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ABSTRACT: In the study presented here of some portraits by Lorenzo Lotto, I have at-
tempted to establish a reading of the image, of the details that the artist offers us in his
canvas which, to my way of thinking, orient us towards the semantic meaning of the pain-
ting. In this concrete case I deal with the theme of love. This entails, therefore, an in-depth
exploration of the story that the artist wishes to consider through his work, with the aim
of recording and classifying the image by analyzing both its graphic as well as literary pre-
cedents.
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RESUMEN: En el estudio presentado aqui sobre algunos retratos de Lorenzo Lotto, se
ha tratado de establecer una lectura de la imagen, de los detalles que el artista nos ofrece
en el lienzo y que, a nuestro parecer, orientan el sentido semantico de la pintura. En este
caso considerando el argumento del amor. Supone, por lo tanto, adentrarse en la bisqueda
de la historia que desea considerar el artista a través de su obra y, todo ello, en funcién de
historiar la imagen analizando sus precedentes tanto graficos como literarios.
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En los albores del Renacimiento, Ledn
Battista Alberti, en su tratado Della Pittura,
repara en un aspecto muy singular en nues-
tra disciplina iconogréfica: llegar al sentido
final que el artista ha querido conferir a su
creacion'. El tratadista considera el propo-
sito fundamental de la pintura que poco
dista del sefnlalado en Filostrato en el siglo
I cuando precisaba: «[...] la sabiduria que
contiene, o la oportunidad de lo representa-
do que es, a mi entender, lo mas importante
de la pintura» (Imdgenes 1,9,5). En este sen-
tido leemos en el libro II del citado tratado:

La mayor obra de un Pintor no es hacer una
figura colosal, sino un cuadro de historia;
pues para esto se requiere mucho mas in-
genio que para lo otro. Las partes de la his-
toria son las figuras, las partes de estas son
los miembros, y las de estos son las superfi-
cies; porque de estas se hacen los miembros
de los miembros las figuras, y de las figuras
una historia que constituye la Gltima y mas
excelente obra de un Pintor.

Anade:

Todas las figuras deben tener suficiente
espacio para el oficio a que se destinan y
segin su tamafo; y para que un cuadro
historiado sea digno de alabanza y de la ad-
miracién de cuantos le miren, es menester
que tenga tal gracia y belleza, que complaz-
ca y deleite los ojos y el animo de los que
no lo entienden.

Finalmente es necesario que todo lo que
hacen entre si las figuras, y entre ellas y los
espectadores, concurra a manifestar y de-
clarar la historia.

En su libro II establece una relacion entre
pintura y literatura considerando sin duda
el tradicional ut pictura poesis:

También debe leer con atencién las obras de
los Poetas y Retoricos, pues los ornatos de
ellas tienen mucha conexién con los de la
Pintura: ademas le dard muchas luces, y le

servird de no poco auxilio para inventar y
componer una historia la conversacién de
los hombres literatos y abundantes de noti-
cias, pues es evidente que el principal méri-
to consiste en la invencion, la cual tiene la
virtud de agradar y deleitar por si sola sin el
auxilio de la Pintura.

Y siendo la principal obra de un Pintor la
historia, en donde se ha de encontrar la
abundancia y la excelencia de todas las co-
sas, es preciso absolutamente saber pintar
con perfecciéon de todo, en cuanto alcance
el entendimiento, no solo la figura huma-
na, sino la de todos los animales, y demas
objetos que percibe la vista y son dignos de
mirarse, para que nadie eche de menos en
un cuadro aquella variedad y abundancia,
sin la cual ninguna obra tiene estimacion.

Por lo tanto, para Alberti el principal ob-
jetivo de la pintura es contar una historia, la
ensefianza que se deduce en el espectador.
Para ello seguiremos el método iconografico
que describe, identifica y clasifica la imagen
en funcién de sus precedentes temporales,
de sus fuentes visuales o escritas. En conse-
cuencia, nuestro comentario se ha centra-
do en describir cada uno de los detalles que
componen la sencilla y a la vez enigmaética
pintura de Lorenzo Lotto, a su vez identi-
ficarlos para encontrar la historia, el argu-
mento principal del que nos habla Alberti.
Con todo ello intentamos establecer una
lectura iconogréfica que no solamente tiene
como proposito la historia que nos ofrece
la pintura, también queremos «historiar la
imagen», es decir, analizar sus precedentes
tanto gréficos como literarios en los que se
ha fundamentado.

El pintor veneciano Lorenzo Lotto (1480-
1556), a quien Vasari en la primera ediciéon
de sus Vidas dedica unas pocas palabras con-
siderando su técnica colorista, destacé en su
pintura por los singulares retratos alegéricos
que se acompafian de variados detalles, es en
este aspecto donde nos vamos a detener con-

1. De 1436 data el tratado De Pictura, que el propio Alberti tradujo al toscano con el titulo Della pittura, obra que
dedica a Brunelleschi. Seguimos la ediciéon facsimil que publicé la Imprenta Real en 1784.
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siderando sus lienzos en los que se da cita de
manera precisa el componente amoroso. He-
mos de recordar que la obra del veneciano
Lotto fue estudiada por Bernard Berenson,
conocido investigador en el método atribu-
cionista, con el titulo Lorenzo Lotto; An essay in
constructive art criticism (1895).

Por su enigmadtica pintura, André Chastel
considera al artista de temperamento anar-
quico, turbado y como un fantéstico sonador
(Chastel, 1988: 323). Sin duda, la reflexion
de Chastel, considerdndolo un artista com-
plejo, se ve refrendada por el manuscrito que
en su vida escribid, ya retirado como herma-
no lego en Loreto, que conocemos con el ti-
tulo: Libro di spese diverse (libro de los diversos
gastos) donde al margen de diferentes notas
contables se manifiestan sus inquietudes,
pensamientos y otros aspectos a modo de
diario entre los afios 1538 a 15562

Pope-Hennessy es concreto al precisar
claros aspectos alegéricos en los retratos de
Lotto. Nos dice: «Los retratos de Lotto es-
tan llenos de emblemas [...] El objetivo de
Lotto era desarrollar el retrato romantico de
Giorgione en un retrato literario donde el
modelo pudiera mostrar alguna caracteris-
tica especifica o algiin estado de animo, y
su empleo de los emblemas procede directa-
mente de la necesidad de que el significado
de sus retratos sea mas preciso y mas claro»
(Pope-Hennesy, 1985: 256). Debemos en-
tender por el término «emblemas» aspectos
alegoricos fundamentados en una lectura
intelectual, no precisamente figuraciones

de la literatura emblemadtica que, como
tal, nacerd con Andrea Alciato en 1531, y
la mayoria de los retratos de Lotto quedan
fechados con anterioridad a este momento.
Y asi, seran los detalles y su consideracion
semantica a través de las fuentes donde po-
dremos analizar las caracteristicas precisas
en el efigiado que el artista quiere destacar.

MICER MARSILIO Y SU ESPOSA

Entre los anos 1523 a 1525 Lotto fijé su
residencia en Bérgamo, ciudad en la que
compuso el retrato matrimonial que en la
actualidad se conserva en el Museo del Pra-
do [fig. 1]. La figura que define el Amor, en
este caso expresado por el tradicional Cupi-
do, centra el argumento. Fechado y firma-
do en 1523 (L. Lotus pictus 1523), representa
a Micer Marsilio Cassotti y su esposa Faustina.’
Pirovano nos dice sobre la pintura: «El do-
ble retrato remite al momento solemne y
forzado de la oficializacion del matrimonio,
fijado en el instante en que el esposo dispo-
ne el anillo a la amada en el que las conse-
cuencias son aludidas ironicamente por el
juego del cupido que esta a espaldas de los
protagonistas» (2002: 79).

