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BOTTICELLI

Presentacion

mera vez las pinturas de Botticelli en la Galeria
Uffizi de Florencia, el publico comenzé a descubrir
a este pintor del Renacimiento hasta entonces prdctica-
mente olvidado. Desde ese momento, las imdgenes de sus
melancolicas Venus no nos han abandonado: nos asaltan
como delicados fantasmas mitoldgicos flotantes e ingrdvi-
dos, quizds atraidos por la imaginacion de los que traspa-
san la realidad palpable para sumergirse en el mundo de
la ensofiacion. Porque, con su pintura, Botticelli no preten-
de reflejarnos las cosas tal y como las vemos, sino tal Y
como son en el mundo del simbolo. Alli hallamos la Belle-
za y el Amor, es decir, los dominios de la gentil Venus que
con sus cualidades llega a domesticar la fiereza del dios
Marte. Estos asuntos, que trascienden los limites del arte
para introducirnos en las disertaciones filoséficas de ca- aa
racter neoplaténico que se debatian en esa época, serdn re-
ferencias imprescindibles para leer coherentemente el
mensaje oculto de sus cuadros mitolégicos.
Esta monografia de Botticelli ha sido escrita pensan-
do en ello, por lo que dedica unas pdginas al estudio del
pensamiento de la Academia neoplaténica florentina que
tanto influyd en la configuracion de las imdgenes elabo-
radas por el pintor. De hecho, se ha procurado en todo mo-
mento contextualizar su obra, no sélo en la corriente de
pensamiento, sino en el ambiente social y religioso de la
época. Para ello, se ha preferido hacer una seleccion de
la obra mas representativa de Botticelli, en aras de su
comprension, mds que enumerar el conjunto de su total
produccion, lo que, a mi parecer, hubiera resultado un ca-
talogo meramente informativo, frio y, desde luego, caren-
te de reflexiones. Confio en que esta aventura emprendi-
da tras la obra de Botticelli sacie algo de la curiosidad e
interés que suscita su pintura.

C UANDO a mediados del siglo XIX se colgaron por pri-
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Botticelli vivio
siempre en
Florencia, a

excepcion de

una breve
estancia en
Roma para
trabajar en la

Capilla Sixtina

El periodo
de formacion

to del proceso de individualizaciéon que afecté al hombre re-

nacentista. Cre6 un estilo propio, y como dato excepcional
para su época, cred para si mismo obras que contenian visiones per-
sonales e imaginativas saliéndose de esta manera de los cauces im-
puestos por mecenas y comitentes que entonces marcaban las pautas
de la obra de los artistas.

La pintura de Botticelli se inserta dentro de lo que se ha denomi-
nado la crisis del sistema pldstico del quattrocento (Nieto, Checa,
1980), ya que introduce en su obra factores que desestabilizan el mo-
delo antiguo, segun el cual los pintores pretendian imitar la pintura
de los clasicos. Estos factores desestabilizantes han de interpretarse
como productos de la revision de las pautas artisticas que, hasta la se-
gunda mitad del siglo xv, habian estado vigentes desde los inicios del
Renacimiento.

La busqueda de soluciones plasticas propias del realismo de la pri-
mera época del Renacimiento florentino —que observamos en la im-
portancia que pintores como Masaccio (1041-1428?), y luego Piero
della Francesca (1416?-1492), dieron al volumen de la figura, y la in-
tegracion de ésta en un espacio racional trazado de acuerdo con las
leyes de la perspectiva lineal— dejan de interesar a Botticelli. Para ex-
plicar su estilo se ha hablado de una vuelta al gético internacional,
por su emotividad y sentimentalismo, caracteristicas que, como vere-
mos, no son tan simples de definir, pues estan envueltas en una at-
mosfera extrana que lejos de llevarnos a un mundo blando y dulce,
nos integran en la dureza y amargura de la indeterminacion (porque
tan pronto sus figuras nos parecen tristes y ausentes como nos son-
rien apaciblemente). Por otra parte, esas caracteristicas gotizantes
que se han querido ver en Botticelli no son tanto una vuelta a esque-
mas anteriores, sino mas bien una alternativa de soluciones propues-
tas ante la revision del modelo clasico que estan mas cerca del ma-
nierismo del siglo xvi que de la Edad Media. En otras palabras, Bot-
ticelli, con sus espacios telones (faltos de perspectiva) y sus peculia-
res figuras contribuye al proceso de la progresiva reconversion (pro-
pia del cinquecento) de los grandes avances de los primeros maes-
tros del Renacimiento del trecento y primera mitad del quattrocento,
quienes perseguian en sus representaciones la conquista del mundo
real y consideraban al cuadro como una ventana abierta al exterior.

Por el contrario, el elemento subjetivo y la reflexion filoséfica es-

B OTTICELLI (hacia 1445-1510) fue un pintor muy personal, fru-
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tan presentes en Botticelli y, por primera vez en la historia del arte, Virgen de la granada,
se empieza a tomar conciencia de la estrecha interaccion que existe por Botticelli) hacia
entre el objeto representado y el sujeto que lo representa, de tal ma- (114817’ Fl}gtzemav Galeria
nera que la obra comienza a entenderse como una expresion del alma ¢ fos Uitz
del artista. Quizas por ello la obra de Botticelli produce esa inquietud
propia del estado melancélico, una situacion animica también detec-
tada en artistas como Leonardo, cuyas soluciones a la crisis del siste-
ma de representacion (el sfumato, por ejemplo) tuvieron, a la larga,
mucho mas éxito que las respuestas de Botticelli, cuya obra cay6 en
el olvido casi inmediatamente después de su muerte. En este sentido,
no deja de ser un pequeno misterio que uno de los pintores principa-
les de la segunda mitad del quattrocento fuese practicamente ignora-
do hasta la segunda mitad del siglo X1x, época en la que la critica ar-
tistica (sensibilizada por el gusto decadente propio del Fin de Siglo)
rescat6 a Botticelli del olvido.
Es muy probable que a este olvido contribuyera Giorgio Vasari
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Retrato de Girolamo
Savonarola, por
Botticelli, hacia 1497,
Florencia, San Marco

(1511-1574), pintor también toscano, mas conocido como historia-
dor del arte por su célebre obra La vida de artistas ilustres (1550)
que ha sido, y sigue siendo, la fuente principal sobre la que los histo-
riadores del arte se han basado para estudiar este periodo. En su obra,
Vasari describe a los artistas que, segin €él, contribuyeron a construir
la rinascita o renacimiento de los valores artisticos de la Antigiiedad
olvidados durante la Edad Media. Su actitud hacia Botticelli es clara-
mente hostil (actitud que corrige un poco en la segunda edicion de
1558) e injusta, ya que no le traté con la importancia que exigia (lle-
g6 incluso a confundirle con un pintor de segunda fila llamado Botti-
cini) debido, como veremos, a problemas de indole fundamentalmen-
te politica.

Botticelli, que sepamos, vivi6 siempre en Florencia a excepcion de
su estancia en Roma (1481-1482) para trabajar en la Sixtina. Por tan-
to, su vida y su obra se ven intimamente ligadas a esta ciudad-estado,
una de las lideres en materia artistica y politica de la Italia del quat-
trocento, que, no obstante, fue victima de importantes infortunios
(azotes de peste, inundaciones, inviernos especialmente crudos y ham-
bre), de los que fue testigo presencial. Antes pues de revisar las notas
biograficas del pintor, conviene hacer una exposicion, aunque muy so-
mera, de la situaciéon florentina.

La situacion religiosa en la Florencia de Botticelli

Tanto desde el punto de vista politico, como cultural, Botticelli se
desarrollé6 en una ciudad contradictoria. Una Florencia que dej6é de
ser la republica oligarquica que era en la primera mitad del siglo xv,
para quedar en manos de una de las familias de banqueros y merca-
deres mas poderosas, los Médicis, quienes la gobernaran desde 1434
hasta 1494, fecha en que los franceses entran en la regiéon de Tosca-
na, y Girolamo Savonarola (1452-1498) protagoniza las revueltas re-
ligiosas que mantendran a los Médicis expulsados hasta 1512, y que
daran un giro cultural y politico a la vida de Florencia que afectara
especialmente a los ultimos anos de la vida de Botticelli.

De hecho, la situacion religiosa por la que atraves6 Florencia, no
es sino el resultado de un largo proceso de adaptacion que la Iglesia
sufrié desde los inicios del Renacimiento. Contrariamente a lo que pu-
diera parecer, durante el Renacimiento la Iglesia contribuy6 a derrum-
bar el sistema medieval. El alto clero se alié a la clase pudiente, los
cultivadores de la forma y la belleza, y se sumé a los nuevos y pode-
rosos medios para introducir la impresion sensible de la grandeza.
Se cred, por ello, una situacion equivoca debido al doble comporta-
miento de la Iglesia, que por un lado, y para mantener su hegemonia,
lanz6 una propaganda al fiel, tratando asi de influir sobre el pueblo,
mientras que por otro se distanci6 de él, marcando las diferencias so-
ciales. Es mas, por lo visto, y tal y como lo describe Von Martin
(1977), los papas no sélo se limitaron a imitar los patrones culturales
de los principes, sino a llevar una vida que nada tenia que envidiar a
la de las cortes principescas, siendo, en este aspecto, de sobra cono-
cidas las anécdotas sobre los escandalos producidos por la ligereza
moral del modus vivendi dentro de los miembros de la Iglesia.

Esta total desatencion de los valores éticos y morales gener6
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El banquete de
Herodes, por Fra
Filippo Lippi, hacia
1442-1466, Prato,
Catedral

Posible autorretrato de
Botticelli. Detalle de La
Adoracion de los Reyes
Magos, hacia 1475,
Florencia, Galeria de
los Uffizi

la necesidad de una reforma que culminard en la Iglesia catélica con
la Contrarreforma en el siglo xvI.

Esta reforma, sin embargo, se hacia sentir ya desde mediados del
siglo xv, época en la que tuvieron lugar de forma abierta los enfren-
tamientos entre una clase eclesidstica inferior piadosa y cercana al
pueblo (constituida principalmente por frailes y 6rdenes mendicantes)
y el alto clero. En otras palabras, a este ultimo se opuso el clero sim-

ple, de clase media, el tipico fraile, que como Savonarola, se aparta-:

ra del mundo, se declarard enemigo de la cultura pagana y mundana,
y predicard, a finales del siglo xv, la penitencia implantando un pie-
tismo radical. Florencia no s6lo sera una de las ciudades mas afecta-
das por estas tensiones, sino que fue escenario de ellas cuando Savo-
narola (curiosamente requerido por algunos humanistas e intelectua-
les de Florencia) hace de esta ciudad su centro de predicacion e in-
fluencia con resultados entonces no sospechados. Su area de influen-
cia sobrepas6 con mucho el aspecto puramente dogmatico y religioso
para aspirar a una Republica de Cristo como alternativa de gobierno
al poderio de los Médicis, que €l identificaba con el paganismo y la
corrupcion.

Es muy importante dejar claro desde el principio que los ataques
al paganismo de Savonarola no deben, en ningtin caso, llevarnos a in-
terpretar el humanismo como una corriente de pensamiento opuesta
al cristianismo. Bien al contrario, la corriente humanistica (proce-
dente en parte de la Humanitas ciceroniana, que distinguia al hom-
bre educado frente al barbaro carente de piedad y respeto por los prin-
cipios morales) se constituy6 durante todo el Renacimiento como una
opcioén intelectual a la falta de preceptos éticos. Por ello, participaron
miembros de la Iglesia cuyo objetivo, compartido con otros humanis-
tas, consistia en establecer una armonia, una concordatio entre la fi-
losofia clasica y la cristiana, de tal forma que el pensamiento de los
grandes fil6sofos de la Antigiiedad, Platon y Aristételes especialmen-
te, no fue interpretado como defensor de principios opuestos a los
cristianos, sino como precursor de éstos. La ideologia pagana del hu-
manismo, hoy tenemos la certeza, no suponia una amenaza al cristia-
nismo como se ha querido ver. Aunque se exploté al maximo la mi-
tologia pagana y se copiaron, como veremos en la propia obra de Bot-
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ticelli, modelos artisticos de la Antigiiedad que se introdujeron en te-
mas religiosos, en ningin momento se intenté suprimir el pensamien-
to cristiano y su imagineria. En muchos casos se trataba de contami-
naciones ornamentales y superficiales de una cultura a otra. Y, en los
casos en los que aparecfa una intenciéon mas seria (como tendremos
ocasion de comentar en el siguiente capitulo a propésito de la acade-
mia florentina platonica), su empleo estaba justificado por la alego-
ria, atribuyendo a los relatos paganos un significado oculto acorde
con la verdad cristiana. En palabras de Kristeller (1986, 57) uno de
los ya clasicos estudiosos de esta corriente de pensamiento renacen-
tista, hemos de ver el humanismo como un ideal cultural, una gama
de intereses eruditos, literarios e intelectuales que el humanista
individual fue capaz de combinar con toda una variedad de con-
vicciones profesionales, filosdficas o teolégicas.
Partiendo de estos presupuestos, la actividad de un pintor como
Botticelli, que oscil6 de una pintura mitolégica a otra de temas sacros
profundamente religiosa, se nos revela mas comprensible en tanto que
las primeras no hemos de considerarlas vacias de contenido religioso
ni las segundas una ilustracion de los sermones radicales de Savona-
rola, a quien, como hicieron otros humanistas, consideré y respeto,
pero no siguid, pues contrariamente a las afirmaciones de Vasari, su
conversion al partido de los piagnoni (o seguidores del monje) es hoy
De Botticelli se ™ discutida.
sabe que era
descuidado con

el dinero, que Notas biogrificas

vivia dia a dia, y . o

11e murd nobre Alessandro (abrewadq a veces a Sandro) Filipepi era el nombre
q p verdadero de Botticelli, siendo éste un sobrenombre con el que se le
)4 olvidado conocia. Parece ser que Botticelli provenia del mote que pusieron a
su hermano mayor con motivo de su aspecto fisico rechoncho que re-
cordaba a un botticello, es decir, a lo que podria traducirse por un to-
nelete (Lightbown, 1989). Hay, sin embargo, versiones mas dignas
del mote, como por ejemplo, el que lo interpreta como un derivado
de battiloro (batidor de oro), lo que supondria la conexién con un
maestro orifice, cosa improbable porque, hasta ahora, ningtn orifice

de ese nombre ha aparecido en los registros de la época.

El padre de Alessandro, Mariano (nacido hacia 1394-95) era un
curtidor de pieles cuyo negocio, al principio, no marchaba demasiado
bien. Casado con Smeralda, tuvo ocho hijos de los cuales sélo sobre-
vivieron cuatro: Giovanni, el mayor, naci6 hacia 1421-22, Antonio ha-
cia 1430, Simone en 1443 y Alessandro en 1444 6 1445 en el barrio
de Santa Maria Novella, en el niimero 28 de la calle Borgo Ognissanti,
donde se encontraba el convento de la orden Umiliati para el que pin-
t6 una de sus principales obras, el fresco de San Agustin. Sera en esta
iglesia donde se le entierre tras su fallecimiento (1510).

En 1458 el negocio de Mariano prospera, lo que le permite tener
una pequena villa de campo en Careggi, precisamente donde se ins-
taur6 la famosa Academia neoplaténica con la que Alessandro entrars
en contacto posteriormente. En la ciudad, los Filipepi adquieren una
nueva casa en la via della Vigna Nuova que se alquil6 a Niccol6 de Pan-
crazio Rucellai, una de las familias mas poderosas de Florencia. Asi,
llegaron a entrar en contacto con el miembro més importante, Gio-
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vanni di Paolo, para quien el célebre arquitecto y tedrico del arte, Leon
Battista Alberti (1404-1472) disené el palacio Rucellai, el Santo Se-
pulcro en la Capilla Rucellai y la fachada de Santa Maria Novella. Evi-
dentemente, Alessandro fue consciente de la importancia de Alberti,
cuyo tratado Sobre la pintura (1435) ley6 cuidadosamente, siguien-
do en muchos casos sus recomendaciones.

En ese mismo afio, 1458, su hermano Giovanni introdujo mas me-
dios econ6micos en la familia al entrar a trabajar como agente de ne-
gocios. Antonio, el segundo hermano de Alessandro, fue orfebre, pro-
fesion que sin duda influy6 en el joven, entonces todavia un escolar
que aprendia a leer y escribir, asi como algo de latin. Segun Vasari, a
pesar de que Alessandro asimilaba todo lo que queria con facilidad,
era reacio a la lectura, a la escritura y a la aritmética, por lo que su
padre, y aprovechando la relativa holgura econémica, le puso de
aprendiz en un taller de orfebre, para que siguiera los pasos de su her-
mano.

Sin embargo, y a pesar de la tradicion de talleres tan prestigiosos
como el de Lorenzo Ghiberti (1378-1455), Michelozzi Michelozzo
(1396-1472) o Antonio del Pollaiuolo (1431/32-1498), la orfebreria
pasaba por malos tiempos. Incluso el taller de Andrea del Verrocchio
(1435-1488), uno de los mas famosos, tuvo que reconvertirse en ta-
ller de escultura, pues las diferencias entre las artes mayores (escul-
tura, pintura y arquitectura) y menores vino, bajo la influencia del hu-
manismo, a acentuarse cada vez mas.

Hemos de tener en cuenta que los comitentes que encargaban las
obras de arte, pertenecientes, claro estd, a la clase comerciante mas
elevada de la oligarquia florentina, realizaban entonces estudios bas-
tante completos (que podian durar hasta siete afios) cuyas materias,
siguiendo las directrices del humanismo, comprendian las ensefianzas
de las lenguas clasicas (latin y griego), ademas de filosofia, logica, teo-
logia, matematicas, astrologia, etc.; lo que exigia al artista (provenien-
te de una clase menos pudiente) iniciarse al menos en los temas filo-
so6ficos propios de su tiempo. Es decir, el artista pasa paulatinamente
de desenvolverse en un ambiente puramente artesanal, donde sélo
cuenta la destreza manual, a un ambiente mas sofisticado e intelec-
tual. Los instrumentos de la pintura dejan de ser tinicamente la escua-
dra y el cartabon para integrarse cada vez mas en las artes liberales
de la invenzione donde lo que se valora especialmente es la idea que
se representa. En este sentido, la filosofia venia a proporcionar a los
artistas las armas espirituales necesarias en su lucha para emancipar-
se del status de artesanos bajos (Gombrich, 1990). Es a este tipo de
artista o pintor filésofo al que Alessandro se acerca, tal y como ire-
mos viendo a través de estas paginas, y como lo manifiesta tanto el
hecho de que permaneciera al margen del gremio de los pintores (al
que pertenecié sé6lo al final de su vida), como que su taller fuese co-
nocido en 1500 con el nombre de Academia, es decir, un centro don-
de se daba menos importancia a la practica que a las interminables
discusiones tedricas (Chastel, 1991).

Alessandro se inici6 en el arte de la pintura a través del dibujo, ma-
teria en la que demostro tal destreza que su padre finalmente, en 1462
(segun Lightbown, 1989), decidi6 ponerle bajo las ensehanzas del
maestro fray Filippo Lippi, en cuyo taller empez6 a trabajar de apren-
diz. Para entonces, la familia Filipepi estrené su tercera casa, esta vez
en la via Nuova (hoy se corresponde en parte con la via della Porce-

De Lipp,
Botticelll
aprendio los
secretos técnicos
de la pintura de
panel y fresco
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Virgen de la Eucaristia
(Madonna Chigi),
arriba, y La Virgen del
Jjardin de rosas, ambas
de Botticelli, la primera
es de 1470 y la segunda
de 1468

llana), donde Alessandro vivi6 hasta su muerte. Entre los vecinos del
nuevo barrio encontrard a sus comitentes, la familia Vespucci, me-
diante la cual Botticelli entr6 en contacto con la familia regente de los
Médicis. Vecino suyo fue Nastagio Vespucci (el padre del famoso na-
vegante, Américo, que dio nombre al nuevo continente descubierto),
y hermano del humanista Giorgio Antonio Vespucci (1434-1514), que
serd el tutor privado de dos de los grandes Médicis: Lorenzo el Mag-
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nifico y su primo Lorenzo de Pierfrancesco, a través de quien recibira
la mayoria de sus encargos.

Anécdotas de taller

Poco mas se sabe de la vida de Botticelli, excepto que era descui-
dado con el dinero, vivia dia a dia, segin cuenta Vasari, y muri6 po-
bre y olvidado. De su caracter, el biégrafo destaca su sentido del hu-
mor, a proposito del cual cuenta la anécdota de la broma que le gasté
a un aprendiz de su taller llamado Biago, cuya narracién puede darnos
una ligera idea de lo que eran las relaciones cotidianas en un taller flo-
rentino como el de Botticelli, también descrito, en otras ocasiones por
sus coetaneos como una academia de perezosos que no tenian nada
mejor que hacer que dedicarse a pensar. Pues bien, segiin cuenta Vasa-
ri, Biago habia realizado, con objeto de venderlo, un medallén tipico de
las obras de devocién con el tema de la Virgen y algunos éngeles. Bot-
ticelli encontré un comprador, pero antes de darle la obra, le habl6 asi
a su aprendiz: He podido vender por fin este cuadro; pero si quie-
res, cuélgalo esta tarde mds alto, para que tenga mejor vista, y por
la manana vas a buscar al comprador y lo traes aqui para que lo
vea a una altura conveniente, y entonces te lo pagard en dinero
contante y sonante. Biago aprobo el plan de su maestro y siguiendo
sus instrucciones se fue al taller para colgar el cuadro bien alto. Mien-
tras tanto, Botticelli y otro discipulo hicieron capuchas de papel, y las
pegaron con cera sobre las cabezas de los angeles que en el medallén
rodeaban a la Virgen. A la mafana, cuando Biago lleg6 con el compra-
dor y vio a sus dngeles encapuchados quiso gritar y excusarse ante el
ciudadano, pero al ver que éste aprobaba la obra y la alababa tal y como
estaba (pues estaba compinchado con los artifices de la broma), se ca-
116 como un muerto y se limit6 a recibir el pago de su obra para lo cual
marcho a la casa del comprador. De vuelta al taller (para entonces Bot-
ticelli habia tenido el tiempo justo de quitar las capuchas de papel) Bia-
go vio que sus angeles eran los angeles que él habia pintado, y no los
encapuchados de antes. Desconcertado se volvié a Botticelli y le dijo:
Maestro, no sé st sueno o si es verdad. Estos dngeles, cuando he ve-
nido aqui antes, tenian una capucha roja en la, cabeza y ahora no
la tienen. Botticelli increpandole le respondio: éEstds loco, Biago? Te
han trastornado el juicio estos dineros. éTi crees que si hubiese
sido ast, ese ciudadano te hubiera comprado el cuadro? A lo que el

‘pobre Biago asintid, pues recordaba que, ciertamente, el ciudadano no

menciond nada sobre esas dichosas capuchas. Asi, le rodearon todos los
miembros del taller quienes le hicieron creer al joven aprendiz que ha-
bia tenido un trastorno mental, del cual sélo se liber6 cuando le descu-
brieron la broma.

Quiza el tema mas importante y espinoso de la biografia de Botti-
celli sea su conexioén con el monje Savonarola, a quien Vasari acusa
de haber desviado al pintor de su trabajo y llevarle a la ruina. Se ca-
rece de datos que atestiglien su compromiso con el monje (si es que
lo tuvo), por lo que hasta ahora sélo se puede especular al respecto,

La Virgen del libro, por S1 bien los estudiosos hoy en dia tienden a rechazar la version de su
Botticelli, hacia 1480, bidgrafo, que, como veremos en capitulos posteriores, no estia exenta
Milén, Poldi Pezzoli de prejuicios.
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El pasado heredado: posibles influencias

Botticelli empezé a trabajar con fray Filippo Lippi (hacia
1406-1469), uno de los pintores mas importantes de Florencia tras la
muerte de Masaccio cuyo estilo escultérico tradujo en gracia y elegan-
cia. Dejando las preocupaciones del volumen, tan propias de la pri-
mera mitad del siglo xiv en Florencia, Lippi se concentré en la linea
y opt6é por una luz algo melancélica, probablemente producto de las
influencias de los artistas de los Paises Bajos que empezaban a ser sen-
tidas en la pintura florentina.

Su pintura, que tanto influy6 al principio en el joven Botticelli, po-
dria decirse que sintetizaba los avances técnicos del primer Renaci-
miento con la tradicién goética del estilo internacional, ya que lograba
introducir figuras de aspecto gotizante en un espacio natural, es de-
cir, construido segun las leyes de la perspectiva euclidiana. Todas és-
tas seran caracteristicas que heredard Botticelli, si bien, también es
verdad, se apresurara a evolucionarlas y darles un caracter muy perso-
nal.

Aunque Lippi vivi6 y trabajé en Florencia (cuyo taller abandoné
por impagos), fue en Prato donde acogié a Botticelli, quien trabajo
como su aprendiz aproximadamente durante cinco anos, hasta 1467.
En ese ano, y probablemente como consecuencia del escandalo que
supusc su aventura amorosa con la monja Lucrecia Buti, Lippi huyo
de Prato dejando a un hijo —nacido de Lucrecia— del que se encar-
garia Botticelli.

Este fue Filippino Lippi (hacia 1457-1506), después convertido en
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el discipulo més destacado de Botticelli y conocido como pintor res-
ponsable de extender el estilo de sus imagenes devocionales por toda
la Florencia de los afos ochenta.

De Lippi, Botticelli aprendi6 los secretos técnicos de la pintura de
panel y fresco, ademas de adquirir un vocabulario estilistico cuyo re-
pertorio de trucos compositivos y ornamentos constituian una par-
ticular version del lenguaje pictérico del momento. De él tomé el tra-
tamiento lineal de la figura humana a la que afadi6 més vigor y fuer-
za, al insistir en una expresion m4s intensa de la experiencia interna.
También esos rostros ovalados con amplias frentes, propias de Botti-
celli hasta mediada la década del 1480, son de Lippi; como también
lo son los traviesos angeles de cabezas doradas de sus tondos. De Lip-
pi ademas adquirié el gusto por las veladuras, por la riqueza croma-
tica (conseguida con el uso de un azul junto a un dorado, por ejem-
plo) por el regocijo en la riqueza y fantasia de los trajes (esos borda-
dos de oro y perlas que tan apreciados eran por el gusto de la época).
En sus primeras obras, Botticelli incluso imitar4 las mangas bordadas
en oro y los bordes dorados del traje de Salomé que Lippi disefi6 para
los frescos de Prato (El banquete de Herodes, hacia 1452-1466, Pra-
to, Duomo). Hasta en sus ultimas obras recordara la indumentaria di-
senada por su maestro, y asi, muchos anos méas tarde repetira el som-
brero de Herodes, con sus puntiagudas alas, en los milagros de San
Cenobio.

La perspectiva lineal, conseguida a base de referencias arquitec-
tonicas (suelo y edificios) que van marcando el punto de fuga, tam-
bién la tomé de Lippi. La arquitectura sigue siendo en Botticelli tan
rica como en su maestro: basta observar los marmoles multicolor, los

Detalle de La
Adoracion de los Reyes
Magos, por Botticelli,
hacia 1465, Londres,
National Gallery
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elaborados y labrados techos, las pilastras corintias, y, en algunos ca-
sos, la riqueza pictérica de sus pavimentos, para recrearse en un mun-
do de ornamento. Otra clara reminiscencia de Lippi en Botticelli es la
incursion ocasional de motivos simbélicos como naturalezas muertas
(flores, cereales, frutos...) a veces con una clara justificacién temati-
ca, como es el caso de la Virgen de la Eucaristia (conocida con el
nombre de la Madonna Chigi, hacia 1470, Boston, Isabella Stewart
Gardner), donde aparecen las uvas (que se convertiran en el vino que,
consagrado, serd la sangre de Cristo), y el trigo (su cuerpo); otras ve-
ces es mas dificil justificar simbolicamente la presencia de los objetos
que introduce, especialmente en sus Virgenes con Nifo, tal es el caso
de La Virgen del jardin de rosas (hacia 1468, Paris, Louvre) o de
La Virgen del libro (ya en su época de madurez, hacia 1480, Milan
Poldi Pezzoli) donde crea un ambiente mds entrafable y cotidiano, qui-
z4 sensibilizado por las obras de los pintores flamencos en general
mas intimistas.

Botticelli debié de abandonar a Lippi antes incluso de que éste se
marchara para Spoletto, en abril de 1467, pues en enero de 1470 ya
figura dentro de la lista de las bocas a alimentar de su hermano Ma-
riano, y en ese mismo afio un cronista florentino, Benedetto Dei, lo
menciona en su Ricordanze como un maestro con taller en Floren-
cia. Ya por entonces su pintura debia haber adquirido alguna reputa-
cién en la ciudad como lo demuestra el encargo que recibi6 para la
Fortaleza (1470, Florencia Uffizi), obra que analizaremos en el si-
guiente capitulo, y que fue pintada en el verano de ese mismo ano.

Uno de los principales problemas que encuentra el historiador del
arte a la hora de catalogar las primeras obras de Botticelli es la falta
de documentacion al respecto. Esto hace que sea muy dificil precisar
cudl fue su obra entre 1467 y 1470. Asi, un nimer6 de virgenes han
sido atribuidas al joven pintor durante su estancia en el taller de Lip-
pi, o inmediatamente después de abandonarlo. Algunas de estas vir-
genes (como la de Napoles, en la Galeria Nacional de Capodimonte,
hacia 1470) siguen el esquema de la mas famosa de Lippi (hacia 1465,
Florencia, Uffizi), es decir, la Virgen como reina de los cielos asistida
por los angeles que sostienen al Nifo. Ahora bien, otras, aunque si-
guen manteniendo rasgos lippescos, estan concebidas con otro esque-
ma que insiste en el aspecto humano; la Virgen ha dejado su trono en
el cielo para convertirse en madre de un Nifo.

Los problemas de atribucion que plantea la obra temprana de Bot-
ticelli se complican ain mas por el cambio de estilo que tiene lugar
en su pintura a partir de 1470. Sabemos que, en ese ano, Botticelli
abandona la elegancia y suavidad de las madonnas de Lippi. De una
figura plana dimensional de suaves lineas y palidos colores, Botticelli
pasa a un estilo pldsticamente mds vigoroso, escultorico y sucinto
(Virgen y Nifio en la Gloria, hacia 1469-1470, Florencia, Uffizi), de
lineas mas expresivas y colores mas calidos, tal y como aparecen tam-
bién en La Fortaleza. El problema adquiere una dimensién mayor a
la hora de intentar precisar las influencias sufridas por Botticelli tras
su estancia en el taller de Lippi. Segin Lightbown (1989), autor de
uno de los catdlogos méas recientes y completos de Botticelli, hay dos
opiniones contrarias. Una defiende que el pintor, escultor y orfebre
Andrea del Verrocchio, en cuyo taller pudo haber trabajado, fue quien
mas influy6 en Botticelli. La otra, defiende una estrecha conexion en-
tre Botticelli y el pintor Piero del Pollaiuolo, quien junto a su herma-
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no, el orfebre Antonio (1441-1496), regentaba un taller de pintura.
En cualquier caso, ya sea una u otra influencia directa, lo importante
es el aspecto escultérico que Botticelli pudo tomar tanto de Verroc-
chio como de Pollaiuolo, y que explicaria su cambio de estilo hacia
los anos setenta cuando enfatiza el volumen de sus figuras y se ocupa
de modelar una anatomia articulada, mas acorde con el gusto del pri-
mer quattrocento que su pintura posterior de rasgos estilizados, como
veremos especialmente a partir de los afios ochenta.

Las primeras incursiones en la historia

Hasta La Adoracién de los Reyes Magos (hacia 1465, Londres,
National Gallery), Botticelli se dedic6, que sepamos, sélo a la pintura
de devocion, pues era ésta la mas demandada, y, por tanto, la que le
proveia de encargos. Por la magnitud de la obra, esta primera adora-
cion se ha considerado la pintura de historia mas temprana que se co-
noce de Botticelli. Se trata de un panel largo y estrecho probablemen-
te destinado a decorar un mueble o una pared, y parece haber sido
concebida para ser observada a la altura de los ojos, ya que su punto
de vista es bajo. L
Algunas de las figuras de Botticelli siguen tan literalmente el esti- La histora de
lo de su maestro en Prato (especialmente las de la Sagrada Familia, Judit fue uno de
los dos reyes magos del primer plano y el pequefio paje vestido de Ios t
blanco) que en un principio la critica (Fantozzi, 1844) atribuy6 la 0s emas
obra a Lippi, y dijo estar tan s6lo completada por Botticelli. Sin em- favontos del
bargo, hoy sabemos, por estudios y restauraciones (Lightbown, 1989), quattrocento que
que se debe enteramente a Botticelli. Ademas, si nos fijamos en los Boccaccio
campesinos y los personajes de la cabalgata, asi como la anatomia de -
los caballos (a la izquierda de la composicion) observamos que éstos mcluye en su
ya presentan en su mayoria rasgos propiamente botticellianos (mas vi- Historia de
gorosos que los de su maestro Lippi) y que, de hecho, anuncian acti- 3 f
tudes de figuras que encontraremos en obras posteriores como El des- MUJETEs 1amosas
cubrimiento del caddver de Holofernes (hacia 1470, Florencia, Uf-
fizi) empezada poco después y completada en afos sucesivos.
En La Adoracion de los Reyes nuestro joven pintor ensaya por
primera vez, y no con mucho éxito por cierto, la disposicién de un gru-
po numeroso de figuras. Llama la atencion la desproporcién de esca-
las entre las situadas en el primer plano y las situadas en el plano pos-
terior. Tampoco aparecen propiamente articuladas: s6lo algunas guar-
dan relacion entre si a través de las miradas o de los gestos, mientras
que la mayoria se ignoran unas a otras, quizd debido a la multiplici-
dad y discontinuidad de los puntos de vista aplicados a las figuras. En
cuanto a los logros espaciales, es obvio que es la primera vez que se
enfrenta a una obra de gran escala, pues, si bien se aleja de la dimen-
sionalidad lippesca, no logra todavia dominar correctamente la pers-
pectiva ni congeniar en un espacio global los tres compartimentos ar-
quitectonicos en los que, con cierta torpeza, ha dividido la escena.
Asi, la arquitectura decorativa y el paisaje estin malamente construi-
dos a base de efectos visuales locales que yuxtapuestos no consiguen
integrarse en un todo coherente. Baste observar el profundo hiato que
se produce entre la cabalgata (a la izquierda) y el cuerpo central: la
figura del enano de la corte (en si una figura expresiva), mas que unir

21



BOTTICELLI




BOTTICELLI

ambas escenas las separa. Como resultado los personajes de uno y
otro lado parecen asistir a acontecimientos diferentes. Y es interesan-
te senalar que, aunque Botticelli aprendera muy pronto (probablemen-
te bajo la influencia de la pintura flamenca) a manejar la perspectiva
y el espacio para dirigir el ojo a la acciéon deseada, sus paisajes, en
general, nunca abandonaran un aire artificial. A este respecto Leonar-
do da Vinci (1452-1519), en su Tratado de la pintura, seialé el poco
interés que Botticelli otorgé al paisaje, cuyo estudio, segiin Leonardo,
decia que era absurdo y vano, pues bastaba con arrojar una esponja
empapada de diferentes colores y estamparla contra una pared para
hacer una mancha que formara un bello paisaje. Un comentario que
quizas revele las posibles discrepancias que hubo entre uno y otro ar-
tista.

