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RESUMEN

Siguiendo el modelo iconografico y estudio que Panofsky desarroll6 en su obra Tiziano, problemas de iconografia
tratando de dar respuesta a los principales problemas que plantea el significado de los cuadros del gran pintor veneciano,
se intenta con este articulo pensar y abrir un debate académico sobre la significacion del concepto virtud en el artista
atendiendo a la division que establece Tatarkiewicz. En este sentido, el hilo conductor de este trabajo quiere hacer
hincapi¢ en la reflexion sobre si la significacion de la pintura Alegoria de la Prudencia de Tiziano radica en el perceptor
o mas bien en el creador.
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ABSTRACT

This essay, following the iconographic model and study Panofsky developed in his work Problems in Titian, Mostly
Iconographic, tries to respond to the main challenges of the meaning of the paintings of the great Venetian painter, in
order to create an academic debate about the significance of the concept of virtue in the artist, through the division
established by Tatarkiewicz. In this sense, this paper emphasizes whether the significance of the Allegory of Prudence
of Titian lies in the perceiver or rather in the artist.
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En cuanto a la prudencia, puede formarse de ella una idea, considerando cudles son los hombres
a quienes se honra con el titulo de prudentes. El rasgo distintivo del hombre prudente es al parecer
el ser capaz de deliberar y de juzgar de una manera conveniente sobre las cosas que pueden ser
buenas y utiles para él, no bajo conceptos particulares, como la salud y el vigor del cuerpo, sino
las que deben contribuir en general a su virtud y a su felicidad

Aristoteles, Moral a Nicomaco, Libro Sexto, IV

INTRODUCCION

No son pocos los historiadores del arte que sitlian cronoldgicamente las «poesias» como el co-
mienzo de la etapa final de Tiziano!. Las obras religiosas y alegoricas de este periodo, lograron
una libertad expresiva y factura pictorica sorprendentes que, conformarian fama y reconocimiento
historico al artista.

Partiendo de la reconocida maxima humanistica de que la virtud primera de todo buen gobernante
es la prudencia, y de que ésta es principal también para el reconocimiento social de un gran artista,
se intenta aportar en este articulo, como para las obras realizadas entre 1560 y 1575 por Tiziano,
se hace necesario un nuevo analisis metodoldgico sobre el tratamiento y aplicacion de los aspectos
formales, y también para la significacion de sus pinturas. No solo se puede hablar y debatir acerca
de las técnicas, temas y atributos de sus objetos o personajes, sino que hay que tener muy en cuenta
el valor madurez del artista, su empoderamiento y concienciacion de un final de trayectoria profe-
sional y personal, para ver desde otra perspectiva el significado y la interpretacion de estas obras.

Es necesario centrar, llegado este punto, el asunto para la reflexion principal de este articulo que
intenta vincular la virtud de la prudencia con el reconocimiento y fama que sélo algunos elegidos
pudieron conseguir en vida durante el Renacimiento. Tiziano fue uno de esos artistas que, siendo
consciente de su fama en vida, manifestd en su lenguaje pléstico la reivindicacion de la pintura
como Arte Liberal, del pintor como artista y no como artesano, al igual que ya se ha demostrado
con Velazquez y otros artistas. Sin embargo, Tiziano, provoca un debate novedoso, poco tratado
por historiadores del arte y expertos en este artista y su obra, pero que, tal como apuntan breve-
mente temas y rasgos en algunos de sus escritos?, se dan algunas claves para entender nuevos
significados en sus obras finales, teniendo en cuenta, emblemas, iconos y simbolos introducidos
en sus pinturas a lo largo del ultimo tercio de su vida.

Es conocida la inscripcion en latin del cuadro Alegoria de la Prudencia, pintada hacia 1565: «Por
la experiencia del pasado, obra con prudencia en el presente para no malograr la accion futura»®.
Los elementos de esta inscripcion estan dispuestos de forma intencionada para facilitar no sélo la
interpretacion de cada una de las partes, sino también la del conjunto. Los textos identifican a los
tres rostros humanos que se presentan, pero su analisis es mucho mas profundo y entre otras cosas,
da a entender que los tres rostros humanos, ademas de tipificar los tres estadios de la existencia
—juventud, madurez y ancianidad—, se hallan destinados a simbolizar las tres modalidades o for-
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mas del tiempo con la idea de la prudencia, o0 mas concretamente, con las tres facultades psicold-
gicas en cuyo armoénico ejercicio consiste esa virtud: la memoria que evoca el pasado y de ¢l toma
ensefanza; la inteligencia, que juzga sobre el presente y obra en €l, y la prevision, que anticipa el
futuro y prepara en favor o en contra del mismo.

Esta coordinacion de las tres modalidades o formas del tiempo con las tres facultades que son la
memoria, la inteligencia y la prevision, y la subordinacion de esta ultima a la idea de la prudencia,
encarnan una tradicion clasica que preservo su vitalidad incluso cuando la teologia cristiana exalto
la prudencia al rango de virtud cardinal. «La prudencia consiste en la recordacion del pasado, la
ordenacion del presente y la contemplacion del futuro»*.

Estudios como los de Giordano Bruno, preocupado siempre por las implicaciones metafisicas
y emotivas de la infinitud espacial y temporal, apuntan que la «figura de triple cabeza evocada
desde la antigiiedad egipcia», creci6 hasta convertirse en una terrible aparicion, cuyos singulares
ingredientes asoman sucesivamente y de manera recurrente, de suerte tal que representan el tiem-
po como una inacabable sentencia de futil arrepentimiento, verdadero dolor y esperanzas imagi-
narias; conceptos que Tiziano empleara en sus escritos finales, tanto en correspondencia personal
como en la comercial.