Ciertamente, la composicion remite a
una alegoria del matrimonio como pode-
mos explicar a través de los elementos que
se manifiestan en el lienzo.* Sabido es que
el yugo es imagen de la servidumbre, obe-

2. Enla portada reza la fecha de 1540, pero comenzdé su redacciéon en Ancona en el afio 1538. El manuscrito fue

publicado Venturi 1895 y se conserva en el archivo de la santa casa de Loreto. Tuvimos ocasién de comentar la
primera edicién en castellano sobre el Diario de Durero en los Paises Bajos 1520-21 donde y de igual manera se regis-
traban los gastos del artista en su viaje junto a comentarios personales de diversa indole, artistica, religiosa...

3. Giordana Mariani (1974: 78, n. 71) nos dice que es la Unica pintura firmada en la retratistica bergamesca de
la época. Carlo Pirovano (2002: 79) recoge la nota autografica del pintor: il Cunto de li quadri facti de pictura per mi
Lorenzo Loto a miser Zanin Casoto.

4. Leemos en la catalogacion del Museo del Prado: Retrato de Micer Marsilio Cassoti, natural de Bérgamo, y de su
esposa Faustina en el momento de su matrimonio. La pintura fue encargada por el padre del novio, Zanin Cassotti,
y representa una tipologia poco usada en Italia, el retrato matrimonial. El significado queda, ademas, subrayado
por el Cupido que, en segundo plano, abraza a la pareja con ramas de laurel. En 1664, procedente de la coleccion
del marqués de Serra, pasé a formar parte de la Coleccion Real. Fue inventariada en el Alcazar de Madrid en 1666
y también en el Palacio del Buen Retiro. En el siglo XIX pasé al Museo del Prado. La pintura esta firmada y fechada
en el extremo izquierdo del yugo: «L. Lotus Pictor / 1523».
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Fig. 1. Lorenzo Lotto. Micer Marsilio y su esposa. Museo del Prado. Madrid.

diencia, paciencia y también de matrimonio
por cuanto une a dos personas en un mis-
mo fin, asi lo sefialan Cesare Ripa y Typotius
con el lema: «Amore tamtum» proponiendo,
en referencia al matrimonio, el yugo y dos
aves, para precisar lo que sujeta pero no
libera (1601: I, H. VIII y II, 70). Boudard
sigue sin duda esta fuente en su Iconologie
(1766: 172). Pero el Cupido que, a modo de
Himeneo, une al matrimonio por el yugo,
se acompana de un lazo en pecho, clara re-

ferencia al amor, como lo apreciamos, entre
otros, en la conocida Venus del espejo de Ve-
lazquez y en el Jardin del amor de Rubens.’
El lazo, en este sentido amoroso, se explica
en los Hieroglyphica de Horapolo tan conoci-
dos en la época cuando precisa: «Como ex-
presan ‘Amor’ [...] un lazo significa ‘Amor’
como caza de muerte [...]». Petrarca, de
igual manera, establece por el lazo la idea
de amor: «Mi loco afén esta tan extraviado/
de seguir a la que huye tan resuelta,/ y de

5. Velazquez, entre los anos 1649 a 1651, compuso la conocida Venus del espejo, hoy custodiada en la National
Gallery. El artista espafol sigue, en esta iconografia, el modelo anterior de Rubens que llevara a la pintura hacia
1615 y que podemos contemplar en la Collection of the Prince of Lichtenstein de Viena. En la pintura observamos
la figura de Cupido que porta un lazo en referencia al amor, un amor que muy bien podria unir al artista con la
modelo por cuanto ya Enrique Harris apunté documentalmente la posibilidad de estas relaciones cuando residié

en Italia fruto de las cuales el pintor sevillano tuvo un hijo.
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lazos de Amor ligera y suelta/ vuela ante mi
correr desalentado (Canc.VI)». Ripa se ajus-
ta a esta lectura siguiendo los versos de Co-
petta donde nos habla de un amor del que
el poeta quiere ser liberado:

T4 das cumplimiento a los votos de mi
venganza

y derribas en tierra la altivez y el orgullo,

sOlo ta fuerzas a Amor y puedes ordenarle,

que desate los indignos e impios lazos que
me aprietan.

Y es que el lazo remite a la unién que se
debe en el matrimonio. Asi, Otto Vaenius en
sus Amoris divinis Emblemata presenta a dos
cupidos unidos por una laceria sefialando en
el lema: «E! fin del amor consiste en la union»
[fig. 2]. Horapolo nos habla del lazo como
«caza de muerte», con ello su significado se
acrecienta en el sentido amoroso pues el lazo
une hasta la muerte del amado como preci-
sa La Feuille, concretamente en su Emblema
185 para decirnos en su mote: «La muerte
solamente desata» (emb. 185, p. 63). Ve-
rien (1696), remite por el lazo a la fuerza del
amor que nunca se desatara, pues dura hasta
la muerte.® El compromiso queda fijado en
la pintura mediante el anillo que el esposo
Marsilio trata de disponer en el dedo anular
de su esposa Faustina.

Vaenius, en su Amorum Emblemata (1608:
27) también presenta a Cupido con el yugo y
pisando un gorro para significar por el yugo
la unién de los enamorados que nunca es-
claviza pues el citado pileo es expresion de la
libertad como explica Antonio Agustin.” Con
ello, se renuncia a una libertad personal para
compartirla en comun, asi lo vemos en otro
de sus emblemas donde nos ofrece a Cupido
tratando de uncir el yugo al buey para ex-
plicar que se precisa tiempo y paciencia en
la sumisién amorosa. Con este mismo pro-

Fig. 2. Vaenius, O. E! fin del amor consiste en la union.
Amoris divinis Emblemata.

posito repite la imagen del yugo en sus Em-
blemas de Amoris Divini et Humani Antipathia.

Por el yugo se remite en la Iconologia al
Matrimonio, a la Obediencia y a la Pacien-
cia que obliga a los conyuges, término que
no significa otra cosa sino: «los dos bajo el
mismo yugo». Erasmo en su Elogio de la Lo-
cura asi lo indica: «yugo del matrimonio»
(Elog. 11). En estos términos nos habla
Daniel La Feuille para decirnos que por
aquél se expresa el Matrimonio y propone
el lema: «Gustoso el yugo del amor»®. Pe-
trarca considera por el yugo su dolor por la
separacion de la amada: «¢por qué no se me
quitan los gemidos, / cuando sea, ni el yugo
me es quitado?» (Canc. L).

Cupido queda coronado por unas ho-
jas que se han considerado de laurel y que
responden al mirto. En sus manos dispone

6. Verien, 1696: Plancha XV en el Emblema 12. También dispone el lazo en su Plancha XLI en el Emblema 2.

7. Con el mote: Pedetentim Cupido intenta uncir el yugo al buey. El emblema de su p. 73 dispone el mote: Gratum
amanti iugum y presenta a Cupido sobre un gorro frigio con el yugo en sus manos. El gorro frigio es alegoria de la
libertad como lo explica Ripa y se presenta en diferentes tratados de medallas. Agustin, 1736: Didlogo II., p. 82.