Los motivos utilizados por Botticelli en sus adoraciones eran de
uso comun entonces y permaneceran constantes en las dltimas ado-
raciones del pintor. De entre la simbologia de estos elementos cabe

El regreso de Judit a
Betulia, por Botticelli,
hacia 1470, Florencia,
Galeria de los Uffizi

(pagina de la izquierda).

La Adoracion de los
Reyes Magos, por Fra
Filippo Lippi, hacia
1445, Washington,
National Gallery
(arriba)
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destacar dos: en primer lugar, el pavo real, en tanto que su carne se
creia inmortal, y que figuraba en la adoracién como simbolo de la re-
surreccion cristiana. En segundo lugar, las ruinas del portal de Belén
venian a identificarse con el Templo de la Paz en Roma, nombre con
el que se conocia la Basilica de Constantino en la Edad Media y el Re-
nacimiento, época, la primera, en la que se forj6 la leyenda del des-
moronamiento del templo tras el nacimiento de Cristo. La incorpora-
cion de este templo a las adoraciones fue mas propia de la segunda
mitad del siglo X1v, ya que en pintores como Masaccio no aparece,
mientras que en el Tondo de la Adoracion (hacia 1445, Washington, Na-
tional Gallery) de Lippi estd presente. La moda debié extenderse du-
rante el siglo Xv, pues sabemos que en 1454 el Templo de la Paz apa-
reci6 asociado al pesebre en una de las carrozas de las rappresenta-
zione o cabalgatas que en ese afno se introdujeron en Florencia para
celebrar la festividad de San Juan Bautista, patrono de Florencia. He-
cho éste que nos demuestra la intensa conexion existente entre la vida
cotidiana del Renacimiento y la pintura de este periodo, pues no es ni
mucho menos el tnico ejemplo que se tiene de actividades publicas o
privadas, como fiestas, torneos, etc., que influyeron en las obras pic-
toricas del momento.

Por ello, debemos entender que la cantidad de adoraciones que
pint6 Botticelli a lo largo de su carrera iba unida a la importancia que
este tema fue tomando en la vida florentina. Durante el quattrocento
la Compaiia de los Reyes Magos (Compagnia dei Magti) era una de
las fraternidades mas importantes de la ciudad. Una de las expresio-
nes de devocion tipicas consistia en la organizacion de la historia pa-
gana de los magos, que era celebrada, mas o menos, cada cinco afnos
en el dia de la Epifania. Generalmente participaba un gran ntimero de
caballeros ecuestres, de los cuales tres exhibian sus galas con espe-
cial suntuosidad como les correspondia por figurar a los Reyes Ma-
gos. Acompanandoles, iban los pajes, también ricamente vestidos.
Como veremos a propésito de los Médicis, los nobles de la ciudad no
dudaban en tomar parte en estas cabalgatas atavidndose con sus me-
jores galas, 1o que nos ayuda a entender el despliegue de esplendor y
riqueza representados en las pinturas de Adoraciones, que en algunos
casos contenian los retratos de los propios nobles que las encarga-
ban. De esta manera, al revivir este tipo de sucesos sagrados dentro
de la vida florentina del quattrocento, los pintores, para su ejecucion,
mas que ir a textos sobre los que inspirar su composiciéon, copiaban
las cabalgatas y adoraciones del natural. La vida real y la pintura se
mezclaban con facilidad, influyéndose mutuamente. Asi, al igual que
los cuadros se contaminaban de las actividades festivas y celebracio-
nes, también éstas podian adquirir un aspecto de verdaderos tableaux
vivant.

La historia de Judit

Después de su primera Adoracion, Botticelli recibi6 el encargo de
pintar dos tablas de pequeno formato con la historia de Judit. Estas
pinturas de caracter miniaturista se guardaban, a menudo, en cajas o
fundas de cuero, y estaban pensadas para ser contempladas de cerca.
Probablemente, y tal y como aparecen en los inventarios de la época,
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estas dos tablas se encontraban enmarcadas una junto a la otra, por
o que debian formar un pequeno diptico que posteriormente se divi-
di6é en dos, aspecto con el que hoy las conocemos.

La historia de Judit fue uno de los temas favoritos del quattrocento
que Boccaccio incluye en su Historia de las mujeres famosas, una
obra frecuentemente utilizada como fuente literaria por los pintores de
entonces. Alli, Boccaccio destaca las virtudes de las heroinas famosas,
ya sean personajes sagrados de la Biblia, ya paganos de la mitologia.
Judit es elegida por su valentia, virtud y belleza, cualidades mediante
las que pudo salvar a su pueblo. Es decir, representaba la imagen del
débil venciendo al fuerte. El débil es el pueblo de Israel, concretamen-
te la ciudad de Betulia asediada por el gran ejército asirio de Nabuco-
donosor, al mando del general Holofernes. Durante mas de un mes,
cuentan las Escrituras, el enemigo dejo sin agua y sin comida a los ciu-
dadanos que, desesperados, imploraban la ayuda del Sefior.

En la primera tabla, titulada El regreso de Judit a Betulia (hacia
1470, Florencia, Uffizi), Botticelli narra el regreso de esta rica y bella
viuda que acaba de libertar a su pueblo enganando a Holofernes, a
quien hizo creer que le ayudaria a entrar en la ciudad. Holofernes, per-
suadido por la belleza de Judit, celebré su llegada y mandé a su eu-
nuco Bagoas y al resto de sus siervos que se retiraran. Quediandose
Judit sola en la tienda junto a Holofernes (ya profundamente dormido
por el vino ingerido) tomé su espada y le hirié dos veces en el cuello
cortandole la cabeza. La muerte de Holofernes dispersé las huestes
asirias dejando libre al pueblo israeli.

Botticelli parece seguir las Escrituras (Judit, 11-13), especial-
mente en los detalles, pues representa a la heroina ricamente atavia-
da tal y como se narra en la Biblia; pero se toma libertades en la narra-
cion de los hechos. Asi, el regreso lo representa de dia cuando, segin
la historia, tiene lugar durante la noche. Por otra parte, y desde el pun-
to de vista compositivo, ésta es la primera obra en la que Botticelli
nos presenta (siguiendo la tradiciéon medieval) una narrativa visual si-
multdnea para describir dos episodios de una misma historia en dis-
tintos tiempos: De un lado, Judit, acompanada de su sirvienta, des-
cendiendo de la montana, vuelve a casa como libertadora de la ciu-
dad (la figura porta el simbolo de la paz —el olivo que lleva en la
mano izquierda— y el simbolo de la guerra —la espada de Holofernes
manchada de sangre—). De otro lado, al fondo de la composicion se
representa a la asediada Betulia, cuyos habitantes salen para atacar a
los asirios una vez conocida la noticia de la muerte del general ene-
migo. A pesar de ser ésta una solucion en cierto modo arcaizante, Bot-
ticelli utilizard la compartimentacion del espacio pictérico alli donde
la historia lo exija (por ejemplo, en los frescos de la Capilla Sixtina),
en aras de la claridad narrativa y en detrimento de la unidad compo-
sitiva, cualidad esta ultima que sera cada vez mas reivindicada por los
tedricos y artistas de la primera mitad del siglo xvI.

La segunda tabla, El descubrimiento del caddver de Holofernes
(hacia 1470, Florencia, Uffizi), representa al eunuco Bagoas y a los
oficiales asirios horrorizados ante el decapitado general. Otra vez Bot-
ticelli sigue las Escrituras, donde se narra cémo los generales asi-
rios, viéndose atacados por los ciudadanos de Betulia, envian a Ba-
goas a la tienda de Holofernes al que imaginaban durmiendo con Ju-
dit. Para despertar a su jefe, Bagoas agit6 la cortina de la tienda y,
como nadie le respondia, corrio la cortina y, entrando en la al-
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coba, le encontro tendido sobre el estrado, muerto y con la cabe-
za cortada. Gritdé en medio de llantos, lamentos y fuertes voces
(Judit, 13-15).

Contrariamente a las convenciones tipologicas seguidas en su Ado-
racion, cuya composicion y elementos constitutivos estaban recono-
cidos y aceptados, en estas dos tablas de Botticelli tuvo la oportuni-
dad de ensayar su habilidad para interpretar los textos y seleccionar
de ellos las situaciones mas dramaticas y mds expresivas, de tal for-
ma que el observador fuese capaz de seguir y reconocer los sucesos
mas significativos de la historia narrada. Aqui tiene, ademas, la oca-
sion de investigar la relacién entre la figura y su entorno, asi como
entre el movimiento y el tiempo tanto en un espacio interior (segunda
tabla) como en otro exterior (primera tabla). En El regreso a Betu-
lia articula la estabilidad dada por la ubicacién central de la figura
principal, Judit, con la sensacién de movimiento producida por el pie
derecho que sitia adelantado y que presenta una direccién diametral-
mente opuesta a la cabeza (pues no sélo la inclina mirando al espec-
tador al mismo tiempo que nos dirige a través de su mirada a la pre-
sencia de su sirvienta, sino que, ademds, la echa ligeramente hacia
atras). Por otra parte, se observan ya algunos de los estereotipos pro-
pios de las figuras botticellianas como el de la multiplicidad de plie-
gues sinuosos y ondulantes que tanto contribuyen a infundir movi-
miento en sus personajes. Pero el discurrir del tiempo no sélo esta re-
presentado por el movimiento individual de cada figura, sino también
por los gestos que apuntan claramente a un desplazamiento direccio-
nal: por la posicion de los pies sabemos que ambos personajes estin
descendiendo desde lo alto de una montana al valle, tal y como se es-
pecifica en las Escrituras.

En la tabla del Descubrimiento del cadaver de Holofernes Bot-
ticelli se enfrenta a los problemas de una composicién interior. El re-
ducido espacio acotado por la arquitectura (aqui la cortina de la tien-
da) debe albergar hasta ocho personajes, que sélo logra introducir
(mas bien embutir) faltando a las leyes de la perspectiva, pues, si nos
fijamos, algunas figuras parecen como colgadas en el espacio. En
cuanto a la composicion, Botticelli juega con distintos puntos de vista
creando varios planos. En un primer plano aparece el cuerpo decapi-
tado de Holofernes, saliéndose casi del cuadro y mas iluminado que
el resto de las figuras, de tal manera que el observador descubre, in-
cluso antes que el propio Bagoas, el crimen; es decir, predomina el
punto de vista del observador frente al del eunuco. En un segundo pla-
no o plano medio sitda a los testigos y en el plano del fondo deja ver
un paisaje lejano para dar perspectiva al cuadro. En general es evi-
dente el ambiente teatral con una luz de interior dramatica, unas cor-
tinas que casi actian a modo de las de escenario y unos colores muy
vivos que acentian el tema violento.

Curiosamente, desde el punto de vista narrativo que, obviamente,
tanto preocupa aqui a Botticelli, aparecen algunas irregularidades,
maxime si tenemos en cuenta que ambas tablas fueron pensadas para
ser contempladas una al lado de la otra, pues iquién no percibe la in-
adecuacion entre la cabeza de un Holofernes viejo en la primera ta-
bla, con el cuerpo joven decapitado de la segunda? Esta falta de
correspondencia revela algo sobre el método de trabajo de Botticelli,
quien debi de servirse de modelos que copi6 del natural, si bien los
aplico luego a la tela componiéndolos de manera fragmentada.
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Para La Fortaleza
Botticelli se
encontré ademas
con que tenia
que sequir el
modelo impuesto
por Pollaiuolo

Los pasos
hacia la fama

con los pintores mas en boga de Florencia. La historia en tor-

no a La Fortaleza (hacia 1470, Florencia, Uffizi) constituye
un buen ejemplo de las dificultades con las que a veces se conseguian
encargos de magnitud. Cuando en 1469 el tribunal de los Sei della
Mercanzia (formado por seis jueces elegidos de entre los cinco gre-
mios mas importantes de Florencia y encargados de solucionar los
pleitos entre los comerciantes) decidi6 decorar el Palacio de la Mer-
caderia donde se debatian los pleitos, pensaron en primer lugar en Pie-
ro del Pollaiuolo.

El programa iconografico marcado por el tribunal consistia en sie-
te figuras alegoéricas de las siete virtudes: Fe, Esperanza, Caridad, For-
taleza, Justicia, Prudencia y Templanza; imagenes todas ellas muy
apropiadas para patrocinar la funcién que ejercian los jueces en los
litigios. Antes de firmar el contrato, el tribunal quiso asegurarse de la
capacidad artistica del aspirante, por lo que le encargé que, como
prueba, realizase un cartéon de La Caridad. Realizada con éxito la
prueba, Piero del Pollaiuolo obtuvo la venia para llevar a cabo la fi-
gura correspondiente al carton. No obstante, el tribunal antes de otor-
garle la totalidad del encargo, requirio los servicios de Verrocchio para
disefnar La Fe. Después de inspeccionar la propuesta de Verrocchio y
compararla con la de Pollaiuolo, el tribunal decidi6 por votacion otor-
gar el resto de las figuras a este ultimo. Ahora bien, como Pollaiuolo
no respeto el tiempo de ejecucion, en mayo de 1470 (afo en el que
se renovaban los miembros del comité de jueces) se le rescindio el con-
trato.

De entre los nuevos jueces entré6 Tommaso Soderini (1403-1485),
uno de los personajes mas poderosos de Florencia, y leal seguidor de
los Médicis, con quien, por su matrimonio con Dianora Tornabuoni,
se emparent politicamente. Esta situacion favorecio, sin duda, a Bot-
ticelli, ya que desde el primer momento fue protegido por este ilustre
ciudadano.

Asi Botticelli fue contratado para realizar dos de las virtudes por
40 florines (la misma cantidad pagada a Pollaiuolo), de los que reci-
bio s6lo 20 por La Fortaleza, pues no se sabe por qué razon fue fi-
nalmente Pollaiuolo el que, a pesar de todo, acab¢ realizando el resto
de las figuras. Como vemos, entonces la libertad de accion del artista,
sometido estrictamente a los disefnos, gustos y plazos del comitente,
era mucho mas limitada que hoy en dia, maxime si, ademds, tenemos
en cuenta la oferta de talleres que generaban una fuerte competencia

D ESDE el primer encargo publico, Botticelli tuvo que competir




BOTTICELLI

La Templanza, por
Piero del Pollaiuolo,
hacia 1469-1470,

Florencia, Galeria de
los Uffizi
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Esta ambigiiedad
entre lo femenino
v la fuerza vinl
masculina sera
una de las
cualidades que
los renacentistas
pensaron propias
de Botticelll

entre los artistas, no ya s6lo para conseguir los contratos sino incluso
para conservarlos.

Para La Fortaleza, Botticelli se encontr6 ademds con que tenia
que seguir el modelo de virtud impuesto por la primera imagen de Po-
llaiuolo para guardar la coherencia del conjunto. La figura, pues, de-
bia estar entronada en un dosel que en La Caridad era de estilo g6-
tico internacional y que Botticelli transformé en un arco de medio pun-
to mas acorde con el estilo arquitecténico del Renacimiento, cosa que
el propio Pollaiuolo aplicé en sus figuras posteriores (véase La Tem-
planza, 1469-1470, Florencia, Uffizi). Botticelli ademas visti6 a la fi-
gura con un traje de corte cléasico e intensific la decoracion, que hizo
mas refinada y sofisticada.

Quiza para potenciar la relacion entre el espacio real y el ficticio
del cuadro, Botticelli acerc6 mas la figura al espectador, incremen-
tando asi su presencia. Esta la reforzé6 mas atin mediante los atribu-
tos con los que caracterizo a la imagen que, a pesar de ser femenina,
trasmite la fuerza y el vigor propios de la virtud que simboliza. Esta
ambigiiedad entre lo femenino y la fuerza viril masculina serd una de
las cualidades que los renacentistas pensaron propia de Botticelli,
cuyo estilo, precisamente debido a esta peculiar mezcla, pronto fue
distinguido del de sus grandes competidores. Baste tener en cuenta la
definicion que un agente de Florencia mandé6 al duque de Mildn en
1490 sobre la calidad y el estilo de los artistas entonces destacados
en la ciudad. De Botticelli dijo que era un excelente pintor tanto en
panel como en muro. Sus cosas tienen un aire vivil y estdn he-
chas con el mejor método y completa proporcion. Mientras que a
las cosas hechas por Filippino las defini6 con un aire mds dulce que
las de (su maestro) Botticelli. A Perugino le otorgé un aire muy an-
gelical y dulce; y, por dltimo, de Ghirlandaio afirmé que trabajaba
mucho y que sus cosas tenian un buen aire (Baxandall, 1978, 42).
Esta caracteristica viril que Botticelli otorgé a sus figuras femeninas
fue, como veremos posteriormente, uno de los aspectos mas valora-
dos por el gusto decimonénico promotor de la ambigiiedad fisica has-
ta el punto de poner de moda la androginia.

Nuevos encargos

La fama que Botticelli adquiri6 a finales de los afos setenta y prin-
cipios de los ochenta se empez6 a forjar durante los primeros afos se-
tenta, una época clave en la que empezaron a fluir los encargos que
habrian de llevarle posteriormente al mecenazgo de los Médicis.

Ya en La Fortaleza pudo demostrar sus habilidades frente a las
del taller de los Pollaiuolo y Verrocchio, pero, como veremos a con-
tinuacion, en su San Sebastidn (hacia 1473, Berlin Staatliche, Ge-
maldegalerie-Dahlem) tendréd otra ocasién de hacerlo. Este encargo
que recibi6 Botticelli para decorar una columna de la iglesia de Santa
Maria la Mayor (de ahi el formato alargado de la obra) respondia, méas
que a una pieza de altar, a un exvoto comisionado como accién de gra-
cias por una cura o preservacion de la peste, pues san Sebastidn era
frecuentemente invocado a finales de los siglos XIv y Xv con tales pro-
positos.

Se dice que Antonio del Pollaiuolo fue uno de los primeros artis-
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Los tondos o
pinturas
circulares eran
bastante
populares en
Florencia desde
mediados del
siglo xv

tas que, uniendo la tendencia cientifica y artistica, se dedicé a prac-
ticar disecciones en cuerpos con objeto de estudiar la musculatura y,
en general, la anatomia humana. Estos estudios, precursores de los
que hizo posteriormente Leonardo, fueron fundamentales para sus
desnudos en escultura y en pintura. No obstante, en su San Sebas-
tian (hacia 1475, Londres, National Gallery), uno de los temas ico-
nograficos que precisamente permitia al artista lucirse en un desnu-
do, se observa una composiciéon mas torpe que la de Botticelli, pues
no llega a resolver ni mucho menos con soltura la estructura circular
pretendida en torno a la figura del santo. Botticelli opté por una com-
posicion menos arriesgada y de facil ejecucion con mejores resulta-
dos. Como en su Fortaleza, acerca la figura del santo al espectador,
trayéndola a primer plano con objeto de recrearse mejor en la anato-
mia del desnudo que copid del natural. Sus partes anatémicas estan
pronunciadas de tal forma por el juego de luces y sombras, que algu-
nos historiadores piensan que el modelo fue copiado bajo la luz arti-
ficial de candiles, una practica que vino a ser bastante usual en los ta-
lleres del segundo cuarto del siglo xvi. En cuanto al fondo, la influen-
cia de la pintura flamenca se deja sentir una vez mas, si bien el pai-
saje no llega a fundirse en un espacio coherente con la figura central.
Mas bien actia como telén de fondo, produciendo ciertas incoheren-
cias como, por ejemplo, la diminuta proporcién del arquero, que, a la
izquierda, descansa al pie de un monumental arbol y que contrasta
enormemente con la escala del santo.

Fue por estos afos cuando, probablemente comisionado por An-
tonio Pucci (1418-1484), Botticelli realiza su primer tondo importan-
te: La Adoracion de los Reyes Magos (hacia 1475-1476, Londres, Na-
tional Gallery). Pucci fue otro de los grandes de Florencia, ardiente
seguidor de los Médicis para quien Botticelli pintaria en mas de una
ocasion, como veremos mas tarde.

Los tondos o pinturas circulares eran bastante populares en Flo-
rencia desde mediados del siglo xv hasta entrado ya el siglo xvi. Aun-
que contienen temas religiosos, eran esencialmente pinturas secula-
res ya que no estaban destinados a cubrir zonas o espacios sacros
(como las piezas de un altar, por ejemplo) sino que eran, por lo ge-
neral, encargos de los mas poderosos para decorar estancias familia-
res privadas de palacio (dormitorios, salones, etc.), o espacios publi-
cos tales como edificios gremiales o politicos. Desde el punto de vista
técnico, los tondos eran apreciados en tanto que suponian un reto
para resolver los problemas compositivos que planteaba su forma
circular. El pintor demostraba asi su habilidad al introducir en esta for-
ma caprichosa un espacio semejante al real construido mediante las
leyes de la perspectiva. Lejos de mantener las soluciones arcaicas de
su maestro Lippi (que, para resolver la perspectiva lineal, sigue el es-
quema de una gran cabalgata a fin de mantener una visién de conjun-
to en detrimento de los personajes sagrados mas importantes, que se
pierden en la lejania), Botticelli opta por centralizar la escena y re-
presentar a las figuras principales bajo una arquitectura que tiene la
funcion de crear un espacio racional, es decir ortogonal y euclidiano,
donde ubicar a las figuras, cuyo elevado nimero logra integrar gra-
cias al punto de vista, que fija alto, como hara posteriormente en al-
gunas de sus mas famosas obras mitolégicas.

Asi, al ganar espacio elevando el punto de vista, Botticelli puede in-
cluir, sin romper la unidad espacial y sin detrimento de la escena cen-
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tral, una gran variedad de personajes; sigue, por tanto, las recomen-
daciones de representativos de Alberti, quien en su Sobre la pintura
(1435) escribe: Una historia que verdaderamente puedas alabar
y admirar, con razén, serd aquella que se exhiba en st misma
tan amena y adornada que atraiga los ojos del espectador docto
e indocto... con voluptuosidad. Lo primero que produce voluptuo-
sidad en una historia, es la abundancia y variedad de las co-
sas... Diré que una historia abundante es aquella en la que en sus
lugares aparecen mezclados ancianos, varones, adolescentes, ni-
nos, matronas, virgenes, infantes, animales domésticos, ca-
chorros, aves, caballos, corderos, edificios y provincias, y todas
ellas deben estar organizadas sin tumulto (Alberti, 1976, 128). Ade-
mas, Alberti menciona la inclusion de personajes en la historia que mi-
ren al espectador, con objeto de introducir a éste en la escena del cua-
dro, y este es, precisamente, el propésito con el que Botticelli incluy6
(en el lado izquierdo de la composicién) al joven paje y al hombre bar-
budo que, apoyado en un sillar, nos mira invitindonos a entrar en su
espacio ficticio.

El donante como actor

Esta preocupacion por establecer una relacion entre el espacio fic-
ticio del cuadro y el real mediante un didlogo de miradas entre los per-
sonajes pictoricos y el espectador, es obvia también en otra obra de
estos anos, La Virgen con Santos (hacia 1470, Florencia, Uffizi). Esta
es su primera obra para altar que se conserva. Se trata de una com-
posicién unitaria que comprende la figura de la Virgen y el Nifio ro-
deados de seis santos. Ahora bien, la estructura del cuadro esta real-
mente construida a través de los gestos y, especialmente, a través de
las miradas de estos personajes, que son las que dan coherencia y uni-
dad al conjunto equilibrando con ellas, ademas, su distribucién un tan-
to rigida. Los santos se han dispuesto en pares simétricos. Los mas
considerados, san Francisco y san Juan Bautista, flanquean a las fi-
guras de la Virgen y el Nifo. Dos mujeres ocupan un lugar interme-
dio: a la derecha, Maria Magdalena, que mira hacia el Nifo (es decir
hacia el interior de la escena), y, opuestamente, santa Catalina, que
mira hacia el espectador. Por tltimo, arrodillados y en primer térmi-
no (mirando también hacia afuera y, por tanto, abriendo la composi-
cién) san Cosme y san Damian, patronos de los Médicis; de ahi que
algunos historiadores consideren que se trata de retratos de dos miem-
bros de la familia florentina.

El primer cuadro donde aparecen sin duda los retratos de la fami-
lia medicea es la Adoracion (hacia 1475, Florencia, Uffizi), que pin-
t6 para la capilla funeraria de Gaspar de Zanobi del Lama, en Santa
Maria Novella, y que se ubicé para decorar el altar de marmol situado
detras de la tumba. El tema de la pintura, la Epifania, venia a justifi-
carse por el nombre del comitente, Gaspar, uno de los tres Reyes Ma-
gos, cuyo retrato, sin embargo, no ocupa un lugar privilegiado, pues
se encuentra desplazado a la derecha (véase el personaje de pelo blan-
co vestido con tunica azul claro), mezclado entre el piiblico que asiste
al nacimiento.

Los lugares de honor se han reservado para los miembros de la fa-

La Virgen con
Santos es la
primera obra
para alfar que
Se conserva
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La Virgen con Santos, milia Médicis, cuyos retratos aparecen identificados con los Reyes Ma-
por Botticelli, hacia gos. De Rey Mago mayor (Melchor), y mas cercano a la Virgen, hace
1470, Florencia, Galeria Cosme, el Médicis que, como gobernante de Florencia, abre la dinas-

delos Utfizi {75 aytocrata. Los dos reyes restantes, arrodillados en primer término,

son los hijos de Cosme, Piero El gotoso (su sucesor, que hace de Bal-
tasar) y Giovanni (de Gaspar). Por tltimo, y para completar el cuadro
dinastico, aparecen de pie los retratos de los hijos de Piero, Lorenzo
el Magnifico (su sucesor) y Giuliano. Se trata pues de un retrato di-
nastico (donde se identifica a los tres Magos, que simbolizan las tres
edades, con las tres generaciones de los Médicis); es, pues, un home-
naje al linaje de esta familia de banqueros, maxime si tenemos en cuen-
ta que para cuando Botticelli pint6 esta obra, Cosme y sus dos hijos,
Piero y Giovanni, ya habian fallecido (en 1464 el primero y en 1463
sus dos hijos). Botticelli constata, por tanto, en esta Adoracién el de-
recho al poder hereditario de la familia Médicis sobre Florencia, as-
pecto politico que cobra aqui una relevancia especial, ya que viene a
Jjustificarse ante los ojos permisivos de la divinidad.

El arte del Renacimiento, préximo a los poderosos, jugé un im-
portante papel politico y social; papel, que, a diferencia de otras épo-
cas, lejos de ocultarse se exhibié y se hizo patente en la actitud indi-
vidualista que el nuevo hombre moderno tuvo ante la historia. Nun-
ca antes el sentido de la gloria se afirmé tanto. La elite pretende aho-
ra proyectarse en las acciones terrenas, fijar sus rostros y actividades
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en la historia y, para ello, el individuo, todavia no desligado de la cul-
tura religiosa, se hace retratar inserto en un tema religioso. Asi, su pre-
sencia cobra un valor simbdlico al asociarse con caracteres divinos.

En el goético, la relacion del donante afectaba a la composicion del
cuadro, ya que al introducirse aquél en un tema sagrado, generaba un
espacio jerarquizado en tanto que se incluia en la obra manteniendo
una distancia, fisica y simbélica, considerable con respecto a las figu-
ras y entorno sagrado. Asi se representaban los retratos de donantes
a muy pequena escala, es decir, siguiendo las leyes de la perspectiva
simbolica (generadora de lugares metafisicos o no naturales), con ob-
Jjeto de distinguir claramente cual era el espacio que ocupaba como
figura historica, sometida a un tiempo fisico, y las imagenes sagradas,
atemporales y, por tanto, sumidas en un tiempo infinito. Esta combi-
nacion de tiempos y espacios paraddjicos se resuelve de manera dis-
tinta en el Renacimiento, tras los avances de la perspectiva que lo-
gran introducir la tercera dimensién en el cuadro (en si bidimensio-
nal) al aplicar las leyes de la geometria euclidiana, que fue sistemati-
zada y particularmente estudiada en su dimension tedrica por Alberti
en su tratado Sobre la pintura. Ademas, la progresiva secularizacion
del arte con respecto a los estrictos dogmas religiosos, permitié que
el donante se insertara en un espacio sacro sin formulismos tipol6gi-
cos, estableciendo una estrecha comunicacion entre cielo-tierra, en la
que imperaba una vision del mas alla familiar y cercana.

La Adoracion de los
Reyes Magos, por
Botticelli, hacia 1475,
Florencia, Galeria de
los Uffizi
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Tanto en la Virgen con Nifio y
Santos, como en su Adoracion,
Botticelli sintetiza en un mismo es-
pacio las dos realidades distintas,
antes incompatibles: la sobrenatu-
ral y la histoérica individual, identi-
ficando una y otra, de tal forma
que se concibe la tierra como re-
flejo del cielo, donde cada uno,
después de la resurreccion, conser-
vara su propia individualidad y, por
tanto, mantendra en cierta forma,
su status terrenal. El donante deja
de ser un creador de espacios je-
rarquicos para transformarse en la
propia jerarquia, pues participa ac-
tivamente de la escena religiosa y
adquiere papel de actor. Con ello,
su prestigio no solo queda consta-

“tado por la participacion del espa-

cio divino, sino por el papel que de-
sempena como actor dentro de la
obra. Se crea, por tanto, un esce-
nario-teatro que debe entenderse
dentro del contexto del sentido de
la fiesta en el Renacimiento, donde
se representaban dramatizaciones
de leyendas sagradas.

Es evidente que los cuadros de
epifanias interesaron particular-
mente a los Médicis, que encarga-
ron un gran nimero, y otras (como
la de Botticelli) fueron encargadas
en su honor. Sabemos que el pro-
pio Cosme particip6é en una cabal-
gata ataviado con ropas ostentosas
(se habla de una capa bordada en
oro) y que el cadaver de su nieto
Lorenzo el Magnifico fue, en 1492,
acompanado en el sepelio por la
Compania de los Reyes Magos, que
traslado su cuerpo desde la capilla
de San Marcos hasta la sacristia de
San Lorenzo. De hecho, la cofradia
de los Reyes Magos creci6 conside-
rablemente al amparo de los Médi-
cis. La prueba de la proteccion de
esta familia de nobles sobre la co-
fradia, la tenemos en la decadencia
que sufrio después de 1494, cuan-
do Piero, el sucesor de Lorenzo el
Magnifico, se vio obligado a huir
fuera de Florencia por las revuel-
tas contra de los Médicis.
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Esta devocion de los Médicis por la Epifania responde a intereses po- La Adoracién de los
liticos: al identificarse con los Reyes Magos presuponen la constatacion Reyes Magos, por
divina de su poder terrenal. Con ello, y mediante la artistica, se difunde Botticelli, hacia

1475-1476, Londres,

a la colectividad una vision cosmoldgica basada en el concepto de je- National Gallery

rarquia. El arte no nos remite en este caso sélo a las estructuras del uni-
verso fisico, también a las estructuras historicas y sociales.

Ahora bien, hay otro aspecto que no debe pasar inadvertido, la re-
lacion que a partir de 1470 se establecié entre la cofradia y la acade-
mia platonica florentina, de la que tendremos ocasion de hablar pos-
teriormente. Baste por ahora mencionar que el pensamiento neopla-
tonico consideré a los Reyes Magos como los representantes espiri-
tuales del conocimiento precristiano. Como sacerdotes de Oriente, son
especialistas en astrologia que se dirigen al encuentro de Cristo, en si Sis Sbartldi. v
una imagen que evoca la tan perseguida concordatio entre el dogma Botticell, haci,ap1473,
de la Iglesia catolica y la cultura antigua pagana. Los magos no sélo Berlin, Staatliche,
son reyes, sino sacerdotes y filsofos. Gemildegalerie-Dahlem
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Retrato de Giuliano de
Médicis, por Botticelli,
hacia 1476-1477,
Washington, National
Gallery

Botticelli
y los Medicis

dicis, que fueron verdaderamente para las personas de

talento un siglo de oro, florecié también Alejandro (Ales-
sandro), llamado segin nuestras costumbres, Sandro y apellida-
do Botticelli. Con estas palabras Giorgio Vasari (1957, 265) comien-
za la biografia de Botticelli. Aunque la obra de Vasari (La vida de ar-
tistas ilustres, Florencia, 1550) sigue siendo una de las fuentes prin-
cipales para conocer el Renacimiento italiano, sus afirmaciones, cri-
ticas y hasta datos han de tomarse con cierta precaucion, ya que mas
de una vez se ha demostrado la existencia de errores, inexactitudes
y, lo que es més interesante, ciertas opiniones manipuladas, en su jui-
cio, producto, sin duda, de su subjetividad, pero también de su posi-
cién comprometida dentro del aparato cultural oficial vigente a me-
diados del siglo xv1.

Es importante tener en cuenta que Vasari trabajé bajo el mecenaz-
go de los Médicis en la Florencia del siglo xvi y éstos ansiaban pro-
mocionar todo lo posible el gobierno de sus antepasados en esa ciu-
dad cuando era una ciudad-estado. No podemos olvidar, a este res-
pecto, que el poder politico de los Médicis se vio amenazado a finales
del siglo xv y, de hecho, temporalmente barrido por la invasion del
rey Carlos VIII de Francia, asi como por las revueltas provocadas por
el monje dominico Savonarola. Botticelli escuché y consideré a Savo-
narola, pagando posteriormente por ello las consecuencias con los
prejuicios que contra él (aunque a veces de manera velada) aparecen
en la biografia escrita por Vasari, que le acusa de haber sido su par-
tidario incondicional.

