San Pedro ha abandonado el turibulo de la iconografia
bizantina y oficia las exequias en la cabecera del catafalco.

3 En la versién de Duccio citada, pero no en la de Giotto, ya aparecia san Juan con el ramo del
Paraiso, y, posteriormente, la presencia del ramo seria lo habitual.

4 Las versiones de Paolo Veneziano del siglo XIV siguen manifestando una influencia bizantina
en los papeles asignados a san Pedro (incensa con el turibulo), san Pedro (se abraza a los pies de
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poliptico de la capilla de San Giacomo en la Catedral de Vicenza, ejecutada en 1366
(figura 225), y en la de Giambono, Andrea del Castagno y Jacopo Bellini en la Capilla
Mascoli de la Basilica de San Marcos, Cristo desaparece del grupo de asistentes al
fallecimiento y se presenta en una mandorla en la parte alta de la composicion, con el
alma de la Virgen en sus manos (figura 226). Jacopo Bellini, en la version de la predela
de la Anunciacion en San Allesandro de Brescia (figura 227) o en el libro de disefios
del British Museum (figura 228) o del Louvre (figura 229), seguiria con la misma
ubicacion.!

Dos nuevos aspectos de la occidentalizacién de la iconografia de Las Exequias
de la Virgen durante el siglo XV afectaron a la manera de representar el rostro. En
coherencia con la creencia en la Iglesia de Occidente de que Maria no dormitd, sino
murid para ser resucitada y ascendida a los cielos, la palidez de la muerte se apodero de
su rostro y, especialmente en la segunda mitad de este siglo, la vejez.? Bien avanzada la
segunda mitad del siglo XV comienzan a aparecer los donantes, solos a los pies del
catafalco, arrodillados y destacados en primerisimo plano, o en el costado del catafalco
maés proximo al espectador, 0 mezclados con los apostoles (Filippo Lippi en la catedral
de Spoletto, Gozzoli en Castillo Fiorante y Ghirlandaio en Santa Maria Novella).

En la Toscana el dbito se situdé en exteriores, con frecuencia en un paisaje
campestre, que en Ghirlandaio se convirtié en la campifia de esta region, salpicada de
algunas villas de los opulentos mercaderes florentinos. En Venecia los pintores
mostraron su dominio del trompe I oeil en escenarios urbanos, con un elemento
arquitectonico muy destacado y noble en primer plano, que enmarca la escena del 6bito.

La version de Carpaccio de Las exequias de la Virgen continGa la tradicién
veneciana de la representacion sin innovaciones sustanciales. Incorpora los elementos
comunes de la iconografia italiana de las Exequias de la Virgen, como la composicion
tradicional heredada de Bizancio, y otras especificas de la tradicion occidental, como
san Pedro oficiando las exequias, la palidez del rostro de la Virgen, su edad

la Virgen) y san Juan (se inclina sobre el pecho de la Virgen). En la obra del discipulo de Paolo
y en la de Lorenzo Veneziano ya san Pedro oficia las exequias.

L En la pintura toscana, Cristo entre los apostoles puede aparecer con mandorla, como es el caso
de las Exequias de Taddeo de Bartolo ya mencionada, o la de Fray Angélico en la predela de la
tabla de la Coronacion en los Uffizi, que se conserva en el Museo de San Marcos (figura 230),
o0 sin mandorla, como en las de Duccio de Buonisegna, Giotto, Spinello Aretino, en las dos de
Benozzo Gozzoli (predela de la Asuncion en la Pinacoteca Vaticana, ejecutada entre 1450 y
1452, y el fresco separado en la Biblioteca Comunale de Castelfiorentino, de 1484) y el fresco
de Ghirlandaio en la capilla Tornabuoni de Santa Maria Novella, ejecutado entre 1486 y 1490
(figura 231). La version de Bartolo di Fredi en el triptico de la Coronacion (Museo Civico y
Diocesano de Arte Sacra de Montalcino), ejecutada en 1388, desplaza a Cristo a la parte
superior de la representacién encima de un carro de querubines y bendiciendo, lo cual permite
que san Pedro ocupe su posicion axial entre los espectadores (figura 233). Esta posicion de
Cristo no fue, sin embargo, la mas habitual entre los pintores toscanos. Filippo Lippi eliminé
también a Jesus de la escena en su soberbio fresco de la Catedral de Spoletto (1467-1469) y no
lo representd en la parte superior envuelto en una mandorla, pues reservo este espacio para la
Coronacion (figura 234).

2 En La leyenda dorada se barajaron dos edades para la muerte de la Virgen: sesenta y setenta y
dos afios (CXIX). El dominico Fabri, en la penudltima década del siglo XV, afirmaba que la
tradicion sostenia que Maria habia fallecido catorce afios después de la muerte de Cristo, esto
es, a los sesenta y un afios, aunque se hacia eco también de que otros decian que habia fallecido
a los cincuenta y tres y otros decian otras edades que no especifico [I, p. 328)]).
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relativamente madura, los donantes arrodillados en primerisimo plano, y elementos
habituales de la tradicion iconografica veneciana, como la posicion de Jesucristo
sentado en una nube y con el alma de Maria, y la ubicacién de la escena en un interior
urbano, con un elemento arquitecténico noble enmarcando la escena del obito.