Pero la iconografia de la tricefalia se halla representada en numerosas ocasiones a lo largo de la
historia, siendo su inspiracion, en el Renacimiento, como en todos los aspectos sociales y cultura-
les, las fuentes clasicas y medievales. El tema referente serd, sin duda, la alegoria y para los artistas
avidos en encriptaciones artisticas y mensajes subliminares fue un refugio perfecto para decir mu-
cho mas de lo que sus obras pudieran significar a los ojos de la sociedad, en incluso de los propios
mecenas o comitentes. Tiziano, consciente y conocedor de los libros de iconologia del momento,
supo acercar y plasmar en sus obras
finales la idea de la prudencia, en
cuanto combinacion de memoria,
inteligencia y prevision, con la de-
finicion pseudo-platonica del «sa-
bio consejo», que el erudito Cesare
Ripa incluiria en el tricipitium de
Pierio Valeriano entre los muchos
atributos del Buono Consiglio: «El
Buen Consejo es un anciano, pues
la ancianidad es muy provechosa en
las deliberaciones; en su diestra sos-
tiene un libro sobre el que se halla
encaramado un buho, —atributos
tradicionales de la sabiduria— tiene
puestos los pies sobre un 0so —sim-
bolo de la ira— y un delfin, —sim- 1. Apolo con halo radiante, siglo 11, E1 Djem, Ttnez.
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bolo de la prisa— y alrededor del cuello lleva un corazéon suspendido de una cadena, pues en el
lenguaje jeroglifico de los egipcios, el buen consejo viene del corazéon. En la mano izquierda porta
tres cabezas, una de perro vuelta a la derecha, una de lobo vuelta a la izquierda y otra de leon en el
medio, todas unidas a un solo cuelloy.

Esta triada significaba —segin Ripa— las formas principales del tiempo: el pasado, el presente
y el futuro, y por consiguiente, de acuerdo con Piero Valeriano®, un simbolo della Prudenza; «y
la prudencia no es solamente, segiin San Bernardo, una condicion previa del Buen Consejo, sino
también, seglin Aristételes, el fundamento de una vida sabia y dichosa. El Buen Consejo requiere,
junto a la sabiduria representada por el buho encaramado al libro, la prudencia figurada por las tres
cabezas ya citadasy.

Estos parrafos, recogidos de una u otra forma por numerosos estudiosos de la iconografia, los
emblemas y el significado de las obras de arte, son el punto de partida para expresar las bases que
puedan hacer comprender, después de leer a Burckhardt® o Hauser’, entre otros muchos historia-
dores de la cultura artistica, que Tiziano pudo establecer su testamento profesional y dejar su firma
pictorica para las generaciones posteriores, consciente, conocedor e inmerso del ambito cultural
que le rodeaba, no s6lo en una obra de arte que pudiera ser exaltada o repudiada por la critica de su
tiempo, ni siquiera la elegida por el rey como su principal pintura, sino a lo largo de una etapa en
la que, renovacion técnica y significados mas o menos visibles, recreasen en ellas su legado mas
intimo y en clara vinculacion humanistica del «buen hacer» —en alusion a su profesion— con las
principales virtudes del buen ciudadano —en alusion a su cultura y estatus social—.

Reflexionar en torno a la etapa final de Tiziano, partiendo de Alegoria de la Prudencia hasta
cronologicamente llegar a su Piedad, puede ayudar a profundizar en cuestiones que van desde el
escrito de Panofsky® sobre la primera obra mencionada, en la que afirma que «la pintura, que com-
bina las tres cabezas animales, vinculadas a la idea de la prudencia, con los retratos de ¢l mismo,
de su heredero declarado y de su heredero supuesto —es lo que el moderno espectador suele des-
denar bajo el calificativo de alegoria abstrusa— intenta resolver objetivos tales como identificar
la prudencia como la virtud primera de un gobernante», hasta relacionar alegoria y emblema en
los antecedentes y evolucion iconografica de la virtud de la prudencia; o establecer coincidencias
significativas de la Alegoria de Tiziano, en su vocacion humanista, con la propia del monarca
Felipe II —nominado histéricamente como rey prudente—, e interpretar y conocer diferentes
significados de la prudencia, valorando como la virtud de un gobernante puede influir en la virtud,
fama y estatus de un artista.

LA FAMA DEL ARTISTA. DE LA CREATIO DIRIGIDA AL SIGNIFICADO DE LA CREA-
CION DELIBERADA

Revisando diferentes fuentes bibliograficas’ en las que poder argumentar una continuidad en los
programas iconograficos de virtudes del gobernante en los monarcas Carlos 1 y Felipe 11, la re-
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lectura del articulo de Panofsky La Ale- - — -
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pagandisticos de ambos reyes, siendo
su principal coincidencia el artista que
los disend. En este sentido, Tiziano, con
similares conceptos formales técnicos,
propiciard significados diferentes para
las composiciones de cada monarca.
En ambos casos, la iconografia refleja-
da serd una imagen de poder y profun-
da espiritualidad personal basada en la
busqueda de la paz; sin embargo, en el
caso de Carlos I, habra que hablar de una
Pax Carolina, mientras que en el caso de
Felipe II, habra que referirse a una Pax
Prudentis'.

X

§
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La funcion del pintor como mediador
entre el comitente y su propio programa 2. Emblema XV, Alciato.

iconografico, tanto en el ambito publico

como privado, demuestra el poder del arte, no s6lo como herramienta histérica y propagandistica,
sino igualmente, como esos diletantes y algunos artistas, supieron ejercer dicho empoderamiento
desde el pasado y el presente, intentando dejar un legado para el futuro; valores integrados en el
sentido significativo de la prudencia.

Tiziano resalta en sus pinturas los valores y virtudes de ambos gobernantes, aunque aportando
diferentes significaciones. La iconografia de poder de Carlos V transmite la idea de imperio, la
conciliacion religiosa y el origen de héroe clasico en la estirpe real: si se entiende la corte imperial
como la institucion desde la que se centralizaba el patrimonio territorial del emperador, el estudio
de las corrientes de pensamiento que generd pueden conducir a comprender mejor la idea imperial
del monarca. El caracter pedagdgico y optimista que se observa en du Puys o en Erasmo, ya em-
pezaba a convivir en 1516 con la aparicion de un nuevo discurso cultural y politico en el entorno
del emperador, que dejaba atras las prevenciones y advertencias anteriores para disipar los temores
de que el hijo de Felipe el Hermoso, no pudiera hacer realidad la promesa de fortunas sin fin que
la providencia le habia deparado!'. Igualmente, la imagen de Felipe II acercara el concepto de
humanismo, de prudencia del buen gobernante, y la tradicion clasica del héroe, pero adaptada al
héroe catdlico™.