Pero hay més, Vasari como cronista de la época que fue, contri-
buyé a crear en torno a los Médicis, a los que servia, la leyenda del
«Siglo de Oro» o Secolo d’oro iniciada en tiempos de la restauracion
(a partir de 1512) y elaborada (por artifices como Vasari) especial-
mente durante el gran ducado de Toscana a mediados del xvi. Esta le-
yenda habria de convertirse en mito clasico con la celebraciéon que en
el siglo xvi1 hicieron los grandes duques de Toscana: en 1635 manda-
ron realizar en el palacio Pitti unos frescos alegoricos a la Edad de
Lorenzo el Magnifico, disenados por Giovanni Manozzi.

La labor de Vasari fue especialmente trascendental no sélo como
escritor de las biografias de los artistas (exagerando el papel que Lo-
renzo el Magnifico jugd en el arte florentino, especialmente en la se-
gunda edicion de sus Vidas ilustres, 1568), sino también como pin-

E N los mismos dias del magnifico Lorenzo el Viejo, de los Mé-
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tor. Sus frescos en el Salon de los Quintetos del palacio Vecchio (ha-
cia 15656-1557) estan consagrados a exaltar la labor del antepasado
Cosme I y, especialmente, la de su nieto Lorenzo el Magnifico, prin-
cipal personaje en torno al que girara dicha leyenda, como ya se po-
dia sospechar. Explicando sus propios frescos, le describe sentado
con un libro abierto entre tantos letrados que tienen todos en la
mano libros, mapamundis, compases...; y mas adelante escribe:
Aqui se ve como, después de haber dado instrucciones para los
asuntos publicos y asimismo para los asuntos privados de la ciu-
dad, se entregaba a los placeres y al estudio de la filosofia y de
las letras en compania de esta escuela de sabios con quien los
practicaba, unas veces en la ciudad de Careggi y otras en la de
Poggio a Cainao, para asegurarse mayor paz (Chastel, 1991, 38).

Es decir, Vasari asoci6 lo mas estrechamente posible la época glo-
riosa del arte, el pensamiento humanista y la filosofia con el poder po-
litico de Lorenzo, exponiendo asi claramente que el genio tiene nece-
sidad de ser fecundado por el saber y reconocido por el poder: Mi-
guel Angel (su artista favorito) no podia haber nacido mas que bajo
el amparo de este ilustre gobernante.

Sin embargo, hoy en dia todo parece indicar que la imagen de la
edad de oro es, en palabras de Chastel, una pantalla artificial, es
el disfraz de una realidad histérica cuya articulacion es muy di-
Serente (1991, 39).

Parece ser que, de haber habido realmente esplendor cultural en
la Florencia de los Médicis, éste fue mas propio de la primera mitad
del siglo xv, durante el gobierno de Cosme I (1434-1464), que de la
segunda mitad de siglo, época en la que Botticelli entra en accién en
la vida artistica y Lorenzo en la politica (gobierna entre 1464 y 1492).
Es maés, ya con la llegada al poder de los primeros Médicis se aban-
dona el proyecto de crear en Florencia una ciudad ideal desde el pun-
to de vista politico, al mismo tiempo que finaliza el periodo de los
grandes cancilleres humanistas florentinos, como Coluccio Salutati (f
en 1406) y su discipulo Leonardo Bruni (f en 1444), historiador y
uno de los primeros traductores de la obra de Platon y Aristoteles. Si
bien fue Salutati (amigo y corresponsal de Petrarca y Boccaccio) el que
disen6 la imagen de una Florencia heredera de la antigua Roma repu-
blicana y baluarte de la libertad, Bruni la continué vehementemente,
declarando a la humanisima ciudad de Florencia patria del que tiene
vocacion humana: todo oprimido, todo desterrado, todo proscrito,
todo combatiente por una causa justa, es idealmente florentino
(Garin, 1981, 79).

El primer humanismo florentino, el de Salutati y sus seguidores,
valord la idea estoica de la lucha y la actividad préctica e hizo de la
moral cristiana el colofén de una ética profana basada en los ejem-
plos de la civitas antigua.

En otras palabras, Salutati cre6 una repiblica integrada en una cul-
tura humanista rigurosa y severa de la que participaban los grandes
comerciantes y artesanos de la ciudad. Fue tajante con la ambigiie-
dad y, a pesar de las dificultades, impuso la claridad, la racionalidad
geométrica y el sentido practico. El conocimiento tedrico y la ejecu-
cion convergian asi arménicamente. Eran éstos los tiempos de artis-

Retrato de Piero de 1aS igualmente claros y racionales —pensemos en Masaccio, cuya in-
Médicis, por Botticelli, fluencia se deja todavia sentir en la generaciéon de un Andrea del Cas-
hacia 1475. Destruido tagno (hacia 1421-1457) por ejemplo— que perseguian un mundo or-
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denado segun las coordenadas matematicas de la perspectiva geomé-
trica euclidiana.

Con la subida al poder de Cosme I se produjo la ruptura entre la
cultura y la politica. Con Cosme, las obligaciones del canciller queda-
ron reducidas a sus funciones burocraticas, es decir, a redactar en la-
tin deliberaciones y 6rdenes dictadas por el tirano. Ya no es ni un
gran pensador politico, ni un eminente literato, tan s6lo un mero fun-
cionario que busca el estipendio. Antes de los Médicis, el poder flo-
rentino estaba en manos del Consejo de los Diez (con sede en el pa-
lacio publico de la Sefioria); con los Médicis (que ejercian el gobierno
desde su propio palacio privado) emerge el poder de la corte, a tra-
vés de la cual defienden sus intereses politicos y econémicos propios
y de las familias poderosas asociadas. Ello conducira inevitablemente
a luchas internas por el poder; luchas que llegaran a amenazar el go-
bierno de Lorenzo el Magnifico como prueba del declive que ya esta-
ba tifiendo Florencia, pues bajo un orden aparente habia profundas di-
vergencias y contrastes. Atras qued6 el humanismo de Salutati y Bru-
ni, ahora sustituido por el neoplatonismo, equivoco y 6rfico, de Mar-
silo Ficino (1433-1499), cuyo pensamiento impuso la melancolia pro-
pia de una sabiduria sublime, pero atormentada y enigmatica. Produc-
to politico suyo fue Maquiavelo en la Cancilleria, y, en el campo de
las artes, Botticelli y, después, Miguel Angel.

Los retratos

Vistos los retratos de los Médicis integrados en la Adoracion,
no es sorprendente que Botticelli realizase otros, esta vez propia-
mente dentro del género del retrato y encargados por los propios in-
teresados.

Sabemos que el mecenazgo de los Médicis comienza con el retrato
que Botticelli hizo hacia mediados de los afnos setenta a Piero de Mé-
dicis, el hijo de Césimo y padre de Lorenzo el Magnifico. Este retrato
(hoy destruido) fue péstumo, ya que Piero fallecié en 1469 a la edad
de cincuenta y tres anos, siendo su apariencia en el cuadro de Botti-
celli la de un hombre mucho més joven. Ademas, existen indicios de
que Botticelli realizé diversos retratos péstumos para la familia medi-
cea, pues en un inventario de 1560 figura uno de Césimo el Viejo, fa-
llecido en 1464, es decir, tan s6lo cuando Botticelli tenia dieciocho o
diecinueve anos, por lo que resulta bastante improbable que lo ejecu-
tase en vida (Lightbown, 1989).

Sea como fuere, el hecho es que Botticelli se convirtié pronto en
pintor favorito de los Médicis, cuyo primer contacto pudo realizarse
a través de Lippi, quien ya habia sido protegido por Piero. Es mas, se
hallé un Botticello (probablemente Giovanni, el hermano de Bottice-
1li) entre las listas de los intimos de Lorenzo el Magnifico.

La historia de Giuliano y Simonetta

De los retratos realizados en vida, se conserva el que hizo a Giu-
liano (1453-1478), el hermano pequefio del Magnifico, asesinado,
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como veremos después, por la conspiracion de la familia Pazzi que
pretendi6 de esta forma acabar con el poder de los Médicis en Floren-
cia.

Con el retrato de Giuliano (hacia 1476-1477, Washington, Natio-
nal Gallery) comienza propiamente el mecenazgo de los Médicis. De
forma curiosa, Botticelli eligi6 enmarcar a la figura en una estructura
arquitectonica, una ventana al exterior que deja ver un muy austero
espacio interior, que poco o nada invita al ojo a recrearse en la leja-
nia. Concreta todo el interés en la imagen de su mecenas, Giuliano,
que, con toda probabilidad, debi6 hacer algunas indicaciones a Botti-
celli para que introdujese en el retrato un elemento simboélico en re-
lacion a su vida personal: la tértola que aparece en el borde izquierdo
del marco. Desde Aristételes, y durante toda la Edad Media y el Re-
nacimiento, se creia que la tértola nunca mas se volvia a aparear si

Cuatro retratos de
otros tantos Médicis.
De izquierda a derecha
y de arriba abajo:
Cosme, Piero y
Giovanni, Lorenzo el
Magnifico y Giuliano.
Detalles de La
Adoracion de los Reyes
Magos, hacia 1475,
Florencia, Galeria de
los Uffizi
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Giuliano debio
hacer algunas
Indicaciones a
Botticelli para
que Infrodujese
un elemento
simbalico: Ia
tortola

su companera moria. Se dedicaba entonces, y como prueba de su luto,
a vivir en solitario, volando en invierno y posandose sobre ramas se-
cas. Esta ave vino a constituirse en el simbolo del amor fiel y eterno,
y es muy posible que aluda aqui a la muerte de Simonetta, la amada
de Giuliano.

A través de Angelo Poliziano (1454-1494), el poeta y protegido de
Lorenzo el Magnifico que llegaria a inspirar algunos aspectos de la
obra mitologica de Botticelli, conocemos la historia de Giuliano y Si-
monetta, narrada en su célebre Stanze per la Giostra. Esta obra fue
compuesta con motivo del famoso torneo que tuvo lugar en la corte
el 29 de enero de 1475 para celebrar la alianza entre Florencia, Ve-
necia y Milan. Los preparativos para el torneo comenzaron en noviem-
bre de 1474, lo que puede darnos una idea del esplendor y magnifi-
cencia que se despleg6 en el acto. Sabemos que los Médicis presiona-
ron a las familias nobles de Florencia para que participaran; tal era
su interés que incluso se encargaron de pagar los gastos del equipo
de armas y vestuario requerido. Entre el ajuar de esta competicion,
figuraban los estandartes que debian portar cada uno de los caballe-
ros participantes. Estos fueron encargados a diferentes maestros de
la ciudad (por ejemplo, a Verrocchio), pero Giuliano prefirié elegir
para el suyo a Botticelli, a quien volvié a hacer complice de una sim-
bologia muy personal. De acuerdo con las costumbres medievales,
cada estandarte iba decorado con imégenes oscuras y dificiles de en-
tender, pues consistian en alusiones a una mujer: la elegida como
amante, y por tanto, la dueha de los sentimientos, desdichas y ale-
grias del caballero. Es decir, era este un amor que respondia al len-
guaje cortesano, y que, aun siendo propio de la cultura medieval, se
mantuvo en la Florencia del quattrocento, si bien se contaminé enton-
ces de imagenes y alegorias de la mitologia clasica.

Conviene aclarar en seguida que este tipo de amor era cortesano
porque era un amor imposible. En efecto, el caballero debia elegir
a la duena de su corazon de entre las damas ya casadas de la corte
que se destacaran especialmente por sus virtudes. Una de las mds
apreciadas consistia precisamente en demostrar la capacidad de des-
dén con qué tratar a su desesperado amante.

Todo este juego amoroso era, claro estd, publico y no sélo no afec-
taba en absoluto a la reputaciéon de la mujer sino que, por si fuera
poco, se consideraba como parte esencial de la formacién de un jo-
ven caballero, pues el desconocimiento del mal de amor (y especial-
mente la melancolia, que tan pronta es a convertirse en inspiracién)
descalificaba al noble.

Giuliano eligi6é a Simonetta Cattaneo (hacia 1453-1476), la espo-
sa de Marco Vespucci. Simonetta era el prototipo de mujer petrarquia-
na, tanto por su belleza como por sus cualidades morales (su fideli-
dad al matrimonio era famosa, por lo que el cortejo de Giuliano su-
ponemos era seguido con mayor interés). Sin duda eran los persona-
Jjes mas populares de la corte y su historia, aderezada con la muerte
prematura de la tisica dama y el asesinato del joven cortesano, fue
ideal para inspirar la obra del poeta.

Logicamente, el estandarte que Giuliano encarg6 a Botticelli esta-
ba lleno de alusiones a Simonetta. A ella dedicé el torneo que se pro-
puso ganar para demostrarle su destreza en el manejo de las armas.
De hecho, hay historiadores que piensan que la celebracion del tor-
neo se hizo mas bien con este fin (es decir, la exhibicién de Giuliano
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y la muestra de la suntuosidad de los miembros de la familia Médicis)
que con la intencion de celebrar la alianza politica entre las ciudades
estados. En cualquier caso,.se tomé especial cuidado de dejar cons-
tancia del acontecimiento para la posteridad, pues fue descrito con
amplio lujo de detalles (que aqui pasaremos por alto).

Lo maés interesante desde el punto de vista artistico fue el diseno
del estandarte, que iba decorado con una figura femenina parecida a
Palas, vestida con una tinica blanca bordada en oro. Sus pies descan-
saban en llamas que consumian ramas de olivo, mientras las ramas al-
tas, situadas en la parte superior, permanecian intactas e inalcanza-
bles por el fuego. Estaba armada con casco, lanza y escudo (este ul-
timo decorado con la cabeza de Medusa). Detras de ella se podia ver
un tronco de olivo con una sola rama, donde Cupido, atado con hilos
de oro al arbol, permanecia preso. Sus flechas rotas se muestran a sus
pies, junto con su arco. Sobre la corteza del arbol se podia leer en le-
tras goticas y doradas la sans par, aludiendo a su dama que no tenia
rival. Siguiendo al estandarte iba Giuliano sobre un hermoso caballo
que le habia prestado el duque de Urbino para esta ocasion tan espe-
cial. Su indumentaria iba a juego con el estandarte, por lo que debe-
mos suponer que Giuliano consult6 con el propio Botticelli acerca de
su atuendo.

Asi, hasta la armadura del propio caballo era complice de esta ex-
trafia iconografia, ya que iba adornada con motivos de ramas de olivo
ardiendo. Por su parte, el enamorado llevaba en su casco la imagen
del preso Cupido sentado sobre un olivo; en su escudo puso la ima-
gen de la cabeza de Medusa, en sus mangas grabd' también en letras
goticas la frase la sans par. Detras de él desfilo .un gran cortejo de
hombres a caballo (entre ellos amigos y parientes). acompanados de
tres gaiteros, un trompetista y dos tambores.

El simbolismo hermético del estandarte quizad pueda parcialmente
desvelarse en La Giostra de Poliziano, donde el poeta describe un sue-
fio de Giuliano en el que vio a Simonetta vestida con una tunica blan-
ca (simbolo de castidad) y, sobre ella, la armadura de Palas, que pro-
tegia su cuerpo de las flechas del amor enviadas por Cupido, mien-
tras su pecho permanecia oculto tras el escudo de Medusa. Furiosa
por el ataque de Cupido, Simonetta le até a un arbol de olivo y, des-
truyendo arco y flechas, dej6 al pequeno dios desvalido. Cupido llo-
rando pidié auxilio a Giuliano, quien sabiendo de los poderes de Si-
monetta (protegida ademds por Palas y Medusa) le convenci6 de la im-
posibilidad de liberarle. Pero Cupido le ordené que elevara sus ojos a
los resplandores del sol de la Gloria para que diese coraje y expulsase
de él toda cobardia. Entonces, la Gloria desciende y desprende a la
dama de su armadura para que Giuliano pueda llevarla durante el tor-
neo y vencer. Al despertarse, Giuliano se prepara para participar en
el torneo, previa invocacion de Cupido, Palas y la Gloria a fin de que
le ayuden en su empresa.

El estandarte que disen6 Botticelli debi6é basarse en esta narra-
cién, pues no hace falta tener mucha imaginacion para interpretar a
la dama, vestida con tinica blanca e impasible ante las llamas del
amor, con Simonetta, la sin igual, la que no se deja consumir en el
fuego de la pasi6n porque, valiéndose de su sabiduria, ata a Cupido
en una rama, se proteje bajo la armadura de la castidad (Palas) y ata-
ca con el escudo de Medusa, esa Gorgona que en la mitologia griega
petrificaba a los osados con su mirada.

El enamorado
llevaba en su
casco la Imagen
del preso Cupido
sentado sobre un
olivo
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San Jerénimo, por
Domenico Ghirlandaio,
hacia 1480, Florencia,
Iglesia de Todos
los Santos
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Botticelli y la conspiracion de los Pazzi

La familia Pazzi y un grupo de conspiradores instigados por Giro-
lamo Riario, sobrino del papa Sixto IV, intent6 asesinar a los Médicis.
El domingo 26 de abril de 1478, mientras Giuliano era apunalado por
Bernardo Bandini en la plaza del Duomo durante la celebracion de la
misa, Francesco Salviati, arzobispo de Pisa, acompanado por otros
asalto el palacio de la Signoria. Pero su principal objetivo, asesinar a
Lorenzo el Magnifico, fracaso, ya que no consiguieron el apoyo popu-
lar esperado. Al contrario, no s6lo no hubo levantamiento sino que el
pueblo apoy6 a los Médicis y, finalmente, la mayoria de los responsa-
bles fueron publicamente colgados.

Inmediatamente después de la conspiracion, Botticelli realiz6 por
encargo un fresco sobre la puerta de Dogana en la via de Gondi con
las imagenes de los ocho principales conspiradores colgados, acom-
panados cada uno de ellos de unos versos satiricos compuestos por
el propio Lorenzo. La obra, de claro contenido propagandistico, fue
premiada por el magistrado de la ciudad con la cifra nada desprecia-
ble de 40 florines. Aquellos que ya habian sido ajusticiados fueron re-
presentados colgados, mientras Bandini (atin no ejecutado en la vida
real) apareci6 colgado de un pie. Una vez capturado, se modificé su
imagen, tarea que probablemente le tocé realizar a Leonardo da Vin-
ci. Es decir, el fresco venia a funcionar como las noticias de un pe-

Botticelli realizé

riédico local, pues se modificaba de acuerdo con los nuevos sucesos. por encargo un

Asi, la imagen del arzobispo Salviati se borré después de febrero de
1479 con motivo de las negociaciones de paz entre Roma (que decla-
r6 la guerra a Lorenzo por haber colgado a un arzobispo) y Florencia.
Las negociaciones entre el papa Sixto IV (sospechoso de haber fra-
guado la conspiracion) y Lorenzo el Magnifico, tuvieron repercusio-
nes artisticas: como es bien sabido, Botticelli, junto con otros artistas
florentinos fueron enviados casi en mision diplomadtica a decorar la
Capilla Sixtina; pero de este asunto nos ocuparemos mas tarde.

Volviendo al peculiar fresco de condenados, se ha de mencionar
que el resto de las imdgenes corrieron la misma suerte que la de Ban-
dini cuando, en 1494, Piero, el sucesor de Lorenzo, huy6 de Floren-
cia ante las revueltas, ocasion que aprovech¢ la familia Pazzi para re-
gresar de su exilio. Nada queda hoy, por tanto, de esta obra.

El comienzo de su época de madurez

Entre los anos 1478 y 1481 Botticelli inicia su época de madurez.
Es entonces cuando empieza a adquirir una gran reputaciéon como pin-
tor, que se refleja no sélo en los importantes encargos que obtuvo
sino también en los juicios y criticas que de él hicieron sus coetaneos.
Dejemos que sean las palabras de Ugolino Verino 1438-1516, un im-
portante humanista y poeta florentino, las que valoren el talento de
Botticelli al describir en su poema Carliadas las pinturas que él ima-
gina hubieran ideado los artistas de su época para decorar el hipoté-
tico palacio de Justino; en otras palabras équé y como hubiera pinta-
do Botticelli los frescos si hubiera tenido que decorar el palacio de Jus-
tino? Siguiendo el relato a la moda antigua, Verino escribe: A la iz-

fresco con las
Imdgenes de los
ocho principales
conspiradores
colgados
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Entre los anos
1478 y 1481,
Inicia Su epoca
de madurez y
empileza a
adquinr una gran
reputacion como
pintor

quierda, Alejandro (es decir, Botticelli), el sucesor de Cos, pinté a
Jerjes embridando el Océano con un puente, y la perforacion del
monte Athos, y también los lechos desecados de los rios y los per-
sas bebiendo de arroyos agotados; y los feroces atenienses, des-
pués de la caida de la ciudad de Palas, vengando en el mar las
rutnas de su ancestral ciudad, Platea, regada de abundante san-
gre, y las riquezas de los medos vencidos, y no lejos el caudillo
guerrero griego (Temistocles), expulsado de Atenas, llega a la
corte de su enemigo (Gombrich, 1985, 65).

Esta pintura imaginaria de Botticelli narra, por tanto, los episo-
dios de la conquista y derrota de los persas de Jerjes. El estilo, el
como la representa, queda revelado en la identificacién que Verino
hace de Botticelli como sucesor de Apeles, el gran pintor griego por
excelencia (activo durante el siglo v a. C.) cuyas obras, a pesar de ser
conocidas s6lo a través de descripciones, fueron emuladas por los pin-
tores renacentistas, incluido el propio Botticelli, como veremos a pro-
posito de su obra La Calumnia de Apeles (hacia 1494-1495).

Poco mas se podia esperar de un pintor. Una vez elevado a los al-
tares del arte para compartir la gloria con los propios genios griegos,
Botticelli habia traspasado el umbral de la mediocridad.

El saber divino y el humano

Al margen del fresco literario de Verino, el primero que conserva-
mos de Botticelli data de 1480. Pintado para Ognissanti (Florencia),
el fresco de San Agustin vino a ser ejecutado en rivalidad con Dome-
nico Ghirlandaio quien, en el lado opuesto de la pared del coro, rea-
liz6 el de San Jerénimo (hacia 1480, Florencia, Ognissanti), proba-
blemente inspirdndose en la versién que del mismo tema hizo antes
el pintor flamenco Petrus Christus y que Lorenzo el Magnifico habia
adquirido para su coleccion. Ambos pintores (Botticelli y Ghirlandaio)
representaron a sus respectivos santos en el interior de su estudio en
actitud pensativa, ya que ambos santos personifican la sabiduria divi-
na. En este caso, ademds, la correspondencia iconogréfica entre un
fresco y otro es muy estrecha pues Botticelli represent6 la primera vi-
sién que tuvo san Agustin de san Jerénimo.

La leyenda de esta vision se encuentra por primera vez en la epis-
tola apdcrifa de san Agustin a san Cirilo de Jerusalén, aparentemente
compuesta al final del siglo X111, y tan popular que, entre 1475y 1500,
fue sucesivamente impresa tanto en latin como en italiano. San Agus-
tin tuvo la primera visién el dia en que fallecié san Jerénimo. Hacia
la dltima hora del dia candnico (antes del atardecer, justo cuando el
santo agonizaba en Jerusalén), san Agustin se encontraba en su celda
meditando sobre la naturaleza de la gloria y sobre la inmensa felici-
dad experimentada por aquellos que habian sido santificados y podian
unirse a Cristo. Precisamente a estos temas iba a dedicar un pequeno
tratado para Sulpicius Severus de Galia. Tomé asi papel, pluma y tin-
tero, y cuando se disponia a escribir una carta a Jer6nimo para pre-
guntarle su opinion respecto de estas cuestiones escatologicas, una
inexplicable luz, acompanada de un dulce olor, entré en su celda de
estudio. San Agustin, que no sabia de la immediata muerte de san Je-
rénimo, se quedo estupefacto al escuchar una voz que le hablaba des-
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de los rayos y, que le decia que hablar de algo que no se habia expe-
rimentado era tan facil como contener el océano en un pequefno vaso
o encerrar al mundo en un puno. Con voz temblorosa pregunté san
Agustin quién le hablaba, y la luz le contest6 que san Jerénimo.

Es muy probable que el fresco fuese financiado por los Vespucci
(por cierto, amigos y vecinos de Botticelli y, como veremos, una fa-
milia muy ligada al circulo de los Médicis), dado que su escudo apa-
rece representado en la cornisa superior de la composiciéon. En este
caso se trataria de una donacién piadosa a la orden de los Umiliati,
para cuya iglesia se pintd, quizd con motivo de la nueva orientacion
que tomo la orden. En un principio, los Umiliati hicieron promesa
de ganarse el pan con sus propias manos, de ahi que se dedicaran al
trabajo artesanal (se les consideraba los introductores del arte de hi-
lar y tejer). Sin embargo, y es sintomatico del cambio cultural que su-
fria entonces Florencia, tras el consejo celebrado en Mantua en 1436,
abandonaron la antigua ley y adoptaron la de los Benedictinos, que se
basaba en el trabajo intelectual y el estudio. Es decir, la orden sufre
un proceso de adaptacion semejante al de las artes, que evoluciona-
ron del mundo manual (organizado mediante talleres gremiales) al in-
telectual (donde se valora el caracter individual del artista y su capa-
cidad para representar una idea). No es, por tanto, casual que los san-
tos escogidos fuesen san Jer6nimo y san Agustin y que el artifice ele-
gido para representar los elevados pensamientos de este tltimo fuese
Botticelli, un pintor que se identificaba cada vez mas con el circulo
intelectual creado en torno a la Academia neoplaténica de Ficino. De
esta pintura, no en vano, dijo su biégrafo renacentista, Giorgio Vasa-
ri: Su trabajo merecio ser muy alabado, porque él supo poner en
la cabeza de aquel santo esa profunda reflexion y sutil finura que
wradian las personas en profundo estado de abstraccion y entre-
gadas al estudio y a la investigacion de problemas elevados y di-
ficiles (Vasari, 1957, 266).

Ahora bien, el propio Vasari senala el conocido sentido del humor
de Botticelli, quien, suponemos, no pudo resistir incluir junto a las fra-
ses relativas a los problemas de geometria que pueden leerse en la pé-
gina de la izquierda del libro abierto sobre la estanteria (a mano de-
recha de la composicion, en segundo término), otras frases que bur-
lonamente aluden a la pereza y falta de disciplina con la que la orden
se enfrentaba al tan admirado estudio intelectual.

Desde el punto de vista técnico, Botticelli soluciona aqui algunos
problemas narrativos dignos de mencién. En vista de que se ve obli-
gado a representar la figura del santo en un interior, tiene que pres-
‘cindir de la luz exterior, factor que le permitiria aludir al tiempo real
y especifico en el que ocurre la visién. Para ello introduce un reloj (si-
tuado justo delante de la hoja derecha del libro anteriormente citado)
que marca la hora entre el I y el XXIV. De acuerdo con el sistema de
medicion de aquel tiempo, la I no era la primera hora después de la
tarde (es decir después de las 12 del mediodia) o de la medianoche
(después de las 12 de la noche), sino la primera hora después del atar-
decer. Hemos de tener en cuenta que, si bien el reloj se inventé con
anterioridad, fue en la primera mitad del siglo xv cuando su uso em-
pezo a extenderse, al incluirse en algunas torres de los palacios o en
los campanarios, y, por tanto, cuando realmente comenzo a afectar a
la vida cotidiana.

Esta época, conocida como moderna, se caracteriza, sin duda, por
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de Todos los Santos.

Arriba, detalle del
mismo fresco de San
Agustin

una progresiva aceleracion del saber unido a una creciente aplicacion
practica de éste. Asi, los descubrimientos técnicos de la época afec-
taron al dinamismo orgénico de la sociedad. La medicién del tiempo
por medio de relojes es un ejemplo claro de la fiebre del medir, tam-
bién obvia en el espacio (ipues qué es la perspectiva sino la medicion
matematica de éste?) que construye una trama mucho més precisa de
la actividad humana. Y asi, tal y como en la vida real convivian las cam-
panadas que marcaban el tiempo sagrado destinado a la oracién con
los toques regulares del reloj que ordenan racionalmente la vida terre-
na, Botticelli en su San Agustin integra los dos tiempos: el real (me-
diante la incursion del reloj que nos sitiia con una exactitud digna de
novela policiaca en la historia que narra) y el sagrado (a través de la
mente del santo que contempla la revelacion del rayo de luz).
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Las histonas,
elegidas
personalmente
por el Papa, no
eran, ni mucho
menos, las
comentes

En Roma

RAS la conspiracion de los Pazzi, el Papa Sixto IV (1471-1484)

y los florentinos hicieron las paces en diciembre de 1480. Seis

meses mas tarde una delegacion de artistas (entre ellos Bot-

ticelli y dos artistas florentinos mas) fueron enviados a Roma para rea-

lizar los frescos de la nueva Capella Magna del Vaticano, conocida
como la Capilla Sixtina.

En ella se celebraban importantes ceremonias de caracter publi-
co, como fiestas solemnes, el aniversario de la coronacién del Papa,
el funeral de reyes y cardenales, etc. Como muchos otros grandes edi-
ficios de Roma, el Vaticano habia sido descuidado durante el reinado
de los papas cismaticos de Avignon. Restaurado por Martin V (entre
1420 y 1431), su sucesor vio la necesidad de reformarlo, pero sélo
cuando Sixto IV subié al poder empezaron las obras.

Sixto IV comenz6 su Capilla Magna entre 1475y 1477. Segun Va-
sari, el arquitecto fue Baccio Pontelli, pero el edificio en si estaba bajo
la direccién del maestro Giovannino di Pietro de’Dolci. La estructura
es deliberadamente simple: un rectdngulo cuyas caracteristicas ex-
traordinarias radican en sus grandes dimensiones. Al ser erigida como
la capilla ceremonial més grande de la cristiandad, obviamente sus pa-
redes debian ir decoradas suntuosamente y con gran esplendor.

Parece ser que fue el propio Sixto (cuyos conocimientos teol6gi-
cos eran considerables como para controlar personalmente el signifi-
cado de la obra) y su equipo de consejeros quienes formularon el pro-
grama iconografico de los frescos, tomando como idea principal la
glorificacion de la Iglesia de Cristo o, lo que es lo mismo, la autori-
dad de los Padres de la Iglesia, primero en el Antiguo Testamento y
después en el Nuevo.

Las historias debian mostrar la concordancia del Antiguo y Nuevo
Testamento, de tal manera que se eligieron sucesos del primero que
tenian su correspondiente paralelismo en el Nuevo. Asi, siguiendo la
tradicién, Moisés fue considerado como el prototipo de Cristo en el
Antiguo. Ocho episodios de su vida fueron seleccionados para deco-
rar el lado izquierdo de la pared del altar, y cada una de ellos se corres-
pondia con cada una de las historias de Cristo que decoraban la pa-
red derecha.

Las historias, elegidas personalmente por el Papa, no eran, ni mu-
cho menos, las corrientes (de hecho no habia precedentes pictéricos
conocidos), por lo que, para evitar errores de lectura en la imagen,
se coloco sobre cada uno de los frescos una inscripcién que explica-
ba el tema y la relacion existente con el episodio paralelo en el lado
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opuesto. La intencién claramente pedagégica de las imagenes era uno
de los objetivos primordiales del programa iconografico, cuyo conte-
nido teoldgico, como iremos viendo, fortalecia los poderes del Papa
como cabeza de la Iglesia. Esta propaganda visual venia a ilustrar las
lecciones que sobre la Biblia se impartian durante Navidad y Semana
Santa. Entonces se leia la vida de Cristo mientras el coro cantaba can-
ciones del Antiguo Testamento sobre los episodios de la vida de Moi-
sés alli representados. Este aspecto nos indica que los ciclos pictori-
cos se disenaban teniendo en cuenta el contexto donde se integraban.
Y, en este sentido, la relacion entre la palabra predicada y las iméage-
nes contempladas no podia ser mas estrecha.

La organizacion de los frescos

La serie comenzaba en la pared del altar con las escenas mas re-

motas: la historia de Moisés encontrado (izquierda), que se corres-

pondia con La Natividad (derecha); ambas fueron, sin embargo,

reemplazadas posteriormente por el Juicio Final de Miguel Angel. La

lectura de los frescos seguia, por tanto (desde el punto de vista del

observador que accede por el lado opuesto al altar), un orden crono-

logicamente inverso. Sobre los frescos se situaron los retratos de los

treinta primeros Papas, todos ellos considerados martires por la Igle-

sia. Hay cuatro (dispuestos en pares) por cada tramo. Para el altar en

un principio se pens6 que albergaria La Ascension de la Virgen, a

quien, de hecho, le estaba dedicado el recinto entero. La tentazion deCristo
Tan pronto como las obras arquitecténicas se completaron, Six- por Botticelli, '

to IV llam¢ a los pintores. A Perugino, su favorito, le encargo el pro- 1481-1482, Vaticano,

yecto del altar, teniendo en cuenta que ya habia realizado otro fresco Capilla Sixtina
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Detalle de La
conturbacion de Moisés,
por Botticelli,
1481-1482, Vaticano,
Capilla Sixtina

de la Ascensién en la iglesia de San Pedro en diciembre de 1479. A
los tres pintores florentinos, Cosimo de Lorenzo Rosselli (1439-1507),
Botticelli y Ghirlandaio, se les llamé para que ayudaran a completar
el programa iconogréfico.

Los frescos se terminaron en mayo de 1482, fecha en la que tanto
Botticelli como Ghirlandaio ya habian regresado a Florencia. Light-
bown (1989) opina que los artistas abandonaron las obras antes de
que éstas estuvieran concluidas, porque el Papa, que tenia fama de pa-
gar con grandes retrasos, todavia no habia abonado los honorarios
convenidos. Es mas, tenemos noticias de que todavia en diciembre de
1483, Botticelli no habia cobrado la totalidad del trabajo, pues en esa
fecha otorga poderes notariales a su sobrino Benincasa para que re-
coja en Roma la suma de dinero todavia pendiente. Asi es que parece
bastante improbable lo que cuenta Vasari acerca de la gran suma de
dinero que Botticelli recibi6 del Papa, y que el pintor (siempre segin
Vasari) derroché viviendo a lo grande en Roma dia a dia. Mas bien
hemos de creer la marcha general que se produjo ante el impago, cosa
que ademads explicaria la presencia de Luca Signorelli (1470-1523),
contratado al final para concluir los dos ultimos frescos.