8. La Feuille, 1705: Emblema 313, p. 107. Presenta a Cupido con el yugo en sus manos.

IMAGO, NUM. 5,201 3, 47-69
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una rama que descansa sobre los hombros
de ambos amantes. Por el mirto se ha con-
siderado el temperamento sanguineo y sen-
sual, es decir, lo propiamente venusiano y
voluptuoso. Asi lo sefiala Virgilio aludiendo
a «los sanguineos mirtos» (Georg. 309). En
las Bucdlicas, al reparar en el amor de Galo
nos dice también este poeta: «Aun los lau-
reles y mirtos han llorado a aquél» (Egloga
X. Galo). El poeta de Verona precisa: «[...]
para la hermosa Venus el mirto [...]» (Eglo-
ga VIL,61-62). Y asi lo expresa Horacio: «Po-
nedme aqui, muchachos, un montén de
césped tierno; poned mirtos, incienso y una
péatera con vino puro de dos anos, Venus
se ablandara con el sacrificio de una victi-
ma» (Od. XVIII). Louis de Caseneuve en su
Emblemata Medica presenta el mirto como
atributo del amor y de los amantes y asi lo
propone en su entalladura sobre el tempe-
ramento sanguineo.’ La corona de mirto,
por cuanto esta planta conserva durante
mucho tiempo su verdor, ya fue utilizada
en la antigiiedad como corona conyugal, asi
lo relata Catén en el siglo I a.C: «Procura
que se cultive en las afueras de la ciudad
toda clase de productos de jardin; todo tipo
de flores para coronas, bulbos de Megara,
mirto conyugal, blanco, negro, laurel de
Delfos, de Chipre vy silvestre, nueces de cas-
cara lisa de Abella, de Preneste y griegas»
(De agricultura, cap. X). Basilio Sebastian al
proponer la representacion de Venus recoge
su tradicional disposicién iconica y nos dice:
«Esta diosa, desnuda, coronada de rosas y
de mirto [...]», y en referencia a la alegria
del amor aflade: «Joven gracioso coronado
de mirto» (1850: 464 y 280). En este sen-
tido no extrafla que entre los regalos amo-
rosos en la Florencia del siglo XV, como
estudia Aby Warburg, se representaran a los
enamorados con sus coronas.

Esta relacion del mirto con Venus no es
causal, asi lo explica Filostrato en Imdgenes,
concretamente en su Libro II titulado Coro de

9. Cfr. Valeriano, 1626: dltima parte.
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muchachas donde una de la esculturas de la
diosa preside un bosque de mirtos: «Tiernas
muchachas entonan un himno a Afrodita
de marfil, en un bosque de tiernos mirtos»
(Iméagenes, I1, 1). Es bajo esta disposicion vi-
sual como la describe Boudard en su Iconolo-
gie. También Ovidio en Amores lo recuerda:
«Que el vulgo admire lo deleznable, y el
rubio Apolo me permita apurar los vasos
llenos del agua de Castalia, y mi cabellera
resplandezca con el mirto, que aborrece las
escarchas, y sea leido una y mil veces por
la solicitud del amante» (Am. XV). Asi mis-
mo Virgilio sefiala en la Eneida: «Aqui a los
que duro amor de cruel consuncién devoré
/ ocultan senderos escondidos y un bosque
de mirto / los envuelve; ni en la muerte les
dejan sus cuitas» (En. VI, 442-445). En este
sentido no extrafia que el mirto se relacione
con el humor sanguineo expresando la sen-
sualidad como lo podemos observar en di-
ferentes laminas, es el caso del grabado que
nos ofrece Pieter de Jode, donde las hojas
de mirto, también rosas y frutos, reposan
sobre la mesa de los amantes. Joaquin Bas-
tus, recogiendo la Empresa XII de Gomez
de la Reguera con el mote: «Has habet et su-
perat» que dedicé a la emperatriz Isabel, nos
habla, por las Gracias, de los desposorios de
Carlos V con Isabel; da cuenta del regalo
que el monarca hizo su esposa, se trataba
de las Gracias y nos dice:

Carlos e Isabel vivieron en la uniéon mas
perfecta, tratandola siempre con la mayor
delicadeza y distinciéon. Y como efecto de
su amor y galanteria dio el emperador a la
emperatriz las tres gracias por divisa. Con la
circunstancia que una de las gracias llevaba
una rosa, otra un ramo de mirto, y la terce-
ra uno de encina con su fruto.

Este bello grupo era un ingenioso Emblema
de las especiales dotes que concurrian en la
princesa. La rosa simbolizaba la hermosura,
el arrayan o mirto el amor que tenia por su
esposo, y el ramo de encina con su fruto, la
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fecundidad de la emperatriz; con un lema
que decia: Haec habet, et superat, esto tiene
y mucho mas (Bastus, 1862: 92).

El emblema lo recoge Typotius con el
mismo lema presentando a las Gracias
(1601: I, XXI). Con este propdsito nos habla
del mirto Basilio Sebastian en su Compendio,
nos dice que la figura de la Voluptuosidad,
de la Delicia o el Placer se ha de representar
por una joven hermosa acostada en un le-
cho de mirto y de rosas, de mirar languido,
invitando a las caricias del amor, pero su tez
pélida anuncia que la tristeza sigue paso a
paso a los placeres (1850: 526). Este aspecto
se manifiesta, como sefialamos, en la pintu-
ra de Lotto pues observamos a Cupido co-
ronado por el mirto portando en cada una
de sus manos unas hojas por las que une a
los esposos. Se remite con ello a la expre-
sion de Caton: «el mirto nupcial». También
lo recuerda Ovidio en Amores cuando le dice

IMAGO, NUM. 5,201 3, 47-69

a Cupido: «Corona tus cabellos de mirto»
(Am. II). El lazo, el yugo y el mirto son los
elementos, los detalles que se dan cita y
explican la pintura. El suceso matrimonial
responde, como lazo, a la unién entre los
esposos. Por el yugo a un caminar juntos
en renuncia de la libertad individual. Por el
mirto a lo propiamente venusiano, al hu-
mor sanguineo, a la unién amorosa entre
los esposos.

VENUS Y CUPIDO

Pintura de dificil estudio iconografico es la
titulada Venus y Cupido que hacia 1540 reali-
zara Lorenzo Lotto establecido en la ciudad
de Venecia y que se conserva en el Metropo-
litan Museum of Art de New York gracias a
la donacién de Mrs. Charles Wrightsman en
1986 [fig. 3]. Pirovano comenta la pintura

Fig. 3.

Lorenzo Lotto.
Venus y Cupido.
Metropolitan
Museum of Art
de New York.
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en su descripcion considerando sorprenden-
tes los elementos que la configuran, lo que
entiende como dificultosa simbologia: «de
las rosas deshojadas a la serpiente, desde el
bastoncillo a la caracola, de la hiedra hasta
el cupido que irrespetuoso orina a través de
la corona de mirto que se mantiene por el
incienso que arde, compone un verdadero y
propio epitalamio de explicitas alusiones se-
xuales, alegre y bienaventurado, invencion
alegre hasta lo grotesco, una vez mas con-
tracorriente, casi irreverente» (2002:120).
Y es asi, pues son variados los elementos se-
manticos que el artista nos ofrece. Observa-
mos nuevamente la corona de mirto en la
figura de Cupido que ya consideramos como
«corona nupcial».

