ESPOSORIS DE LA MARE DE DEU

Angel Campos Perales
UNIVERSITAT DE VALENCIA

Localitzacio

La primera de les obres més representatives de Rafael a comentar és Les
esposalles de la Verge, pintura d’indiscutible autoria 1 datacio, ja que les inscripcions
del fris immediatament superior a 1’arcada que dona entrada al temple, aixi com les dels

carcanyols de la mateixa, resen el seglient: KRAPHAEL VRBINAS MDIIID».



Es 1’obra més significativa del periode inicial de I’artista i 1’altim dels retaules
que va elaborar per a Citta di Castello. Aixi, el primer en registrar-la fou Vasari el 1550,
encara que anys després va apareixer en incontables publicacions i guies de I’esmentada

ciutat. A les seues Vite assegurava:

A lDesglésia de Sant Francesc, en esta mateixa ciutat (Citta di
Castello), va pintar una menuda taula amb Les esposalles de la Verge, en la
qual pot ésser apreciat com el desenvolupament de les seues habilitats
aconseguix amb delicadesa fer més subtil 1 superar 1’estil de Perugino. En
esta obra es troba tragat un temple en perspectiva amb tanta cura, que son
dignes d’admiraci6 les dificultats que es va imposar en esta composicid

(2002: 522).

Concretament, la taula fou pintada per encarrec de Filippo di Lodovico Albizzini,
un notari de Citta di Castello, o almenys aixo es deduix del document descobert fa escas
temps en el qual s’establix que I’acabalat personatge va adquirir la capella de Sant Josep
de la mateixa església el 1501, és a dir, ’espai sagrat on estava situada la pintura

(Henry, 2002: 275).

En dita capella, la quarta a I’esquerra de la nau principal, quasi davant del lloc
d’entrada a I’església, s’hi ha col-locat actualment una reproduccié exacta de 1’obra

original [fig. 1].

A més, I’església de Sant Francesc, situada al nord-est de la ciutat, data d’inicis

del segle XV, encara que abans, i des de 1267, hi havia alli una església franciscana.

Amb tot, pero, la petita taula va restar a la capella Albizzini fins el 1798, quan la
ciutat fou constrenyida a donar-la al general napoleonic Lechi, qui cinc anys després la
va vendre al mercader Giacomo Sannazzari. Aquest Ultim la va llegar el 1804 a

I’Ospedale Maggiore de Mila, on fou comprada el 1806 per la Pinacoteca de Brera.

Probablement, fou restaurada durant el segle XVIII perd la primera intervencid
documentada data de 1858 i1 fou portada a terme per Joseph Molteni. El 1958 fou
atacada per un vandal mitjangant un objecte metal-lic i, per tant, una altra veagda

restaurada, en aquest cas per part de Mauro Pellicolli.



Actualment la peca esdevé I’obra més popular de la pinacoteca junt amb d’altres

d’Andrea Mantegna i Piero della Francesca.
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Fig. 1. Altar on s’hi trobava antigament Fig. 2. Pietro Perugino, Desposoris
Esposoris de la Verge de Rafael. de la Verge. Caen, Musée des Beaux
Arts.
Analisi formal

Es tracta d’una taula que mesura 170 cm. d’alt i 118 d’ample, encara que es troba
rematada a la seua part superior per un arc de mig punt un poc rebaixat. La técnica que
Rafael va utilitzar fou la de 1’oli 1 probablement, tot just arribada al museu de Mila, se li
va afegir un marc el 1810 que encara roman. Es una peca extremadament fragil de fusta,

repujada amb gravats de marbre 1 estuc i1 coberta de pa d’or.

A la seua part posterior, originalment estava fixada per set eixos horitzontals i dos
de verticals, encara que amb la restauracié de 1858 els horitzonals foren eliminats i s hi

afegi una nova biga vertical.

Les figures rafaelesques de I’obra semblen simples, aixi com la seua composicio,
pero sabem que disposaria d’innumerables dibuixos preparatoris 1 cartrons, dels quals
sols ens ha quedat un. Aquests mateixos cartrons foren transferits a la fusta i els
contorns de les figures es realitzaren mitjancant pinzellades segures que son visibles

gracies a la tecnologia dels infrarojos. A més, la complexa arquitectura del fons fou



gravada amb un objecte metal-lic de punta fina 1 motius dels ropatges i1 les aurcéoles

foren realitzats amb fulles d’or 1 plata i1 pols d’or, respectivament.