Los retratos de los papas se han conservado mal, y han sido muy
restaurados, por lo que la autoria de cada uno de ellos es de dificil atri-
bucién, maxime si tenemos en cuenta que, ademas, fueron disenados
como una serie uniforme donde dificilmente se puede distinguir el es-
tilo propio de cada pintor. Sin embargo, tradicionalmente se le atri-
buye a Botticelli la ejecucion de san Aniceto, san Cornelio, san Lucio,
san Esteban y san Sixto II; mientras que las figuras de los santos Eva-
risto y Marcelo, entre otros, se piensa que sélo siguieron el modelo
de los cartones disenados por el propio pintor.

Todos son, claro estd, personajes inventados (ya que no habia re-
ferencias de otros retratos anteriores), y aparecen vestidos con ropa
del siglo xv. La serie comienza a la derecha del altar, y el orden cro-
nolégico que siguen no esta dispuesto linealmente, sino que cada par
de la derecha se relaciona con su correspondiente a la izquierda. Es
decir, el primer Papa de la pared derecha mira a su sucesor en la pa-
red opuesta. Cada uno estd identificado con su respectivo nombre, fe-
cha de coronacién y de martirio.

Probablemente los pintores tuvieron que seguir las indicaciones
del propio Sixto IV, quien debié de marcar unas pautas muy concre-
tas para dar uniformidad al conjunto. Asi, se acordé que Moisés fue-
se siempre representado, en todas las historias, con una tinica ama-
rilla y una capa color verde oliva. Estos preacuerdos tenian una do-
ble finalidad. Desde el punto de vista pedagégico evitaban falsas in-
terpretaciones porque el personaje podia ser identificado sin dificul-
tad; y, desde el punto de vista pictérico, daban unidad visual al con-
Jjunto de los frescos. Esta unidad visual se alcanzaba ademas, en pri-
mer lugar, por los elementos arquitecténicos que decoraban y enmar-
caban cada una de las historias. En segundo lugar, por la unidad com-
positiva de las distintas escenas. Cada historia estd dividida en dos
grandes registros horizontales: en la parte superior y fondo de la com-
posicién se representa un paisaje o decorado arquitecténico, mien-
tras que la parte inferior, y en primer plano, se rellenaba con las fi-
guras a gran escala que componian la historia. En tercer lugar, el uso
de verdaccio para preparar la superficie de los frescos fue uniforme
para todos, lo que confirié una luminosidad y tonalidad semejante a




BOTTICELL]

55



56

BOTTICELLI

La conturbacién de todo el conjunto. Finalmente, el uso de pigmentos costosos como el
Moisés, por Botticelli, oro y el azul ultramar (muy apreciados en el quattrocento) fueron en
1481'161:;’11‘;“3;‘;;;‘12 general utilizados por todos los artistas, aunque parece ser que fue
Rosselli quien mas ech6 mano de ellos, lo que le hizo ganarse el fa-
vor del Papa y marcar, al menos en teoria, las pautas del resto en ma-

teria cromatica.

Sin duda, tanto el oro como el azul eran pigmentos ricos y llama-
tivos, si bien su uso empezé a ser criticado por los tedricos mas se-
rios del xv. Por ejemplo, Alberti (en su obra Sobre la pintura) ad-
vierte particularmente del abuso del oro: Hay quienes emplean el
oro de modo inmoderado, pues creen que el oro da una cierta ma-
jestad a la historia. No los alabo en modo alguno. Antes bien, si
quiero pintar la Dido de Virgilio, cuyo carcaj era de oro, y los ca-
bellos estaban sujetos con oro, una fibula durea sostenia la ves-
timenta, conducia con frenos dureos y todas las cosas resplande-
cian de oro, imitaré antes bien con colores que con oro esta abun-
dancia de rayos dureos, que entonces heriria los ojos de los que
marasen (1976, 142).

En realidad, se trataba precisamente de herir la vista con la mag-
nificencia, pues el uso del oro como pigmento no dejaba de ser una
muestra de ostentacion y riqueza desde la Edad Media. El oro se en-
tendia como sinénimo del sol y de la luz, asocidndose éstos con Dios
(pensemos en la metafora de san Agustin que identificaba a Dios y a
sus cualidades divinas —la Belleza, la Bondad, la Sabiduria, etc.— con
el sol y sus rayos que llegaban a unos y a otros con mayor o menor
intensidad segun la proximidad, es decir, segin el lugar espiritual que
ocuparan). Ahora bien, el lugar espiritual estaba siempre ligado al sta-
tus terrenal y asi, el oro encarnaba la imagen material del poder
temporal de los reyes que habia sido otorgado por Dios (Nieto,
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72). En este caso, tratandose del Papa, es bastante obvia la conexion
entre el poder divino, representado a través del simbolismo del oro
como luz divina, y el poder terrenal, evidenciado a través del oro como
tal (como material precioso y caro) propio de la opulencia. El prime-
ro tiene un efecto persuasivo, el segundo impositivo.

La tentacion de Cristo

La mayor obra de un pintor, escribié Alberti en Sobre la pin-
tura (1976, 122), no es un coloso, sino una historia. Con estas pa-
labras valora el tratadista del quattrocento la pintura de historia, ac-
tividad a la que Botticelli verdaderamente se enfrenté con ocasion de
los frescos que realizé para la Sixtina en Roma.

La tentacion de Cristo fue su primer fresco. Ubicado en segundo
lugar en la pared derecha, se corresponde con otro fresco suyo, La
tentacion de Moisés. Ambos estan relacionados tematicamente.

En La tentacion de Cristo se narran dos historias. Al fondo de la
composicién vemos tres escenas de las tentaciones de Cristo en el de-
sierto. A la izquierda, el demonio (disfrazado de monje o eremita a la
usanza medieval) tienta a Cristo para que convierta las piedras en pan
y, asi, pueda socorrer sus necesidades vitales tras cuarenta dias de
ayuno en el desierto: Si eres hijo de Dios di que estas piedras se
conviertan en pan (Mateo IV, 4-5). En el centro, y sobre el templo
disenado segun la antigua iglesia de San Pedro (probablemente Six-
to IV creia que ésta seguia el modelo del tabernaculo de Moisés), el
demonio tienta a Cristo por segunda vez, ahora para que descienda,
es decir para que exhiba sus poderes ante el pueblo: Llevile enton-

La conturbacion de
Cristo (La entrega de
las llaves a san Pedro),
por Piero Perugino,
hacia 1481-1482,
Vaticano, Capilla
Sixtina
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Detalle de La tentacion
de Cristo, por
Botticelli, 1481-1482,
Vaticano, Capilla
Sixtina

ces el diablo a la ciudad Santa, y poniéndole sobre el pindculo
del templo, le dijo: Si eres hijo de Dios, échate de aqui abajo, pues
escrito esta: «A sus dngeles encargard que te tomen en sus manos
para que no tropiece tu pie contra una piedra» (Mateo IV, 5-7).
La tercera y Ultima tentacion ocurre a la derecha, donde vemos el cuer-
po de Satan desnudo (revela ahora su verdadera naturaleza) precipi-
tandose al vacio tras rechazar Cristo el poder del Mundo: De nuevo
le llevé el diablo a un monte muy alto, y mostrandole todos los rei-
nos del mundo y la gloria de ellos, le dijo: «Todo esto te daré si
de hinojos me adorares» (Mateo IV, 8-10). Detras de esta escena
aparecen tres angeles que se preparan para servirle tras haber triun-
fado sobre el mal.

La segunda historia o historia principal estd, de hecho, introduci-
da por otra intermedia (a la izquierda) en donde podemos reconocer
a Cristo rodeado de tres angeles (uno de ellos puede ser identificado
como Gabriel por los lirios que sostiene), que escuchan atentamente
la exposicién que Cristo les hace de la escena que tiene lugar delante
del templo, en primer plano de la composicion.

La interpretacion de esta escena ha sido largamente debatida. Una-
nimemente, se estd de acuerdo en que representa el sacrificio judio
ante el altar delante de un templo. Pero no existe consenso sobre qué
tipo de sacrificio o, en otras palabras, cudl fue la fuente biblica sobre
la que se basa. Para Steinmann (1897), se trata de la purificacién del
leproso (Levitico XIV, 1-32). La descripcion del sacrificio (en el cen-
tro de la composicion) coincide con los detalles expuestos en la narra-
cion de las E'scrituras: una vez conducido el leproso ante el sacerdo-
te, éste tomard una rama de hisopo enrollada en un hilo ptrpura y los
mojara en la sangre de un ave sacrificada (aqui en un cuenco soste-
nido por un joven acolito). Lightbown (1989), sin embargo, difiere de
esta interpretacion aludiendo a la ausencia de aves sacrificadas en la
representacion. Este autor se inclina mds a interpretar la escena se-
gun la epistola de los Hebreos (VII, 27), donde se describe muy bre-
vemente el sacrificio que diariamente ofrecia el sumo sacerdote de-
lante del templo para expiar los pecados de la comunidad.

De cualquier forma, lo que queda claro es la intencién papal de
identificar su imagen con aquella de los primeros sacerdotes cristia-
nos del Nuevo Testamento, de tal manera que a su través ratifica y le-
gitima su descendencia directa con el sumo sacerdote, quien vestido
deliberadamente para parecer un Papa del quattrocento, lleva sobre
su cabeza el trirregno o mitra papal.

Alrededor del tema principal se aglutina un grupo numeroso de fi-
guras. Entre ellas se han reconocido retratos de familiares del Papa y
de su corte (a la izquierda de la composicién). Obsérvese, por ejem-
plo, el personaje cubierto con una capa adornada de bellotas, el em-
blema de la familia papal Della Rovere; también, sentado a su izquier-
da, probablemente aparece el retrato del cardenal Domenico della Ro-
vere, que a peticion de Sixto IV tomé su lugar para juzgar las pruebas
evaluatorias de los pintores en enero de 1482.

La tentacion de Moisés

Este fresco estd también dividido en dos zonas que distinguen el
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Se destaca, pues,
la figura
excepcional de
Moisés como
profeta,
Iibertador y lider
del pueblo
salvado de la
esclavitud
faradnica

tiempo de las escenas, es decir, nos cuentan el antes y el después de
la narracion. Las zonas estan divididas artificialmente por un area de
color verde muy oscuro que coincide con el borde de la colina, donde
se describen los episodios més tardios. La lectura del cuadro comien-
za, sin embargo, por la parte derecha, en primer término, donde Moi-
sés, testigo de la opresion de su pueblo, mata con su espada al capa-
taz egipcio que maltrat6 a un hebreo en esclavitud (segin se narra en
el Exodo, 11, 11-13). Al fondo, vemos a una mujer que a las puertas
de un templo consuela al joven judio maltratado.

Enterado el faraén de los hechos, buscé a Moisés para darle muer-
te, por lo que éste huyo refugiandose en la tierra de Madian (Bottice-
lli representa esta huida en segundo término de la composicion, en la
que observamos a Moisés de espaldas al espectador para adentrarse,
a través de un camino, en el desierto). Ya en Madian (Exodo, II,
15-18), Moisés se encuentra con las hijas de Jetro, el sacerdote de Ma-
dian (véase la escena central, en primer término), a quienes ayuda
tras haber sido expulsadas del pozo por los pastores cuando se dis-
ponian a sacar agua para abrevar al ganado (escena central, segundo
término).

La segunda zona, donde tienen lugar las escenas sobre el monte
(a la izquierda de la composicion), siguen el relato de la vida de Moi-
sés, que parece haber abandonado su anterior papel de guerrero he-
breo y galante, para mostrarse como ser mistico y como lider salva-
dor del pueblo de Dios.

Aqui Botticelli relata la vida de Moisés como pastor del rebano de
Jetrd, cuando en el monte Horeb se le apareci6 la imagen de Yavé,
quien desde una zarza ardiente le dirigi6 las siguientes palabras: No
te acerques. Quita las sandalias de tus pies, que el lugar en que
estas es Tierra Santa (Exodo, III, 5-6). Como podemos ver, Botti-
celli sigue literalmente el texto biblico aun en detrimento de compar-
timentar todavia mas la composiciéon que, en este caso, y para respe-
tar la claridad narrativa, se presenta casi dividida en vinetas siguien-
do un esquema, sin lugar a dudas, mas propiamente medieval que mo-
derno, algo que Miguel Angel y Leonardo evitaron posteriormente al
preferir la unidad espacial y temporal de una escena a su fragmenta-
cioén narrativa.

Por ultimo, la escena triunfal: Moisés tras seguir las indicaciones
de Yavé y liberar al pueblo hebreo de la esclavitud, lo conduce a la
tierra prometida (primer término, inferior izquierda). Se destaca,
pues, la figura excepcional de Moisés como profeta, libertador y lider
del pueblo salvado de la esclavitud faraénica. Por tanto, se anuncia
como la primera cabeza espiritual del pueblo judio precediendo a Cris-
to, su sucesor; aspecto que lo articula elocuentemente con el fresco
de la Tentacion de Cristo.

La conturbacion de Moisés

Este fresco, llamado también El castigo de los rebeldes, esta re-
suelto mediante una composicién mas unitaria y con soluciones me-
nos arcaicas, a pesar de narrarnos una complicada sintesis de tres es-
cenas biblicas que han de corresponderse con su fresco correlativo,
La conturbacion de Cristo (conocido a veces como La entrega de
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las llaves a San Pedro), realizado por Perugino y situado en la pa-
red opuesta al de Botticelli.

Para leer los episodios hemos de comenzar de derecha a izquier-
da. Botticelli, siguiendo las Escrituras, narra los acontecimientos
acaecidos tras la informacién que los exploradores Josua y Caleb (en-
viados por Moisés) proporcionaron al pueblo hebreo sobre los habi-
tantes de la tierra de Canaan, la tierra prometida donde pretendian es-
tablecerse. Tierra fértil, dijeron, pero bien custodiada por sus habi-
tantes, de naturaleza mas fuerte que la hebrea y, por ello, peligrosa-
mente poderosos como para hacerles frente y expulsarlos de las
tierras ansiadas. Viéndose el pueblo de Israel perecer bajo la espada
del méas fuerte, se revelé contra Moisés, al que pretendieron lapidar
junto a sus fieles Aaron y Josué. Este ultimo aparece en el fresco de
Botticelli conteniendo a las masas ya armadas con piedras (a la dere-
cha de la composiciéon) mientras Moisés, ahora representado viejo,
con barba e tluminado —pues los sucesos que se narran ocurren tras
haber recibido las tablas de los Mandamientos— amenaza al pueblo
con desatar sobre ellos la célera divina. Curiosamente, entre la mul-
titud incluye Botticelli una fila de espectadores miembros de la fami-
lia papal y de la curia. Con ello establece mas estrechamente, como
veremos a continuacion, los lazos entre la iglesia Levitica (aquella
cuyo sacerdocio quedo al cuidado de las Tablas de la Ley y de la Alian-
za del pueblo israeli con Yavé) y el papado de Sixto IV. C

En efecto, Botticelli se bas6 en el Levitico (IX-X), cuya idea teo- Botticelli tuvo
légica principal es la santidad del sacerdocio concedida y transmitida DI oblemas
de la mano directa de Dios, tal y como Aardn, el primer sacerdote su- fécnicos para
premo de la cristiandad, la recibié. Precisamente, la escena que Bot-
ticelli representa en el primer plano del fresco, corresponde al Levi- man‘tener la )
tico, en el que se narra el primer sacrificio que Aarén dedica a Dios. claridad narrativa
De la misma manera que en el fresco anterior, también aqui se actua- fenjendo en
lizan algunos elementos de las vestiduras, en concreto los mas simb6- ,
licos y significativos, como por ejemplo el trirregno o mitra papal cuenta que debia
que sobre su cabeza lleva Aarén con el fin de identificarse mejor con Iepresentar dos
la figura del papa. escenas

En el Levitico se nos cuenta que, puesto que el sacrificio de Aa- diferentes
rén se ejecuté siguiendo las 6rdenes expresas de Dios (El mismo le
pidi6 que lo realizara), fue aceptado. Sin embargo, los ofrecidos por
sus hijos, los sacerdotes Nadab y Abid, fueron violentamente rechaza-
dos por Dios pues, al querer prender el incienso, murieron abrasados
por las llamas. Sefal del castigo que Dios administra a todos aquellos
que pretenden ejercer una actividad propia de un status que ni le
corresponde, ni se les ha exigido por mandato divino. Como podemos
observar en el fresco, s6lo Eleazar se salva al seguir las indicaciones
de su padre Aar6n y aparta a tiempo el incensario del fuego.

La idea del sacerdocio transmitido y concedido de la mano directa
de Dios esta aqui reforzada por Botticelli, quien (probablemente si-
guiendo una vez mas las indicaciones de Sixto IV) mezcla los hechos
del Levitico con aquellos descritos en Niimeros (XV-XVI), donde se
describe el castigo recibido por el levita Coré y sus seguidores (Datan
y Abirén) al pretender arrebatar el sacerdocio supremo de Aarén. No
obstante, este castigo, si bien aqui estd presagiado por la actitud ame-
nazante de Moisés, que aparece con su vara alzada (dispuesto a cas-
tigar), no esta descrito sino insinuado.

Botticelli tuvo problemas técnicos a la hora de mantener la clari-
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Este decorado
pasa a ser
central en el
fresco de
Botticelll, que ha
dispuesto tras la
escena principal
el arco de
Constantino

dad narrativa, teniendo en cuenta que representaba en un mismo es-
cenario y simultdneamente dos escenas diferentes, pertenecientes a li-
bros biblicos distintos y con personajes variados. Ello le obligé a com-
pletar la narracion con los acontecimientos que ocupan la izquierda
del fresco y que daran la clave final para leer correctamente el men-
saje (mds bien advertencia) que contienen los frescos. Vemos ahora
a Moisés que implora a Yavé para que sea El quien, ante las tensiones
surgidas por un favorito u otro, elija aquél que ha de ejercer su sacer-
docio. La eleccién viene determinada por Dios y, por tanto, es indis-
cutible; es mds, para dejar claros sus deseos, Yavé castiga al impostor
y a sus descendientes, quienes quedaran engullidos por la tierra al
abrirse ésta bajo sus pies. Escena que Botticelli soluciona represen-
tando a Coré y a uno de sus seguidores cayendo al vacio frente a sus
respectivas casas (las tiendas descritas en la Biblia han sido aqui sus-
tituidas por arquitecturas elaboradas por razones estéticas y compo-
sitivas). Mientras, sus hijos se salvan al ser detenidos por una nube
que los sustenta. Este dltimo detalle no aparece en las Escrituras por
lo que es muy probable que Botticelli lo sacara de Nicolds de Lyra,
cuyo Pentateuco anotado fue dedicado a Sixto IV y publicado en Roma
en 1471. La unién entre el pasado y presente vuelve a repetirse otra
vez mediante la insercién de retratos del séquito papal en este grupo
de insurrectos (édetractores o sospechosos de Sixto?), con objeto de
actualizar el mensaje del fresco, justo en un momento crucial en el
que el Papa necesita afianzar su poder personal frente al poder del
Consejo General de la Iglesia, asamblea que, desde la época del Gran
Cisma, le amenazaba. Efectivamente, el poder del Papa podia ser ami-
norado ante el Consejo, compuesto por miembros muy poderosos de
la Iglesia que no siempre compartian los mismos intereses papales.
No es extrafio que el Papa se valiera de los hechos acaecidos al rebel-
de Coré para insistir con vehemencia en la doctrina teolégica que lo
hacia infalible y, por tanto, imponia su supremacia resistiendo asi a
la doctrina conciliar.

Tal efecto pretende también el fresco de Perugino La entrega de
las llaves a San Pedro, que se corresponde con el descrito de Bot-
ticelli. E1 poder absoluto del Papa se enfatiza al aparecer como repre-
sentante de Cristo en la tierra y su directo sucesor. De ahi que sea el
propio Cristo quien le dé la llave de la Iglesia (simbolo de su custo-
dia) a San Pedro. Detrés, la escena del tributo del César (anteriormen-
te representada por Masaccio en la capilla Brancacci en Florencia),
un tema interpretado en la época medieval como una supremacia del
Papa frente al poder imperial temporal. La lapidacién de Cristo y la
conturbacion de Cristo (tema que dio oficialmente el nombre al fres-
co) aparecen en un lugar posterior (tercer plano de la composicién a
la izquierda y derecha) en el fresco de Perugino.

Tanto el escenario arquitecténico del fresco de Perugino como el
de Botticelli contribuyen a reforzar el mensaje papal: la Gran Iglesia
introducida por Perugino no sélo es en si un simbolo arquitecténico
de aquélla, sino el centro de la composicion, que aparece flanqueado
simétricamente por otras dos construcciones civiles, dos arcos de
triunfo, también simbélicos. Este decorado lateral se repite y pasa a
ser central en el fresco de Botticelli, que ha dispuesto tras la escena
principal el arco de Constantino (alterado en algunos detalles), tal y
como se conservaba en el siglo xv. El aspecto simbolico de esta cons-
truccion es aqui claro: alude a Constantino como primer emperador
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cristiano, alusion que, si en el fresco de Perugino clarifica todavia mas
las intenciones tras la escena del Tributo del César, en el de Botticelli
sirve de soporte para la sentencia biblica NEMO.SIBI.ASSVMM AT HO-
NOREM. NISI VOCATVS A DEO TANQVAM ARON (Y ninguno se
toma por si este honor sino el que es llamado por Dios, como Aron.
Hebreos, V, 4), cita que preside esa escena del fresco donde vimos se
castiga a los sacerdotes hijos de Aarén al pretender ejercer, como su
padre, el supremo denominado por Dios.

Segun Lightbown (1979) éste es el primer ejemplo relevante de de-
corado arquitecténico, es mas, sostiene que es una de las escasas
obras donde Botticelli ha seguido fielmente la reproduccioén de una an-
tigiiedad, ya que, generalmente, cuando toma prestado un motivo cla-
sico éste es interpretado con mayor libertad, como puede observarse
en un detalle del fresco de la Tentaciéon de Cristo: el nino que, abra-
zado a un ramo de uvas, se sobresalta ante la serpiente (a la derecha,
en primer término), es una version de una escultura helenistica que
representa a una nina tropezando con una serpiente. También se ha
considerado que la imagen de Moisés descalzandose en el fresco de
La conturbacion de Moisés, fue inspirada por la famosa estatua cla-
sica del Espinart trasladada al Capitolio en 1471. Aunque es dificil
discernir hasta qué punto Botticelli tomo estas citas clasicas, lo cierto
es que en Roma pudo contemplar por primera vez las grandes colec-
ciones de arte clasico, las majestuosas ruinas de las que carecia Flo-
rencia. Si bien su interés por estas obras no puede ser comparado al
de su contemporaneo Mantegna (cuyas citas a la Antigiiedad clasica
formaron parte esencial de su vocabulario pictérico), es obvio que, de
alguna manera, los objetos y edificios que vio le enriquecieron e in-
fluyeron en sus composiciones posteriores.

Finalmente, y también en cuanto a decorados se refiere, es inte-
resante senalar la curiosa combinacién de paisaje y arquitectura que
se produce en La conturbacion de Moisés y que puede considerarse
propia de Botticelli cuando observamos que tan pronto introduce edi-
ficios de claro estilo clasico (en primer término) como de estilo me-
dieval (al fondo de la composicién) tipicos de los paisajes flamencos.

Detalle de los frescos
de la Camara de los
€sposos, por Andrea
Mantegna, hacia 1474,
Mantua, Palacio
Gonzaga
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La influencia del
neoplatonismo
florentino

surgié durante el gobierno de Cosme de Médicis, a raiz del

concilio celebrado en 1439, donde conocié a Gemistus Ple-
tho. Alli se debatieron las doctrinas de la Iglesia ortodoxa romana y
la patriarcal griega sin que, por supuesto, se llegara a un acuerdo en-
tre ellas. En esta discusién teoldgica, Pletho jugé un papel muy espe-
cial ya que se declar6 en contra de ambas, apoyando una tercera al-
ternativa: la basada en un platonismo heterodoxo que recogia influen-
cias estoicas y otras orientales caldeas. Cosme, tentado con la idea de
crear un estado ut6pico platénico en Florencia, decidié regalar a Mar-
silio Ficino la villa Carreggi, sede a partir de entonces de la Academia
neoplatonica, cuyo pensamiento tendra una gran influencia no ya sélo
en Florencia, sino dentro y fuera de Italia. La Academia, sin embargo,
no florecid ni con Cosme, ni con el breve gobierno de su sucesor Pie-
ro (llamado ¢l gotoso), sino con Lorenzo el Magnifico, que fue real-
mente su gran impulsor.

La Academia estuvo constituida por un grupo de estudiosos, dile-
tantes y artistas que compartian el interés por una cultura humanista
en general y, particularmente, por el pensamiento de Platén. El prin-
cipal protagonista de este grupo fue Ficino, sabio humanista, filoso-
fo, médico y autor de importantes traducciones clasicas. Este perso-

.. naje, central en el circulo de los Médicis (fue el tutor personal de Lo-

EI principal renzo el Magnifico y, por tanto, su maestro) sentia tal veneracién por

pfofagomSta de Platén que ll'eg(') a adopta}r una forma de vida conforme a la conocida

(por datos biograficos mas o menos fiables) del fil6sofo griego. Tanto

este grupo fié es asi que cada 7 de noviembre (fecha aniversario del nacimiento de

Ficino, sabio Platénlqgf s(ei diC_e ?ioirécide también con la de su muerte) se celebra-

; ba en la Academia de Carreggi un banquete en su honor a imagen

g hum,aﬂ.]Sfa’ semejanza del celebrado en el didlogo glat(’)nico. seny

filosofo, médicoy ™ tn banquete ateniense constaba de dos partes, la comida y la be-

autor de bida en comun. Dl.lll‘antetfz;t:él1 %ltima se fijaba un tema en torno al cual

; discutir asi como la cantidad de vino a ingerir que se ofrecia por tur-

4 Oﬁaﬂfes no a cada uno de los bebedores. Estos, aﬁimados, se enfrascaban en

traduccyopes sus discursos, pronunciados también por riguroso orden (esta vez de
clasicas palabra).

Aunque ciertamente muchas de estas reuniones solian acabar de-
generando en Orgias, en otras se trataban los temas méas elevados con
gran ingenio. Tal es el caso de El Banquete, dialogo en el que se dis-
cute acerca del amor y la belleza, dos temas que ocuparon un impor-

l E L proyecto de crear una Academia neoplaténica en Florencia
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tante lugar en las discusiones de los neoplatonicos florentinos de esta
época.

A la Academia de Carreggi asistian algunos de los personajes mas
relevantes de la cultura del quattrocento: Cristoforo Landino (el fa-
moso comentador de Virgilio, Horacio y Dante), Pico della Mirandola
(uno de los grandes humanistas del momento, que contribuy6 a am-
pliar el horizonte de la Academia introduciendo textos orientales), An-
gelo Poliziano, el gran poeta de la corte de Lorenzo el Magnifico, asi
como hombres de Estado (el propio Lorenzo, por supuesto), altos co-
merciantes, musicos y religiosos.

La actividad intelectual de Ficino estaba encaminada a lograr tres
objetivos: por un lado hacer accesibles los textos griegos del platonis-
mo traduciéndolos al latin, lo que comportaba una ambiciosa labor,
pues no sélo los textos del propio Platon habian de ser traducidos sino
también los de sus sucesores (Plotino, Proclo y Porfirio entre otros cla-
sicos). Por otro lado, se propuso interpretar toda esa informacién bajo
nuevos parametros que le permitieran dar un nuevo sentido platéni-

Lorenzo el Magnifico en
una escultura de
Verrocchio
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Ficino cred una
forma de pensar,
sentir y vivir; una
COSmOVISIOn cluya
influencia se dejo

sentir hasta el
siglo XVI

co a otras fuentes de su interés, ya fueran clasicas (Virgilio y Cice-
rén), ya medievales (san Agustin) o coetdneas (Dante). Materias tan
trascendentes y entonces tan significativas como la fisica, la astrolo-
gia y la mitologia quedaron también afectadas por la interpretacion
neoplatonica de la Academia, de tal forma que, en realidad, Ficino ela-
boré algo mas que un sistema filoséfico. Creé una forma de pensar,
sentir y vivir; es decir, una cosmovisién cuya influencia se dejara sen-
tir profundamente hasta el siglo xvi.

Pero la tarea mas ardua y ambiciosa (anhelada ya en el programa
de la concordatio iniciado por sus mas inmediatos predecesores hu-
manistas a fines del siglo xIv y primera mitad del xv) fue la de fusio-
nar la teologia cristiana con la filosofia pagana mediante la concep-
cion de un sistema mixto, en el que entraba tanto la concepcién de
un Dios fuera del universo finito (tal y como lo entiende el pensamien-
to escolastico) cuanto las teorias panteistas que consideraban al uni-
verso infinito y, por tanto, identificaban a Dios con él. Veamos lo més
brevemente posible mediante qué teoria cosmogodnica solucionaba Fi-
cino esta disparidad de sistemas.

El mundo

Segun Panofsky (1972), Ficino, en lineas muy generales, distingue
en el universo cuatro esferas ordenadas jerarquicamente, pues su ni-
vel de perfeccién decrece gradualmente conforme se desciende.

En primer lugar se sitia el mundo supraceleste, llamado Mente
Césmica, que es una region puramente inmaterial, estable e incorrup-
tible, como Dios, pero, a diferencia de El, multiple, ya que contiene
las ideas o prototipos de todas las cosas que existen en las esferas infe-
riores.

En segundo lugar se sitia el mundo celeste, o Alma Césmica, que
también es incorruptible pero inestable, ya que aqui existe el movi-
miento (de hecho se mueve por si misma y en si misma rota). Se tra-
ta del mundo celestial (llamado por los neoplaténicos traslunar) cons-
tituido por el empireo y la esfera de las estrellas fijas, ademas de los
distintos planetas.

En tercer lugar, la naturaleza o Mundo Sublunar o Terrestre. Es
corruptible, al estar compuesto de materia y forma. Es también mo-
vil, pero su movimiento no es auténomo sino que depende del de las
esferas celestes.

Por ultimo, habita el mundo de La Materia, que es inerte y sin
forma de por si. S6lo adquiere vida, movimiento y forma cuando en-
tra en contacto con la naturaleza y se une a su reino.

Estos cuatro mundos o regiones no son sino uno solo en tanto que
cada esfera se refleja en la siguiente, de tal manera que la Mente Cés-
mica (la més cercana a Dios y, por tanto, la que tiene el poder de con-
templarle) se refleja en el Alma Césmica, mientras que ésta, a su vez,
lo hace en la Naturaleza, y esta ultima en la Materia. Es mas, las
distintas esferas no estdn desconectadas sino unidas entre si median-
te una corriente de energia que, partiendo de Dios, fluye de arriba aba-
jo, y revierte de abajo arriba, constituyendo lo que Ficino denomina-
ba el circuito espiritual. En otras palabras, todo (hasta el mundo ma-
terial) queda irrigado de la energia divina y, por consiguiente, hasta
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las cosas terrenales participan de la bondad y belleza de Dios, aunque
en menor grado que las otras regiones superiores.

Claro esta que la Naturaleza es, desde el punto de vista neopla-
tonico, imperfecta, ya que esta contaminada por la materia respon-
sable de producir las formas puras del mundo celeste en cosas con-
cretas visibles. Por eso, si bien la naturaleza participa del esplendor
y belleza divinos, al mismo tiempo también es participe de la fealdad,
las tinieblas y la perturbacién propia de la esfera mas baja. Esta in-
comoda dualidad filoséfica fue perfectamente asimilada y, podriamos
decir, positivamente explotada por el cardcter humanista del neo-
platonismo florentino, pues méas que ver en la materia un enemigo del
espiritu la ali6 al mundo inmaterial supraceleste, en tanto que, a su
través, hacia visibles al hombre las ideas que residian en la mente cés-
mica. De ahi que no sélo justificase, sino que ademas alentase la de-
lectacion en la belleza material: sélo a través de la belleza de las co-
sas puede el hombre contemplar la belleza de Dios.

El hombre

De la misma manera que el universo esta dividido en regiones ma-
teriales e inmateriales, el hombre estd compuesto de cuerpo y alma.
La region inmaterial del hombre tiene asimismo una doble naturale-
za, pues esta constituida por el Alma superior y el Alma inferior.
Esta dltima estd en contacto directo con el cuerpo. Sus tres faculta-
des cubren, por un lado, las necesidades fisioldgicas (procreacién, nu-
triciéon y crecimiento), la percepciéon del mundo externo a través de
los cinco sentidos, por otro, y por tltimo, la percepcion interna (la
imaginacion), que se encarga de dar coherencia a las imagenes desor-
denadas recibidas de fuera.

El Alma supertor alberga la razon y la mente. Mientras que la pri-
mera tiene una naturaleza discursiva y reflexiva, pues obtiene su co-
nocimiento valiéndose de la logica, la segunda tiene una naturaleza in-
tuitiva y creadora al conocer a través de la contemplacion. La mente,
segun Ficino, permite al hombre participar del Intelecto Divino en tan-
to que concibe nociones, tales como la eternidad y el infinito, que son
propias de su esencia.