Cupido, coronado, se encuentra ori-
nando. La miccion se dirige hacia el sexo
de Venus. Un detalle llama la atencién: otra
corona de mirto sostiene en su mano a la
vez que Venus la toma mediante un lazo.
Con ello se establece la idea que vamos co-
mentando sobre la unién amorosa, union
que se manifiesta, por otra parte, entre el
sexo de ambos a través de la orina de Cu-
pido, aspecto de complicada lectura y que
quizas pudiera responder a la llamada «llu-
via dorada», es decir, cierto tipo de fetichis-
mo donde la orina se convierte en motivo
de placer y satisfaccion sexual. Se trataria
de la urofilia. No obstante, Cupido orinando
tiene precedentes iconograficos tales como
el caso de la plancha abierta por Alaert du
Hamel donde esta accion, también protago-
nizada por Cupido, se dispone junto a unos
amantes y rodeado de cepas con abun-
dantes racimos, imagen de la fecundidad
[fig. 4]. Con el mismo propésito se observa
un Cupido orinado en el argumento de Ti-
ziano sobre la Bacanal de los Andrios conser-
vada en el Museo del Prado y en Francesco
Albiani y su Flora con putti en referencia a
la abundancia y fecundidad primaveral
(Roma, Galleria Nazionale D’Arte Antica Di
Palazzo Barberini) [fig. 05].
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Fig. 4. Alaert du Hamel. Pareja junto a la fuente. 1478-
1492.

Estas relaciones semanticas que estable-
cemos no resultan extrafias. Se ha explicado
por parte de Lucia Impelluso que la pintura
responde a unos esponsales, aspecto a no
desdenar si seguimos las fuentes antiguas.
Pirovano precisa sobre la composicién, si-
guiendo a Christiansen, que posiblemente
se trata de un regalo matrimonial. Siguien-
do en los detalles, por el arbol al que se une
la hiedra se puede entender tal considera-
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Fig. 5. Francesco Albiani. Flora con putti. Roma, Galleria Nazionale D’Arte Antica Di Palazzo Barberini. Siglo XVII.

cién pero en un sentido muy concreto. Los
tratadistas en emblemas consideran, por la
union de la hiedra y el arbol, entre otros
conceptos, la muerte, pues aquella ocasiona
su final.

Juan de Horozco relaciona la hiedra con
la mala mujer, la prostituta, que procura la
destruccion del hombre: «[...] a la compara-
cién con la yedra ninguna cosa puede ser en
el mundo mas propia, pues todos ven de la
manera que gasta la virtud, y consume del
todo a cualquier arbol que se deja acompa-
nar de ella, por grande y crecido que sea»
(I. I, emb. XIV). Mantegna dispone el ar-
bol con la cepa para explicar similar inten-
cién, leemos en el tronco: «FOEMINA /
DIABOLO TRIBUS / ASSIBUS EST / MALA
PEIOR» [Una mala mujer es tres veces peor
que el diablo]. En consecuencia, esta com-
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posicion puede ser entendida como ima-
gen del enamorado, pero de un enamorado
muy distinto que desea, como veremos,
«morir de amor».

En este sentido fue muy comun en la
pintura del Renacimiento, especialmente
en Francia, la representacion de la nobleza
a modo de diosas desnudas, Diana o Venus.
Los frescos del castillo de Tanlay, como expli-
¢6 Seznec, son fiel ejemplo. Maria Ruvoldt,
analizando esta pintura y otras de Giorgio-
ne y Tiziano, explica que la disposicion de
la mujer desnuda en la cdmara matrimo-
nial era frecuente en la Italia del siglo XVI
como medio en relacién con la sexualidad
en el matrimonio (2004: 93). Recordemos
también que Alberti en De Re Aedificatoria ya
precisaba en la centuria anterior: «A don-
de se juntan las mujeres amonestan que no
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pintéis sino rostros dignisimos de hombres
y hermosisimos, porque dicen que esto es
de mucho momento para el concebir de las
matronas, y para que haya de ser la figura
de lo que quieren hermosa» (IX,IV).

En la pintura se manifiestan otros ele-
mentos que nos invitan a detenernos. Venus
parece presentar un leve pronunciamiento
de su vientre, un embarazo. El escarabajo y
la serpiente que se disponen en la composi-
cién se pueden relacionar con este asunto.
El ofidio explica la fecundidad ya que pene-
tra en la tierra; también la eterna juventud
por sus cambios de piel, es decir, una perpe-
tua edad de oro en el amor. Eliano explica
la fabula: «Cuando Prometeo rob6 el fuego,
Zeus encolerizoé y dio a los delatores del robo
una droga que preservaba de la vejez. La
pusieron sobre el asno, el cual se pard para
beber pero la serpiente dipsas no la dejaba
y a cambio de que la dejara beber le dio la
droga que la despojo de la vejez» (Hist. An.
VI, 51). La pintura de Rosso en la Galeria de
Francisco I en Fontainebleau asi lo recuerda.

Como diosa de la juventud, no extrafia
que Filostrato en sus Imdgenes disponga a
Venus con la serpiente en uno de sus bra-
zos, como lo figura Antoine Caron en sus
estampas. Se nos sefiala con ello la eterna
juventud del amor. Por otra parte, Ripa re-
laciona la serpiente con el Matrimonio para
explicar que la unién amorosa es algo mas
que un goce sensual, pues en el matrimo-
nio: «apartandose y rehuyendo las per-
versas costumbres de las viboras que, dan
muerte a sus maridos en medio del deleite
de los placeres amorosos».

El escarabajo se dispone bajo el pétalo
de la rosa. Por el coledptero se puede pre-
cisar la imagen del varén, del unigénito v,
por lo mismo, entender el fruto de la union

que entre los esposos se espera, es decir, el
primer nacimiento y, como no era extrafio
en la época, se deseaba fuera varén. Hora-
polo nos dice: «Cuando quieren representar
unigénito, nacimiento, padre, universo o
varon, pintan un escarabajo [...] unigénito
porque el animal nace de si mismo... varon
porque no tienen género femenino» (1991:
68).1° Volvemos otra vez a Eliano por cuan-
to en él podemos encontrar otros sentidos a
la figuraciéon que vamos considerando.!! El
tratadista nos habla del escarabajo para pre-
cisar: «Si alguien derrama perfume sobre
escarabajos, que son animales malolientes,
éstos no pueden soportar la fragancia, sino
que mueren» (I,38). En su libro IV afiade:
«Se mata a un escarabajo echandole encima
rosas» (IV,18).

Picinelli, en su Mundus Symbolicus, recoge
esta idea en su tratado para decirnos que asi
como la paloma disfruta y toma fuerzas con
la suavidad del perfume de las rosas, para el
escarabajo aquel se convierte en arma mor-
tifera y por esto, sefiala, lo pintaron cerca
de una rosa con el mote «Suavis effugat odor»
[lo ahuyenta el olor suave] (VILIX). Con
anterioridad, en las Divisas de Claudio Pa-
radine (Lyon 1551), se presenta al escara-
bajo muerto en el centro de una rosa con
el mote «Turpibus exitium» [repugnante des-
truccion] [fig. 6], sefalando asi a quienes
viven solamente para la lujuria (1567: 228).
La estampa de Joris Hoefnagel de 1598 en la
que observamos a un putto con la calavera
en su mano junto a unas rosas, habla de la
vida y la muerte, de lo pasajero y efimero
de la existencia; rodeando este tipo icono-
grafico de la emblematica se dan cita una
secuencia de animales, entre ellos el escara-
bajo huyendo de la rosa.

10. En esta edicion se sefialan las fuentes clasicas y emblematicas que hacen corresponder con esta lectura sobre

el escarabajo.

11. Las ediciones y comentarios a la obra de Eliano para la fecha y entre otras: Las versiones latinas y los comen-
tarios a las obras de Eliano Claudio son de: Conrad Gesner, Pierre Gilles (1490-1555), Justus Vultejus (ca. 1528-
1575), John Cheke (1514-1557), Bartolomeo Fazio (1400-1467), Teodoro Gaza (1398-1478), Sebastian Gulden-

beck.
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Fig. 6. Claudio Paradine., Symbola Heroica. Turpibus exi-
tium.