La relacion, profesional y personal del pintor con los gobernantes, contagio al artista el espiritu
y reivindicacion gremial humanista de empoderamiento en la bisqueda de reconocimiento social
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de éste y de su pintura, aun lejos de con-
seguirlo en Espafia, pero ya adquirido en
Italia. De esta manera, Tiziano multiplicara
las significaciones y hara suya la iconogra-
fia de la prudencia emulando al gobernan-
te e intentando dejar su legado personal y
profesional para la historia. Panofsky', en
su ensayo mencionado, analizaba la obra
Alegoria de la Prudencia como una pin-
tura de la etapa final de Tiziano, aunque
los historiadores no se ponen de acuerdo
en ello; muy intimista, técnicamente nada
sobresaliente y por la frase que lleva impli-
cita, no tanto alegdrica como mas emble-
matica, pues como emblema, participa de
la naturaleza del simbolo, aunque es mas
particular que universal; del enigma, aun-
que en este caso no es muy dificil, aporta
un proverbio, aqui mas erudito que verbal
y por ultimo, aporta un lema: ex praeteri-
to praesens agit ni futura actione deturpet:
«Por la experiencia del pasado, obra con
prudencia el presente para no malograr la

3. Girolamo Macchietti, La Prudencia. Segunda mitad siglo ., L . .
XVI. Coleccién Luzzetti. accion futuray. Esta opinion es logica si se

tiene en cuenta la importancia que para los

artistas y humanistas tuvo el descubrimien-
to de libros de emblematica, alegorias o jeroglificos, entre los que destacaria Hieroglyphica, de
Horapolo, de 1419.

Cesare Ripa, en su Tratado de Iconologia, Roma 1593, presenta la prudencia como una mujer con
el rostro de hombre en la parte trasera de su cabeza, simbolo de la consideracion de los hechos
pasados y futuros, que porta un espejo, reflejo del conocimiento de si mismo, sobre todo, de los
defectos propios a la hora de tomar decisiones.

Tomando de ejemplo la corte de Felipe II, como referencia del ambito cultural, intelectual y moral
en el que se desarrolld la etapa final de la vida y obra de Tiziano, se puede entender mejor el sig-
nificado de sus pinturas de madurez, ya que en esos afios el artista se encontraba en una reflexion
personal profunda, que condicionaria sus resultados profesionales, y ese cuadro sobre la alegoria
de la Prudencia, puede ser un punto de partida. Muchos historiadores nominan a Felipe I como
El Prudente porque, a pesar de las circunstancias dificiles de su reinado, logré mantener integro
el inmenso territorio heredado con base en la toma de decisiones moderadas; a pesar de los cuan-
tiosos problemas que enfrentaba en ese tiempo Espana, logré cierto equilibrio con un gran triunfo
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politico al conseguir la unidad ibérica con la anexion de Portugal y sus dominios, y al hacer valer
sus derechos sucesorios en 1581 en las Cortes de Tomar. Completo la obra unificadora iniciada por
los Reyes Catolicos y apart6 a la nobleza de los asuntos de Estado, siendo sustituida por secreta-
rios reales procedentes de clases medias al mismo tiempo que dio forma definitiva al sistema de
Consejos, imponiendo ademas prerrogativas a la Iglesia, codificando leyes y realizando censos de
poblacién. Por todo ello, ayudado por una cierta bonanza econémica, y ratificada por las cronicas
histdricas, esos historiadores concluyen que se puede demostrar la actitud prudente del rey, mani-
festada en la forma de gobierno, y de ahi el sobrenombre'®,

De igual manera, criticos, aficionados y coleccionistas, asi como tedricos, tratadistas y aun los
mismos artistas, entre ellos, Baltasar de Castiglione, Pietro Aretino, Giorgio Vasari, Ludovico Dol-
ce o Fray José de Sigiienza, coincidian en que la situacion artistica era una constante competencia
de modelos artisticos articulados en las mas diversas alternativas formales y estilisticas. Desde
este punto de vista, la figura de Tiziano, cabeza de fila de la escuela veneciana, una de las grandes
alternativas en liza de la época, se convirti6 en argumento de capital importancia, a la par que Ra-
fael y Miguel Angel, para explicar el estatus de la creacion pictorica en la primera mitad del siglo
XVI. Asi fue percibido por la mayor parte de sus comitentes, desde Alfonso I de Ferrara a Felipe
I1, que sabian perfectamente que al preferir a Tiziano elegian una de las alternativas posibles entre
las ofrecidas por el momento, precisamente aquella que mas cuadraba a sus intereses’, y de esa
opinidn seria consciente el artista, que no dejaria correr la oportunidad de reclamar su posicion
social, no solo artistica, sino igualmente personal.

Pero sin duda, esta fama ya era reconocible desde tiempo atras por su vinculo extraordinario con el
emperador Carlos V. Bien sabido es el interés del rey por la pintura de Tiziano, especialmente por
los retratos y los temas devocionales, cuya mezcla representa magnificamente la obra La Trinidad,
una pintura que no trata solo de mezclar ambos géneros, sino de dotarlos de una significacion
nueva, no queriendo realizar determinadas manifestaciones de tipo religioso devocional y dog-
matico, sino también de caracter politico y dinastico'®. Esta afirmacion es doblemente interesante,
porque la misma importancia que dio a ella el comitente se la dio el artista, quien era plenamente
consciente de su fama y preferencia de su trabajo por mecenas y otros coleccionistas influyentes.

En 1550, un afio antes del encargo a Tiziano, Vasari habia publicado la primera edicion de las
Vidas en la que daba el maximo reconocimiento artistico a Miguel Angel, a pesar de que en esa
edicion se excluian todos los artistas vivos; Tiziano, por tanto, no estaba incluido en ella lo que
provoco una fuerte polémica, teniendo en cuenta su fama ya tanto en Italia como internacional.
Tiziano visit6 Roma entre 1545 y 1546; conocié personalmente a Miguel Angel y vio su Juicio
Final, finalizado cuatro anos antes. El encargo en esos momentos de La Trinidad por parte de Car-
los V de una obra que abordaba las postrimerias, no podia sino encantar a Tiziano, que tenia asi la
posibilidad de reivindicar su hueco de fama, para algunos, incluso por encima del florentino. Por
eso, con esta obra, el veneciano realizo su mas explicita respuesta significativa a la obra que por
aquellas fechas mas polémica causaba en Italia.
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Pero en el contexto iconografico, Tiziano supo
fraguar el concepto de prudencia en sus obras
finales para que asi fuese reconocido en contra
de la soberbia y prepotencia de otros de sus con-
temporaneos, y asi lo hizo en sus programas ar-
tisticos para la imagen del emperador, de la mo-
narquia, de la religion y del triunfo del bien so-
bre el mal. En este sentido, hasta las exequias de
Roma, Carlos V serd la imagen de un poder mas
alla del natural. El mito sucesorio de Hércules-
Atlas, aparece como signo de dominio sobre lo
material y lo espiritual'”: al igual que Hércules
sustento «el cielo y cielos que son los doctores y predicadores... en esto se ocupo el buen césar:
en sustentar los religiosos, santos hombres, para que con su santidad aumentasen la Santa Fe de
Cristo nuestro senior”. Esta frase sirve para ilustrar perfectamente la imagen artistica de la corte
de Carlos V, una corte itinerante y una coleccion artistica y construcciones monumentales que
terminara su heredero.