Por razones del tamafio del lienzo y de la necesidad de representar a un
adecuado tamafio los retratos de tres confratelli, Carpaccio no empled el arco triunfal de
la Capilla Mascoli, la galeria abovedada de Jacopo Bellini de sus libros de disefios o el
arco de medio punto de Mantegna en su version de las Exequias, en parte en el Museo
Prado y en parte en la Coleccion Baldi de Ferrara. El recurso a este elemento
arquitectonico le hubiera obligado a representar los pilares o columnas o paredes que lo
sostenian y entonces no habria dispuesto de espacio para representar a un tiempo a
Cristo en medio de la nube con la corte de querubines y la vision urbana, el primero un
elemento esencial en la iconografia y el segundo imprescindible para dar profundidad a
la composicion.t Carpaccio recurrié al doble vano, empleado ya por Jacopo Bellini en
su version del episodio en la Anunciacion de Brescia, dejando fuera de la composicion
parte de cada uno de los dos arcos, se sirvié de la pared intermedia como fondo de la
escena celestial y uso las dos ventanas para incorporar a la escena el espacio urbano.
Para destacar mejor a los confratelli arrodillados en primer plano, a la izquierda del
espectador, desplazé a los apostoles del cabecero del lecho y encuadro a los confratelli
con un fondo uniforme de cinco angeles. Los confratelli aparecen con las clasicas togas
negras venecianas y una vela en la mano, como las que usaban en los sepelios de los
compafieros de cofradia. Probablemente eran los retratos de los miembros de la junta
rectora que financiaron el ciclo o contribuyeron méas que otros a hacerlo (recuérdese que
en esta cofradia los miembros de las sucesivas juntas rectoras corrieron con los gastos
de parte de las obras de terminacion de la sede y de su decoracién). Entre ellos quizas
estaba el Zuane de Niccolo, carmenador, que fue rector en el mandato 1503-1504, el
cofrero Andrea de Pietro, vicario con Zuane de Niccol0 y rector en el mandato de 1506-
1507, y el tintorero Pietro, vicario con Andrea de Pietro en este mandato (doc. 48).

El hecho de que el espacio central de la composicidn estuviera ocupado por la
representacion de una pared y no por una visién urbana, le permiti6 a Carpaccio
destacar la figura de san Pedro, que oficia las exequias en el eje de la composicion. Los
demas apdstoles se congregan en ese costado del lecho y a los pies, todos con unos
halos muy simples, pues solo aparecen marcados los bordes. El colorido de sus
vestiduras contribuye de forma importante a dar vida a la pintura, junto con el del lienzo
y el del almohaddn del lecho y el negro de las togas de los confratelli, pero la
expresividad en los rostros de los apostoles es pobre.

En los dos paisajes urbanos de estas Exequias se ha visto una discutible
diferencia entre Oriente, a la izquierda, y Occidente, a la derecha, que indicaria los
ambitos geograficos distintos de la cristiandad (Sgarbi, 1993, p. 216). Asimismo, la
ausencia de decoracidn, de vivacidad cromatica y de vida en ambos paisajes, podria no
ser un defecto de la propia pintura, sino un recurso intencionado para transmitir
desolacion ante la muerte de la Virgen (Borean, 1994, p. 64).

Asi, pues, esta version de las Exequias de la Virgen de Carpaccio no aporta
novedades a la iconografia del episodio. Carpaccio rechazo la idea de Jacopo Bellini en
sus libros de disefios de desarrollar una nueva composicion, con el catafalco de la

! La solucion de reducir en escala a todos los elementos de la composicion para encontrar sitio
para estos dos elementos era imposible por las dimensiones del lienzo y por el desajuste que
hubiera provocado en la correspondencia de escalas de este lienzo con los demas del ciclo.
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Virgen perpendicular al plano del espectador y los apdstoles alineados en ambos
costados. Asimismo, reintrodujo a los angeles como testigos del ébito, que habian
desaparecido de las versiones de Jacopo Bellini y de Mantegna, como desaparecerian de
la version posterior de Las Exequias del propio Carpaccio, hoy en la Pinacoteca
Nacional de Ferrara. El otro elemento sobrenatural de la iconografia, la presencia de
Cristo y el alma de la virgen orante, adquiere en la composicion de Las Exequias para la
Scuola degli Albanesi una importancia mucho mayor que la que tenia en las versiones
del Veéneto citadas anteriores a ésta. En resumen, unas Exequias de la Virgen simple y
popular para una comunidad de creyentes de Maria integrada mayoritariamente por
artesanos practicantes de una forma de religiosidad sencilla y tradicional.