La razon estd mas cercana al Alma inferior pero no esta someti-
da a ella, pues es libre de reaccionar, o bien dejandose llevar por las
sensaciones y emociones inferiores o vencerlas luchando contra ellas.
Es precisamente la razon la que, segin el neoplatonismo, sittia al hom-
bre en una posicion unica en el universo, pues si su Alma inferior le
hace participe del reino animal, su Alma superior le vincula con la
Mente Césmica; es decir, puede acercarse a la inteligencia divina o
desviarse de ella. En palabras de Ficino, el hombre es el lazo de unién
entre Dios y el mundo; en palabras de Pico della Mirandola, el hom-
bre asciende a las regiones superiores sin descartar el mundo in-
ferior, y puede descender al mundo inferior sin desechar el su-
perior (Panofsky, 1972). Una descripcion tal del recorrido del alma
recuerda a las incursiones de Dante en las distintas regiones (cielo,
purgatorio e infierno) de su Divina Comedia, una de las obras mas
apreciadas por los neoplatonicos, que el propio Botticelli tuvo la oca-
sién de ilustrar.
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La Divina Comedia de Dante

La gloria de Dante se impuso con la Academia neoplaténica. Ante-
riormente, durante la primera mitad del quattrocento, los humanistas
dudaban de su genio: el propio Salutati, aun siendo admirador de la Di-
vina Comedia, lamentaba que Dante no hubiese escrito en latin. Tam-
bién los te6logos sospecharon en un principio del poeta, en cuyas obras
velan demasiadas fabulas antiguas. Fue Ficino quien en 1468, con mo-
tivo de una traduccion del De Monarchia de Dante impuso su culto
oficial, identificindole, en el prélogo que hizo a la obra, con la ciudad
de Florencia. De tal suerte que a partir de entonces sera dificil separar
la imagen de esta ciudad renacentista de la figura del poeta: Dante
Alighiert, que tuvo el cielo por patria y Florencia por morada, que
era de la raza de los dngeles, filésofo y poeta de profesion, aun-
que no hablara el griego como el padre sagrado de los fil6sofos,
Platom, intérprete de la verdad, sin embargo se expresa tan bien
con el espiritu de éste que adorna sus obras con numerosos pen-
samientos platomicos, y de este modo da a la ciudad de Florencia
una categoria tal que se puede decir tanto que Florencia es de
Dante como Dante de Florencia (Chastel, 1991, 126).
No solo el filésofo de Carreggi uni6 los destinos de Dante y Flo-
rencia, sino el del poeta con la filosofia platénica. En efecto, Ficino,
siguiendo las directrices de su pensamiento, platonizé a Dante, en _. . .
cuya obra vio los tres reinos descritos por Platén: el de los bienaven- FICINO, Siguiendo
turados o los reintegrados a la Ciudad de la vida; el de los desdi- Ja5 directrices de
chados que estdn para siempre fuera de sus murallas; y, por tltimo, :
el de los viajeros, aquellos que estan fuera de ella sin ser condenados Sup egszgmzento,
al exilio eterno. Este es el lugar de los vivos. platonizo a Dante
El responsable de extender la visién platénica de la Divina Co- gp cuya obra vio
media fue, no obstante, otro miembro de la Academia, Landino, quien los tres reinos
realiz6 en 1481 una gran edicion comentada de la obra financiada por ;
Lorenzo de Pierfrancesco y que debia ir ilustrada por Botticelli. Sin d€SCI0S por
embargo, solo parecen haberse realizado diecinueve ilustraciones PJafdn
—poco interesantes a juicio de los estudiosos (Chastel, 1991, Light-
bown, 1989, por ejemplo)— que se corresponden con los diecinueve
primeros cantos del Inferno. De hecho, la edicién ilustrada quedd
siempre incompleta, quiza debido a la muerte en 1487 del grabador
Baccio Baldini. En cualquier caso, a partir de entonces, Botticelli man-
tuvo su interés por la obra del poeta, hasta el punto de dedicarse, quin-
ce anos mas tarde, a seguir ilustrandola, entonces muy probablemen-
te, como veremos, al margen del encargo y con resultados bien dis-
tintos a la edicién de Landino.

La teoria neoplatonica del amor

La idea platonica de la preexistencia del alma y su reencarnacién
fue admitida por la escuela neoplaténica florentina. Segin ésta, el
alma habita en el mundo celeste (Alma Césmica), pero, debido a su
inestabilidad —cualidad representada en el didlogo Fedro (245-247)
por el célebre mito del auriga que conduce su carro tirado por dos ca-
ballos, uno de naturaleza bella y buena, y otro de naturaleza contra-
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amor no es otra
cosa que Ia
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divina infundida
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ria— puede llegar a caerse y precipitarse hacia esferas inferiores, cosa
que ocurre cuando el auriga no logra dominar con sus riendas las ten-
dencias opuestas de sus corceles. Por esta caida el Alma Césmica se
reencarna en el mundo terrenal, en el que habita encerrada en un cuer-
po corruptible. No obstante, durante esta existencia puede recordar
vagamente sus experiencias en las esferas superiores, y son estos re-
cuerdos lo que la impulsan a liberarse de sus ataduras materiales ya
que anhela el contacto mantenido entonces con la Mente Césmica.

Para Ficino, la idea platdnica de la reencarnacion tenia relaciones
evidentes con el dogma de la resurreccion cristiana. Es mas, conside-
raba que el alma que anhela su reencuentro con la Mente Césmica,
y por tanto trabaja para ello, entra en un estado semejante al estado
beatifico de los profetas, videntes y sibilas, o semejante al éxtasis mis-
tico o al rapto de la inspiracion divina. Pero este estado también se
asemeja al bello frenesi del artista cuando crea y al delirio de un
amante cuando ama. Con ello amplia el horizonte de esta experiencia
de caracter sacro al campo de la actividad laica.

La determinacion de unir lo sagrado y lo profano cobra un signi-
ficado especial en el tema del amor, ya que es éste el eje del sistema
filoséfico de Ficino expuesto principalmente en su De Amore. Comen-
tario a «El Banquete» de Platon (1469), donde, lejos de cenirse al
comentario de la obra original de Platén, nos ofrece su propia teoria.

Segun Ficino, el amor no es otra cosa que la propia esencia divina
infundida en el universo. A través del amor, toda la aparente multipli-
cidad del universo cobra unidad y coherencia, ya que todos sus ele-
mentos, incluso los mas opuestos, se armonizan movidos por el amor.
Es éste, por tanto, también el deseo (Eros) que induce al hombre a
integrarse en ese orden universal y, asi, unirse a Dios. Pero écémo su-
marse a esa danza armonica, a esa fusion divina? A través de la belle-
za que ha sido esparcida en el universo para que, al ser contemplada,
el alma del hombre se eleve hacia esferas superiores. La belleza, pues,
despierta al amor, y éste nos sirve de fuerza motriz para llegar a Dios.

Siguiendo a Platén, Ficino, no obstante, observa que la belleza es-
parcida por el universo adquiere dos formas que estan descritas sim-
bélicamente bajo las imagenes de dos tipos de Venus: la Venus Celes-
te y la Venus Vulgar. La primera quedara inmortalizada en la obra El
nacimiento de Venus (hacia 1482-1486, Florencia, Uffizi); la segun-
da, en su cé€lebre Primavera (hacia 1482, Florencia, Uffizi).

La Venus Celeste o Amor Divino nace de los testiculos que caye-
ron sobre la espuma del mar cuando Urano (dios del cielo) fue cas-
trado por Saturno. Su origen es celestial, es decir, nace sin interven-
ci6én femenina y, por tanto, carece de madre (carencia que viene a ha-
cer precisamente referencia a su inmaterialidad). Por ello habita en
la Mente Cosmica y su belleza simboliza el concepto de belleza en sf;
en otras palabras, 1a propia divinidad. Por el contrario, la otra Venus,
la Vulgar o Amor Humano resulta de la unién masculina (Jupiter) y
femenina (Juno). Al tener madre (mater), contiene materia y por ello
habita en una esfera inferior: en la del Alma Césmica. Su belleza sim-
boliza la belleza de lo individual, de lo particular, es decir, aquella que
se materializa en un cuerpo sensible. Es esta belleza la que se nos
muestra accesible a nuestro sistema de percepcion y, por tanto, en-
cuentra satisfaccion y gozo en lo visual, mientras que la Venus Celes-
te lo encuentra en la contemplacién. Ambas, como veremos en el si-
guiente capitulo, no son incompatibles, se complementan.
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Las pinturas
mitologicas

ADA mas regresar a Florencia (en 1482 como muy tarde) Bot-
ticelli fue requerido para contribuir, junto a los famosos pin-
tores de Florencia (Ghirlandaio, Piero del Pollaiuolo, Perugi-

no...), a decorar la Nueva Sala Magna (Sala dei Gigli) del Palacio de
la Signoria. Si bien el proyecto quedo finalmente suspendido por ra-
zones que todavia hoy desconocemos (sélo llego a realizarse el fresco
de San Cenobio de Ghirlandaio), este encargo de caracter piblico y
oficial demuestra que sus trabajos en Roma acrecentaron considera-
blemente su prestigio en Florencia.

De hecho, desde su regreso no paré de recibir encargos de carac-
ter privado y de atender a los deseos personales de antiguos clientes,
especialmente de los Médicis. Asi, a través de Lorenzo el Magnifico,
recibi6 el encargo de Antonio Pucci de decorar la habitacién nupcial
de su hijo Giannozzo (1460-97), que iba a contraer su segundo ma-
trimonio con Lucrecia, hija de Piero Bini, en 1483.

En Florencia se acostumbraba decorar las habitaciones principa-
les de una casa noble con spallieras o casetones de madera que re-
vestian las paredes protegiéndolas del frio y la humedad. Cuando es-
tas spallieras no se usaban para encajar o empotrar en ellas algunos
muebles (camas, armarios, cémodas...) se adornaban ricamente, cos-
tumbre que se incrementé especialmente en los primeros afos del
quattrocento, época en la que empezaron a decorarse con temas pic-
toricos. Los casetones destinados a ser pintados tenian por lo general
forma de cuadrangulo horizontal y se distribufan por la habitacién a
razén de uno por pared. El tema elegido debia, claro estd, ser acorde
con el uso de la habitacion. En el caso que nos ocupa, un dormitorio
nupcial, lo mas corriente eran las historias de amor que, o bien alu-
dian a las virtudes de la mujer, o bien contenian moralejas que amo-

EnFl . nestaban su comportamiento.
11 rlorencia se Precisamente este tltimo fue el motivo elegido por la familia Puc-
acostumbraba ci, que debid dar instrucciones muy concretas a Botticelli en cuanto
decorar Jag @l tema: Nastagio degli Onesti (hacia 1482-1483, Madrid, Prado y co-
habitaci leccion prlvada), una historia del Decamerén de Boccaccio. El argu-
. jl‘&CJOHeS mento gira en torno a las visiones que Nastagio tuvo en el bosque
pﬂHCJp&]@S de mientras paseaba lamenténdose de las desdichas amorosas propicia-
una casa noble das por su amante. En el primer panel vemos a Nastagio mientras pa-
sea desconsolado por el bosque (parte izquierda de la tabla) y ve a un
con casetones de caballero que persigue a una mujer desnuda. En el segundo panel con-
madera tinda la persecucion (al fondo de la composicién), mientras que en el
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primer plano asistimos a la extirpacion del corazén de la joven, que
sera arrojado a los perros para ser devorado. En el tercer episodio
(donde aparece el emblema de los Médicis), Nastagio retine a su ama-
da y a otros invitados en el lugar de las apariciones con objeto de ha-
cerles presenciar la escena del caballero y la dama, condenados por
la providencia a semejante castigo, él por suicidarse, ella por despre-
ciar su amor. Tras explicarles Nastagio a los comensales cudl era la
historia que habian presenciado, su desdefiosa amante, que ya se veia
desnuda como la misteriosa dama corriendo delante de los perros, ac-
cede a casarse con él. En el cuarto episodio se celebra el banquete de
la boda de Nastagio y su amada.

- La obra fue llevada a cabo en su mayoria por el taller de Bottice-
1li, quien, segin Lightbown (1989), s6lo pint6 la figura del joven Nas-
tagio paseando por el bosque en el primer panel. Chastel (1991) opi-
na que Botticelli se limit6 a realizar los cartones de la obra, cuya eje-
cucion atribuye a Bartolomeo di Giovanni y a Jacopo del Sellaio.

No es extrano que Botticelli dejara en manos de su taller esta obra,
ya que debia atender también otros encargos (esta vez para la propia
familia Médicis) que le tuvieron muy ocupado durante toda la década
de los ochenta. Estos encargos (La Primavera, El nacimiento de
Venus, Venus y Marte, Palas y el centauro junto con los frescos de
la villa Lemmi) son, de hecho, los que constituyen el conjunto de su
obra mitolégica, y, probablemente, su gran aportacion al mundo de
la pintura.

El mecenazgo de Botticelli

Unanimemente los historiadores estin de acuerdo, en atencién a
las pruebas documentales existentes, en considerar a Lorenzo de Pier-
francesco (1463-1503) el gran mecenas de Botticelli. Ha podido com-

Primer episodio de La.
historia de Nastagio
degli Onesti, por
Botticelli, hacia
1482-1483, Madrid,
Museo del Prado
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En el pnme[ probarse que para su fqmi_lia realizé tres de sus cuadros mitolégicos:
pane ] vemos a La primavera, El nacimiento de Venus y Palas y el Centauro, ade-
. mas de unos dibujos sobre Dante y otras obras hoy no conservadas.

Nastagio " Lorenzo de Pierfrancesco era nieto de Lorenzo, el hermano natu-
mientras pasea ral de Cosimo de Médicis, y, por tanto, primo de Lorenzo el Magnifi-
por el bosque co. Su padrg, también llamado Pierfrancesco (1436-1476), le educé
como un miembro mas de la familia Médicis, disfrutando del circulo




neoplaténico como uno de sus mecenas. De hecho, la relacion perso-
nal entre Ficino y Lorenzo de Pierfrancesco es mas que convincente,
por lo que la obra que Botticelli hizo para su mecenas debe ser en-
tendida en el contexto filoséfico de la Academia de Carregi.
Ciertamente, todo indica que la figura de Ficino ejercié mas in-
fluencia en el circulo de Lorenzo de Pierfrancesco que en el del pro-
pio Lorenzo el Magnifico, més atento quizas a los pensamientos y tra-

BOTTICELLI

Tercer episodio de La
historia de Nastagio
degli Onesti, por
Botticelli, hacia
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Segundo episodio de La
historia de Nastagio
degli Onesti, por
Botticelli, hacia
1482-1483, Madrid,
Museo del Prado

bajos de su amigo el poeta Poliziano. Y si bien es verdad que, como
indica Gombrich (1990), en un principio todos pertenecian a un tni-
co circulo, el platénico, es muy probable que con el tiempo fueran
marcéandose las diferencias entre sus distintos componentes, llegando
a agruparse segun tendencias y simpatias en colectivos diferentes e in-
cluso antagénicos. Poliziano, por ejemplo, evolucioné hacia una con-
cepcion con tintes aristotélicos, al mismo tiempo que centraba su in-
terés en la literatura, y mostraba desprecio por la astrologia, aspec-
tos éstos que lo distanciaban cada vez més de las propuestas de Fici-
no. En general, y simplificando mucho, podria decirse que mientras
Ficino se acerc6 mas a una concepcién mistica de la Antigiiedad, Po-
liziano optd por una interpretacién méds acorde con la puramente hu-
manista.

Estas disparidades filoséficas venian, por si fuera poco, a cultivar-
se sobre terreno abonado por las diferencias politicas. Desde que Lo-
renzo Pierfrancesco fue enviado siendo joven (por disposicién del pro-
pio Lorenzo el Magnifico) a Francia como embajador, no dejé de man-
tener estrechas relaciones con Carlos VIII, relacién que, por cierto,
compartié con su maestro Giorgio Antonio Vespucci (también maes-
tro del propio Lorenzo el Magnifico), que, a su vez, habia ejercido de
embajador en la corte francesa. Vistas las complejas relaciones, cues-
ta pensar que fuese una casualidad que Ficino diera la bienvenida a
Carlos VIII cuando invadié Florencia y acabé con el linaje de Lorenzo
el Magnifico.

Por tltimo, no ha de pasarse por alto las relaciones asimismo es-
trechas que Vespucci mantuvo con Savonarola (Popolani), que origi-
no la revuelta en Florencia contra el Magnifico, lo que deja entrever
una simpatia por parte de esta fraccién neoplatonica (del lado de Lo-
renzo de Pierfrancesco, mas que el de su primo) hacia la actitud re-
formista del monje. Sea como fuere, este panorama aclara el misterio
de la carencia de obras importantes de Botticelli en los inventarios de
Lorenzo el Magnifico, el cual prefirié favorecer a otros pintores como
Ghirlandaio o Bertoldo, por cierto igualmente gotizantes.
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La primavera

Desde que Aby Warburg publicé el estudio iconografico de esta
pintura en 1893, han sido muchas las teorias que han intentado dar
una lectura coherente del significado de la obra. Uno de los proble-
mas mas espinosos gira en torno a la identificacion del texto literario
sobre el que Botticelli se basé para su realizacién. Son muy abundan-
tes las descripciones antiguas y modernas de la diosa Venus y, por con-
siguiente, muy dificil, si no imposible, fijar una fuente concreta como
origen de esta pintura. Tradicionalmente, y siguiendo la tendencia in-
terpretativa mas romantica, pero no mas plausible, se ha visto el cua-
dro como ilustraciéon de un fragmento del famoso poema de Poliziano
Giostra, donde, como ya advertimos, se describe el amor cortesano
de Giuliano de Médicis y Simonetta. Pero la descripcién que Poliziano
hace de Cupido oculto tras los ojos de Simonetta y disparando desde
su escondrijo las flechas del Amor al inexperto Giuliano, no llega a
coincidir con la escena representada en el cuadro de Botticelli, ni mu-
cho menos a explicarla. Por la complejidad del cuadro se tiende a pen-
sar que fueron varias descripciones literarias las manejadas, de ahi
que no se haya encontrado ninguna que coincida literalmente con el
cuadro, cosa que, por otra parte, nos evita caer en el error simplista
de interpretar la obra de Botticelli como la mera ilustracién de un tex-
to.
Aunque no existen documentos que nos describan al pie de la le-
tra las instrucciones que el pintor debia seguir de acuerdo al pensa-
miento estético de mecenas y su circulo —y, por tanto, la tarea de in-
terpretar esta pintura constituird siempre una aventura arriesgada—, Lo
si se pueden establecer unas bases significativas. ’?P“t‘m.’ eg‘s;’vd“’ de Lo
Por lo pronto, se puede afirmar con seguridad que la lectura de la d:fql(;r et ‘I‘:fr"g"’
Primavera obedece a las discusiones y teorias neoplaténicas de Fi- gotticelli, hacia
cino que tanto interesaban a Lorenzo de Pierfrancesco, y, por ello, de- 1482-1483, coleccién
bemos entender que encierra un significado filoséfico. Ademas, en mu- privada
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Florencia, Galeria de
los Uffizi

chos casos, las interpretaciones mas serias no son excluyentes sino
complementarias.

Venus como diosa de la Concordia

Una de las interpretaciones clasicas de esta obra corresponde a Ed-
gar Wind (1972), que centra su discurso en la teoria neoplaténica del
Amor. Divide el cuadro en tres zonas: la zona central (Venus y su hijo
Cupido), la derecha con Céfiro persiguiendo a Cloris y Flora y las tres
Gracias danzando en la zona izquierda.

En la zona derecha, Céfiro, el viento de la primavera, persigue (se-
gun la descripcion de los Fastos de Ovidio) a la inocente ninfa de la
tierra, Cloris, de cuya boca (al ser finalmente abrazada por su perse-
guidor) surgen flores, momento que ilustra la transformacién de Clo-
ris en Flora: Fui una vez llamada Cloris y ahora Flora (Ovidio,
Fastos, V, 193-214).

En el jardin de Venus asistimos pues a una metamorfosis visual
propia de las narraciones ovidicas: la ninfa Clora queda convertida en
la figura de Flora, imagen que, como indica el rico decorado de su ves-
tido y su tocado de flores, anuncia en la mitologia el inicio de la prima-
vera.

Mientras que Céfiro juega el papel del Amor (es el ciclon de pa-
ston), Cloris personifica la Castidad, representada con la desnudez
propia de la ninfa de la tierra antes de ser poseida por el Amor (in-
vierno). De la union y concordia de estos elementos, Amor y Casti-
dad, normalmente en discordia, surge la victoriosa Belleza de Flora,
la primavera.

El Amor, la Castidad y la Belleza tienen su correspondencia en las
tres Gracias situadas en la zona izquierda. Cada Gracia también per-
sonifica una cualidad.

Castitas, al igual que Cloris no lleva adornos; situada en el centro
de sus hermanas es asimismo victima del Amor: Cupido le apunta con
una flecha encendida que la herird. Su aire triste y melancélico (se-
mejante a la tierra en invierno) contrasta con el de su hermana, Vo-
luptas, que situada a su izquierda, con los cabellos sueltos, se le acer-
ca con resuelta pasion. La tercera gracia, Pulchritud, es la mas co-
medida y exhibe su belleza con juicio (es decir, tiene la fuerza de Vo-
luptas y la templanza de Castitas).

Con su danza, las tres Gracias simbolizan el circuito de la genero-
sidad, tal y como las entendi6 Séneca (De beneficiis, 1, 3, 2-7) y pos-
teriormente Alberti, que en su tratado Sobre la pintura las describe
asidas de las manos, adornadas de sueltas y transparentes ves-
timentas, en las que se queria hacer patente la liberalidad, por-
que una hermana da, la otra recibe, la tercera devuelve el bene-
‘ficio (Alberti, 1976, 146).

Partiendo de éstas y otras fuentes, Wind las entiende como la
representacion de una dialéctica (oposicién, concordancia y con-
cordancia de la oposicién) que puede bailarse. Colocadas palma
con palma para sugerir el encuentro (ausencia del conflicto), for-
man en su conjunto un nudo que ilustra la belleza de la pasion. Es
el tema de la iniciacion en el Amor de Castitas (coronada por el
gesto de union de las manos de Voluptas y Pulchritud). Casti-
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tas, no obstante, esta protegida por Venus, aqui moderadora de las
fuerzas opuestas del Amor. Su presencia en la zona central asegura
el ritmo aplacado y contenido de la danza, que de otra forma se de-
sataria indémitamente dada la naturaleza de las flechas que envia
Cupido.

De esta forma, la correspondencia de la triada de la zona derecha
con las tres gracias vendria a representar dos fases consecutivas de
la teoria del amor neoplaténico, cuyo principio estd basado en el ci-
clo energético que rige el cosmos, por el cual Dios emana un flujo
(emanatio) que produce en los seres una fuerza vivificante (raptio),
mediante la que era posible emprender el ascenso hacia esferas supe-
riores y, finalmente, conseguir la reabsorcion con la propia divinidad
(rematio).

Es pues también un ciclo cerrado, una triada y una danza por la
cual se da, se acepta y se devuelve, tal y como sucede, como ya vi-
mos, en el circuito espiritual del universo segiin Ficino.

La figura de Mercurio (lateral izquierdo de la composicién), una
de las mas polémicas por cierto, es precisamente la que personifica
el movimiento ascendente o rematio, cerrando asi el circuito. En efec-
to, Castitas, de espaldas al espectador, mira hacia Mercurio, quien con
su caduceo dispersa las nubes, pues en el jardin de Venus, como dio-
sa que es del Amor, siempre brilla el sol. Mercurio es por tradicion el
guia de las Gracias, pero también el guia de las almas que conduce al
Mas Alla; es mediador entre los dioses y los hombres, puente entre el
cielo y la tierra, pero mas concretamente para los neoplaténicos era,
ademds y sobre todo, el dios del entendimiento, revelador del conoci-
miento, de los misterios y secretos; es el Hermes romano que desvela
lo hermético y despeja de nubes al entendimiento. Es aqui umbral del
cielo (nos indica la direccién hacia arriba con su caduceo), es decir,
nos aleja del mundo de la pasion para elevarnos a la esfera superior
0, lo que es lo mismo, revierte lo conocido al &mbito mental. En este
sentido juega un papel simétrico con respecto a Céfiro que, situado
en el lado opuesto, es el encargado de enviar a la tierra con impetu
la energia que mueve las cosas.

No obstante, las correspondencias, que se resuelven de manera
tan feliz, pueden ser también sospechosas. Hemos de tener siempre
presente que, al fin y al cabo, nos estamos enfrentando con obras cuyo
sustrato filoséfico vino a estar inspirado por un tipo de pensamiento
ambiguo, oscuro y en ocasiones mistérico, propio del neoplatonismo
florentino, que excluye cualquier relacion fija entre simbolo y referen-
cia.

No debemos dejarnos llevar por la alegria al encontrar aparente so-
lucion a los problemas que surgen de la interpretacion de las iméage-
nes, pues, por muy coherentes que parezcan estas soluciones, en rea-
lidad s6lo son aproximaciones (eso si, mis o menos acertadas) a la
obra, ya que tenemos que contar con la libertad creativa del pintor,
quien, lejos de realizar una mera ilustracién del texto filoséfico, debio
ajustarse a las necesidades técnicas suscitadas por el cuadro. Ademas,
por otra parte, como advierte Chastel (1991), el pensamiento huma-
nista florentino creé un repertorio de temas que efectivamente cons-
tituy6 una coleccion importante de materiales que podrian ser explo-
tados por la imaginacion creadora de los pintores, pero en ningin
caso se pretendié elaborar un diccionario de simbolos para que los si-
guieran al pie de la letra.
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Venus como Humanitas

En la interpretaciéon que hace Gombrich (1990) de La Primave-
ra se insiste mas en el cardcter humanista de Ficino y en la labor que
como pedagogo espiritual ejercié sobre Lorenzo de Pierfrancesco, por
entonces todavia un adolescente. Gombrich toma como fuente de ins-
piracién para el cuadro de Botticelli una carta que Ficino envi6 a su
alumno, en la cual se discute precisamente el papel de Venus en la for-
macién y comportamiento hurmano. La Venus aqui descrita por Fici-
no representa, en palabras textuales, la Humanitas que retne en si
nada mas ni nada menos que al Amor, a la Caridad, la Dignidad, la
Magnanimidad, la Liberalidad, la Magnificencia, la Gentileza, la Mo-
destia, el Encanto y el Esplendor. Todas estas cualidades morales, ad-
vierte Ficino, son necesarias para poseer la Humanitas, que es lo mis-
mo que decir poseer a los hombres, porque a éstos no se les puede
prender con otro cebo, y ahade nada grande poseeremos en esta
tterra sin poseer a los hombres mismos, de cuyo amparo nacen
todas las cosas terrenas (Gombrich, 1990, 73).

La intencién pedagogica de la carta es clara: es este principio mo-
ral representado por Venus el que nos conduce a las esferas superio-
res, al conocimiento y al umbral de lo divino. Para asegurarse de que
el contenido de la carta cumpliera su cometido educativo, iba dirigida
no soélo al propio Lorenzo de Pierfrancesco, sino también a sus dos
tutores (también humanistas) Naldo Naldi y Giorgio Antonio Vespuc-
ci, a quienes Ficino hizo responsables directos de que el joven apren-
diera la carta, incluso de memoria si asi fuera preciso.

Para que Lorenzo de Pierfrancesco aprendiera de memoria la
leccion de la Venus Humanitas, Ficino sabia que mas efectivas que
sus palabras era el poder convincente de las imagenes en cuya belle-
za la vista podia recrearse. De los cinco sentidos, el de la vista era,
para este fil6sofo, el mas perfecto y noble, quiza porque al no nece-
sitar del contacto directo con los objetos resultaba ser el mas inte-
lectual, puesto que no necesita tocar a la materia para conocerla. Es
mas, Ficino conferia un valor especial a la vista en su sistema peda-
gogico, pues sus ensenanzas estaban basadas en la correcta percep-
cién de las cosas, ya que las cualidades morales de éstas se mues-
tran en su apariencia. De esta manera, se justifica que el joven apren-
diz persiguiese la belleza visual (Venus), ya que al contemplarla con-
templaria todas sus cualidades morales (Humanitas). Queda al pin-
tor la dificil tarea de imaginar y representar una belleza capaz de tan
eminente empresa.

Para ello, Botticelli debié de utilizar no una, sino varias fuentes li-
terarias, con el fin de familiarizarse con las descripciones de la diosa
Venus. Gombrich se inclina por la narracién de El juicio de Paris,
contenida en El asno de Oro de Apuleyo, un autor platénico del si-
glo1d. C. versado en temas esotéricos y cuya obra fue muy popular
en la Italia del quattrocento.

El Asno de Oro es, en realidad, una fabula de la degradacion y de
15_31 salvacion humana. Apuleyo narra los infortunios de Lucio que, cas-
tlgad9 por la diosa egipcia lunar Isis, se ve convertido en asno. Sélo
podra recuperar su aspecto original (es decir, recobrar su Humani-
t’a,s) comiendo rosas (las flores de Venus), que afortunadamente para
€l comenzaban a crecer bajo los primeros destellos de la temprana pri-
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mavera. Es entonces cuando se narra el juicio en el que Paris debe ele-
gir a la diosa mas hermosa. El dios Mercurio es en esta historia el en-
cargado de llevar ante Paris la manzana dorada con la que rendira ho-
menaje a la elegida. La aparicion de Venus en Apuleyo responde, en
lineas generales, a la representada en el cuadro por Botticelli: en me-
dio de la audiencia sonriendo dulcemente, acompanada de cupidos y
de virgenes, a un lado las tres Gracias, a otro las Horas que esparcen
rosas para ofrendar a la diosa.

Hay, no obstante, ciertas discordancias. En Apuleyo se describen
varias Horas y en el cuadro de Botticelli s6lo aparece una. Lo mismo
ocurre con Cupido: son varios en el texto, uno en la obra. Gombrich
cree que estas diferencias obedecen a las necesidades plasticas del
cuadro. En otras palabras, Botticelli ha adaptado el texto a las nece-
sidades pictoricas siguiendo las recomendaciones de Alberti, quien en
su tratado Sobre la Pintura recomienda que no haya mas de nueve o
diez figuras en el cuadro a fin de no agobiar el espacio. Tampoco las
dos figuras del margen derecho del cuadro (Céfiro y Cloris) estan des-
critas en el texto de Apuleyo, hecho este que también se interpreta
como una licencia del pintor.

Por ultimo, siguiendo esta interpretacion, resta identificar a Paris
(ausente en el cuadro) con el propio espectador, es decir, con Loren-
zo de Pierfrancesco, para quien fue pintada la obra. Le corresponde-
ria erigirse juez y elegir, de entre las deméas diosas, a Venus, tal y
como le habia indicado Ficino en su carta: M7 querido Lorenzo, se
ha puesto plenamente en tus manos una ninfa de tamana noble-
za. St te unieras a ella en matrimonio y la declarases tuya, ella
endulzaria tu vida entera y te haria padre de hermosos hijos.
(Gombrich, 1990, 74).

El nacimiento de Venus

Si bien la influencia que ejercié La Giostra de Poliziano en La Pri-
mavera ha sido bastante discutida por los historiadores del arte, pa-
recen coincidir en considerarla como una de las fuentes sobre las que
se basé Botticelli para El nacimiento de Venus, pues su pintura
corresponde con bastante exactitud al texto literario. Botticelli, no
obstante, prefiere suprimir cualquier referencia al suceso de la cas-
tracion del dios descrita por Poliziano y se centra en las estrofas si-
guientes en las que se describe (tras el horror) la imagen amable del
nacimiento de la diosa. El momento elegido para la representacion es
el inmediatamente posterior al nacimiento: cuando la diosa es arras-
trada a la orilla por los vientos, y las flores que arrojan los Céfiros
cual lluvia mistica indica que el cielo ha fecundado al mar.

Sin embargo, estas analogias entre la imagen y el texto no justifi-
can de por si el significado de la obra, maxime si tenemos en cuenta
que, como veremos a continuacion, éste ha de entenderse en relacion
con La Primavera.

Las cuatro figuras se ordenan ahora en una triada cuya estructura
conforma un tridngulo: Venus en el centro, flanqueada a la izquierda
por la pareja de Céfiros y a la derecha por una Hora, la Primavera. El
cuadro responde al nacimiento de la Venus Celeste platonica segun lo
describe Poliziano, pero, para indagar sobre el significado del mito,
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hemos de tener en cuenta, una vez mas, €l pensamiento de la filosofia
neoplaténica.

El propio Pico interpreté el misterio del nacimiento de Venus par-
tiendo de la dualidad de la diosa. Asi, comenta que, cuando los testicu-
los de Urano caidos al mar transmiten a la materia informe (el agua)
el semen de las formas ideales provenientes del dios, se estan unien-
do dos principios de naturalezas distintas para producir una tercera
(que nace de su mezcla). El resultado es la Belleza (el nacimiento de
la propia Venus).

Esta descripciéon del mito responde al esquema cosmoldgico neo-
platénico, segin el cual, recordemos, las ideas, procedentes de la Men-
te Césmica o mundo supraceleste, necesitan unirse a la materia para
nacer en el mundo de la naturaleza. Ahora bien, esta uniéon de elemen-
tos contrarios que genera un fruto tan positivo como la diosa Venus
sélo es posible si previamente se produce la caida de aquello que ha-
bita en las elevadas esferas del cosmos. Wind (1968) considera que
en este caso estamos ante uno de los multiples ejemplos que existen
en las distintas culturas y mitologias del desmembramiento del Uno
(del Supremo, de Dios), cuyo cuerpo mutilado se esparce descendien-
do hacia la multiplicidad de la materia. En otras palabras, la creacion
se entiende como una muerte cosmoldgica del dios, cuyo poder con-
centrado se esparce y disemina en la naturaleza. Naturalmente (recor-
demos si no a La Primavera), el ciclo se completa cuando lo disper-
so en la tierra vuelve a elevarse para unirse a lo Uno.

La Venus celeste y la Venus vulgar

La correspondencia interna y externa de ambos cuadros, La Pri-
mavera y El Nacimiento de Venus, ha sido estudiada entre otros
por Panofsky (1975). Advierte este historiador que en ambos cuadros
ocupa Venus el lugar central, pero mientras que en el primero apare-
ce pudicamente vestida, en el segundo lo hace desnuda. Este contras-
te no hace sino ilustrar el origen de una y otra Venus: mientras que
La Primavera simboliza el reino de la Venus Vulgar o natural, es de-
cir, el Amor humano (de ahi que algunos autores hayan querido ver
a la diosa encinta, pues mediante los hijos que da se encarga de per-
petuar la raza humana), El Nacimiento simboliza la Venus Celestial
y, como tal, muestra su belleza desnuda y sobrenatural.

En cuanto a las correspondencias internas, Wind (1972) senala
que la transicién del Nacimiento a la Primavera estd marcado en la
primera por el manto floreado con el que la propia Hora Primavera
viste a la Venus desnuda. Esta imagen suscita la idea del descenso y
vulgarizacién en el pensamiento neoplaténico, pues las formas y co-
lores que deleitan a nuestra vista no son sino velos que nos ocultan
la verdadera Belleza celestial pura y desnuda. Ahora bien, no por ello
debemos entender a la Venus Vulgar de la Primavera como una dio-
sa solamente sensual al margen de la celestial. Recordemos que se tra-
ta del Amor humano y, como tal, al ser racional, tiene la capacidad
de ver en la belleza corporal, la belleza celestial, ya que la primera no
es mas que una imagen de la segunda: es la misma Belleza divina que
ha descendido al mundo natural; el mismo Amor divino que rige el
mundo natural. Ambas son distintas del Amor ferinus o bestial, irra-
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cional e infrahumano, incapaz de percibir la belleza suprema en la na-
turaleza y filoséficamente ignorado por los neoplaténicos por consi-
derarlo demasiado bajo.