Esta composicion fue muy repetida en
la literatura emblemaética como apreciamos
en los ejemplos de Whitney (A Choice of
Emblemes, Leiden, 1586), también Joachim
Camerarius (Symbolurum et Emblematum.
III. 1597) y Sebastian de Covarrubias, entre
otros, pues en su Tesoro de la lengua castellana
(1610), senala: «el escarabajo en medio de
una rosa significa la virtud del varén ener-
vada y atenuada por los deleites: asi por el
olor de la rosa cae repentinamente muerto
este animalillo al suelo».

No hemos de olvidar que la rosa es la
flor de Venus. Ripa propone la corona de
rosas como alegoria del Encanto ya que es
la flor de Afrodita. En su comentario sobre
el Juicio de Paris nos dice que tanto Miner-
va como Juno se pusieron la citada coro-
na de rosas y se vieron bellas, pero cuando
descans6 en la cabeza de Venus quedaron
asombradas de tanta hermosura, afade:
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«[...] la rosa, por el encanto que posee, es
reina de las flores, adorno de la tierra, es-
plendor de las plantas y florido ojo que ins-
pira amor y concilia las delicias de Venus
entre los amantes» (Encanto).

Asi, la rosa, junto al mirto, se convierte
en el tradicional atributo de Venus pues re-
sume la suprema belleza. Es por lo tanto la
rosa expresion de Venus, imagen de la be-
lleza y del amor; toma su precedente en la
Antigiiedad clasica como lo observamos en
Ovidio (Fastos IV, 138). A modo de ejemplo
podemos reparar en el citado texto Imdgenes
de Filostrato. El tratadista, considerando el
amor entre Baco y Ariadna, nos dice: «][...]
aqui, Dionisio sélo estd representado por su
amor [...] Dioniso se ha echado encima un
manto de purpura y ha puesto rosas en su
cabellos para acercarse a Ariadna, ebrio de
amor, como dice el poeta de Teos de quienes
han sido vencidos por la pasién amorosa»
(L 15).

En consecuencia, que el pétalo de rosa
repose sobre el escarabajo se ajusta a la lec-
tura propuesta por Eliano y explica el senti-
do final de la pintura: morir ante el oloroso
perfume del amor, sucumbir a la belleza.

RETRATO DE UN CABALLERO

Este retrato [fig. 7], se considera realiza-
do hacia 1535 y se custodia en la Galeria
Borghese de Roma. En el inventario de
1682 de la coleccion Aldovrandini podemos
leer: «un quadro di tela ritratto di Lorenzo
Loti [...] di mano dil medesimo» (Mariani,
1974: 113, n.197). En la actualidad se vie-
ne a considerar que el efigiado responde al
Condottiero Mercurio Bua fallecido en Tre-
viso hacia 1542, ciudad en la que Lorenzo
residié y se le conoce ya en el ano 1532.
Bua nacié en el Peloponeso, destaco en el
campo militar y por ello alcanzo la distin-
cién de conde de Aquino y Roccasecca. En
1519, se cas6 con Maria Boccali, quien fa-
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Fig. 7. Lorenzo Lotto. Retrato de un caballero. Condottiero Mercurio Bua? Coleccién Aldovrandini. 1535.

llecié en 1524. Contrajo nuevo matrimo-
nio en 1525 con Elisabetta Balbi de quien
tuvo cuatro hijos. Elizabetta murié hacia el
afio 1528. Mercurio Bua fallecié en Treviso,
siendo enterrado en la iglesia de Santa Ma-
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ria la Mayor de la misma ciudad. Antonio
Lombardo levanté su monumento funebre
en el ano 1562 en el que reza el siguiente
epitafio:
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Mercurio Bua Comiti E. Principibus Peloponnesi
Epirotarum Equitum Ductori,
Anno Salu. MDCXXXVIL

El poema épico que escribiera Coroneos
Tzanes hacia 1519 recoge la vida de Bua y
sus logros militares, se compone de unos
4.500 versos.

Centrados en la pintura, observamos un
personaje que destaca en la composicién y
dispone su mano derecha sobre una mesa.
Un espacio abierto a modo de ventana pre-
senta un paisaje donde parece figurarse la
tradicional representacion de san Jorge ma-
tando al dragdn, aspecto para nada extrafio
por cuanto se desea establecer una signifi-
cacion militar en el efigiado. Pero la com-
posicion ofrece otra lectura, pues se trata de
una alegoria de la Fortaleza como observa-
mos en la ldmina para la ediciéon de Fran-
cisco de Kinschot titulada Virtutes Cardinales,
editada en Amberes por Plantino, en donde
aparece también al fondo el tipo de san Jor-
ge [fig. 8].

Con todo, el detalle que procura nues-
tra atenciéon se manifiesta en la sefialada
mano ya que reposa sobre diferentes péta-
los de rosas que rodean una pequena cala-
vera. También la flor —en general, no solo la
rosa— y la calavera supone todo un recurso
visual muy generalizado a fines del siglo
XVI y XVII para remitir a la idea sobre ca-
racter efimero de la vida, asi lo apreciamos
en diferentes estampas que ilustran el lema
«Memento mori» entre las que podemos ci-
tar el buril abierto por Crispijn de Passe y
en el emblema 47 de la obra anénima ti-
tulada Nieuwen ieucht spieghel (1617). Por
tanto la calavera como clara expresion de
la muerte se acompana de las rosas, reflejo
de la belleza por ser la flor de Venus. Ledn
Hebreo moraliza sobre la flor de Venus, dice
que la rosa explica la belleza del amor por
sus pétalos y, a su vez, el dolor amoroso en
las espinas (II, 76), comentario que toma su
precedente en Fulgencio (Myth. II, 4). Asi
en los emblemas de amor se dispone la rosa
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Fig. 8. Francisco Kirschot. Alegoria de la Fortaleza.

para precisar que «no hay placer en el amor
sin la amargura» (Andénimo, 1690: e. 20).
Si bien san Jorge pudo liberar a la princesa
venciendo al dragén, no ocurre lo mismo
con la muerte, pues ante ella el valiente mi-
litar nada puede hacer, simplemente con-
servar el recuerdo de su amada: entre las
rosas, la fortaleza ante la muerte.

Fue general la representacién de la ca-
lavera en los retratos europeos del siglo
XVI y XVII, asi lo apreciamos en artistas
como Bruyn, Carracci, Eworth y Andrea
del Sarto, entre otros. Quiza el precedente
lo encontremos en la difusiéon que, para la
fecha, tuvo la estampa de Alberto Durero
sobre san Jerénimo en su estudio. Asi, el
principe del Humanismo, como fue consi-
derado el santo de la Vulgata, se convierte
en modelo para explicar la caducidad de la
vida, el Homo Bulla que relatara Varron en el
prologo a su libro de De Re Rustica, y que es
la Uinica realidad en el hombre, su cardcter
efimero, la muerte.
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En este sentido encontramos la relacion
calavera y la flor, lo efimero de la segun-
da explica la primera. Asi, en ilustraciones
de las Danzas Macabras, las pequenas cala-
veras se rodean de flores. Hoefnagel, Ja-
cob de Weert, Matham, Goltzius y Callot
siguen este mismo esquema iconografico
que tiene precedentes en entalladuras del
siglo XVI que observamos en Hans Abel y
Hans Beham quien, como vemos en el mo-
nogramista B(A)D, nos presenta junto a los
amantes el sentido efimero del amor por
cuanto la muerte todo lo cambia [fig. 9].
Este caracter efimero del amor, la idea de
la muerte que todo lo cambia, «Mors Omnia

“MORS> OMUIA ' PATAT:~ - BD)

Mutat» como dice la estampa, se convierte
en la finalidad de la pintura. La melancolia
del efigiado, Mercurio Bua, se explica por la
muerte de su esposa Elisabetta. Nada pue-
de hacer como gran militar, tan solo con-
templar los pétalos de las rosas, la flor de
Venus ya deshojada, que rodea una belleza
ya caduca. En sentido petrarquista, se trata
de la victoria de la muerte sobre la vida que
deja como Unico testigo el también efimero
recuerdo.