4. Giampaolo Poggini (1557) Medalla, Felipe 11, Rey de
Esparia. Madrid, Museo del Prado, Inv. 96.

También, del momento sucesorio, destacan ejemplos artisticos como las medallas de Leon Leoni
con la doble imagen de Carlos y Felipe; en las fiestas del Capitulo del Toison de Oro celebrado en
Bruselas en 1555, afio de la abdicacion del emperador, las alegorias mas interesantes son aquellas
que aluden a las figuras del emperador y del rey.

La ceremonia fue presidida por Felipe II, y en el cadalso de la Compaiiia de Gouda, la relacion
paterno-filial se carga de resonancias biblicas; la inscripcion dice asi: «Vivat rex, benedictus Do-
minus Deus Israel cuit debit hodie sedentem in
solio meo, ut quondam david prolerum pladente
senat”, con dos representaciones, una con el rey
en el trono con los simbolos de poder, y la otra
con el rey en la cama aconsejando a su joven
hijo. Y en el teatro construido por la administra-
cion de justicia, se figura a Dios padre adorado
por Felipe y Carlos, este ultimo con sus atributos
e inscripciones alusivas a la Justicia.

- Versans

Con todo, el ejemplo de mayor calidad artistica
de como la imagen de Carlos V presionaba en
gran manera sobre su hijo y el resto del mundo,
lo constituye la serie de estampas que, encarga-
das por Felipe II, grab6 en 1566 el pintor fla-
menco Maarten van Heemskerck. Todas ellas se
centran en algun aspecto guerrero y victorioso

5. Emblema XVIII, Alciato.
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del emperador, retrato siempre como tal, a la vez que se insiste en su imagen como héroe romano.
De las doce estampas, nada menos que cuatro se dedican a los acontecimientos de la lucha contra
la Liga de Smalkalda, centrandose no tanto en representaciones bélicas como en la idea de some-
timiento de los principes. Se trata de una de las primeras manifestaciones del interés de su hijo
Felipe por la imagen de la guerra, referida todavia a hechos de su padre, a la vez que una imagen
del signo combativo que iba a cobrar la politica antiprotestante del nuevo rey.

Y todos estos conceptos quedaban perfectamente resumidos en el género principal desde el siglo
XV: el retrato. Este género artistico habia gozado de un amplio predicamento en el mundo italiano
y se habia constituido en el medio esencial de la expresion de una imagen no sélo del individuo,
sino también de la manifestacion externa del poder politico. Desde sus primeros retratos, Tiziano
se integrd en la nueva estrategia que privilegiaba una relacion activa muy evidente entre el pintor
y su modelo y, fundamentalmente, entre éste y el espectador. Se trata de una representacion de
los afectos del alma que ha de llevar al artista a una pintura que, lejos de ser fria y distante, ha de
conmover al espectador.

Segtin Giorgio Vasari'®, Tiziano conoci6 a Carlos V el afio 1530; sin embargo, otras fuentes sitiian
este encuentro el afio anterior en Parma. Los retratos de esta década resaltan la importancia de la
figura del emperador y las estrategias representativas de Tiziano con la imagen del poder, com-
partiendo esas caracteristicas con otras figuras de su entorno politico-militar italiano, como fueron
Federico II Gonzaga, Alfonso de Avalos o Francesco Maria della Rovere. Vasari, no demasiado
preciso en sus recuerdos, acierta, sin embargo, en la descripcion de este ambiente. Lo significativo
de este ambiente de renovado interés por la antigiiedad heroica en Carlos V, se manifiesta de forma
magistral en el cuadro Carlos V con un perro, actualmente en el Museo del Prado; una obra en la
que Tiziano experimentd por primera vez una tipologia retratistica destinada a tener un muy am-
plio futuro, como seria representar al protagonista de cuerpo entero y de tamafio natural.

Segun fuentes del propio museo'’, el cuadro se pint6 durante el segundo encuentro del emperador
y Tiziano, que tuvo lugar en Bolonia entre el 13 de diciembre de 1532 y el 28 de febrero de 1533.
Se trata de una variante del cuadro original realizado por el aleman Jacob Seisseneger, conservado
en el Kunsthistorisches Museum de Viena, en el que Tiziano otorga un nuevo porte aristocratico al
mecenas mediante la estilizacion de su figura. La tipologia de este discutido retrato, constituye uno
de los problemas mas interesantes para comprender la evolucion del retrato de corte en la Europa
de los afios treinta del siglo X VI, y el decisivo papel que en la misma jug6 la figura de Tiziano. La
pintura que conserva el Kunsthistoriches Museum de Viena suscito la polémica de los especialis-
tas, desde que Gustav Gluck?®, en 1927, planted la cuestion.

A pesar de que la mayor parte de la bibliografia desde este momento otorgaba el valor de original
a la pintura de Jacob Seisenegger, e incluso de la existencia de opiniones que negaban la autoria
del cuadro del Prado a Tiziano, autores como Diane H. Bodart?' pusieron en duda esta secuencia
de los hechos y los estudios radiograficos de ambas obras realizadas en Madrid y Viena, pusieron
de manifiesto la existencia de grandes cambios en la concepcion de la obra por parte de Tiziano,
no existentes en la Seisenegger. Todo ello indicaria un desarrollo distinto de los hechos, tal como
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explican Silvia Ferino-Pagden y Fernando Checa??. Sin embargo, no fue con este cuadro, sino con
el que hoy en dia conserva el Museo del Prado, con el que Tiziano realmente se consagrd en el
género de retrato politico-heroico o retrato del poder. El hecho de que, evidentemente, Tiziano no
fuera el inventor de esta tipologia, no disminuye la verdadera importancia de esta obra para Carlos
V. Recordemos que Vasari llamaba la atencion sobre su posterior fortuna, aunque la ligaba a una
obra como el perdido retrato de Hurtado de Mendoza.