En resumen, la teoria neoplaténica de las dos Venus no considera-
ba, por tanto, dos amores opuestos (uno noble, otro innoble). Son am-
bos nobles, si bien uno es celestial y el otro humano. Esta concepcién
del amor, que pasa por alto la tradicional clasificaciéon moral, se for-
mula de acuerdo a los cambios sociales y psicologicos que experimen-
ta la sociedad, marcada entonces por las profundas tensiones propias
de una época que pese a su admiracién por el pasado, quiere superar-
lo. Prueba de ello es la recepcién popular, aunque vulgarizada, que tuvo
la teoria neoplaténica a lo largo de todo el siglo xvi, no sélo en Italia
—dejandose sentir en la obra de Leonardo y Miguel Angel, concreta-
mente, de este ultimo, en el programa iconografico ideado para La
tumba de Julio II (hacia 1505-1513)— sino también fuera de sus fron-
teras: patente en obras tan célebres y significativas como Cupido qui-
tandose la venda (Filadelfia, Pensylvania Museum of Art), de Lucas
Cranach (1472-1553), La Melancolia I (hacia 1514, Viena, Albertina)
de Albert Durero (1471-1528), o Amor sagrado, amor profano (ha-
cia 1514, Roma, Galleria Borghese) de Tiziano (muere en 1576).

&Venus o Virgen?

Quiza la innovacion de la pintura de Botticelli no radique tanto ni
en el nacimiento de un arte profano (que al fin y al cabo ya habia exis-
tido en la Edad Media) ni en el desarrollo del cuadro mitolégico, como
en la incursion que hace con sus imégenes paganas en los dominios
emotivos, hasta entonces exclusivos del culto religioso. Esta incursion
fue posible gracias a las interpretaciones que el circulo neoplaténico
hizo de los simbolos cldsicos (Gombrich, 1990 y Chastel, 1991). Cier-
tamente, Ficino utilizaba la metéafora que identificaba a Platén con el
Dios Padre y a Plotino con su hijo Cristo. Estas asociaciones no se en-
tendian como blasfemias, sino como pruebas de la concordancia e in-
tercambiabilidad de las fuentes cristianas y paganas, por lo que de
esta forma también la mitologia cldsica se convertia en una metéifora
de la vida moral. Tanto es asi que en los temas paganos y mitolégicos
(como es el caso de las Venus de Botticelli), al estar cargados de va-
lores propios del arte sagrado, se trasladaban las imagenes profanas
al terreno de la devocion mediante una transferencia de tipos. El Na-
cimiento de Venus, que evoca el anhelo de renacer, bien podria re-
lacionarse con el bautismo de Cristo (Wind, 1972 y Gombrich, 1990),
mientras que el jardin del Amor, del que Venus es duefa y sefiora, po-
dia adaptarse a la imagen del Paraiso terrenal; al mismo tiempo que
la propia diosa de la Primavera podia ser tomada como una Virgen
de la Anunciacion (Panosfky, 1975) al presentar rasgos parecidos a
sus imagenes devocionales (en este aspecto es interesante destacar la
similitud de rasgos entre las Madonnas de Botticelli y sus diosas pa-
ganas). Es mas, Wind la describe como una Venus en estado de bue-
na esperanza (por su vientre ligeramente abultado) lo que podria ha-
cernos pensar precisamente en el papel que la Virgen jugé en la his-
toria del cristianismo, pues fue de su cuerpo de donde surgié el naci-
miento de un Dios, es decir, materializ6 y humanizé lo divino.
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Los simbolos de estas imagenes, por consiguiente, se proyectan
en un horizonte més amplio, ante cuya perspectiva no tenia demasia-
do sentido diferenciar los temas cldsicos paganos de los cristianos:
ambos venian a provocar en el espiritu del espectador experiencias sa-
cras parecidas.

Palas y el Centauro. Venus y Marte

Decorando la misma habitacion que La Primavera (la antecdma-
ra del dormitorio de Lorenzo de Pierfrancesco en su palacio de Flo-
rencia) se encontraba sobre la puerta esta pintura mitolégica que,
como sus companeras, ha probado la imaginacion y destreza interpre-
tativa de los historiadores del arte. Aunque hay, por supuesto, varias
teorias, en general, los historiadores coinciden en considerar a Palas
y el Centauro (hacia 1482-1483, Florencia, Uffizi) como una inven-
cion alegérica. Al igual que La Primavera, no se trata aqui de la re-
presentacion de una fabula ya existente.

En un principio, esta pintura se interpret6 como una alegoria po-
litica que, con motivo de la visita de Lorenzo el Magnifico a la corte
de Népoles, celebraba el triunfo de la sagaz diplomacia de la corte me-
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dicea frente a las toscas maneras de la napolitana (Ridolfi, 1893). Tam-
bién se hablé de la conmemoracién del triunfo de la paz sobre el de-
sorden, una alusion a las victorias de Lorenzo el Magnifico sobre los
Pazzi o sobre las coaliciones hostiles a €él. Pero el sustrato politico del
cuadro (que fue justificado por la presencia del emblema de los Mé-
dicis que adorna el traje de Palas) no cuadra con el destino que su me-
cenas, Lorenzo de Pierfrancesco, tenia pensado: al decorar una habi-
tacion privada deja de cumplir la funcién de propaganda que todo cua-
dro politico posee, puesto que carece de publico para ser contempla-
do. Esto hace pensar que se trata mas bien de una alegoria moral; lo
espinoso es definirla.

Si seguimos el pensamiento de Ficino nos es relativamente facil in-
terpretar las figuras del cuadro de Botticelli: el Centauro, mitad hu-
mano, mitad animal, personifica la naturaleza doble del alma huma-
na. Arriba, en contacto con las esferas celestes, se sitia la parte mas
noble (el intelecto), abajo la mas innoble, en contacto directo con el
cuerpo. Es ésta la parte mas irracional y asi se muestra en el Centau-
ro, Cuyo cuerpo equino comienza justo en la zona genital masculina.

El origen de la diosa griega Palas (llamada Minerva en la mitolo-
gia romana) es semejante al de la Venus Celeste, pues también carece de
madre. Cuenta el mito, que habiéndose casado Jupiter con Metis (dio-
sa de las luces), y habiéndose enterado el dios por el oraculo que su

Venus y Marte, por
Botticelli, hacia 1483,
Londres, National
Gallery
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esposa estaba destinada a ser madre de un hijo que vendria a ser so-
berano del universo, devoré a la madre y al hijo que llevaba en sus
entranas. Después de devorar a Metis sinti6 un gran dolor de cabeza,
recurrio a Vulcano, que se la abrié de un hachazo, y de su cerebro na-
ci6 Minerva.

En una carta de Ficino, destinada a sus colegas del circulo neo-
platonico, el filésofo analiza la jerarquia de las facultades humanas
desde el punto de vista platénico: La sabiduria nacida de la eleva-
da cabeza de Jupiter, creador de todas las cosas, prescribe a los
Jilosofos, sus adoradores, que siempre que deseen alcanzar un ob-
Jeto amado deben apuntar a lo alto, a la cabeza de las cosas, Yy
no abajo, al pie. Pues Palas, la descendiente divina enviada de
los ctelos, mora en las alturas que convierte en fortaleza suya.
Ademdas, ella nos muestra que no podemos llegar a las cimas Y ca-
bezas de las cosas sin antes haber ascendido a la cabeza del alma,
el intelecto (mens), dejando atrds las regiones inferiores del alma
(Gombrich, 1990, 120-121).

&Qué quiere decir Ficino al escribir que para alcanzar un objeto
amado no debemos apuntar al pie sino a la cabeza? iAcaso da ins-
trucciones a un desesperado amante de cé6mo dar victoriosa caza al
ser amado perseguido? Mas bien hemos de entenderlo, una vez mds,
como una analogia simbélica. Para enterarnos de esta simbologia he-
mos de recordar someramente el didlogo El Banquete, donde el fil-
sofo expone la teoria del conocimiento llamada de la ascesis, porque
indica un movimiento ascendente. Para Platén, esta ascension es po-
sible gracias a Amor (el deseo), que como un motor nos impulsa cons-
tantemente a conseguir aquello que no poseemos.

En un principio, deseamos un cuerpo bello (un objeto concreto
y material, es decir el pie) del que nos enamoramos, pero (si segui-
mos ascendiendo en la escala del conocimiento), nos daremos cuen-
ta que la belleza que tanto amamos no sélo reside en un cuerpo sino
en varios: hemos pasado de desear a un objeto bello a perseguir la
belleza como concepto (esta belleza es menos material). De ahi se-
guimos ascendiendo hasta las acciones bellas —ya no nos interesa
tanto la belleza corporal como la ética y moral (la actitud)— para
finalmente descubrir la belleza del intelecto (la cabeza) que flore-
ce en los pensamientos filoséficos, umbral éste de la verdadera be-
lleza o Belleza Ideal que reside en el Ser, mds alld de las esferas ce-
lestes. Pero sabemos que, mientras exista el cuerpo, al alma no pue-
de conseguir su propésito final (contemplar y unirse a la Belleza
Ideal), es mas, el hombre se debate constantemente por su doble na-
turaleza entre ascender al mundo divino o descender al animal. Y es
este debate el que Botticelli representa a través de la alegoria de Pa-
las y el Centauro.

Palas, como imagen del intelecto o alma superior que guia a la in-
ferior, toma a ésta por el pelo para llevarla por el camino adecuado.
Observemos que el Centauro se sitiia en la parte inferior de un cami-
no excavado en tierra, mientras Palas lo hace en el borde izquierdo

-del camino, a un nivel ligeramente superior. No olvidemos que el pri-

mero habita en las profundidades del valle, en tierras inhdspitas y no
civilizadas, mientras que la diosa tiene su fortaleza en las esferas ce-
lestes. El Centauro, que ha estado absorbido en la preparacion de su
arco para disparar sus flechas (emblema en Ficino de los instintos ani-
males) y ha estado probando con sus dedos de la mano izquierda el
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nivel de tension de la cuerda, es interrumpido por la diosa que suave-
mente le desvia de sus propositos.

Lightbown (1989) se inclina a pensar que es una variaciéon de uno
de los temas favoritos del quattrocento, el de la victoria del amor cas-
to sobre el lujurioso. Siguiendo a poetas como Ovidio y Virgilio, Light-
bown defiende que la diosa Palas (la Minerva romana) era conocida
en el Renacimiento como una diosa triple, pues es la misma diosa que
la llamada Diana en la tierra y Proserpina en los infiernos. Por ello,
identifica a la mujer del cuadro de Botticelli con Camilla, una figura
heroica que aparece en los famosos textos de Virgilio (Eneida, VII y
XI) y Boccaccio (Historia de las mujeres famosas), una de las sacer-
dotisas mas fieles al servicio de Diana y que, como tal, rehusé el ma-
trimonio en aras de un amor eterno, celeste y virginal. Bocaccio im-
pone a Camilla como un modelo de comportamiento a seguir por la
mujer de su época. Con ello, el célebre escritor no pide tanto que las
Jjovenes doncellas se guarden virgenes y rechacen el matrimonio (pues
éste no se consideraba entonces como un quebrantamiento ni de la vir-
ginidad ni de la castidad, entendidas mas como actitudes que como
estados del ser), cuanto que mantengan una posicién moralmente ele-
vada y reservada en el amor al margen de las frivolidades; es decir,
que respeten el codigo del amor caballeresco. Puesto que la joven del
cuadro ostenta en sus vestiduras el emblema de la familia de los Mé-
dicis, Lightbown interpreta a Palas no s6lo como a Camilla, servidora
de Diana, sino como a Semiramide, sobrina de la célebre Simonetta,
y entonces prometida de Lorenzo de Pierfrancesco. Ciertamente, esta
alusion tan personal, este homenaje a un ser tan intimo justificaria la
situacion tan discreta de la obra de Botticelli.

En cuanto a la tipologia de estas figuras, el pintor debi6 inspirar-
se en una escultura antigua, quizas en el bajorrelieve de un sarcéfa-
go. También pudo utilizar otras fuentes, pues sabemos que en los afios
setenta circulaba en Florencia un libro con dibujos de esculturas de
centauros luchando, faunos y satiros que bien pudieron servir de mo-
delo a Botticelli. De cualquier forma, y al margen de la fuente que uti-
lizara, Botticelli sigue aqui su costumbre de insuflar a sus figuras,
dandoles animacién y vida, cualidades no siempre presentes en los
motivos clasicos.

En su comentario al Banquete de Platon, Ficino presenta una in-
terpretacion astrologica del mito de Venus y Marte (hacia 1843, Lon-
dres, National Gallery). Marte se distingue del resto de los planetas
por su poder, porque hace a los hombres mas fuertes. No obstante,
estd controlado por la gentil Venus, quien suele refrenar su malevo-
lencia, le apacigua y le domina sin ser ella dominada. Podria tratarse,
si otorgamos a la esposa el poder de dominar a su marido (recorde-
mos la maxima el Amor vence a la Fuerza), de un panel matrimo-
nial, de uno de esos tipicos casetones o spallieras que decoraban la
habitacion de los contrayentes. Es cierto que en ese caso faltaria el
escudo propio de la familia que lo encarga. Tal ausencia, sin embar-
go, podria explicarse si interpretdsemos las avispas que pululan sa-
liendo de un tronco a la derecha del cuadro como un acertijo sencillo
teniendo en cuenta los comitentes y mecenas para los que Botticelli
habia trabajado anteriormente. Las avispas (vespa en latin e italia-
no), revelan mediante un ingenioso juego de palabras el escudo de ar-
mas de los Vespucci (Gombrich, 1990), por lo que pudiera ser que el
cuadro fuese pintado para ellos.
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Su obra en la
Florencia mistica
de Savonarola

Botticelli que reflejara la conflictiva situacion politica y reli-

giosa de Florencia. Este cambio, sin embargo, empieza a ser
visible en algunas obras de los afios ochenta. Concretamente en el Al-
tar de Bardi (1484, Berlin, Staatliche, Geméldegalerie-Dahlem) se
observan ya algunos rasgos premonitorios dignos de ser apuntados.

El Altar de Bardi fue pintado para Giovanni d’Agnolo de’ Bardi
(1434-1488), perteneciente a una de las familias de comerciantes mas
poderosas de Florencia, alguno de cuyos miembros habian trabajado
para los Médicis. Giovanni encargé este altar a Botticelli para deco-
rar su capilla en el Santo Espiritu, que, siguiendo la costumbre, habia
fundado con objeto de procurarse alli lugar de enterramiento.

Desde el punto de vista formal, esta obra de Botticelli presenta
ciertas novedades que podrian sistematizarse en tres aspectos. En pri-
mer lugar, el naturalismo (ya presente en el jardin de Venus de La Pri-
mavera), ahora acentuado. La naturaleza no sélo estd representada
con el cuidado y meticulosidad previa, sino que se vuelve mas exube-
rante. De la misma manera, el naturalismo afecta a las figuras. Los en-
fatizados rasgos del Bautista se corresponden vivamente con su ima-
gen de penitente. En segundo lugar, se han alargado las figuras, esti-
lizandose y ofreciendo un aspecto mas amanerado, que preludia el fu-
turo desarrollo del manierismo; por otro lado, la gracia de sus figuras
se ha sacrificado en aras de una mayor melancolia reforzada por el tra-
tamiento de la luz y el color. Por dltimo, aparecen indicios de artifi-
cios compositivos, también mas propios del posterior manierismo que
del Renacimiento. Asi, vemos cémo ha jugado con nuestra ilusién 6p-
tica al colocar la pequena tabla del crucificado a los pies del jarrén
central, sobre el que la apoya, haciéndonos creer que se trata de un
cuadro separado del que miramos, y real, no pintado.

El tema iconografico del altar (la Virgen con el Nifio y santos),
cuyo significado sigue siendo hoy muy discutido, quiza pueda remitir-
nos al uso profano de la imagineria religiosa. En otras palabras, si an-
tes, al estudiar los cuadros mitolégicos de Botticelli, habiamos conve-
nido en que éstos no sélo contenian una dosis moral indiscutible, sino
que ademas sus imagenes nos remitian a otras propias de la icono-
grafia cristiana (recordemos por ejemplo las asociaciones estableci-
das entre el Nacimiento de Venus y el Bautismo de Cristo), en este
caso podria producirse un fenémeno a la inversa, pues estas image-
nes nos trasmiten alusiones a la sabiduria divina cristiana que recuer-

q partir de los anos noventa se operara un cambio de estilo en
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dan (¢casualmente?) la descrita a propésito de la doctrina platénica. Altar de Bardi, por

Por ello no es de extrafiar que algunos historiadores hayan notado que Botticelli, 1484, Berlin,

la Virgen presenta aqui la misma actitud de reserva y modestia que la
Venus del Nacimiento (Lightbown, 1989). Ahora bien, que estas fi-
guras, de sobra conocidas en la iconografia religiosa, nos oculten
conscientemente una concordatio entre una filosofia y otra es del
todo aventurado afirmarlo.

No obstante, sus coincidencias merecen un comentario en tanto
que nos ayudaran a entender la transformacion operada en la pintura
de Botticelli en los noventa no como un cambio brusco de visién, sino
como una consecuencia logica de su adaptacion al ambiente crispado
que envolvi6 a Florencia a fines del xv.

Botticelli combina en este altar tres atributos de la Virgen, gene-
ralmente representados por separado: la imagen de la Virgen como
reina de los cielos (entronizada frente al jardin —epiteto del hortus
conclusus— y asistida por santos, en este caso san Juan Bautista, a

Staatliche,
Geméldegalerie
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Dos detalles del Altar
de Bardi: arriba, san
Juan Bautista; pagina
de la derecha, la Virgen,
por Botticelli, 1484,
Berlin, Staatliche,
Gemaldegalerie

la izquierda, y san Juan Evangelista, a la derecha), la de la Virgen de
la leche, y la imagen de la Virgen como vas electionis, es decir, como
receptaculo elegido. Este ultimo atributo aparece representado a los
pies de su imagen, simbolizado por una vasija sobre la que se apoya
la pequena tabla pintada con el tema de la crucifixion, aludiendo a la
redencién humana posible a través del nacimiento del Nino que ha
concebido.

Pero lo que es mas peculiar en esta pintura son los pasajes escri-
tos basados en el Eclesiastés (XX, 17-19) que aparecen en las distin-
tas cintas. Dos de éstas pueden observarse en los dos floreros de ro-
sas que decoran los laterales posteriores del trono. En sendas cintas
puede leerse Como rosal de Jericé. Detras, rodeando los cuatro jarro-
nes, aparecen también cintas en las que se lee Como hermoso olivo
en la llanura. Todavia con mas detalle, en los lirios blancos que so-
bresalen de cada uno de los jarrones que flanquean a la Virgen apa-
rece la inscripcion Como lirios entre los cardos, cuya fuente biblica
hemos de buscarla no ya en el Eclesiastés, sino en el Cantar de los can-
tares (II, 2), libro que, segin se ha interpretado, trata del desahogo
amoroso de dos personas que quieren unirse en matrimonio (las pa-
labras de la cinta corresponden al esposo: Como lirio entre los car-
dos es mi amada entre las doncellas. Mas lejos atin, en las cintas
que decoran los arcos vegetales laterales, se lee Como cedro del Li-
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Es posible que
las fronteras
entre lo sagrado
y lo profano no
fuesen tan
rigidas entonces
como lo fueron
después

bano crect, mientras que en el que se sitia justo detras de la Virgen
la inscripcion reza Creci como palma de Engadi.

Si ignoramos el contenido doctrinal del Eclesiastés, las frases gra-
badas en las cintas se dirigen expresamente a la Virgen. Pero es po-
sible también que esta imagen sagrada esté aqui representando a la
sabiduria, por cuanto, al ser atributo divino, le pertenece como ma-
dre de Dios, cuyo misterio, al igual que la naturaleza divina es inson-
dable, inconmensurable y eterno. Es més, el contenido del Eclesias-
tés versa sobre la sabiduria (de ahi la presencia de San Juan Evange-
lista, artifice de la doctrina del logos), por lo que todos esos atributos
dirigidos en el discurso visual a la Virgen, estan dedicados a aquélla
en las Escrituras. Asi, de la sabiduria, dice el texto integro en la Biblia:

Como cedro del Libano crect,

como ciprés de los montes del Hermon.
Creci como palma de engadt,

como rosal de Jerico.

Como hermoso olivo en la llanura,
como platano junto a las aguas.

Mas adelante (Eclesiastés XXIV, 24-29) se especifica que la sabi-
duria es la madre del amor, del temor, de la ciencia y de la esperanza,
y se invita al lector no sélo a buscarla (venid a mi cuantos me de-
seéis) sino a comer de su fruto (y saciaos de mis frutos) lo que da
un sentido coherente a todo el despliegue de arboles frutales y plan-
tas pintados con tanto detalle por Botticelli. Pero en seguida las Es-
crituras matizan la insaciabilidad que produce el saber: Los que co-
man quedardn con hambre de mi, y los que me beban quedardr:
sedientos, pues el hombre no es perfecto, esta tan s6lo hecho a ima-
gen y semejanza de su creador y, por tanto, no parara hasta unirse a
El, tal y como el joven iniciado de El Banquete, motivado por el amor,
no saciara su conocimiento de la belleza hasta que no alcance a vis-
lumbrar su Ideal.

El Eclesiastés cuenta con la libertad que el hombre tiene de ele-
gir entre el bien y el mal, de donde nace su responsabilidad. Es decir,
el hombre ocupa un lugar idéntico en el mundo al que tenia en la teo-
ria neoplaténica de Ficino. Se sitia tanto entre el bien y el mal, cuan-
do entre el Alma cosmica y el alma inferior o irracional (propia del
mundo animal); y recordemos que era a través de la razén que el
hombre podia acercarse a la sabiduria divina o alejarse de ella, por lo
que ocupa, debido a su capacidad de eleccion, un lugar privilegiado
en el mundo. Es el principe de la naturaleza, pero no es perfecto. Su
objetivo consiste, precisamente, en acercarse a esa perfeccion a tra-
vés de su Mente, que le permite, segin Ficino, participar del Intelec-
to Divino.

También se toma en cuenta en el Eclesiastés que el ser humano,
por ser imperfecto, es inmoral; tras su muerte no queda sino polvo y
ceniza, lo que da mayor sentido a ese perfeccionamiento del espiritu
a través de la sabiduria. Un tema acorde si pensamos que el altar es-
taba destinado a decorar la capilla de enterramiento de Bardi.

En este elogio de la sabiduria del Eclesiastés se dan, ademas, al-
gunos consejos o leyes sobre el correcto comportamiento que atane
a la buena conversacion, la moderacion, la discrecion en creer y
hablar, la sabiduria falsa y verdadera, la amistad, la fortaleza,
etc., todas ellas (que debe guardar el buen cristiano) no contradicen,
sino que més bien complementan a las requeridas por el cédigo del
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comportamiento del perfecto cortesano y la dama perfecta, cuyas re-
glas (contencién, audacia, educacion, refinamiento...) fueron motivo
de un célebre volumen (El Cortesano) publicado por Baltasar de Cas-
tiglione (1458-1529) en la corte de Urbino y con la presencia de Isa-
bel de Gonzaga.
Es probable, por tanto, y para concluir, que las fronteras entre lo
sagrado y lo profano no fuesen tan rigidas entonces como lo fueron
posteriormente. El conocimiento, esa sabiduria de la que una y otra
filosofia habla, difumina los limites presentandonos la obra religiosa
de Botticelli como un complemento de la mitolégica, no como su con-
traposicion. Caeriamos en un contraste facil si viésemos en su pintu-
ra religiosa de finales de los ochenta y noventa un cambio radical de
su actitud ante el mundo que revoca su obra pagana anterior, género
que, ademas, no dejé de practicar hasta el final. Es mas 16gico consi-
derar que sus preocupaciones intelectuales y morales fueron expresa-
das en otros lenguajes y con otra iconografia que no la del mundo cla-
sico. Al fin y al cabo, para Ficino, la verdad filoséfica y teolégica no
era exclusiva del pensamiento antiguo, bien al contrario, las doctri-
nas de santo Tomds de Aquino, por poner un ejemplo tan explotado
después a la sombra del pietismo radical, nunca fueron olvidadas en
la Academia neoplaténica. Debemos, por tanto, evitar aplicar esquemas
excesivamente simples que expliquen la obra de un pintor como Bot-
ticelli en etapas contrapuestas y cronolégicamente sucesivas: La pri-
mera laica y pagana (identificada con el mecenazgo de los Médicis) y
otra posterior de exaltado misticismo considerandole como piagno- Cuando
ne o seguidor incondicional de Savonarola. Es histéricamente mas Sayonarola fiie
sensato considerar que la reforma llevada a cabo por este monje do- I d
minico no surgié como un movimiento opuesto al de Carregi, sino pre- ama O, d
cisamente como una consecuencia de sus contradicciones y ambigiie- Florencia, su
dades, de las que probablemente fue victima también el propio Botti- ardor reformador

el calb en un
amplio circulo de
humanistas

La reforma Piagnone

Cuando en 1489 6 1490 Savonarola es llamado a Florencia por ini-
ciativa de Pico della Mirandola (que, recordemos, fue uno de los miem-
bros mas destacados de la Academia neoplaténica), su ardor reforma-
dor cal6 en un amplio circulo de intelectuales humanistas que veian
la necesidad de una reforma de la sociedad cristiana, cuyos maximos
representantes vivian de un modo nada evangélico y usaban de sus po-
deres con fines lucrativos y personales, violentando el dogma y la pro-
pia ética eclesiastica.

Sin ir mas lejos, el entonces papa Inocencio VIII (1484-1492) ha-
bia llevado demasiado lejos la situacion al permitir piblicamente con
su ejemplo (fue el primero que honré a sus propios hijos ante los ojos
de todos) el concubinato de los sacerdotes.

La denuncia de la corrupcién romana agradaba al pueblo florenti-
no, que siempre habia visto en la capital del Imperio un competidor
cultural. Ni siquiera el propio Lorenzo el Magnifico se sinti6 amena-
zado en un principio, pues, al fin y al cabo, entre los simpatizantes de
Savonarola se encontraban algunos de los miembros de su querida
Academia, por lo que aquella reforma parecia ser una nueva fase del
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Arriba, La Piedad, por
Botticelli, hacia
1490-1492, Munich, Alte
Pinakothek

Pégina de la derecha,
La Piedad, hacia 1495,

humanismo cristiano en la que concordaban perfectamente el neopla-
tonismo con la doctrina del monje dominico.

No obstante, a la muerte del Magnifico (8 de abril de 1492) esta
crisis espiritual se vio intensificada por la crisis politica que ya venia
amenazando, pero que no estallé hasta entonces. La mediocridad de
Piero de Médicis, su hijo (entonces de veintitun afos de edad) y suce-
sor, complic6 todavia més la dificil situacion: el rey de Francia, Car-
los VIII, reclamé por la fuerza sus derechos al trono de Napoles y se
dispuso a invadir la region con su ejército. Piero, asustado, abandoné
a sus aliados tradicionales y se ali con el rey Alfonso de Napoles y
con el Papa Alejandro VI. Carlos VIII reaccioné expulsando a todos
los mercaderes florentinos de Francia, una de las sedes comerciales
mads importantes para los negocios florentinos, por lo que provocé un
gran descontento entre las familias de los ricos comerciantes, que vie-

_ron amenazados sus intereses economicos.

A estas alturas, las diferencias entre los dos bandos de la familia
Médicis (ya comentadas en el capitulo 3) se acentiian hasta tal punto
que Lorenzo de Pierfrancesco y su hermano Giovanni son .acusados
de actuar contra Piero a favor del rey de Francia, por lo que el me-
cenas de Botticelli queda arrestado en su castillo de Castello.

Por si fuera poco, Savonarola, cuya doctrina estaba ya tefiida de
un mesianismo irracional (que recuerda la inestabilidad espiritual su-
frida en Europa al final del Milenio, en la época medieval), interpret6
la invasion de Carlos VIII como una de las muchas catéstrofes que ace-
chaban a Florencia, ciudad castigada por Dios que para salvarse de-
bia hacer penitencia. El reformador lleg6 a denunciar la cultura de los

Mildn, Poldi Pozzoli Médicis, a la que acusé de paganismo, decadencia y corrupcién. Sa-




BOTTICELLI




108

BOTTICELLI

En su San
Jerénimo
penitente

observamos una
Iconografia del
eremifa que
preludia los
temas
caracteristicos
de la
Contrarreforma

vonarola se presentaba en estos momentos criticos como el heredero
de la tradicién florentina. Con la elocuencia de sus sermones, recuer-
da a la ciudad sus santos y sus tradiciones piadosas. El acuerdo entre
el platonismo y la ensefianza de los grandes doctores de la Iglesia es-
taba cada vez més lejos en el horizonte de Savonarola, quien no sélo
se declarard escéptico de esa concordancia tan querida como fue
para Ficino y la escuela neoplaténica, sino que llegara a rechazarla.
De ella dice: columnas que parecen pérfido y son de madera — afir-
maba con indignacién en una predicacion para el advenimiento de
1493 — tal es la doctrina de los poetas, de los oradores, de los as-
trologos y de los filésofos. Con estas columnas se rige y gobierna
la Iglesia... en la casa de los grandes prelados y de los grandes
maestros, no se atiende mas que a la poesia y la oratoria... t les
encontrards con libros de humanidades en la mano. Y se dedican
a intentar saber regir las almas con Virgilio y Horacio y Cice-
ron... Nuestros prelados han abandonado también la escritura
santa y se han dado a la astrologia y a la filosofia, y la predican
en los pulpitos y hacen de ella la reina (Romano/Tenenti, 1980,
227). En 1495, en su Triunfo de la cruz, radicaliza todavia mas su
actitud anticldsica y su reserva hacia los neoplatonicos para suscitar
la polémica antihumanista que sitia al simple pecador iluminado por
el cristianismo por encima de todos los sabios antiguos: Qué tonte-
ria querer comparar a Jesus con Apolonio de Tiana, con Pitdgo-
ras, con Socrates, con Platon o con cualquier otro filésofo... (Chas-
tel, 1991, 387).

El descontento general de unos y otros provocoé la expulsién de
Piero en noviembre de 1494, momento en el que da comienzo la reac-
cion contra del gobierno tiranico de los Médicis y Florencia vuelve a
dividirse entre los partidarios del «gobierno estrecho» o governo
stretto (de familias oligdrquicas) y los partidarios de un gobierno po-
pular con una representacién mucho mas amplia (governo largo). En
este contexto, la doctrina de Savonarola suministré un arma ideol4-
gica a las clases mas inferiores al rebelarse contra la riqueza y jerar-
quia eclesidstica.

La obra religiosa de Botticelli en la década
de los noventa

Qué duda cabe que para los artistas la revolucién de 1494 supuso
un cambio de clientela, ahora mas atenta a los cuadros devocionales
y a las fundaciones de capillas. El estilo por lo general se adapta ade-
mas a aquellos burgueses piagnoni que preferian, arrastrados por el
deber de la penitencia, unas composiciones mas acordes con la sim-
pleza técnica y la austeridad en la ejecucion. Los temas devocionales,
también es cierto, viran hacia el dolor y la muerte y, asi, Botticelli, du-
rante los primeros anos de la década de los noventa recibe dos encar-
gos de piedades.

En La piedad mas temprana (hacia 1490-1492, Munich, Alte Pi-
nakothek), pintada para la capilla de San Paulino, el escenario se pre-
senta ya con la austeridad que dominara en su segunda Piedad (ha-
cia 1495, Milan, Poldi Pezzoli), para la capilla de enterramiento en-
cargada por Donato di Antonio Cioni, un conocido ilustrador en cuya
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1490-1494, Florencia,
Galeria de los Uffizi

familia hubo ardientes piagnoni. Mientras que en la primera Piedad
la composicion es todavia estable (pues se desarrolla en horizontal) y
las figuras se colocan mas o menos espaciosamente, en la Piedad de
Mildn, el esquema compositivo triangular es mucho mds inestable.
Desde el vértice (que coincide con la cabeza de san José de Arimatea,
que porta los atributos de la pasion, esto es, los clavos y la corona de
espinas), hasta la base inestable de los pies de la Virgen desmayada
y el cuerpo de la Magdalena, pasando por la figura del joven san Juan,
esta especie de edificio de cuerpos apinados parece estar derrumban-
dose. Pintada para un altar, en esta ultima Piedad Botticelli ha sabi-
do explotar expresivamente las imposiciones dadas por el formato ver-
tical y oblongo. Las figuras estan aqui tratadas con la sinuosidad pro-
pia del desmayo. Como si fueran de goma, las cabezas del Cristo muer-
to y de la Magdalena a sus pies parecen desprenderse de sus cuerpos.
El dramatismo es, por tanto, mucho mas intenso, posiblemente para
adaptarse mejor a las exigencias piadosas de su comitente.

Asi, sabemos que realizé para otro piagnone una tabla pequena
bastante peculiar con el tema de San Jeronimo penitente (hacia
1495-1498, San Petersburgo, Ermitage) donde observamos una ico-
nografia del eremita que preludia los temas caracteristicos de la Igle-
sia de la Contrarreforma. No faltan tampoco los simbolos propios,
como la calavera, que nos recuerdan la fugacidad de la vida humana.
La austeridad se impone al penitente (que aparece semidesnudo des-
pojado de sus ropas de cardenal) tanto como al pincel del pintor: nada
de azules, costosos, nada de oros refulgentes. Actualmente, predic
Savonarola en el sermén de Ezequiel, se colocan en las iglesias cua-
dros de tanto arte y lujo en el adorno que destruyen la luz de
Dios. Se debe desear mas sencillez, si no, el arte hace olvidar a
Dios (Chastel, 1991, 389).