Represente la pintura a Mercurio Bua o
al propio Lotto, es clara en sus detalles al pre-
sentarnos la idea de la fugacidad de la vida,
de la belleza pasajera y de la muerte triun-
fadora, de la fortaleza ante esta luctuosa
e irremediable coyuntura. Asi lo propu-
so el propio artista en la pintura atribuida
que conocemos como el Amor coronando a la
muerte (c. 1521. Bergamo Londres, Alnwick
Castle) donde establece un claro contraste
entre ambos siendo la muerte la verdadera
triunfadora [fig.10].
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Fig. 9. Monogramista B(A)D. Los amantes y la muerte.
Siglo XVI.
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Fig. 10. Lorenzo Lotto. Amor coronando a la muerte.
c.1521. Bergamo Londres, Alnwick Castle.
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Fig. 11. Lorenzo Lotto. Retrato conyugal de Niccolo Bonghi y de su esposa. Ca. 1523. San Petersburgo, Ermitage.

RETRATO CONYUGAL
DE NICCOLO BONGHI
Y DE SU ESPOSA

Residiendo, como hemos comentado, en
Bérgamo hacia 1523, el artista recrea una
pareja, se trata de un retrato conyugal
[fig.11] conservado en el Museo del Ermi-
tage. La pintura se encontraba en Amberes
pasando en el siglo XVIII a la coleccion del
Zar. Pirovano comenta sobre el lienzo: «La
interpretaciéon del significado emblematico
de la imagen es extremadamente intrigante,
se fundamenta en el gesto del hombre que,
teniendo en la mano izquierda un trozo de
papel con el escrito HOMO NVMQVAM,
indica con la derecha a un animal exten-
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dido en la mesa, tal vez en contraposicion
con el perro blanco que sostiene la mujer.
Si este ultimo figura la fidelidad, el animal
durmiente (una ardilla) responde evidente-
mente a un atributo moral del cual el hom-
bre no debe rehuir» (Pirovano, 2002: 80).
Podemos identificar al efigiado por cuan-
to su rostro es similar al que observamos en
el lienzo pintado en la misma fecha sobre
las Bodas misticas de santa Catalina que
se custodia en la Academia de Carrara de
la ciudad de Bérgamo. Se trata de Niccolo
Bonghi, para algunos el casero donde el ar-
tista residi6 durante un afio y consideran la
pintura como pago de su estancia. Siendo
asi, Lotto conoceria suficientemente el com-
portamiento matrimonial de Niccolo y quiza
la pintura suponga con claridad una critica.
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Fig. 12. Joris y Jacob Hoefnagel. Frontispicio Archetypa. 1592.

El perro que acompana a la mujer es
un tradicional signo de la fidelidad que se
debe en todo tiempo, en la fortuna y en la
adversidad, aspecto este ultimo que parece
manifestarse en el huracdin que mueve los
arboles y que visualizamos en la zona supe-
rior de la pintura. El animal que el marido
sefiala con su derecha parece que respon-
de a la ardilla. Se conserva, como cuen-
ta Berenson, el dibujo preparatorio de la
composicion en el Rijksprentenkabinet de
Amsterdam en que se puede leer «Giorg(i)
one», asi como una copia de la pintura en
la coleccién Fagioli de Bérgamo. La ardilla,
en su tradicional lectura iconogréfica, fue
entendida como imagen del ingenio y habi-
lidad, también de la diligencia, asi lo explica
el citado emblemista Camerarius al conside-
rar que el animal hace provision de alimen-
tos para el invierno (cent. II, 88). Con este
sentido la apreciamos en la alegoria que
presenta el maestro aleman Aldegrever en
el afio 1522. Picinelli se fundamenta en los
padres de la Iglesia para precisar que tiene
un gran ingenio ya que atraviesa los rios so-
bre un madero (V, 44).
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En el anterior comentario consideramos
la flor y la calavera, la fugacidad de la vida.
Hoefnagel asi lo reflejaba anadiendo en su
ldmina de 1592 dos elementos significantes,
la ardilla y el biitho, ambos bajo la ya cita-
da expresion Homo Bulla. Por la primera
explica que en la vida se debe actuar con
talento, ingenio y prudencia preparandose
para el futuro espiritual como recuerda Pi-
cinelli; por el segundo, como ya explicamos
en otro estudio, remite a la muerte impre-
vista que puede llegar en cualquier tiempo
(Gonzélez de Zarate, 2011) [fig. 12]. Pero la
ardilla en su moralizacion, como es general
en la iconografia de los animales, presenta
otros valores, también negativos. Por ello
es referencia a la avaricia y la misoginia,
también al egoismo, ya que en su compor-
tamiento el macho expulsa a la hembra de
la madriguera al principio del invierno para
consumir €l solo las provisiones de nueces
(Wolff-Quenot, 1983: 102).

En el sentido citado, al historiar la ima-
gen, debemos preguntarnos por la proce-
dencia y origen del argumento aqui figurado
por Lotto. La respuesta no la encontramos
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en el mundo clasico, supone una creacién
medieval que podemos centrar en el siglo
XIV como precisa Reau (1955, 129). De la
generalidad, leyenda medieval, podemos
concretar su origen que encontramos en el
dominico polaco Peregrinus d’Opole (1260-
1335) y sus Sermones que fueron muy co-
nocidos en el siglo XIV.'? En estos sermones
moralizantes, se considera en la ardilla su
ingenio, y se nos dice que cuando se acerca
el invierno el roedor con su compafera bus-
can un hueco donde almacenar las nueces
en prevision de tiempos dificiles. Cuando la
nieve cubre la tierra y no hay para comer, el
macho entra en la cueva sin permitir el paso
a la hembra y come las nueces. La hembra
cede a la fuerza y para poder subsistir, roe
las raices del arbol.

La fabula fue considerada ejemplo del
matrimonio egoista donde el esposo se con-
vierte en un «ladrén» para la esposa. Es aqui
donde se encuentra el sentido de la pintu-
ra en Lotto expresando que en la vida del
matrimonio se debe mantener la fidelidad y
nunca la avaricia, el pensar y vivir en uno,
pues no ha de ser otra cosa sino un hacer en
conjunta comunion. Asi entenderemos el
cartelino: Homo numgquam, pues el hombre
nunca debe comportarse igual que la ardilla
sumido en un egoismo irresponsable.

Con proposito diferente observamos la
pintura de Hans Holbein el joven, fechada
entre 1526-28 y conservada en la National
Gallery de Londres [fig. 13]. En ella se pre-
senta la figura femenina con vestido negro
acompanada de una ardilla encadenada a su
mano y, sobre una rama a la altura de su
hombro, se dispone el estornino negro, el
mirlo, imagen de la viuda como estudiamos
en la pintura Mujer con paloma de Frances-
co Boner conservada en el Museo del Prado
(Gonzalez de Zarate, 2011]. Marcial nos ha-
bla del ave en relaciéon con el amado (IX, 54)
y Picinelli entiende por el mirlo la imagen
de quien teniendo delante el sufrimiento

Fig. 13. Hans Holbein el joven. Retrato de mujer con ardi-
lla. National Gallery de Londres. 1527.

trata de corregirlo y superarlo con industria
(IV, XXXXVI), es decir, como se deduce del
comportamiento de la ardilla. Con ello, se
explica el sentido de la pintura. En este caso
la mujer, viuda, debe procurarse el sustento
con el ingenio necesario para dicho fin.