En Carlos V con su perro, se presenta al emperador sin armadura, vestido con un magnifico y
suntuoso traje de corte que remite, por consiguiente, no tanto al mundo de lo heroico y militar
de los personajes mencionados con anterioridad, sino mas bien al entorno puramente cortesano y
aristocratico en el que se vio envuelto el emperador en sus estancias de Mantua y Bolonia al ini-
cio de los afios treinta, un entorno que afirmaba los valores de majestuosidad, distancia y respeto
inherente a su categoria imperial.

Es éste otro de los aspectos en el que es necesario insistir para comprender esta pintura que, ade-
mas, funciona como precedente imprescindible para la interpretacion de E/ emperador Carlos V
a caballo en Miihblberg, de 1548. Si Tiziano buscaba en sus obras la necesaria representacion de
los afectos, acentuando en sus retratados determinados aspectos que los relacionaban con el espec-
tador, al enfrentarse con el problema del esclarecimiento de un personaje para el que la majestad
era una de las cualidades con la que debia de ser representado, necesariamente hubo de cambiar
de perspectiva.

No era la proximidad ni el acercamiento aquello que debia remarcarse, sino mas bien la idoneidad
y la distancia. Por ello, eligié un punto de vista que acentuara la esbeltez del personaje, algo que
no realizaria ni tan siquiera en el posterior retrato del principe Felipe con armadura, pero similar,
sin embargo, al contemporaneo y grandioso San Juan Bautista, de Venecia, en la Galleria della
Academia.

Ademas, acentu6 la inexpresividad del rostro del representado, aunque es muy dificil poder dar
una interpretacion objetiva por el aspecto al que ha llegado en la actualidad y las restauraciones
ejecutadas. Ciertamente, Tiziano, buscando la distancia y alejamiento que eran los signos de la
majestad en la Casa de Austria, no dejo de subrayar estos rasgos en su pintura; una idea que alcan-
z6 su culminacidn en los tltimos retratos de Carlos V en Augsburgo, en 1548 y que, por otra parte,
convenia a una de las cualidades mas apreciadas en los retratos aristocraticos del Renacimiento
como era la sprezzatura, teorizada por Baltasar de Castiglione®, y que, en cierta manera, habia
sido recogida por Ludovico Dolce en su Dialogo della Pittura en el que trataba, con cierto deteni-
miento, el tema del retrato del rostro in maestd.

Dolce y Tiziano estuvieron profundamente interesados por el arte de la memoria y ambos estu-
vieron en contacto con una de sus figuras fundamentales, Giulio Camillo, autor de la Idea del
Theatro, donde el escritor conformaba su palacio de la memoria como un teatro de reminiscencia
vitrubiana. Ludovico Dolce, incluyo la /dea en su edicion de Tutte le opere, de Camillo de 1552,
y es posible que Tiziano hubiese podido ilustrar un ejemplar de dicho escrito. La influencia de la
Idea también esta presente en Alegoria de la Prudencia que Tiziano concibié como una impresa
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en la que muestra las diferentes generaciones de la
familia Vecellio a través de su autorretrato—elo-
cuentemente girado hacia la izquierda, mirando
al pasado— y de los retratos de su hijo Orazio
—en el centro, como el presente— y de Marco
Vecellio, hijo de un primo de Tiziano —orienta-
do hacia la derecha, al futuro—. Bajo ellos, unas
cabezas de animales, un lobo, un leén y un perro,
cuya simbologia —de nuevo, pasado, presente y
futuro—, establecida por Macrobio, nos la recuer-
da precisamente Camilo® en la Idea del Theatro.

A la luz de estas conexiones, Dolce se converti-
ria como el perfecto enlace literario que necesi-
taba Tiziano, pues comprendia perfectamente las
intenciones del pintor y seguramente le brindaba
consejo, de la misma manera en que el pintor
pudo haber influido de manera directa en la re-
daccion de Dialogo della Pittura, brindandole al
literato datos biograficos y unas nociones tedricas
que definian perfectamente el arte del cadorino.
Es posible que, en dichas conversaciones, en las 6. Parmignianino, F., Retrato alegérico de Carlos V.
que participarian por supuesto otros tantos artistas Oleo sobre lienzo, 1530. Nueva York,

y literatos, se discutiesen muchos de los argumen- Rosenberg & Stiebel.

tos que posteriormente se verterian en el Dialogo

della Pittura.

Podria valer como ejemplo la cuestion de la triparticion de la pintura en inventione, disegno y
colorito, tres conceptos que, si bien existen de modo individual en la literatura artistica anterior,
parecen convertirse en este momento en normativa pictorica en ambito veneciano, no pudiéndose
adscribir con seguridad a nadie la paternidad de la triparticién puesto que seguramente se fragud
de manera colectiva en los mismos circulos culturales por los que participaron, al menos, Tiziano,
Aretino, Bernardino Daniello, Francesco Sansovino o Paolo Pino, entre otros, aunque con seguri-
dad, Tiziano adoptaria y dejaria constancia de ello en muchas de sus obras a partir de entonces,
igualmente en su alegoria prudente. Junto a estas cualidades que trataban de resaltar la elegancia,
continencia y majestad en la disposicion aristocrdtica de los representados, fue, sin duda, el carac-
ter especifico del lenguaje artistico de Tiziano lo que incliné decisivamente a Carlos V y su corte
a adoptar a éste como su pintor oficial.

Ciertamente, la corte del emperador y posteriormente, la de Felipe 11, admiraban en Tiziano, una
vez superadas las primeras reticencias, su habilidad para expresar una precisa imagen de la ma-
jestad que se hacia patente a través de los medios especificos de la pintura, y no tanto por medio
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de complicadas alegorias de tipo literario. El tema resulta de la mayor importancia, pues esta en
la base del tratamiento dado por el artista al retrato ecuestre de Miihlberg y explica lo preciso de
haber elegido a este pintor para la corte entre los anos 1530 y 1533. Precisamente, en 1530, Parmi-
gianino habia pintado un retrato alegérico de Carlos V en el que éste, vestido de armadura, aparece
rodeado de una figura de Victoria que porta una palma y una rama de olivo, mientras un Hércules
nifno le ofrece una bola del mundo sobre la que el emperador apoya su bastén de mando. Fueron
justamente este tipo de representaciones, de mayor complejidad simbolica, las que raras veces
utilizé Tiziano a lo largo de su carrera y las que, al parecer, no tuvieron un éxito rotundo en los
circulos de Carlos V. La heroica majestad ticianesca aplicada al emperador y a su familia, preferia
algo mas de los bellos y aparentemente discretos gestos de majestad real, propios de la retorica de
Tiziano. Ello explica la comentada eleccion de 1530, que no debe confundirse, sin embargo, con
un mero ejercicio de realismo directo, tan ajeno a las convenciones pictoricas renacentistas.