El dolor y la muerte, temas preferidos de los dominicos, y por cier-
to acordes con los azotes de la peste que surgieron de nuevo en Flo-
rencia, se extendieron también por medio de imagenes macabras (un
esqueleto con la guadana al hombro en un campo de cadaveres y rui-
nas) que ilustraban el sermén de 1496 sobre el buen morir del mon-
je reformista, que no en vano era homénimo del santo. También se in-
sistia en la preparacion previa para la muerte. Tal es el caso de la Ul-
tima comunion de San Jeronimo (hacia 1494-1495, N. York, Me-
tropolitan), cuya composiciéon y cromatismo estan pensados en fun-
cion de la vida monacal y eremita que llevé el santo. No es extrano
que en el contexto de la Contrarreforma este fuera un cuadro muy
apreciado en el siglo xvI.

La imposicién de la austeridad nos lleva a comparar una obra de
1490-1494, San Agustin escribiendo en su celda (Florencia, Uffi-
zi), con aquella otra que en 1480 Botticelli realiz6 para el convento
Ognissanti. Pintada la primera para un eremita agustino, Botticelli su-
prime en su representacion toda referencia al mundo humano (recor-
demos la riqueza de detalles con que describio los objetos de la celda
de su primer san Agustin). Ahora, s6lo algunos libros en la estanteria,
algunos papeles y plumas usadas y esparcidas con descuido por el sue-
lo, rompen el silencio del interior de la celda. San Agustin, absorto en
su escritura, prescinde de todo, nada le distrae. En este sentido, es
un perfecto ejemplo de la representacion de los movimientos de la men-
te mencionados por Alberti en su tratado Sobre la pintura, ya que
Botticelli logra darnos aqui una imagen de recogimiento tal que trans-
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La Calumnia de
Apeles es una
obra excepcional
que Botticelli
realizo por
Iniciativa propia y
para si mismo

mite claramente al espectador la intensa concentracion del escritor a
través de su gesto.

La Calumnia de Apeles

Es esta una obra excepcional (hacia 1494-1495, Florencia, Uffi-
zi), no se trata de un encargo sino de una pintura que Botticelli rea-
lizé por iniciativa propia y para si mismo, si bien, finalmente, la re-
galo a Antonio Segna Guidi (hacia 1460-1512), un personaje intere-
sante en el mundo de la curia papal que entablé amistad con dos de
los grandes artistas de entonces, Botticelli y Leonardo.

Es probable que Botticelli siguiera las indicaciones del tratado So-
bre la pintura de Alberti, donde aconsejaba a los pintores modernos
la reconstruccion del cuadro de la Calumnia ejecutado en la época
Antigua por Apeles, y de cuya fama los renacentistas tan sélo tuvie-
ron noticias a través de referencias literarias. Pero es en los Didlogos
de Luciano donde encontramos la narracion de la historia. Cuenta Lu-
ciano la falsa denuncia que el pintor Antifilo puso a su rival Apeles, a
quien acuso de conspiracién ante su comin mecenas el rey Tolomeo
IV. Este crey6 a Antifilo y reproché amargamente a Apeles su ingra-
titud y traicion, y si no llega a ser porque uno de los verdaderos cons-
piradores de la corona fue arrestado e interrogado sobre la participa-
cion de Apeles en estos asuntos, el célebre pintor hubiera perdido la
vida. Probada su inocencia, Apeles se vengé pintando su alegoria de
la Calumnia. A la derecha, sabemos, pint6 a un hombre con largas
orejas de asno, las del rey Midas. Dos mujeres, la Ignorancia y la Sos-
pecha, le acompanaban. Calumnia fue representada hermosa, pero de
su rostro emanaba una gran furia. En su mano izquierda llevaba una
antorcha encendida y con la otra de los pelos arrastraba a un joven
cuyas manos imploraban al cielo para que testificara su inocencia. Pre-
cediendo a la Calumnia, iba Envidia, personificada en un hombre de
aspecto odioso y ojos fieros. Dos mujeres mas, la Mentira y la Insidia
asistian a Calumnia atavidndole su pelo. Detras, el Remordimiento,
que, con el semblante atormentado y vestida de negro, vuelve su ca-
beza para mirar a la Verdad que la persigue.

Botticelli se inspir para elaborar su cuadro tanto en la descrip-
cién de Luciano como en la que Alberti hace en su tratado, que difie-
re algo de la primera (por ejemplo, el Remordimiento, llamada tam-
bién Penitencia, iba arafidndose, detalle que no incluye Botticelli,
quien, sin embargo, para la personificacion de Calumnia prefiere re-
tratarla con el rostro lleno de astucia, tal y como la describe Alberti,
y no de furia). El pintor se valié, por tanto, de ambas fuentes, la de
Luciano, probablemente en version latina, y la de Alberti en italiano.

Pintada por iniciativa propia, es posible que esta obra tenga algo
que ver con algun asunto personal del artista. El estilo de sus figuras
alargadas y estilizadas se corresponde con su pintura de los anos no-
venta; concretamente, Lightbown (1989) la data hacia 1495, fecha en
la que Botticelli quizas pudo ser victima de los celos profesionales de
algan artista rival que llegara a calumniarle ante los magistrados; he-
mos de tener en cuenta que las denuncias eran entonces frecuentes
tanto en Florencia como en otros Estados de Italia y que, de hecho,
algo mas tarde, concretamente el 16 de noviembre de 1502, Botticelli
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fue acusado de cometer sodomia con uno de sus ayudantes de taller.
De cualquier forma, el cuadro presenta aspectos biograficos claros:
en los relieves decorativos que recorren la arquitectura de La Calum-
nia se observan algunos de sus antiguos trabajos (Judit y Holofernes
y las historias de Nastagio); por otra parte, recordemos, Botticelli fue
comparado por su coetaneo Ugolino Verino con el gran Apeles (No
se indignard Apeles al ser igualado con Sandro, su nombre se co-
noce por todas partes), por lo que la reconstruccion de esta obra le
permitiria recrearse en el papel de reencarnador del glorioso pintor
de la Antigiiedad.

Las tltimas obras

En realidad, es dificil distinguir cuando Botticelli maneja un estilo
mas dramatico, austero y en comunién con la tradicién dolorosa de
la imagineria cristiana debido a las exigencias de su comitente o por
cuenta propia. En cualquier caso, su versatilidad es patente, pues, en
esta ultima época tanto adopta un lenguaje clasico en temas religio-
sos (véanse sino los decorados de los Milagros de San Cenobio ha-
cia 1500-1505, Londres, National Gallery; N. York, Metropolitan;
Dresde, Gemaildegalerie-Alte Meister) como un lenguaje mas acorde
con la crisis espiritual que requeria a veces soluciones mas arcaicas.

Mucho se ha discutido sobre Botticelli y su relacion con Savona-
rola, personaje al que retrat6 y para el que trabajé segin nos cuenta
Vasari: De entre todos estos grabados (que hizo Botticelli), el me-
Jor es el Triunfo de la Fe, de fray Jeromimo Savonarola, de Ferra-
ra, de las doctrinas del cual fue partidario Sandro, hasta el pun-
to de abandonar la pintura; y como no poseia otros ingresos se
vio en una gran dificultad para vivir. Siguiendo obstinadamen-
te aquel partido, y haciendo como se decia entonces il piagnone,
dejo de trabagar, y al final se vio viejo y pobre (268).

Hoy en dia se tiende a pensar que Vasari exagera en sus afirma-
ciones y que probablemente confunda a Botticelli con su hermano Si-
mone, quien efectivamente se convirtié en ferviente seguidor de Sa-
vonarola. Es mas, a Botticelli no le falté trabajo durante esta época.
Tenemos noticias de que sigui6 realizando encargos para sus antiguos
comitentes, especialmente Lorenzo de Pierfrancesco, y, por citar otro
ejemplo, Giorgio Antonio Vespucci (ahora dominico del convento de
San Marcos) para quien realizé en 1499 un fresco que decoraba su ca-
pilla de enterramiento en la iglesia de Ognissanti, destruido en el si-
glo xv1 cuando la iglesia fue renovada. Tampoco estd nada claro que
se abandonen las teorias anteriores; sin ir mas lejos, el fresco de Og-
nissanti estaba decorado con el martirio de Dionisio Areopagita, cu-
yos escritos estaban imbuidos de neoplatonismo, y cuya representa-
cion concuerda con las preocupaciones propias de un antiguo neopla-
tonico convertido que, no obstante, pretende justificar mediante es-
tas imagenes, su actitud intelectual anterior, pues como Areopagita,
se puede ser cristiano y neoplaténico.

Hacia 1497, sin embargo, Botticelli pinta una Crucifixion misti-
ca (Cambridge, Massachusetts, Fogg Art) en la que se ha querido ver
pruebas de su fervor incondicional a Savonarola. La pintura, practi-
camente destruida hoy en dia, conserva s6lo algunos detalles que, no

El estilo de sus
figuras alargadas
y estilizadas se
corresponde con
Su pintura de los
anos noventa
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Arriba, detalle de Los
milagros de san
Cenobio, por Botticelli,
hacia 1500-1505, Nueva
York, Metropolitan

La Verdad desnuda en
un detalle de La
Calumnia de Apeles,
por Botticelli, hacia
1494-1495, Florencia,
Galeria de los Uffizi

obstante, han dado pie a polémicas interpretaciones. Asi, la Magdale-
na a los pies de la cruz se ha interpretado como la ciudad de Floren-
cia haciendo penitencia por sus pecados, tal y como indicaba Savona-
rola en sus sermones. Correspondiendo con esta escena en primer pla-
no, una vista de la ciudad, puede distinguirse al fondo, donde se reco-
noce, entre otros edificios representativos, la cipula que Bruneleschi
hizo para la iglesia de Santa Maria Fiore. Del cuerpo de la Magdalena,
y puesto que se ha arrrepentido, salen dos animales, simbolos de la
avaricia, la violencia y la corrupciéon. Uno de ellos, un zorro o lobo,
asoma de su capa, el otro, un leén espera ser degollado por la espada
del angel que lo sostiene. En la esquina izquierda superior, Dios es
atendido por dos angeles que le ofrecen flores, resultado de los sacri-
ficios y oraciones de los florentinos. Volando en el cielo, tres angeles
armados con escudos blancos y decorados con una cruz roja, hacen
retroceder la nube negra que, llena de demonios, amenazaba a Flo-
rencia. El tema parece ser el arrepentimiento y la salvacion de esta
ciudad.
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Crucifixion mistica, por
- Botticelli, hacia 1497,
Cambridge,
Massachusetts,

Fogg Art

Ahora bien, segin se consideren los escudos de los dngeles como
aquellos que portaban los penitentes de Savonarola en las procesio-
nes, o como aquellos que simbolizaban las armas del pueblo (del go-
bierno popular o largo), la interpretacion adquiere matices muy dis-
tintos. Lightbown (1989) opina que el comitente de esta obra, un
piagnone, y no necesariamente el propio Botticelli, sugirié esta re-
presentaciéon como consecuencia de los hechos acaecidos en 1497.
Primeramente, en mayo, la fraccién mas democratica, es decir, el par-
tido del pueblo obligd mediante edicto a que el escudo de armas de
los Médicis, distribuidos a lo largo y ancho de la ciudad, se sustituye-
ran por los del Popolo. El propio Lorenzo de Pierfrancesco y su her-
mano Giovanni renegaron publicamente de su apellido, que se apresu-
raron a cambiar mediante decreto, al igual que su escudo de armas, que
sustituyeron por el del popolo. Mas tarde, en diciembre de ese afo, las
dos fracciones politicas, la del governo stretto de la oligarquia, y la
del governo popolare, llegaron a un acuerdo por recomendacion de
Savonarola, estableciéndose un Concilio Mayor de claro corte demo-
cratico. La pintura de Botticelli aludiria, por tanto, a esta pace uni-
versale sobre la que Savonarola pretendié construir una ciudad san-
ta, una nueva Jerusalén. Durante esta época, el monje radicaliza mas
su actitud, inicia una campana contra la inmoralidad y acosa a los ar-
tistas a quienes acusa de crear imagenes divinas corrompidas. Asi, el
dia del antiguo Carnaval, que Savonarola sustituy6 por una fiesta pe-
nitencial, se construy6 una hoguera de siete pisos (por los siete peca-
dos capitales) en la que se quemaron libros libertinos, joyas, vesti-
dos lujosos..., y todo aquello que encendia la vanidad, ademas de cua-
dros paganos, impudicos, y retratos de cortesanas.

Las cosas fueron demasiado lejos, no sélo para los florentinos, sino
para la propia Roma, y Savonarola dejé de ser el enviado de Dios para
convertirse en una especie de Anticristo. Arrestado y torturado, la
masa se volvid contra el profeta al que el cielo no ayudaba. Finalmen-
te, y después de ser quemado en la hoguera en 1489, su recuerdo per-
duré en el pueblo florentino y hasta en algunos casos fue discreta-
mente rehabilitado como instaurador de una politica de libertad flo-
rentina y el recuperador de la dignidad del arte religioso, quedando
asi (pensemos en Miguel Angel) como simbolo politico y religioso
(Chastel, 1991).

Es en esta época de discreto resurgimiento de Savonarola cuando
Botticelli realiza su Natividad mistica (hacia 1500-1501, Londres,
National Gallery). Este cuadro, pintado para no se sabe quién, se ha
interpretado como una ilustracién de la situacion por la que entonces
atravesaba Florencia (otra vez amenazada por una invasion de Fran-
cia, ahora bajo Luis XII), y la Iglesia, atin corrompida y en decaden-
cia. Segun Lightbown (1989), Botticelli interpreta esta situacion con
el segundo ay del Apocalipsis, coincidiendo asi con las profecias del
monje (quien ya habia interpretado la amenaza francesa de Carlos VIII
con el primer ay narrado en el Apocalipsis). Tras este segundo ay,
sin embargo, y tal y como muestran las Escrituras, viene la renova-
cién de la Iglesia. Esperanza que ocupa el tema central del cuadro,
pues hemos de interpretar aqui a la Epifania como la Iglesia renovada
(de ahi que los pastores vayan a adorar al Nifo recién nacido, simbo-
lo de la nueva Iglesia). Los dngeles cantan entonces paz en la tierra
a los hombres de buena voluntad, mientras que los demonios —en
el primer plano de la composicion— se hunden en la tierra abierta.
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En las dos paginas
anteriores, La agonia
en el huerto, por
Botticelli, hacia 1500,
Granada, Capilla Real.
Navidad mistica, por
Botticelli, hacia 1501,
Londres, National
Gallery

Los doce angeles que coronan el pesebre y que sostienen las doce co-
ronas de oro de los apéstoles vuelven a insistir en el mismo tema. So-
bre ellos, Sandro escribié una inscripcién en griego que da las pistas
de esta interpretacién: Yo, Alessandro, pinté este cuadro al final
del anio 1500 durante los conflictos de Italia, en medio tiempo des-
pués del tiempo, durante el cumplimiento del undécimo capitulo
de San Juan, en el sequndo ay del Apocalipsis, cuando el demo-
nio anduvo suelto durante tres anios y medio. Después, serd en-
cadenado de acuerdo con el duodécimo capitulo y le veremos caer
como en este cuadro.

De esta tendencia pictérica un tanto mesidnica y de intenso sen-
timiento religioso, Botticelli produjo otras pinturas devocionales, en-
tre las cuales una, La agonia en el huerto de los olivos (hacia 1500,
Granada, Capilla Real) fue el tinico ejemplo, que sepamos, que se ex-
porté a un pais extranjero: Espafa. En efecto, esta pequefia tabla per-
tenecio6 a la reina Isabel la Catélica y posteriormente, en 1504, pasé
a formar parte de los tesoros de la Capilla Real de Granada. El interés
de la corona espanola por este tipo de obras devocionales no es nada
extrafno si tenemos en cuenta que Espana fue un pais fuertemente do-
minado por el dogma religioso, cuya ideologia recibi6 a fines del si-
glo las influencias de las corrientes europeas, entre ellas la doctrina
de Savonarola (Romano/Tenenti, 1980).

Seria incorrecto identificar el final de la pintura de Botticelli s6lo
con las obras de devocién de corte mistico, ya que también realizé du-
rante esta época uno de los ejemplos mas célebres de su pintura pro-
fana. Es més, las ultimas grandes composiciones de Botticelli que has-
ta hoy se conocen —Lucrecia (hacia 1496-1504, Boston, Isabella Ste-
wart Gardner), Virginia (hacia 1496-1504, Bergamo, Academia
Carrara) y Los milagros de San Cenobio (hacia 1500-1505, Londres,
National Gallery; N. York, Metropolitan; y Dresde, Geméldegalerie Alte
Meister), parecen responder a fines diferentes. Concretamente, las
historias de Lucrecia y Virginia estaban, segin Vasari, destinadas al
palacio de Giovanni Vespucci que fue adquirido por su padre, Guidan-
tonio, cabeza del partido oligarquico Arrabbiati, enemigos de los
piagnoni y del partido del pueblo. El contacto entre Botticelli y Gui-
dantonio resulta légico debido a la vieja amistad entre el pintor y sus
antiguos vecinos, Nastagio y Giorgio Antonio Vespucci. Lo que pare-
ce mas chocante, sin embargo, es la compatibilidad de intereses en-
tre los comitentes inmediatamente anteriores a Guidantonio y éste.

De ser ciertos los datos de Vasari, la actividad de Botticelli como
pintor no se limitaria al circulo piagnone, sino también al de sus ene-
migos. Es més, visualmente estos tltimos encargos se diferencian for-
malmente de los descritos antes. Ahora Botticelli insiste especialmen-
te en la expresividad de los personajes, que por sus emociones y fuer-
zas psicologicas, casi exageradamente angustiosas, parecen revivir
una tragedia clasica en un escenario que no desmerece nada de los
reproducidos en el Alto Renacimiento all’antica. Botticelli ha pasado
de interpretar una visién mistica del mundo a representarnos un mun-
do teatral, de efectos igualmente irreales, que, en el caso de los esce-
narios de San Cenobio, nos recuerdan a los espacios sonados y me-
tafisicos del gran precursor del surrealismo, Giorgio de Chirico
(1888-1978). En este sentido, el contraste entre espacio ficticio —oni-
ricamente vacuo y casi automaticamente reiterativo— y la fuerza emo-
cional de los caracteres que lo habitan, crea una tension interna mas
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dramatica que la conseguida en épocas anteriores por medio del len-
guaje gestual, mas propio de su época, pero también, por ello, mas
convencional.

Botticelli como dibujante

Dificilmente concuerda la imagen de un Botticelli afanado en los
ultimos anos de su produccién en ilustrar la Divina Comedia (hacia
1495-1505, Berlin, Staatlische), que al mismo tiempo seguia incondi-
cionalmente las doctrinas de Savonarola, quien en sus sermones llego
a condenar la obra de Dante.

El propio Vasari menciona este cometido (probablemente llevado
a cabo por iniciativa del propio pintor, aunque también hay historia-
dores que defienden que se trata de un encargo de Lorenzo de Pier-
francesco) como una obsesion que llevé casi a la bancarrota la situa-
cién econdmica de Botticelli que, dice, trabajando en esta obra per-
di6 mucho dinero, y como no hacia otra cosa, ello le produjo se-
1108 quebrantos en su vida. La pasion de Botticelli por la Divina Co-
media dio lugar a una de las anécdotas mas famosas de la vida del
pintor. Se cuenta que habiendo denunciado Botticelli a un amigo por
mantener opiniones epiciireas (esto es, que el espiritu muere con el
cuerpo), éste al declarar delante del juez, pidié se personara Bottice-
1li. Cuando apareci6, el denunciado declaré: es verdad que opino esto

Ilustracion para La
Divina Comedia de
Dante, Paraiso VI, por
Botticelli, hacia
1495-1505, Berlin,
Saatliche Museen
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Arriba, ilustracion para
La Divina Comedia de
Dante, Inferno XVIII,
hacia 1480-1490. Pagina
derecha, arriba, La
historia de Lucrecia,
por Botticelli, hacia
1496-1504, Boston,
Isabella Stewart
Gardner; abajo, detalle
de Los milagros de San
Cenobio, por Botticelli,
hacia 1500-1505, Nueva
York, Metropolitan

de su espiritu, pues no es sino una mera bestia. Es mds, éno di-
ria usted que es un hereje al comentar a Dante y tomar su nom-
bre en vano a pesar de que apenas sabe leer? La acusacion del acu-
sado es, claro estd, infundada, ya que Botticelli desde luego sabia leer.
No obstante, y a pesar de ser calificado por Vasari como un pintor de
mente sofisticada, y a pesar de ser un ejemplo de pintor filésofo, su
preparacion académica no era lo suficientemente elevada como para
permitirse comentar la obra de Dante como lo hizo Landino. Pero al
margen de su mayor o menor preparacion académica, lo interesante
de la anécdota es, desde luego, que evidencia la inquietud del pintor
por hacerlo, asi como su conocida pasién por el texto.

Tanto en sus dibujos del Paraiso, como en los del Infierno, ofre-
ce Botticelli una interpretacion libre y muy personal, que no sélo su-
prime el orden racional de la perspectiva, sino que trasciende al hu-
manismo. Se trata de visiones beatificas, misticas y platénicas, don-
de domina una economia admirable de medlos Sélo se oye la vibra-
cion de la linea y la pureza del dibujo.
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Botticelll no
empez0 a ser
recuperado del
anonimato hasta
mediados del
siglo XIX

El resurgimiento
de Botticelli

UIZA Botticelli muriera en el momento menos oportuno para
inmortalizar su reputacién. Sus contemporaneos lo recuerdan
al final de su vida como un viejo achacoso, casi paralitico y
pobre (segun Vasari), cuya pintura empezaba a ser desplazada por las
nuevas corrientes creadas fundamentalmente en torno a dos grandes
maestros: Miguel Angel y Leonardo. Sin embargo, no es esta razon,
como senala Levey (1960) para que su fama se olvidara en tiempos
posteriores. Ya aludimos al papel que en este sentido jugé su biégrafo
Vasari y, en cualquier caso, ya sea debido a su fortuna critica, ya a
accidentes circunstanciales, el hecho es que Botticelli no empez a
ser recuperado del anonimato hasta mediados del siglo XIx.

Fue en 1815 cuando, por primera vez, la Primavera y el Naci-
miento de Venus salieron de la oscuridad y se expusieron en la ga-
leria de los Uffizi. Por esta época comenzaron también a ser admira-
das las paredes laterales de la capilla Sixtina, hasta entonces ensom-
brecidas por la obra de Miguel Angel. Kermode, quien dedica un pe-
quefio estudio al fenémeno de Botticelli recuperado (1988), advierte
ademds sobre la aparicién en 1836 de De la Poésie Chrétienne, un
libro que elogiaba los frescos de la Sixtina y que fue traducido al in-
glés en 1854, induciendo, probablemente al critico John Ruskin
(1819-1900) a valorar a Botticelli por primera vez.

En efecto, Ruskin, teérico y defensor de la hermandad de los
Prerrafaelitas —un grupo de j6venes pintores ingleses (Dante Gabriel
Rossetti, John Everett Millais y Holman Hunt fundamentalmente)
constituido en 1848 —tendi6 a valorar mds el primer Renacimiento.
Asi, los Prerrafaelitas tomaron como modelo a Botticelli y a otros
maestros del quattrocento, interesados, por una parte y en cierta ma-
nera, en el aspecto moral y ético de sus composiciones. Todavia bajo
una Optica roméntica, se vio a Botticelli como defensor de la cristian-
dad (es decir, a favor de Savonarola) y en contra de la corriente pa-
gana del Renacimiento.

Por otra parte, y ya desde el punto de vista formal, en Botticelli
vieron un ejemplo del pintor cuyas composiciones plasmaban la rea-
lidad de manera fidedigna, pero sin imitarla con naturalismo o rea-
lismo —como decia Ruskin a propésito de la tendencia artistica do-
minante en Francia con Gustave Courbet (1819-1877), ya que aun-
que copiaba del natural algunos de sus modelos (véanse por ejemplo
algunas de las flores y plantas del jardin de la Primavera), en reali-
dad no pintaba sélo lo que veia, sino que utilizaba el lenguaje de la
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imitacién para crear formas nuevas, inventadas a fin de expresar una
idea.

Esta posicion versatil entre realidad e invencion, hizo que su pin-
tura caminara por el finisimo hilo del gusto de la época, que tan pron-
to le inclina hacia el lado de la veracidad (que adopt6é Ruskin), como
hacia el lado de la fantasia (que algo mas tarde adopté la critica de-
cadentista). Esto explica que fuese ya a fines del siglo XiX, concreta-
mente con el movimiento esteticista anglosajon (derivado, es cierto,
del Prerrafaelismo), cuando Botticelli comienza realmente a surgir en
el arte como un modelo incuestionable. En este caso, la pintura de
Evelyn De Morgan (1855-1919) es un ejemplo visual suficientemente
expresivo, al igual que la de Edward Burne-Jones (1833-1898). Si bien
Burne-Jones exploté la androginia latente en Botticelli, en tanto que
tendié mas claramente a una interpretacién del pintor quattrocentista
propia del decadentismo que valor6 particularmente la indetermina-
cion sexual (recordemos que la pintura de Botticelli fue en su época
considerada de rasgos viriles).

Esta ambigiiedad no fue contemplada sélo en el sexo, también en
los estados de 4nimo, interesante hecho psicolégico que no pasé de-
sapercibido a los seguidores del movimiento Prerrafaelita. Las triste-
zas languidas pero dulces, esas sonrisas esbozadas que no definen nin-
guna situacion animica, esa ensonacion del sujeto despierto, ensimis-
mado, extraviado en su interior y lejos de la realidad circundante pro-
pias de algunas figuras de Botticelli, fueron cualidades sobre las que
el esteticismo se proyectd particularmente.

Quizd su representante mas caracteristico fuese Walter Pater
(1839-1894). Pater descubre en Botticelli una serie de cualidades es-
téticas fruto de la vision decadente propia del fin de siglo. En 1870
publica su famoso ensayo El Renacimiento, que coincide con la moda
de Botticelli al mismo tiempo que la potencia: La gente, escribe Pa-
ter, ha comenzado a descubrir el encanto de la obra de Botticelli
y su nombre, poco conocido en el siglo pasado, va lentamente ga-
nando importancia... Pero écudl es la sensacion peculiar, se pre-
gunta Pater, que su obra tiene la propiedad de excitar en nosotros
Y que no encontramos en ninguna otra parte? (1982, 47). Encuen-
tra la respuesta en su capacidad inventiva, en su imaginacién, pues
para Pater, Botticelli, que vivi6 entre pintores naturalistas y pudo
por tanto haber sido un simple naturalista entre otros, sobrepas6 los
limites de su generacién al pintar como un pintor visionario.

La cualidad visionaria de Botticelli se acerca a la de Dante. Sus li-
neas comunican movimientos abstractos, que se comportan como me-
lodias musicales, como elementos capaces de excitar nuestra imagi-
nacion semejantes a la decoracién oriental (Berenson, 1932) tan va-
lorada por el Modernismo imperante entonces. Como un cuadro de
Gustav Klimt (1862-1918), la realidad pasa a ser imagen y simbolo.

Es mas, la critica decadentista lo interpret6 como un sonador y an-
gustiado neur6tico morboso, de tal manera que el sentido moral dado
por Ruskin quedé sometido a los refinamientos mentales propios del
Fin de Siglo. Asi, sus delicadas estilizaciones y su ambigiiedad se in-
terpretaron bajo los efectos de la incipiente modernidad (Kermod,
1988). Lo moderno incluye una nueva apropiacién del arte griego, de
Dante y del recién valorado quattrocento: en Botticelli se encuentra
un moderno sentimiento de inefable melancolia. Su Venus, al ser de-
positaria de un gran poder sobre la vida de los hombres, es melancé-

En Botticelli se
encuentra un
modemo
senfimiento de
Inefable
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licamente moderna, pues la
modernidad contempla el
nacimiento de la diosa del
placer como lo hizo Bottice-
Ili, con una sombra de
muerte en la carne gris y en
las flores desvaidas (Pater,
1982 y Kermode, 1988).
Igualmente modernas son
sus Virgenes, displicentes
al mismo tiempo seductoras
hasta el punto de conside-
rarselas indignas y abyec-
tas. Pater, con su estética
decadentista vio a un Botti-
celli poco interesado por la
santa bondad incondicional,
o por la maldad mefistoféli-
ca sin matices: Botticelli
pinté los hombres y las
mujeres en su condicion
compleja e incierta, siem-
pre atrayente, revestida a
veces por la pasion de
amabilidad o de fuerza,
pero perpetuamente en-
tristecida por la sombra
que arrojan sobre ellos las
grandes cosas de las que
huye (Pater, 1982, 51).

Botticelli y la
historia del arte

De las visiones de Pater
derivaron los primeros estu-
dios realizados en torno a la
figura de Botticelli por Her-
bert Horne; nacido en 1864,
fue arquitecto y disenador
conocido en el circulo mo-
dernista de A. H. Mackmur-
do, con quien estudi6. Su
curiosa vision artistica (tra-
baja tanto en poesia y pin-
tura como en el diseno de
tuberias de desagiie mien-

Flora, por Evelyn De Morgan,
hacia 1877,
Oxford Morgan Foundation
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tras pintaba un panel alego-
rico con el Arbol de la Sabi-
duria y la Muerte en un ro-
sal sin espinas), coincidia
con su temperamento, no
menos curioso, que ha sido
descrito como un poco si-
niestro: un don Juan de éxi-
to pero desapasionado y un
homosexual secreto cuya fi-
gura, erecta, delgada y esté-
tica, se dejé ver en la puer-
ta trasera del teatro de va-
riedades esperando a las
muchachas del ballet (Ker-
mode, 1988). Esta pasion
por la danza no deja de es-
tar relacionada con el culto
a Botticelli, ya que las nue-
vas divas (Loie Fuller, por
ejemplo) practicaban una
técnica de panos y velos flo-
tantes que, como arabes-
cos, se envolvian en sus
cuerpos y recordaban a la
danza de las lineas ondulan-
tes del maestro del quattro-
cento. El gusto de la cultu-
ray el arte resulté entonces,
en cualquier caso, un esce-
nario idéneo para las inves-
tigaciones que llevo a cabo
sobre Botticelli, y que se pu-
blicaron en 1908 con el ti-
tulo de Alessandro Filipe-
pt called Sandro Bottice-
lli, Painter of Florence.
Esta obra constituyd, sin
duda, el primer gran traba-
jo monografico sobre el pin-
tor a través del cual empe-
z6 a ser objeto de interés
académico entre los estu-
diosos de la Historia del
Arte.

Fue Aby Warburg
(1866-1929), el fundador
del célebre Instituto en Lon-
dres que hoy lleva su nom-

Venus piidica, por el Taller de
Botticelli, hacia finales de los afos
1480, Berlin
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Detalle del
Nacimiento

de Venus,

por Botticelli,
Florencia, Galeria
de los Uffizi

bre, quien, también imbuido del gusto Fin de Siglo, centré su aten-
cion investigadora en Botticelli, concretamente en sus ropajes flotan-
tes, a los que consideraba como reminiscencias de la Antigiiedad, o
mejor dicho, como muestra de la interpretacion que Botticelli hizo de
la Antigiiedad. Para Warburg, el movimiento del ropaje en La Prima-
vera y Nacimiento de Venus de Botticelli no estaba inspirado en las
leyes de la naturaleza, bien al contrario, su justificacién sélo podia ha-
llarse en el ambito ornamental y estético. En otras palabras, Warburg
se plante6 un problema metodol6gico que afectaba en general a la vi-
sion progresista con la que hasta entonces se habia venido interpre-
tando el Renacimiento: la estética lineal y caligrafica de Botticelli des-
viaba la tendencia naturalista con la que la historiografia artistica su-
puso se habia desarrollado el Renacimiento.

En 1891 present6 Warburg su tesis sobre Botticelli, para enton-
ces ya se habia dado cuenta que el estudio del arte no podia abordar-
se s6lo desde un punto de vista formal. Empezé, pues, a recoger fuen-
tes con objeto de descifrar el misterio de los cuadros, para lo cual se-

 guia pistas y exploraba campos que iban desde la religion hasta la li-

teratura y la filosofia, lo que le llevé a construir una biblioteca (ori-
gen del actual Instituto Warburg en Londres), cuyos volimenes sobre-
pasaban la especialidad de la Historia del arte y abrazaban abrazaban
el conjunto de las humanidades extendiéndose a una Historia de la ci-
vilizacién humana. De ahi que Warburg se planteara una serie de cues-.
tiones hasta ahora descuidadas: cudles eran las fuentes literarias y fi-
loséficas de Botticelli, quién era exactamente el personaje femenino
de la Primavera y del Nacimiento de Venus, y qué representaban.
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Phyllis y Demophoon, por
Edward Burne-Jones, hacia
1870, Birmingham, City Art
Gallery
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Mejor seguir Su
consejo y tomar

Si bien la relacién de Warburg con la iconografia fue algo margi- la dificil tarea de
niell (Gombrich, 1992), sus estudios sobre Botticelli fomentaron en sus descifrar el
alumnos el uso de esta disciplina, que lleg6 a estar intimamente rela- ;
cionada con los estudios del Renacimiento y, en concreto, con pinto- laeiicle oculio
res como Botticelli, cuya obra merecia un esfuerzo particularmente ar- de los cuadros
duo de interpretacion. de Botticelli

Los estudios de Erwin Panofsky (1892-1968) quiza sean, en este ~,mn g
sentido, los mas significativos del método iconogréfico. Bajo esta luz
se alumbran los trabajos de interpretacion llevados a cabo por gran avenfura
parte de los historiadores que se han citado a lo largo de estas pagi- Intelectual
nas, pues, sin duda, sus estudios sobre Botticelli han contribuido en
gran parte a desentrafiar los misterios ocultos en la obra de este pin-
tor cuya Primavera y Nacimiento de Venus dificilmente se pueden
hoy ya desvincular de esta tradicion metodologica, pues el origen de
los estudios académicos de Botticelli va intimamente unido a ella. Aho-
ra bien, es cierto que al igual que los estudios de Horne y Warburg
han de contextualizarse en la corriente de un gusto, el método icono-
grifico e iconoldgico ha de verse también dentro del contexto cultu-
ral determinado que lo impulsé y, por tanto, debe ser tomado actual-
mente con cierta precaucion. A este respecto, son reveladoras las
apreciaciones de Ernst Gombrich (n. 1909), hoy considerado el his-
toriador del arte mas relevante de su generacion, cuyos estudios so-
bre Botticelli, como hemos podido ver también a lo largo de estas pa-
ginas, dieron una nueva luz a los anteriores iconograficos. Una rela-
cién fija entre simbolo y referencia, advierte en sus estudios sobre
Botticelli, exige un elemento de convencionalismo racional que
estd ausente en este modo de pensamiento (el del Renacimiento).
Precisamente por creer que se puede encontrar el significado en
el simbolo tiene el alegorista exegético que confiarse a las reglas
de las asociaciones primitivas. Siempre encuentra el significado
que busca, y sus esfuerzos van encaminados tan sélo a raciona-
lizar a posteriori (Gombrich, 1990, 98). Mejor seguir su consejo y
tomar la dificil o casi imposible tarea de descifrar el mensaje oculto
(si es que lo hubiera) de los cuadros de Botticelli como una aventura
intelectual de la que unas veces el historiador sale mas victorioso que
otras.