RETRATO DE UN HOMBRE
EN SU ESTUDIO

La pintura, realizada hacia 1530, se custo-
dia en la Galeria de la Academia en Vene-
cia desde el afio 1930 tras ser adquirida por
el conde Rover de Trento [fig 14]. Leemos
en el estudio de Pirovano: «Este intrigan-
te retrato de joven, parece casi una punti-

12. 128 sermones escritos hacia el afio 1300 repartidos en el afio litirgico entre los que se precisan algunas vidas
de santos. Su traduccion: Sermones de tempore et de sanctis en ed. Tatarzynski R., Varsovia 1977.
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Fig. 14. Lorenzo Lotto. Retrato de un hombre en su estudio.
Galeria de la Academia en Venecia. 1530.

llosa reafirmacion poética auténoma y casi
también alternativa, sobretodo en el trata-
miento atonal de las partes cromaticas res-
pecto a la dominante ticianesca. Segun la
practica conocida del Lotto, los objetos que
acompanan la figura (el cuerno y el laid a
la izquierda en alto, el pajaro muerto que
pende del lado opuesto, el libro, los pétalos
de rosa, la lagartija) esconden ciertamente
significados simbdlicos que refieren a ac-
ciones del personaje o a su caracter; pero
no existiendo noticias precisas sobre el jo-
ven, cualquier deduccion arriesga de llegar
a conclusiones simplemente fantasiosas. Da
la impresién de un personaje atormentado,
frio y enigmatico» (Pirovano, 2002: 123).
Plurales son los elementos que se dis-
ponen en el lienzo donde destaca un joven
hojeando un libro. Bajo éste apreciamos
una carta abierta sobre varios pétalos de
rosa, también un anillo y lo que mas nos
sorprende, la figura de un lagarto. Una llave
destaca sobre el armario. El joven presen-
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ta un aspecto languido, melancélico. Por
el anillo podemos entender la figura de un
compromiso que, de seguro, se relaciona
con lo amoroso ya que los pétalos de la flor
de Venus, de la rosa como ya estudiamos,
asi parece indicarlo. El latd y el cuerno de
caza son clara referencia al humor sangui-
neo como lo apreciamos en diferentes es-
tampas como las de Virgil Solis o Pieter de
Iode (Gonzélez de Zéarate, 2011) [fig 15]. Asi
lo observamos también, entre otros ejem-
plos, en los Emblemas andénimos editados
en 1613 con el titulo Cupido’s lusthof don-
de, en su composicion V, estos instrumentos
presentan una clara relacion con la lujuria.

La clave semantica de la composicion,
a nuestro entender, se centra en el lagar-
to y concretamente en la explicacion que
proponen por una parte Eliano en su co-
mentario sobre «el lagarto y su vitalidad
regeneradora», y por otra en Aristoteles en
referencia a la frialdad del reptil. Leemos en
Claudio Eliano: «Si se golpea intenciona-
damente o por azar a un lagarto en medio
de su cuerpo con un palo, se divide en dos
partes, ninguna de las cuales muere, sino
que cada una se mueve independientemen-
te y cada mitad vive arrastrandose con dos
patas. Luego, cuando se encuentran las dos
mitades (este encuentro se realiza frecuen-
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Fig. 15. Pieter de Iode. Humor Sanguineo.
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temente), se juntan y se acoplan después de
haber estado separadas. Rehecha su unidad
corporal, queda una cicatriz como huella
indicadora del accidente; pero el lagarto co-
rretea y lleva el mismo género de vida que
antes, como cualquier otro que no ha su-
frido semejante experiencia» (II, 23). Fran-
cisco Vélez de Arciniega en su Historia de los
Animales mds recibidos en el uso de Medicina,
recoge la narracion de Eliano a la que no da
crédito considerando mas acertada la opi-
nion de Aristételes segin la cual, partida la
cola, les vuelve a crecer (1613:214; 1. II, VII
). Y es asi que el lagarto, en la pintura, sobre
sus patas traseras, parece disponer algunas
lineas, una especie de superposicion que se
dilata hasta la cola quiza como recordatorio
de la nueva reunién en las partes separadas
que nos ha narrado Eliano.

La flor de Venus se encuentra deshojada,
incompleta. La carta quiza pueda remitir a
este contenido pues el anillo de compromiso
queda sobre la mesa. La llave, imagen de la
fidelidad como presenta, entre otros, Lom-
bardelli en la antigua Sala de los guardias
suizos del Vaticano, nos explica el manteni-
miento del compromiso pese a la ruptura,
como hace el lagarto que, en su mitad, vive
en espera de la unién y reencuentro con la
parte ausente.

Pero al reptil ofrece otra lectura que
muy bien puede coincidir con el propdsito
del artista. Federico II Gonzaga, duque de
Mantua, como nos cuenta Louis Domini-
que, tomd como divisa el lagarto, pues no
entra en asuntos de amor como lo hacen
el resto de los animales (1561: 166)."> La
fuente se encuentra en Aristoteles cuando
precisa que el reptil es de naturaleza fria.
Con ello se justific una frigidez amorosa de
la que el filosofo no da cuenta (Aristoteles,
1848-1878: III, 530). En consecuencia, el
lienzo daria cuenta de un sentido contrario
al propuesto siguiendo a Elian y, de la espe-
ranza en la unién amorosa, se expresaria el

Fig. 16. Blooteling hacia 1670. Mujer con lagarto. Inven-
cién de Tiziano.

distanciamiento de los amantes por la frial-
dad en las relaciones.

Variadas son las lecturas sobre el reptil,
Picinelli en su Mondo simbolico 1o considera
imagen del amor constante porque muerde
y no suelta, de ahi el mote que propone:
«Aut morte, aut nunquam» [O la muerte o
nada] (1669: VIII, XVI). Quizad encontremos
este sentido amoroso en retratos donde se
da cita el lagarto. Asi lo apreciamos en el
reptil encadenado a la dama que, bajo in-
vencion de Tiziano, llevara al buril Bloote-
ling hacia 1670 [fig. 16] y con anterioridad
Lucas Vorsteman II.

13. No obstante, Otto Vaenius (1618) en su emblema sobre el poder Venus dispone a hombres y mujeres, a varios
animales y, entre ellos el lagarto, todos ellos heridos por la flecha del amor.
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Fig. 17. Lorenzo Lotto. Retrato de un hombre de treinta y
siete arios. Galeria Doria de Roma. 1542.