Si s’endinsem en aspectes de caire més estilistic se n’adonem que ja des del segle
XVI Les esposalles de la Verge era considerada per Vasari com la superacio de I’estil
peruginesc, aixi, sols hi ha que rellegir el fragment anteriorment citat. La comparacid
d’interessos entre ambdods pintors sempre s’ha fet gracies a les seues dues versions de
Les esposalles de la Verge, pero, si citem un autor del segle XX descobrim que I’opini6

de Vasari és encara vigent entre molts critics, perque assegurava S. J. Freedberg:

L’efecte de les pulsacions vitals que impregnen les formes (de Rafael)
del viciat classicisme quattrecentesc de Perugino és el d’un canvi d’esséncia
molt més sensible que qualsevol alteracio superficial del vocabulari formal
del seu mestre; este canvi essencial, d’altra banda, és cap a un estil classic,
madur, del Cinquecento, com ens suggerix Les esposalles de la Verge. Esta
obra revela una progressiva harmonia que afecta un tot coherent, i no, com a

I’estil peruginesc, una harmonia feta a base de parts afegides (1992: 51).

Aixi, per tant, ’obra de Rafael estd considerada, i personalment compartesc
I’opini6 d’ambdds autors, com una superacié amb un major sentit de 1’espai, 1 més
narrativa, de Les esposalles de la Verge de Perugino [fig. 2] (1499-1503) ara en Caen,

Franca.

Tanmateix, Rafael copia I’esquema compositiu de Perugino basat en L entrega de

les Claus a sant Pere (1481) de la Capella Sixtina [fig. 3] del mateix autor.

Fig. 3. Pietro Perugino, L 'Entrega de les Claus a sant Pere. Roma, Capella Sixtina.



L’artista d’Urbino fa servir una perspectiva sotfo in su per a tragar la composicio,
tot mitjancant el sistema geometric, que va teoritzar Piero della Francesca, de malles
amb linies verticals i horitzonals que convergixen en un punt de fuga situat al bell mig

del temple.

A més, podem diferenciar tres plans que s’articulen a mesura que alcem la vista
des de la part inferior a la superior. El primer d’ells esta configurat per un grup de
personatges que protagonitzen I’escena principal de la pintura; el segon es tracta d’una
diafana plaga que permet dotar la composicié d’un ample respir espacial, i el tercer
d’ells és I’edifici poligonal de plantza centralitzada amb una arcada exterior articulada

mitjangant voltes d’aresta.

Destaquen també els elements curvilinis de les figures del primer terme, que

contrasten amb els rectes del fons.

Amb tot, pero, s’ha d’assenyalar aquesta repeticid de I’esquema compositiu
peruginesc que demostra que Rafael tenia accés al taller de Pietro d’Ospedale della
Misericordia en Perugia, ja que 1’obra de Perugino fou encarregada per a la catedral
d’esta mateixa ciutat. Per tant, observaria I’obra en procés al mateix temps que seria

instruit en el seu estil.

També, 1 per Gltim, demostra aquesta hipotesi el fet que Rafael, en part de les
figures femenines, repetix el model formal perugniesc que tant va usar per a la
configuraci6 de les seues efigies; aixi ho hem comprovat, per exemple, en I’Aparicio de

la Verge a sant Bernat de I’ Antiga Pinacoteca de Munic.

Aproximacio al significat

Per analitzar el quadre part per part, tot aproximant-nos al significat que els seus
elements desprenen, hem de concixer I’episodi sobre el qual versa la pintura.
Concretament, com el seu titol afirma, s’hi representa Les desposalles de la Verge, un
esdeveniment no narrat als Evangelis canonics pero si als Evangelis apocrifs 1 a la
Llegenda Daurada de mitjan segle XIII de Santiago de la Voragine. Aixi, per tant, els

artistes seguiren el relat que en ambdos obres es narrava.



L’episodi s’inicia quan Maria, criada al Temple de Jerusalem, assolix els dotze
anys d’edat, llavors el summe sacerdot decidix, per a complir amb la llei de Moisés,
esposar-la. Una vegada convocats, pel so de les trompetes, tots aquells pretendents
vidus o solters i descendents de David, reben una vara que indicara per la Gracia Divina
qui sera 1’espos de Maria. Josep és el designat, ja que sobre la seua vara s’hi posa el
colom de I’Esperit Sant, mentre el despit dels altres personatges s’expressa de manera
més o menys violenta o amb simple resignacid. El vell adduix que és massa senil i que
ja té fills, pero el summe sacerdot li expressa que no pot transgredir la voluntat de Déu'.
D’aquesta manera, una vegada explicat el tema de la pintura, podem reconcixer els
personatges mitjangant els seus atributs i1 esbrinar per que aquesta tematica fou

I’elegida.

La capella on es va situar la pintura estava dedicada a sant Josep i el Nom Sagrat
de Jestis”, per tant, ago explicaria per qué es va triar I’escena de Les esposalles de la
Verge, mentre que la taula de Perugino fou probablement pintada per a un altar dedicat a

la Verge Maria i sant Josep en la catedral de Perugia (Henry, 2002: 276).