El método iconografico

1. Fuentes: L. B. Alberti, De pictura, Florencia, 1435. La ed. consultada en ihli
castellano: Sobre la pintura, Valencia, Fernando Torres editor, 1976. F. Alber- Blbho‘q raﬁ d
tini, Memoriale di molte statue et picture sono nella inclypta cipta di Flo-
rentina, Florencia, 1510 (sobre las atribuciones hechas por Albertini puede con-
sultarse ahora P. Murray, An index of Attributions Made in Tuscan Sources be-
fore Vasari, Florencia, 1959. Anonimo Magliabechiano, Codice Magliabechiano
XVII, 17, Florencia, Biblioteca Nacional (puede consultarse al respecto Frey, A.,
Il codice Magliabechiano, Berlin, 1892). F. Bochif, La bellezze della cittd di
Fiorenza, Florencia, 1591. R. Borghini, Il riposo, Florencia 1584. G. Vasari, Le
vité dé pin eccellenti pittori, scultori e architettori, Florencia, 1550 (1.” ed.)
y 1558 (2.° ed.). La edicién consultada en castellano ha sido Vasari, G. Vidas de
artistas ilustres, Barcelona, 1957, II.
2. Estudios criticos: siglo xix: B. Cavalcaselle, J. A. Crowe, A new history
of painting in Italy from the second to the sixteenth century, 1864, Londres,
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Posible autorretrato de Botticelli en un detalle de La
Adoracion de los Reyes Magos, hacia 1475, Florencia.
Galeria de los Uffizi
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1. El descubrimiento del cadaver de Holofernes, hacia 1470, temple sobre ta-
bla, 31 x 25, Florencia, Galeria Uffizi.

Probablemente formara, jun-
to con la obra siguiente, un
diptico. Pertenecen estas pin-
turas al género de obras que
se guardaban en cajas o fun-
das de cuero y estaban pen-
sadas para ser contempladas
de cerca. La historia de Judit,
incluida en la Historia de las
mugeres famosas de Boccac-

cio, fue uno de los temas fa-
voritos del quattrocento. Ju-
dit venia a simbolizar la ima-
gen del débil (la ciudad he-
brea de Betulia) venciendo al
fuerte (el ejército de Nabuco-
donosor, al mando del gene-
ral Holofernes). Esta tabla re-
presenta al eunuco Bagoas y
a los oficiales asirios horrori-

zados ante el decapitado Ho-
lofernes, a quien creian dur-
miendo con Judit. Esta bella
viuda hebrea, viendo que su
pueblo sucumbiria ante el
ejército asirio, engan6 a Ho-
lofernes, a quien visit6 e hizo
creer que le ayudaria a entrar
en la ciudad de Betulia. Holo-
fernes, confiado y persuadido
por su belleza, se dej6é enga-
har por Judit, quien, aprove-
chando el sopor del general,
le degoll6. Botticelli se en-
frenta aqui a los problemas
de composicion de un inte-
rior, pues en el reducido es-
pacio acotado por la cortina
de la tienda introduce hasta
ocho personajes que a duras
penas puede colocar sin fal-
tar a las leyes de la perspec-
tiva; por eso algunas figuras
nos dan la sensacion de estar,
mas que apoyadas sobre el
suelo, colgadas en el vacio.
Ademés, y con objeto de au-
mentar el caracter dramatico
de la obra, ya de por si algo
teatral, Botticelli ensaya la
construccién de varios pla-
nos dispuestos segun su in-
tensidad. Predomina el punto
de vista del observador, que
descubre (en el primer plano
de la composicion) el cadaver
de Holofernes, incluso antes
que el propio eunuco (lleva-
do a un plano posterior). En
el segundo plano sitda a los
testigos, mientras en el plano
del fondo nos deja ver un pai-
saje lejano que tiene la fun-
cién de otorgar profundidad
al cuadro.

2. Elregreso de Judit a Betulia, hacia 1470, temple sobre tabla, 31 x 24, Floren-

cia, Galeria Uffizi.

Probablemente forme un dip-
tico con la tabla anterior El
descubrimiento del cadd-

ver de Holofernes. Botticelli
narra ahora el regreso de Ju-
dit, que acaba de libertar a su

pueblo, ya que la muerte de
Holofernes disperso las hues-
tes asirias y dej6 libre a la
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ciudad asediada. Desde el
punto de vista compositivo,
ésta es la primera obra en la
que Botticelli presenta, en
aras de la claridad, una narra-
tiva visual simultanea arcai-
zante para describir dos epi-
sodios de una misma historia
en distintos tiempos. Por un
lado, Judit acompanada de su
sirvienta, descendiendo de la
montana y como libertadora
de la ciudad (en su mano iz-
quierda lleva una rama de oli-
vo o simbolo de la paz, mien-
tras que en la derecha sostie-
ne la espada ensangrentada
con la que ha decapitado a
Holofernes); de otro, al fon-
do de la composicion, se re-
presenta a la asediada Betu-
lia cuyos habitantes salen
para atacar a los asirios, co-
nocida ya la noticia de la
muerte del general enemigo.

Desde el punto de vista for-
mal, la figura de Judit presen-
ta ya algunos de los estereo-
tipos propios de Botticelli,
como por ejemplo, la multi-
plicidad de pliegues sinuosos
y ondulantes que tanto con-
tribuyeron a infundir movi-
miento a sus figuras. Estas
veladuras serdan una constan-
te en su obra, aspecto que
compartird con otros pinto-
res como Ghirlandaio.

3. Los frescos de la Capilla Sixtina, 1481-1482, frescos, Ciudad del Vaticano, Ca-

pilla Sixtina.

Tras la conspiracion de los
Pazzi y en el breve periodo
durante el cual se aplacaron
las tensiones entre el papado
de Sixto IV y los Médicis, y
quizd, por sugerencia del ar-
quitecto florentino Giovanni-
no di Pietro de’Dolci (supues-
to constructor de la Capilla
Sixtina), fueron llamados de
Florencia Cosimo Rosselli,
Sandro Botticelli, Domenico
Ghirlandaio y Perugino, para
decorar las paredes de esta

sala. Fue el propio Sixto y su
equipo de consejeros quienes
formularon el programa ico-
nografico de los frescos,
cuyo mensaje insistié en la
glorificacion de la Iglesia de
Cristo, destacando la autori-
dad de los Padres de la Igle-
sia y, en particular, en la in-
falibilidad del Papa, un as-
pecto dogmatico sobre el
cual Sixto IV estaba particu-
larmente interesado, ya que
vefa sus poderes supremos

como cabeza de la Iglesia
amenazados ante la asamblea
conciliar. Con la intencion de
legitimar al poder papal y de-
mostrar su procedencia divi-
na, las historias elegidas para
ser representadas debian
mostrar la concordancia del
Antiguo y Nuevo Testamen-
tos, de tal manera que se se-
leccionaron sucesos del pri-
mero que tenian su corres-
pondiente paralelismo en el
Nuevo. Ocho episodios de la
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vida de Moisés, tomado como
el prototipo de Cristo en el
Antiguo, decoraron la pared
lateral izquierda del altar,
correspondiéndose cada una

de ellas con otra de las histo-
rias de Cristo que decoraban
la pared derecha. Completa-
ban el conjunto iconografico
los retratos de los Papas de la

Iglesia desde su fundacién (a
Botticelli se le atribuye la eje-
cucién de san Aniceto, san
Cornelio, san Lucio, san Es-
teban y san Sixto II, asi como
los modelos o cartones para
otros).

A. La tentacion de
Cristo, fresco, 1481-1482,
345 x 555, Ciudad del Vati-
cano, Capilla Sixtina. Este
fue el primero de los tres
frescos realizados por Botti-
celli. Divide la composicion
en dos planos diferenciados
con objeto de mantener la
claridad narrativa de los he-
chos; al fondo, las tentacio-
nes de Cristo y en primer pla-
no la representacion de un
sacrificio judio que algunos
identifican con la purifica-
cion del leproso (Levitico,
XIV, 1-32). La intencién del
fresco es identificar la ima-
gen papal con la de los pri-
meros sacerdotes cristianos,
de tal modo que se ratifica asi
su descendencia directa del
sumo sacerdote, al que Botti-
celli viste deliberadamente
con el trirregno o mitra, a
fin de que parezca un papa
del quattrocento.

B. Latentacion de Moi-
sés, 1481-1482, fresco,
348,5 x 558, Ciudad del Va-
ticano, Capilla Sixtina. La
historia de este fresco se
corresponde con el anterior y
estd igualmente articulado en
planos para hacer posible la
narracion. Los episodios aqui
descritos son, de derecha a
izquierda: Moisés mata a un
egipcio que estaba maltratan-
do a un esclavo israelita (al
fondo, este tltimo es socorri-
do por una mujer a las puer-
tas de un templo); Moisés
huye hacia el pais de Madian
y, llegado alli, arroja a los
pastores que impedian a las
hijas del sacerdote Jetré
abrevar sus rebanos; ayuda a
las muchachas (centro) y, re-
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cibido como guardian por el
mismo Jetrd, se descalza
(fondo centro); para entrar
en la zarza ardiente, desde
donde le habla Yavé (fondo
izquierda); realizada la prue-
ba, Moisés guia al pueblo de
Israel a la tierra prometida
(primer plano izquierda).

C. La conturbacion de
Moisés (El castigo de los
rebeldes), 1481-1482, fres-
co, 348,5x570, Ciudad del
Vaticano, Capilla Sixtina.
Corresponde a la Entrega de
las llaves a San Pedro, pin-
tada por Perugino. Las histo-
rias, narradas también de de-

recha a izquierda, cuentan la
sublevacion del pueblo he-
breo al enterarse de que la
tierra prometida a la que se
dirigian estaba ocupada por
gentes mas fuertes que ellos.
Moisés aparece en el fresco
de Botticelli conteniendo a la
masa (en la que contempla-
mos retratos de miembros de
la curia papal) que se dispo-
ne a lapidarlo. En el centro,
Coré, Datan y Abirén se rebe-
lan contra el sacerdote Aa-
rén, negando su autoridad.
Puestos ante Dios (mediante
la prueba del incienso —en el
centro de la composiciéon—),
la eleccién divina se mani-

fiesta a favor de Aarén (quien
habia obtenido su sacerdocio
directamente de Yavé), por lo
que Moisés castiga a los re-
beldes (a la izquierda).

El escenario arquitecténi-
co de Botticelli refuerza el
mensaje papal: el arco triun-
fal, repetido en el fresco de
Perugino e inspirado en el de
Constantino, primer empera-
dor cristiano, sostiene una
inscripcién latina (NEMO.SI-
BI.ASSVMM AT HONOREM.
NISI VOCATVS A DEO
TANQVAM ARON) que alude
a los rebeldes castigados por
no acatar las leyes del sumo
sacerdote.

4. La Fortaleza, 1470, temple sobre tabla, 167 x 87, Florencia, Uffizi.

Es la primera obra de Botti-
celli propiamente documen-
tada y citada por las fuentes
antiguas (Albertini, 1510).
Pertenece a la serie de las
Siete Virtudes, que fue encar-
gada en un principio a Piero
del Pollaiuolo, por el tribunal
de la Mercaderia, en 1469.
En mayo de 1470, Tommaso
Soderini, el nuevo cénsul de
la Mercaderia, en vista que
Pollaiuolo no se habia ajusta-
do a los plazos requeridos en-
cargo6 la virtud de la Fortale-
za a Botticelli, por la que re-
cibi6 la cantidad de 20 flori-
nes. Otra virtud le fue encar-
gada a Botticelli, pero proba-
blemente debido a las protes-
tas de Pollaiuolo no fue ejecu-
tada.

Desde el punto de vista
compositivo, y para guardar
la coherencia de la serie, Bot-
ticelli tuvo que ajustarse al
modelo de virtud impuesto
por la primera imagen de Po-
llaiuolo; esto es, entrono a la
figura en un dosel, si bien lo
disefié con un arco de medio
punto, olvidando el apunta-
do, de estilo gético, de Po-
llaiuolo. Ademas, para inten-
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sificar la relacién entre el es-
pacio real y el ficticio, Botti-
celli acercé mas la figura al
espectador, incrementando
asi su presencia. Presencia
que fue reforzada por su as-
pecto corpulento y escultori-
co, caracteristicas que en

este periodo pudo tomar Bot-
ticelli de Verrocchio. En cual-
quier caso, el vigor y la soli-
dez con los que caracterizo a
la imagen, dio lugar a una
ambigiiedad entre lo femeni-
no y la fuerza viril masculi-
na que no pasé desapercibi-

da a sus coetaneos, quienes
calificaron su pintura de aire
viril. Precisamente sera esta
ambigiiedad la que llame la
atencion al movimiento este-
ticista del XIX, a cuya critica
se debe el redescubrimiento
del artista.

5. Retrato de hombre con una medalla de Cosme I de Médicis, hacia 1474, tem-
ple sobre tabla, 57,5 x 44, Florencia, Uffizi.

Sobre este misterioso perso-
naje retratado por Botticelli
en posicién de tres cuartos
(para evitar hacerlo de fren-
te y coincidir asi con la pre-
sentacion frontal de la meda-
lla), se ha discutido mucho.
Puesto que en la medalla apa-
rece el retrato de Cosme de
Médicis, se ha pensado en la
posibilidad de que fuese un
miembro de esta familia, qui-
za su hijo Piero. También se
ha especulado con que el re-
tratado fuese el autor de la
medalla (Michelozzo o Nicco-
16 Florentino o Cristoforo Ge-
remia). A este respecto po-
dria aludirse, aunque con re-
serva, la posibilidad de que se
tratara de un retrato de Anto-
nio Filippepi, el hermano de
Botticelli, que sabemos reci-
bié en 1475 algunos honora-
rios por la fundicién de me-
dallas. En cualquier caso, se
trata de una ingeniosa combi-
nacién de un retrato (el per-
sonaje que posa) que contie-
ne en si otro retrato (el de
Cosme de Médicis en la me-
dalla), este ultimo de carac-
ter alegdrico.

6. Virgen del Magnificat, hacia 1480-1482, temple sobre tabla, 118 cm de did-
metro, Florencia, Uffizi.

Segin unos autores, Bottice-
1li realiz6 esta obra antes de
su viaje a Roma (Horne,
1908, Lightbown, 1989),
mientras que otros la consi-

deran posterior (Argan,
1989, por ejemplo). Se des-
conoce quién hizo el encargo,
pero podemos imaginar que
el taller de Botticelli solia

despachar con asiduidad este
tipo de obras, ya que perte-
nece al género devocional,
muy extendido por entonces
para decorar no s6lo zonas
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sagradas, sino también espa-
cios laicos.

Los tondos eran especial-
mente apreciados, pues su
formato circular demandaba
una técnica mas complicada,
particularmente en la compo-
sicion, lo que permitia al pin-
tor demostrar sus habilida-
des.

Botticelli representa aqui a
la Virgen como reina de los
cielos (regina coeli) mas
que como madre. Para desta-
car su imagen, la figura de la
Virgen y del Nifio son mayo-
res en proporcion al resto,
truco visual probablemente
exigido por el caracter devo-
cional de la obra.

El uso del oro (uno de los
pigmentos mas caros y, por
ello, también mas apreciados
en la primera mitad del si-
glo XIV) es generosamente
utilizado, a pesar de lo que
Alberti advierte en su tratado
Sobre la pintura acerca de
su aplicacion.

La importancia del valor

7. La Primavera, hacia

Segiun Vasari fue pintada
para la villa de Castello, ad-
quirida en 1477 por Lorenzo
de Pierfrancesco de Médicis,
por lo que hasta hace poco se
creia realizada en ese afo o
en el posterior. Sin embargo,
hoy sabemos (Lightbown,
1989) que este cuadro, junto
con el de Palas y el Centau-
ro, decor6 originalmente las
estancias del castillo de Pier-
francesco en Florencia. En
concreto, se situaron en la
habitacién contigua al dormi-
torio: La Primavera sobre
un mueble llamado lettuccio
(una especie de banco que se
apoyaba en la pared), cuyas
dimensiones concidian con
las del cuadro, y Palas y el
centauro sobre la puerta. La
ubicacion ligeramente alta de

simbélico del oro se confun-
de en esta obra con su obvio
caracter ostentoso, pues no

La Primavera (por encima
del nivel de los ojos) explica
el punto de vista desde el cual
estan distribuidas las figuras,
asi como la altura de la linea

olvidemos que era el comi-
tente quien pagaba los costes
del material al pintor.

1482, temple, 203 x 314, Flovencia, Uffizi.

de horizonte, algo més eleva-
da de lo normal. Como dato
interesante cabe destacar
que Pierfrancesco pagase por
estas pinturas el doble del va-
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lor que entonces tenian las
pinturas realizadas por Paolo
Uccello para Cosme de Médi-
cis, estimadas en 1492 en 50
florines cada una. .
Desde que Warburg
(1893) interpreté esta pintu-
ra, han sido muchas las lec-
turas que se han hecho. En
un principio fueron las litera-
rias, entre las que cabe men-
cionar la de Jacobsen (1897),
caracteristica del gusto pos-
romantico y del mito que en
torno a Botticelli se origing
con el decadentismo decimo-
nénico. Jacobsen vio en La
Primavera un misterio rela-
cionado con la muerte de Si-
monetta Vespucci (inmortali-
zada por Poliziano en su
Giostra), que alcanzada por
la Muerte renace en el Eliseo.
De las interpretaciones
mas rigurosas, destaca la de
Wind y la de Gombrich. Wind
(1972) centra su discurso en
la teoria neoplatonica del
amor, que justifica mediante
la observacién estructural del
cuadro, dividido en tres par-
tes (derecha, centro —con
Venus y su hijo Cupido— e iz-
quierda) y constituido por
dos triadas simétricas. Asi, en
la zona derecha identifica a la
primera triada de personajes

con Céfiro, el viento, persi-
guiendo a Cloris, convertida
(tras ser poseida por su per-
seguidor) en Flora, la Hora
de la primavera, que esparce
flores por el mundo. Céfiro
vendria a representar el
Amor (el ciclon de pasion),
mientras que Cloris personi-
ficaria a la Castidad. De su
unién surge la victoriosa be-
lleza de Flora, la primavera.
Esta triada tiene su corres-
pondencia con las tres Gra-
cias (zona izquierda del cua-
dro): identificada una como
Castitas, otra como Volup-
tas y laultima como Pulchri-
tud (que retne en si la tem-
planza de la primera y la fuer-
za de la segunda). Descritas
por Séneca y posteriormente
por Alberti en su tratado So-
bre la pintura, las tres Gra-
cias se han considerado
como la liberalidad, porque
mientras una hermana da, la
otra recibe y la tercera de-
vuelve el beneficio. Para
Wind es una danza césmica
que rige el universo neoplat6-
nico, pues de la misma mane-
ra que se cierra un ciclo con
las Gracias, en el circuito es-
piritual de Ficino emana de
Dios un flujo (dar) que pro-
duce en los seres una fuerza

vivificante (recibir), median-
te la cual era posible empren-
der el ascenso hacia esferas
superiores y conseguir la
reabsorcion con la divinidad
(devolver). Es este movi-
miento ascendente el que,
para Wind, justifica la pre-
sencia de Mercurio (lateral iz-
quierdo del cuadro).

Gombrich (1990), toman-
do como punto de partida
una carta que Ficino envio
precisamente en 1477 al jo-
ven Lorenzo de Pierfrances-
co, se inclina a interpretar a
la diosa Venus como Huma-
nitas. En su carta Ficino ex-
horté al joven Médicis a que
hallase en la devocion de esta
imagen el equilibrio de todas
sus dotes, y dejo al cuidado
de sus amigos Vespucci y
Naldi, entonces tutores de
Lorenzo, el aprendizaje de
tan valioso mensaje. Esto ex-
plicaria que el encargo del
cuadro fuera confiado a Bot-
ticelli quizd por el mismo
Vespucci. En cuanto a la
fuente literaria utilizada por
el pintor, Gombrich senala
las concordancias entre la
descripcién que Apuleyo
hace en su Asno de oro del
Juicio de Paris y las imagenes
de Botticelli.

8. Venusy Marte, hacia 1483, temple en tabla, 69 x 173,5, Londres, National Ga-
llery.
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Probablemente se trate de
una spalliera tipica de los
dormitorios nupciales. Reali-
zada quizd para la familia
Vespucci, ya que de una cepa
(en el angulo superior, a la
derecha) salen algunas avis-
pas, cuyo nombre latino alu-
de a esta familia noble. El
tema se resume en la maxima
El amor vence a la fuerza.

Se trata del dominio que
Venus (despierta y vigilante)
tiene sobre Marte, el dios de
la guerra y de la fuerza. Ve-
nus apacigua a Marte con su
gentileza (que descansa dor-
mido); por lo que si otorga-
mos a la esposa el poder de
dominar a su marido, el tema
se adapta perfectamente a su
colocacion.

Otras interpretaciones de
corte romantico ven en Ve-
nus a la bella Simonetta Ves-
pucci y en Marte a Giuliano
de Médicis, la pareja modelo
del amor cortesano en la Flo-
rencia de los Médicis, cuyas
muertes precipitadas (ella de
tisis, él asesinado) truncaron
prematuramente el destino
de ambos.

9. Palasy el Centauro, hacia 1482-1483, 207 x 148, temple sobre tela, Florencia

Uffizi.

Esta obra decoraba, junto
con La Primavera, la habi-
tacion contigua al dormitorio
del palacio de Lorenzo de
Pierfrancesco en Florencia.
Su ubicacién en un espacio
intimo y personal descarta
las interpretaciones politicas
que se han hecho.

Ridolfi (1893) la consider6
una alegoria politica que ce-
lebraba la habilidad diploma-
tica de Lorenzo el Magnifico
cuando en 1480 convencié al
rey de Néapoles de abandonar
la liga de Sixto IV contra Flo-
rencia.

Asi, el golfo —al fondo de
la composicién, lo interpretd
como la ciudad de Napoles, al
centauro como simbolo de
Roma y a Palas como Floren-
cia—. Siguiendo el pensa-
miento neoplaténico de Fici-
no, Gombrich (1990) consi-
dera que el centauro, mitad
animal, mitad humano, per-
sonifica la naturaleza del
alma humana. Arriba, en con-
tacto con las esferas celestes,
se sitda justamente la parte
mas noble (el intelecto), aba-
jo la mas innoble, por ser la
mas irracional (simbolizada
en este caso por el cuerpo
equino del centauro).

El especialista Lightbown
(1989) se inclina a pensar
que es una variacion de la
victoria del amor casto sobre
el lujurioso, aventurandose a

relacionar la figura de Palas
con la de Semiramide, sobri-
na de la célebre Simonetta

Vespucci y prometida de Lo-
renzo de Pierfrancesco en
esos anos.

14
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10. El nacimiento de Venus, hacia 1484-1486, temple sobre tela, 172,5 xX278,5,
Florencia, Uffizi.

Probablemente basada en la
Giostra de Poliziano, donde
describe los amores entre Si-
monetta Vespucci y Giuliano
de Médicis. Botticelli, no obs-
tante, suprime las referencias
a la castracion del dios Ura-
no, de cuya sangre, mezclada
con la espuma de mar, emer-
ge Venus, y describe la ima-

gen amable inmediatamente
después del nacimiento de la
diosa; es decir, cuando es
arrastrada a la orilla por los
vientos (a la izquierda la pa-
reja de Céfiros soplando) y es
recibida por la Hora primave-
ra (a la derecha), que se
aproxima para cubrirla con
un manto de flores. La ima-

gen de esta Venus desnuda
responde a la Venus Celeste,
cuyo origen divino la distin-
gue de la Venus Vulgar o
amor Humano, que resulta de
la unién masculina (Jupiter)
y femenina (Juno). Esta ulti-
ma, al tener madre, contiene
materia y, por ello (siguiendo
el pensamiento neoplaténico
de Ficino) habita en una es-
fera inferior, de tal manera
que su belleza simboliza la
belleza individual de los cuer-
pos.

Con esta Venus se identifi-
ca la imagen vestida que Bot-
ticelli representa en la Pri-
mauvera, mientras que la Ve-
nus desnuda o Celeste que
Botticelli representa en el
Nacimiento simboliza una
belleza divina que trasciende
lo visible y lo particular. Am-
bas no son ni opuestas ni in-
compatibles: se complemen-
tan.

11. Los frescos de la Villa Lemmi, entre 1478 y 1486, fresco, Paris, Louvre.

Adornaban estos frescos la
loggia de una villa que, al pa-
recer, era propiedad de los
Tornabuoni en la calle Mace-
relli (Florencia) y que se cree
pasé después a los Lemmi.
Descubiertos en 1873, dos
fragmentos del fresco fueron
desprendidos de las paredes
originales y trasladados al
Louvre. Un tercero, en esta-
do més ruinoso, quedé en la
villa toscana.

Un joven ante la asam-
blea de las artes, fresco,
entre 1478 y 1486,
238 X284, Paris, Louvre.
La cronologia de estos fres-
cos, al igual que su interpre-
tacion, es muy discutida.
Lightbown (1989) los consi-
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dera realizados hacia 1486,
fue el ano en el que Lorenzo
de Tornabuoni y Giovanna
degli Albizzi contrajeron ma-
trimonio, ya que considera
los frescos alusivos a tal su-
ceso. En éste, Lorenzo esta-
ria guiado por una diosa (Ve-
nus) hacia el circulo de las
Siete Artes Liberales —coin-
cidiendo con el fresco de la
pared opuesta donde su espo-
sa es introducida por Venus
acompanada de Cupido, al

circulo de sus ninfas—. Chas-
tel (1991) y Gombrich
(1990) no comparten esa in-
terpretacion y prefieren fe-
char los frescos antes del afio
1486.

Para Gombrich, las imége-
nes aqui representadas tie-
nen que ver con sus pinturas
mitolégicas, en tanto que la
diosa Venus seria otra vez el
simbolo de la Humanitas
(coincidiendo con la Prima-
vera), siguiendo las ideas

neoplaténicas de Ficino so-
bre el Amor, maestro de to-
das las artes para el filosofo.

Esto explicaria que el jo-
ven fuese guiado por Venus
hacia el circulo de las Siete
Artes liberales; es mas, po-
dria, en este contexto, tratar-
se del retrato de Lorenzo de
Pierfrancesco (para quien
Botticelli realiz6 una gran
parte de su obra mitolégica y
pagana) y de su esposa Semi-
ramide.

12. La Anunciacién de Cestello, hacia 1489-1490, temple sobre tabla, 150 X 156,

Florencia, Uffizi.

En 1489 Botticelli recibe el
encargo de Benedetto di Ser
Francesco Guardi de pintar
una Anunciacién para el altar
de una capilla de la iglesia de
Cestello (ahora Santa Magda-
lena de Pazzi) por la que re-
cibi6 30 ducados. El trata-
miento de las figuras denota
el cambio de estilo que Botti-
celli experiment6 en la déca-
da de los noventa: més estili-
zadas, de carnacién mas so-
bria y colores mas fuertes, en
general denotan una acentua-
da melancolia, que se aprecia
también en la luz. Esta acom-
pana a un fondo pintoresco
(quizd aprendido de los
maestros flamencos de quien
Botticelli tomé influencias
paisajisticas), donde domi-
nan las arquitecturas goticas.
Baxandall (1984) ha notado
las interconexiones entre el
lenguaje pictérico del Renaci-
miento y los sermones de los
predicadores. En este senti-
do, y en relacion al tema de
la Anunciacién en concreto,
destacan los comentarios de
fray Roberto, quien expone
cinco sucesivas condiciones
espirituales y mentales atri-
buibles a la Virgen: contur-
batio (inquietud), cogitatio
(reflexién), interrogatio (in-
terrogacién), humiliatio

(sumisién), meritatio (méri-
to). Estos son los cinco esta-
dos o reacciones de la Virgen
ante las noticias del 4ngel
anunciador. La expresion fi-
sica de lo mental y espiritual
es una de las principales
preocupaciones de Alberti en
su tratado Sobre la pintura:
Los movimientos del alma,
escribe, son reconocidos por
medio de los movimientos
del cuerpo. De ahi la impor-

tancia del lenguaje gestual en
el Renacimiento, que aun sin
estar codificado (pues no hay
diccionarios del gesto) era
entendido por el publico. Cu-
riosamente, Botticelli parece
tener una peligrosa afinidad
con conturbatio, la actitud
de inquietud o sobresalto. En
este sentido, a partir de 1500
los pintores empezaron a des-
viarse de esta moda violen-
ta de representar Anuncia-
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ciones: Hace algunos dias,
escribia Leonardo, vi el cua-
dro de un angel que, al for-
mular la Anunciacion, pa-
recia que estuviera expul-

13. La Calumnia de Apeles, hacia 1494-1495, temple

rencia, Uffizi.

Pintada por iniciativa propia
de Botticelli y regalada pos-
teriormente a su amigo Anto-
nio Segni, esta obra repre-
senta el tema tratado por
Apeles como venganza por
las mentiras contadas al rey
Tolomeo Filelfo por su rival
Antifilo, en una pintura des-
crita por Luciano en el De
Calumnia. Fue varias veces
representado en el siglo xv,
basandose bien en el texto la-
tino, bien en la descripcion
de Alberti en su Sobre pintu-
ra. Botticelli sigue mas el
texto de Luciano que el de Al-
berti, menos rico en detalles:
el rey Midas aparece con ore-

sando a Maria de su habi-
tacién, con movimientos
que mostraban la clase de
ataque que uno haria con-
tra un odiado enemigo; y a

jas de asno (por ser mal juez
y escuchar a quienes calum-
nian) flanqueado por las per-
sonificaciones de la Ignoran-
cia y la Sospecha; tiende la
mano a la Envidia, personaje
masculino que guia a la Ca-
lumnia. Dos mujeres mas, la
Mentira y la Insidia, asisten a
Calumnia ataviandole el pelo;
detrds Remordimiento,
quien, con el semblante ator-
mentado y vestida de negro,
vuelve su cabeza para con-
templar a la Verdad, figura
desnuda que senala al cielo.
El estilo de sus figuras alar-
gadas se corresponde con su
pintura de los anos noventa.

Maria, como desesperada,
que parecia tratar de arro-
jarse por la ventana. No
caigais en errores como és-
tos (Baxandall, 1984, 77-78).

sobre tabla, 62 x91, Flo-

Lightbown la fecha hacia
1495, afo en el que Bottice-
1li pudo ser victima de los ce-
los profesionales de otro pin-
tor, pues sabemos que fue
acusado de cometer sodomia
con uno de sus ayudantes de
taller. Esta pintura presenta,
en cualquier caso, rasgos bio-
gréficos en los relieves deco-
rativos que decoran las pare-
des donde podemos observar
antiguos trabajos (Judit y
Holofernes —detras del rey
Midas, y las historias de Nas-
tagio degli Onesti— en el in-
tradés del primer arco de la
izquierda). Comparado por el
poeta Ugolino Verino con el
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gran Apeles, Botticelli, al re-
construir esta obra suya
—conocida solo a través de

fuentes literarias— reencar-
naria al glorioso pintor de la
Antigliedad tan admirado du-

rante el quattrocento; de ahi
el sobrenombre nuevo Ape-
les que recibi6 del poeta.

14. La Natividad mistica, hacia 1501, temple sobre tela, 108,5 X 75, Londres, Na-

tional Gallery.

Unica obra de Botticelli fe-
- chada y firmada en tres lineas
de inscripcién escritas en
griego a lo largo del margen
superior (Yo Alessandro
pinté este cuadro al final
del ano 1500 durante los
conflictos de Italia, en me-
dio tiempo después del
tiempo, durante el cumpli-
miento del undécimo capi-
tulo de San Juan, en el se-
gundo ay del Apocalipsis,
cuando el demonio anduvo
suelto durante tres anos y
medio. Después, serd enca-
denado de acuerdo con el
duodécimo capitulo y le ve-
remos caer como en este
cuadro). En la inscripcion
declara haber pintado el cua-
dro durante los conflictos de
Italia, en medio tiempo
después del tiempo, aludien-
do quiza a la invasién france-
sa que amenazaba nuevamen-
te a Florencia durante el rei-
nado de Luis XII. El artista
dice haberse inspirado en el
capitulo XI del Apocalipsis,
en el que figura la profecia de
la ciudad santa (Jerusalén,
aqui identificable con la Igle-
sia) que sera oprimida por los
gentiles durante cuarenta y
dos meses (es decir, durante
tres anos y medio como reza
en su inscripcién), duracién
que coincide con la locucion
en medio tiempo después
del tiempo, en tanto que
puede identificarse con un
tiempo, dos tiempos y la
mitad de un tiempo que
aparece también en el Apoca-
lipsis (XII, 14) y que viene a
ser interpretada también
como tres anos y medio. Des-
pués del segundo ay del Apo-

calipsis las Escrituras men-
cionan la renovaciéon de la
Iglesia, una actitud esperan-
zadora que ocupa precisa-
mente el tema central de la
obra. Asi, la Epifania ha de
ser aqui interpretada como la
Iglesia renovadora (en este
sentido, el Nino recién naci-
do se interpretaria como el
nacimiento de la nueva Igle-
sia). Los doce angeles que
coronan el pesebre anuncian
entonces paz en la Tierra a
los hombres de buena vo-

luntad, mientras que los de-
monios, tal y como Botticelli
senala en su inscripcion, se
precipitan por las ranuras de
la tierra abierta a sus pies.
Esta obra, por su contenido
mesidnico y por sus posibles
alusiones a las profecias de
Savonarola, ha sido conside-
rada por algunos historiado-
res como prueba del compro-
miso que existid entre Botti-
celli y los piagnoni, hecho
éste que, sin embargo, hoy
dia, se discute cada vez mas.
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