Se trataba de un lenguaje figurativo que rechazaba la inmediata y, en realidad, mas facil, relacion
entre pintura y literatura propia de otras tendencias pictdricas del Renacimiento italiano. Con el
cuadro del emperador Carlos V a caballo, Tiziano no s6lo plante6 la renovacion de un tipo de
retrato de conexiones tanto clasicas como humanistas y cristianas, sino que dot6 a la figura de su
personaje de unas connotaciones politicas, religiosas y culturales de gran amplitud, que van desde
las referidas al mundo clasico, al biblico, al cristiano, al medieval e incluso al erasmista.

En este cuadro, el artista, un hombre culto, pero no humanista para muchos historiadores, aunque
sin duda consciente de sus limites y capacidad de saber como hacerse inmortal a través de su tra-
bajo, se planted la creacion de un icono imponente de César, y recurrio o, seguramente mas bien,
se le ofrecio como fuente de la historia, la narracion que de la guerra de Smalkalda habia realizado
Luis de Avila y Zaiiiga, cronista oficial del evento y hombre proximo no soélo a Carlos V, sino a
los mismos Aretino y Tiziano. En ello, el artista recuerda a las palabras de Dolce, ya recogidas
en torno a la sencillez figurativa, y se aparta con toda nitidez de los consejos y frases aretinas que
pretendian transformar en literatura la presentacion, convirtiéndola directamente en alegorica: a
la cui imagine (la de Carlos V), che voi (Tiziano) rassemplate, e in su lo istesso cavallo e con le
medesime armi che aveva il di che vinse la giornata in Sansogna, vorrei vedere a lo incontro fer-
marsi in piedi e moversi (secondo che si move o ferma il destriere ch’egli cavalca) la Religione e
la Fama,; l'una con la croce e il calice in mano, che gli mostrdais il cielo; e l’altra con le ali e le
trombe, che gli offerisse il mondo, dice el escritor en una de sus cartas®.

LA NECESIDAD TESTAMENTAL EN LAS PINTURAS DE MADUREZ DE TIZIANO

Los tradicionales estudios® sobre las etapas artisticas de Tiziano coinciden en que la técnica
—siempre los aspectos formales, nunca la significacion— que caracteriza las tltimas obras del
artista, interpreta y acentua el sentido de sombrio pesimismo y el dramatismo de las escenas repre-
sentadas: la gama cromatica se rebaja y atenta en los tonos dorados, mas oscuros, en los ocres y
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marrones; y, sin embargo, mirando de cerca, revela innumerables esfumados e improvisadas rafa-
gas de luz. El dibujo se abandona casi totalmente y el color se extiende sobre la tela con pinceladas
rapidas, vibrantes, a menudo simplemente esbozadas, densas y pastosas. Muchos detalles se dejan
en estado de simple boceto, sucintamente rasgueados, con rapidos golpes de pincel o directamente
con los dedos.

Son numerosas las obras de vejez que permiten apreciar esta revolucionaria técnica pictdrica, por
lo general incomprendida por sus contemporaneos y revalorizada en la edad moderna y contempo-
ranea como pusieron de manifiesto las relecturas de temas tan estudiados como la Coronacion de
espinas, de Munich, o el San Sebastian, del Hermitage, colocado en un escenario indeterminado
en el que parece que la tierra, el agua y el aire giran en el caos primitivo; la violenta escena de
Tarquino y Lucrecia, o su testamento pictorico, La Piedad, que el artista ejecutd para su propia se-
pultura; un dramatico cuadro a modo de gran exvoto concebido para implorar su propia proteccion
y la de su hijo Orazio, durante el recrudecimiento de la peste, y en el cual, Tiziano se autorretratd
en la figura del anciano arrodillado ante el cuerpo livido de Cristo muerto?’.

Otros estudios, como algunos referidos a pintura, desarrollados por Goethe®, coinciden en que el
llamado estilo tardio de Tiziano es comun en muchos artistas maduros a lo largo de la historia, in-
cluso el escritor habia estimado la edad como un retiro gradual por las apariencias. Afirma que en
los trabajos de etapas finales de muchos artistas famosos se manifiesta con frecuencia una vuelta
a la subjetividad y una tendencia a la abstraccion de la forma. En uno de sus cuadernos de dibu-
jo, el denominado inacabado, considera y advierte, en los ejemplos de artistas como Rembrandt
y Beethoven, en paralelo con Tiziano maduro que, en sus obras tardias se puede ver un retorno
a las creaciones de los jovenes, como que los artistas reinterpretasen constantemente desde cero,
queriendo volver al punto de origen, como proceso de todo lo vivido y aportado, personal y profe-
sionalmente, para dejar testamento de su paso en esta vida.

El hecho de esa tendencia a ralentizar el proceso de envejecimiento y eliminar incluso la vejez,
en la literatura artistica, denominado estilo tardio, se prest6 cada vez mas, a partir del siglo X VI,
como una construccion biografica, romantica, considerada en ciertos momentos de inapropiada®.
Existen estudios de investigacion que abordan el debate de las obras finales de Tiziano, relacio-
nando la madurez del artista, como la de otros muchos pintores, con las dolencias de los procesos
fisiologicos relacionados con los movimientos puramente mecéanicos de la mano o la reduccion de
la vision. Asi, por ejemplo, son conocidas las anotaciones en los informes de los envios de encar-
gos, sobre el temblor de su mano en sus tltimos afios de vida®’; sin embargo, la mano temblorosa
se opone a las geniales ultimas obras que, no s6lo aportan una excelencia y novedad técnica y te-
matica, sino que transformaron el significado y la interpretacion de futuros estudios iconograficos.
Por tanto, en este caso, se podria traducir ese estilo tardio como un concepto mas adecuado a la
sensibilidad, no tanto en el sentido sensual de apreciacion de la pintura, sino del poder espiritual.

El término estilo tardio iba a ser renovado desde entonces, como sostiene von Einem?!, integrando
en el mismo, el proceso bioldgico-fisioldgico con las experiencias esenciales personales, condicio-
nadas por los entornos sociales en los que se desenvolvio el artista, y, por consiguiente, dejando
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plasmado en sus trabajos programas, valores, deseos y conceptos morales, entre otros, que hacen
que sus obras tardias tengan necesariamente que ser estudiadas e interpretadas de manera diferente.