A la pintura de Rafael podem reconeixer el summe sacerdot del Temple de
Jerusalem, que s’ha substituit per una construccid coetania a I’época en que Rafael va
viure 1 que posa de manifest I’estudi 1 reconstruccio actualitzada dels edificis romans de
I’ Antiguitat. Aquest va abillat amb mitra 1 una obscura tinica amb rics brodats inspirats
en la vestimenta del summe sacerdot de Perugino. Li agafa la ma a sant Josep, qui amb
gest de no massa convenciment li col-loca amb la ma dreta I’anell a la Verge Maria,
mentre que amb I’esquerra subjecta la vara d’ametller florida. Maria va vestida amb
tunica talar com les doncelles romanes, aixi com les cinc companyeres que la
precedixen i que dirigixen les seues mirades cap a I’espectador i cap al centre d’interés
de la composici6. A la dreta de 1’obra els pretendents expressen la seua decepcid de
distintes maneres, perd hi destaca el jove que es troba més avangat, partint la rama amb

el genoll dret.

Es destacable 1’abséncia del colom de I’Esperit Sant que, en canvi, apareix en
altres obres on s’hi representa la mateixa escena, com al fresc de Giotto de la Capella

Scrovegni de Padua (1304-006) [fig. 4].

! Evangelis apocrifs de la Nativitat, Protoevangeli de Santiago, VIII-IX.
* Investigacions recents de Jorg Traeger han reconegut una possible relacio entre el nom de Crist i sant
Josep (Henry, 2002: 277).
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la Verge. Padua, Capella Scrovegni.

Tanmateix el tipus iconografic es repetix, ja que sant Josep té de ceptre la vara
florida, rematada amb I’Esperit Sant o no, i li col-loca I’anell nupcial a la Verge.
Parlem, llavors, d’un grup ternari que esdevé un tipus iconografic que s’ha
convencionalitzat al llarg del temps, encara que en altres zones Les esposalles de la

Verge no es representen d’aquesta manera.

A Franca els nuvis es donen la ma com a gest simbolic del dret roma anomenat
Conjunctio Manuum, mentre que els jueus no entenien el matrimoni com un ritus

religids, sind com un contracte civil simple (Réau, 1996: 180-181).

El fet de que s’hi done major importancia a 1’accié de col-locar 1’anell nupcial és
degut a que la ciutat de Perugia havia adquirit en 1473 el suposat Santo Anello d’onix,
¢s a dir, amb el que Josep 1 Maria s’havien esposat. Des de llavors, per tant, Les
esposalles de la Verge es va convertir en un dels temes preferits per als pintors de
1"Umbria, com Rafael o Perugino, regié que té Perusa per capital. Aixi, des del fresc de
Giotto que hem vist abans [fig. 4], una de les representacions més antigues del tema, el
tipus iconografic ha romas convencionalitzat al llarg del temps. D’aquesta manera pot
ésser comprovat al fresc de Taddeo Gaddi en I’església de la Santa Croce de Floréncia

(1328-30) [fig. 5], el de Ghirlandaio a Santa Maria Novella (1485-90) [fig. 6] o el de



Rosso a I’església de Sant Lloreng de Floréncia, dinou anys posterior a I’obra de Rafael
[fig 7].

Firenze - Chiesa di S. Croce.
Lo Sposalizio della Vergine. - (Taddeo Gaddi).

www.delcampe.net

Fig. 5. Taddeo Gaddi, Les esposalles de la Verge. Floréncia, Església de la Santa Croce.

Fig. 6. Domenico Ghirlandaio, Les esposalles de la Verge. Floréncia, Església Santa

Maria Novella.



Fig. 7. Rosso Fiorentino, Les esposalles de la Verge. Floréncia, Església de Sant

Lloreng.

Per ultim, i a mode de conclusio, s’ha interpretat (Henry, 2002: 276) que la
col-locaci6 de la Verge Maria i el grup de dones que ’acompanyen a ’esquerra del
quadre i no a la dreta, com a I’obra de Perugino, es deu a la divisié de la congregacio
dintre de I’església. Es a dir, les esglésies franciscanes de I’Umbria es subdividien en
diferents espais: el cor (per als frares), la nau alta (per als homes) i la baixa (per a les
dones). La taula de Rafael estava a la nau alta, tot dividint poc més o menys [’alta de la
baixa, cosa que explicaria I’organitzacid dels personatges de la pintura. Tanmateix,
segons el meu parer, els artistes, com hem comprovat als exemples anteriors, gaudiren
de plena llibertat per a situar els personatges de 1’escena a la composicidé com creien

més convenient.
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