RETRATO DE UN HOMBRE DE
TREINTA Y SIETE ANOS

El retrato, realizado hacia el afio 1542,
se conserva en la Galeria Doria de Roma
[fig. 17]. Presenta la figura de un hombre
que con el indice de su mano derecha se-
nala el anillo dispuesto en el mefniique de
su izquierda. A la derecha leemos: ANN.
AETATRIS SVE XXXVIIL. A la izquierda se
presenta un putto o Cupido a modo de bajo-
rrelieve antiguo que, con sus manos, toma
el fiel de una balanza, reposando sus pies en
ambos platillos. Pirovano precisa en su co-
mentario: «En la galeria de los melancélicos
protagonistas de la humanidad lottesca, ya
de por si de gran contraste con la felicidad,
este joven dibujado contra un muro que
cae, parece indicar a si mismo como quin-
ta esencia de los humores mas tétricos, que
consiguen incluso esterilizar la vivacidad de
la obra del maestro veneciano. No faltan las
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tentativas de una identificacion como au-
torretrato, pero no obstante las ingeniosas
marcas interpretativas, la edad bioldgica del
pintor no se adecua a la edad indicada, que
llevarian al cuadro al 1517, evidentemen-
te demasiado antes por el estilo del cuadro,
que hace referencia al quinto decenio: des-
taca grandemente la evocacién simbdlica
que debe tener obviamente el angelito que
se mantiene sobre un plato de una balanza,
un motivo que se encuentra en una tarsia
del duomo de Bergamo, acompanado del
escrito: Nosce te ipsum [condcete a ti mismo]
y que observamos también en una gema o
borchia que pende de la Santa Catalina del
Sposalizio mistico de la Galeria Nacional Ro-
mana. Este original motivo iconogréfico ha
sido interpretado como emblema de equili-
brio entre las pasiones, o como referencia a
la sefial astrolégica de una constelacion, la
Balanza, o también como simbolo alquimis-
ta del hombre melancélico» (2002: 164).
Bernard Berenson ya considerd que la
composicion del Cupido es similar a la rea-
lizada por Lotto en el afio 1524 para el coro
de santa Maria la Mayor en Bergamo, y es
aqui donde nos vamos a detener. La com-
plejidad de Lotto en sus creaciones queda
en estos disefios claramente manifiesta. La
Cofradia de la Misericordia le encargé el tra-
bajo, una treintena de historias sobre el An-
tiguo Testamento para el coro del Duomo
en Bérgamo. El artista realizé los disefios
entre los afios 1524 a 1532 acompanando
sus invenciones con diferentes explicacio-
nes. En este sentido escribio: «respecto a
los dibujos de las cubiertas, sabed que son
cosas que no estan escritas, es preciso que
la imaginacion les de luz». El coro presenta
varios paneles en madera, una labor de in-
crustaciones que conocemos como taracea.
Lotto elabor6 los disenos que fueron lleva-
dos a la madera por el marquetista Giovan
Francesco Capoferri (Carmine Mario Mu-
liere, 2008). Aqui observamos el preceden-
te de la pintura que analizamos ya que se
dispone el Cupido alado tomando con sus
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Fig. 18. Lorenzo Lotto, disefio y Giovan Francesco Ca-
poferri, taracea. Coro del duomo de Bérgamo. 1524-
1542.

manos el fiel de la balanza y reposando sus
pies en ambos platillos [fig. 18]. Sabido es
que por Cupido se entiende la imagen del
amor, de la tensiéon que experimenta el ser
humano en sus deseos y proyectos y que
Platon explica al relacionar la etimologia de
eros (amor, tension) con ptéros (alado) con-
siderando que lo bello (deseo y proyecto)
despierta en el hombre las alas, la elevacion
espiritual como recuerdo del mundo supe-
rior: «Y aqui es, precisamente, a donde vie-
ne a parar todo ese discurso sobre la cuarta
forma de locura, aquella que se da cuando
alguien contempla la belleza de este mun-
do, y, recordando la verdadera, le salen alas
y, asi alado, le entran deseos de alzar el vue-
lo, y no lograndolo, mira hacia arriba como
si fuera un péjaro» (Fedro 252b).

Lotto titula su composicion como « Amor
en la balanza», «Amor de la sabiduria». En
la zona inferior dispone el mote: «Nosce te
ipsum» [Condcete a ti mismo], es decir, la
expresion maxima del conocimiento o sabi-
duria como se presentaba en el antiguo ora-
culo de Delfos y se recoge en los Emblemas
de Barthélemy Aneau, quien como cuerpo

de la composicién presenta a Apolo en el
oraculo de Delfos acompafiado de varios
hombres que lo observan, a la derecha del
dios se figura un bovido. Con esta recrea-
cién se nos dice que quien no se conoce a si
mismo se encuentra en la misma condiciéon
que el animal (Aneau, 1552: 60).

El comentario nos lleva a la pintura. En
ella, el efigiado sefiala el anillo, el compro-
miso que se define mediante el Cupido ala-
do, la sublimacién del amor. Cupido reposa
sus pies en una balanza y sostiene el fiel en
claro equilibrio. Se explica de esta mane-
ra el «Amor Sabio» que, conociéndose a si
mismo, se debe procurar estable, armonio-
so, ecuanime y moderado. La idea de equi-
libro entre los amantes es una constante
entre los emblemistas que tratan el asun-
to amoroso. Asi lo apreciamos en Vaenius
donde la balanza con Cupido queda susti-
tuida por el nivel, la plomada, para decirnos
en el lema: «Exactamente, ni aqui, ni alla»,
es decir, siempre en equilibrio sin llegar a
los extremos (1608: XXXIX).!* Incluso, en
este sentido podemos considerar la pintu-
ra de Vermeer titulada la mujer y la balanza
(1662-65) donde la dama sostiene el fiel y
los platillos quedan equilibrados. El espejo,
como figura de la Prudencia, conforma su
sentido con la balanza al remitir a una vida
armoniosa y moderada en espera del figura-
do Juicio Final que observamos en la com-
posicion (Gonzalez de Zéarate, 2012).

Cupido, en referencia a la justa medi-
da, lo apreciamos en composiciones del si-
glo XVII como se observa en el relieve de
Jacques Sarazin para Ana de Austria como
regente de Luis XIV, en estampa de Torte-
bat explicando la misma idea para el ma-
gistrado y, con un sentido mas ajustado al
propuesto por Lotto, en el retrato de mujer
con balanza de Thomas Keyser (Collection
of Rita and Frits Markus, Bequest of Rita
Markus) [fig. 19].

14. Vid. también: Vaenius, 1615: IV y Vaenius: 1618: XXIV. Asi mismo Feuille, 1697: 46, n. 10.
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Fig. 19. Thomas Keyser. Retrato de mujer con balanza. Collection
of Rita and Frits Markus, Bequest of Rita Markus. S. XVII.

Un pequeno repertorio de retratos rea-
lizados por Lorenzo Lotto ha ocupado este
estudio. Desde la monografia de Berenson
en 1895 hasta la mas reciente de Pirovano
en 2002, los estudios sobre el artista se han
caracterizado por un analisis descriptivo de
su pintura. Carlo Pirovano llega a sefialar
considerando la iconograffa en la pintura
sobre el retrato de un joven en su estudio que:
«no existiendo noticias precisas sobre el
joven, cualquier deducciéon puede llevar a
conclusiones simplemente fantasiosas». La
opinién que aqui consideramos difiere con
claridad. A través de un andlisis estético de
la pintura no llegamos al suceso principal
del que nos hablaba Alberti, es decir, al
asunto o argumento de la obra de arte. Me-
diante el estudio iconografico describimos
e identificamos los elementos, los detalles,
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que se clasifican en funcién de sus fuentes
gradficas o escritas. El método, en conse-
cuencia, nos permite conocer significados,
historiar la imagen en sus detalles y con
ello, proponer lecturas que, en su conjunto,
ayudan y aproximan al sentido final que el
artista quiso ofrecer a sus composiciones.

Carducho, en sus Didlogos de la Pintura
(IV), nos remite a Platon para sefialar que
la poesia es imitadora de todo lo que se
puede oir, mientras que la pintura de aque-
llo que se puede ver. La primera construye
iméagenes por medio de las palabras; la se-
gunda establece palabras, significados, por
las figuras. Es aqui donde centramos todas
nuestras consideraciones tratando de llegar
al significado, en palabras, propuesto por el
artista en imagenes.
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