El investigador Augusto Gentili*> observo una caracteristica comun de todas estas pinturas y dis-
tintivo de las tltimas creaciones de Tiziano: «7iziano en estas obras hubiera dado mas importan-
cia a la nueva interpretacion de los contenidos que a la creacion de la composicion y encontraria
en la exaltacion de la transitoriedad, de la tristeza, de la sentencia de muerte por smembrana-
mento, en romper el minimo de superficie pintada en fragmentos armonicamente cerrados de la
materia, una buena metdafora de la tragica situacion que tuvo que soportar en sus reflexiones
sobre la vejezy.

El mismo Gentilli, afirmaba que, «el manierismo de Tiziano no ha de considerarse un incidente,
un giro, una crisis, ni depende solamente de las ocasiones venecianas directas: es mas bien el
paso experimental por las experiencias y los lenguajes de ese momento, paso dado con enorme
rapidez y con regularidad, y el verter esas experiencias y de esos lenguajes, como instrumentos
de actualizacion cultural y de enriquecimiento expresivo, en la praxis consolidada de la tradicion
pictorica veneciana.

Los considerados mejores lienzos de Tiziano de estos anos, muestran la realizacion de una sinte-
sis entre la programatica investigacion formal y académica, por una parte, y la rica orquestacion
luminica y cromatica, por otra; con ellos, en el debate en torno a la estética que se desarrollaba
en Venecia en aquellos afios, el artista lanzaria una especie de orgulloso desafio, ofreciendo una
serie de ensayos ejemplares de la posibilidad de fundir el dibujo toscano con el color véneto. En
estos términos, se pueden interpretar obras como las del retablo de San Juan Bautista, hacia 1540,
pintado para la iglesia de Santa Maria Maggiore, y actualmente en la Academia, en la que la escul-
torica figura del santo es introducida en un sugestivo paisaje animado de interesantes resplandores
luminosos; la grandilocuente escena de la Alocucion del marqués del Vasto (1540-1541) conserva-
da en el Museo del Prado, o la primera version de la Coronacion de Espinas (1542-1544), para la
iglesia milanesa de Santa Maria delle Grazie, y hoy en el Louvre, en la que unas vigorosas figuras
de clara influencia de Miguel Angel, se insertan en una arquitectura proxima a las creaciones del
maestro de Mantua, Giulio Romano.

Sin duda, estas interpretaciones y giros técnicos y significativos en la iconografia e interpreta-
cion de obras finales de muchos artistas italianos, y de otros paises, obedece a que en la Italia del
Renacimiento los artistas, desde siempre, estuvieron en una situacién mas prestigiosa en cuanto
a novedades, cambios de gusto de los mecenas y otros muchos aspectos que desde este pais se
difundirian al resto del mundo, y ello no tanto como consecuencia de las formas mas avanzadas de
la vida ciudadana, sino porque los principes y nobles italianos podian emplear mejor los talentos
artisticos por tener de ellos mas alta estima que los poderosos del extranjero.

La mayor independencia de los artistas italianos frente al gremio —en ello se fundamenta su
posicion privilegiada— es, ante todo, el resultado de su repetido trabajo en las cortes. En los pai-
ses nordicos, el maestro estaba ligado a la misma ciudad; en Italia, el artista tenia una movilidad
vertiginosa para ir de una corte a otra, de ciudad en ciudad, y esa vida errante llevara intrinseca
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el relajamiento de las prescripciones gremiales que estaban pensadas para las relaciones locales y
solo podian cumplirse dentro de los limites de la localidad.

Como los principes estaban interesados en ganarse para su corte no solo a los maestros habiles
en general, sino a artistas determinados, a menudo forasteros éstos, habian de ser liberados de las
limitaciones gremiales. No podian ser obligados a tomar en cuenta las reglamentaciones profe-
sionales de la localidad para la ejecucion de sus encargos, ni pedir a las autoridades del gremio
autorizacion para trabajar, ni irles a preguntar cuantos ayudantes y aprendices habia de ocupar. Los
artistas, después de haber terminado su trabajo con un cliente, se trasladaban con toda su gente
bajo la proteccion de otro, y alli gozaban de la misma situacion privilegiada. Estos pintores aulicos
errantes estaban ya por adelantado fuera de la jurisdiccion del gremio.

Los privilegios de los artistas en las cortes no podian, empero, dejar de surtir efecto sobre el trato
que les daban las ciudades, tanto menos cuanto que, a menudo eran los mismos maestros los que
eran empleados aqui y alli, y habia de mantenerse en pie de igualdad con la competencia de las
cortes si se queria competir con ellas. La emancipacion de los artistas frente al gremio es, por
consiguiente, no consecuencia de una conciencia realzada de si mismos y del reconocimiento de
sus pretensiones de ser equiparados a poetas y sabios, sino el efecto de que se necesitaban sus
servicios y los artistas habian de ser ganados. La conciencia de su importancia no es mas que la
expresion de su valor de cotizacion.

La liberacion de pintores y escultores de las cadenas de la organizacion gremial, y su ascenso
desde la clase de los artesanos hasta la de los poetas y eruditos, ha sido atribuida histéricamente a
su alianza con los humanistas, y a su vez, el que éstos tomaran partido por ellos, se ha explicado
porque los monumentos literarios y artisticos de la antigiiedad formaban una unidad indivisible a
sus ojos, estando convencidos del prestigio equivalente que poetas y artistas tenian en el mundo
clasico.

El cambio decisivo ocurre a comienzos del siglo XVI. Desde entonces los maestros famosos ya
no estaban protegidos por mecenas, sino que ellos mismos se habian convertido en grandes se-
nores. Rafael llevaba, segin escribia Vasari, la vida de un gran sefior, no la de un pintor: habitaba
en Roma su propio palacio, y trataba de igual a igual con principes y cardenales; se codeaba con
personajes como Baltasar de Castiglione y Agostino Chigi, y se prometié con una sobrina del car-
denal Bibbiena. Tiziano, incluso, subiria algo més en la escala social; su prestigio como el maestro
mas codiciado de su tiempo, su tren de vida, su rango, sus titulos, lo elevaron a las capas mas altas
de la sociedad; el emperador Carlos V lo nombro6 conde del palacio de Letran y miembro de la
corte imperial; le hizo caballero de la Espuela Dorada y le concedio, cada vez que era pintado por
él, ricos regalos.

Enrique I1I lo visit6 personalmente en su etapa de madurez y, cuando en 1576, muri6 victima de la
peste, la Republica lo hizo enterrar en la iglesia de los Frari, con los mayores honores imaginables,
a pesar de la estricta orden, que en los demas se ejecutaba sin excepcion, que prohibia enterrar en
una iglesia a un apestado.
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El artista alcanzo asi una soberania que deja sin sentido el antiguo concepto de la libertad artisti-
ca. Surge entonces, la categoria de genio. Y de igual modo, se produce asi una gran mutacion en
su ascenso social; ya no serd el arte, sino ¢l mismo, el objeto de veneracion. No es descabellado
pensar que, si de su pincel surgi6 la idea de héroe, de rey, de emperador, de cristiandad y de todas
las virtudes de un buen gobernante, siendo consciente de su poder, quisiera el artista emular a sus
poderosos contemporaneos, dejando en su pintura, un legado testamentario que refrendase su valia
y aportacion personal y profesional en los ambitos politicos, religiosos, historicos e intimos de su
propia vida.

No es nuevo para el espacio cientifico e investigativo que existia ya desde antiguo, una cierta re-
ciprocidad en las alabanzas entre el héroe y el glorificador, el mecenas y el artista. Cuanto mayor
era el prestigio del artista, mas extensa se hacia la gloria por él cantada. Pero, en el Renacimiento
italiano del siglo X VI, las relaciones se ensalzaban tanto que, el mecenas se elevaba a si mismo al
realzar al artista por encima de si, glorificindolo en lugar de ser glorificado por él. Siempre que-
dara la anécdota de Carlos V inclinandose a recoger el pincel que Tiziano deja caer, pensando que
nada es mas natural que un maestro como Tiziano sea servido por un emperador.

Lo fundamentalmente nuevo, pues, en la concepcion artistica del Renacimiento es el descubri-
miento de la idea del genio*; es decir, de que la obra de arte es creacion de la personalidad aut6-
noma, y que esta personalidad esta por encima de la tradicion, la doctrina y las reglas, e incluso,
de la obra misma; de que la obra recibe su ley de aquella personalidad, de que, en otras palabras,
la personalidad es mas rica y profunda que la obra y no puede llegar a expresarse por completo en
ninguna realizacion objetiva.

Tiziano, personaje civil de reconocido prestigio y fortuna hacia 1569, convencio6 a las autoridades
de Venecia para que traspasaran su senseria —la patente de cambista que se le habia otorgado unos
cincuenta afios antes, proporcionandole una renta anual de cien ducados y una considerable serie
de exenciones fiscales— a su hijo predilecto, Orazio, quien, en marcado contraste con su misera-
ble hermano mayor, Pomponio, habia sido siempre un leal auxiliar de su progenitor, al que incluso
seguiria en la muerte. Orazio Vecellio, que se acercaba entonces a los cuarenta y cinco afios, fue
declarado asi formalmente su sucesor.

Es interesante plantearse, a partir de este momento, uno de los motivos que podrian afiadirse al
cambio estilistico, formal y significativo de las ultimas obras del veneciano. Su Alegoria de la
Prudencia, representara el presente con respecto al pasado y un nuevo futuro; y en La Piedad,
como en las Poesias u otras obras enmarcadas por los historiadores del arte como finales, se hace
prioritaria una relectura pormenorizada de los paralelismos coincidentes que el artista quiere dejar
patentes para denotar su maestria técnica desde su juventud, su capacidad de transformarla desde
su madurez a su etapa de vejez, para finalizar advirtiendo, abiertamente y consciente de ello, su
genialidad queriendo dejar un claro legado profesional y personal para la historia y para su circulo
mas cercano, como recoge Hauser**, calificando de alegoria abstrusa el conmovedor documento
humano de la abdicacion altivamente resignada de un gran artista que, consciente de su futuro mas
inmediato, quiere dejar claro a quien deja su legado.

74 Cuad. Art. Gr., 45,2014, 59-77.



APORTACIONES AL DEBATE SOBRE EL SIGNIFICADO ICONOGRAFICO DE LAS PINTURAS FINALES DE TIZIANO

Y es dudoso que este documento humano nos hubiera revelado con plenitud la hermosura y la pro-
piedad de su diccion si no hubiéramos tenido antes la paciencia de descifrar su oscuro vocabulario.
No se trata pues, de que Tiziano actuase como artista prudente®® a la hora de ejecutar sus pinturas
finales, pues era consciente de conducirse como una persona virtuosa, reconocida en numerosos
circulos morales, politicos, artisticos o religiosos, sino mas bien, que la prudencia, la primera de
las virtudes en los hombres buenos, de buen consejo y gran poder, se convirtié para €l en obligado
cumplimiento técnico, significativo y personal en su periodo de vejez, porque con ella, cumplia el
resto de virtudes que lo completaban como persona y artista, al igual que al buen gobernante en su
tiempo, y por consiguiente, al genio y artista que sabia de lo finito de la vida y de la justificacion
de lo bueno y malo realizado antes de abandonarla.

Tiziano, sin duda, hizo valer la prudencia como la virtud primera que debe de cumplir un buen
artista, siendo asi equiparable al buen gobernante; es decir, igual que un principe nace poderoso
pero no ensefiado’, un artista, nace siéndolo pero la prudencia es la virtud que debe guiarlo princi-
palmente en su camino hacia el reconocimiento social y familiar; debe de conocer su pasado y no
ignorar su presente, para asi preparar mejor su futuro, siendo asi sindnimo de prudencia también
la verdad, pero de igual modo, las virtudes se deben de poseer en el espiritu y no manifestarse
en todo momento, pues la conveniencia publica, como en los gobernantes, ha de dictar su uso, el
como y el cuando, y eso, sin duda, Tiziano lo deja ver muy claro en las diferentes interpretaciones
de sus ultimas obras que tantos debates ha generado y sigue haciéndolo en la actualidad entre los
historiadores del arte.

Es por tanto, necesario, sumar estos condicionantes a los innumerables escritos que no dejan de
dar vueltas sobre los mismos principios técnicos y formales de estas obras de Tiziano, para avanzar
en el conocimiento de la ultima etapa pictorica del artista; una etapa que se diferencia claramente
de las demas, no solo porque cambia su técnica, sino porque el artista es consciente del fin de su
vida, como pondra claramente de manifiesto en su Piedad, donde la desesperada peticion de pro-
teccion divina, se vislumbra también en el inquietante brazo que se extiende a los pies de la estatua
de la Sibila, extremo y tragico simbolo de la angustia de pintor cercano a la muerte®’.
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