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INTRODUCTION  
 

3ÏÌɯÞÖÙÒɯÞÌɯ×ÙÌÚÌÕÛɯÖÕɯÛÏÐÚɯÖÊÊÈÚÐÖÕɯÐÚɯÛÏÌɯÚàÕÛÏÌÚÐÚɯÈÕËɯ

ÊÖÕÊÓÜÚÐÖÕɯÖÍɯÈɯÚÓÖÞɯÈÕËɯÓÈÉÖÙÐÖÜÚɯ×ÙÖÊÌÚÚɯÛÏÈÛɯÏÈÚɯÖÊÊÜ×ÐÌËɯÜÚɯ

ÍÖÙɯÔÖÙÌɯÛÏÈÕɯŗÝÌɯàÌÈÙÚɯÐÕɯÛÏÌɯÔÈÕÐÌÙÈɯÖÍɯÔÌËÐÌÝÈÓɯÊÖ×àÐÚÛɯ

ÔÖÕÒÚɯ1ȮɯÞÏÌÕɯÞÌɯÉÌÎÈÕɯÛÖɯÐÚÖÓÈÛÌɯÖÕÌɯÉàɯÖÕÌɯÈÓÓɯÛÏÌɯÝÐÚÐÉÓÌɯ

ÌÓÌÔÌÕÛÚɯÐÕɯÛÏÌɯÊÌÕÛÙÈÓɯÚÊÌÕÌȮɯÖÊÊÜ×ÐÌËɯÉàɯÛÏÌɯÎÙÖÜ×ɯÖÍɯ5ÌÕÌÛÐÈÕɯ

×ÈÐÕÛÌÙɪÔÜÚÐÊÐÈÕÚȮɯ ÉÖÛÏɯ ÖÕɯ ÛÏÌɯ ÊÈÕÝÈÚɯ ÈÕËɯ ÐÕɯ ÛÏÌɯ 7ɪÙÈàÚɯ

×ÜÉÓÐÚÏÌËɯÉàɯÛÏÌɯ+ÖÜÝÙÌɯ,ÜÚÌÜÔɯÐÕɯÛÏÌɯÌÈÙÓàɯƝƔÚɯ2ȭ 

3ÏÌɯ ×ÙÖÊÌÚÚɯ ŗÕÈÓÓàɯ àÐÌÓËÌËɯ ÛÏÌɯ ÈÙÛÐÊÜÓÈÛÌËɯ ËÌÛÈÐÓɯ ÖÍɯ ÚÐßɯ

ÊÖÕÚÌÊÜÛÐÝÌɯÓÐÕÒÌËɯÍÖÙÔÈÛÐÖÕÚȮɯÈÓÓɯÖÍɯÛÏÌÔɯÐÕÚÛÙÜÔÌÕÛÈÓɯÌßÊÌ×Ûɯ

ÛÏÌɯÖÙÐÎÐÕÈÓȮɯÈɯɁÚÜÕÎɂɯÔÈÚÚȮɯÛà×ÐÊÈÓɯÖÍɯ5ÌÕÐÊÌȮɯÞÏÐÊÏɯÊÖÕÚÐÚÛÌËɯ

ÖÍɯ Èɯ ØÜÈÙÛÌÛɯ ÖÍɯ ÝÖÐÊÌÚɯ ÈÊÊÖÔ×ÈÕÐÌËɯ Éàɯ ÛÏÌɯ ÈÜÛÏÖÙɯ ÖÕɯ ÛÏÌɯ

ÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËȭɯ ÓÓɯÖÜÙɯËÌÚÐÎÕÚɯÏÈÝÌɯÉÌÌÕɯËÙÈÞÕɯÖÕɯÛÏÌɯÌÓÌÔÌÕÛÚɯ

ÖÉÚÌÙÝÌËɯÐÕɯÛÏÌɯ7ɪÙÈàÚɯÖÍɯÛÏÌɯÊÈÕÝÈÚȮɯÞÐÛÏɯÛÏÌɯÌßÊÌ×ÛÐÖÕɯÖÍɯÈɯÍÌÞɯ

ÓÐÊÌÕÚÌÚɯÕÌÊÌÚÚÈÙàɯÛÖɯÊÖÔ×ÓÌÛÌɯÖÜÙɯÈÙÎÜÔÌÕÛÈÛÐÖÕȭɯ ÓÓɯÖÍɯÛÏÌÔɯ

ÏÈÝÌɯÈÓÙÌÈËàɯÉÌÌÕɯ×ÙÌÝÐÖÜÚÓàɯÌßÏÐÉÐÛÌËɯÈÕËɯ×ÜÉÓÐÚÏÌËȭ 

 ÛɯÛÏÌɯÚÈÔÌɯÛÐÔÌɯÛÏÈÛɯÞÌɯÊÈÙÙàɯÖÜÛɯÛÏÐÚɯÔÌÛÐÊÜÓÖÜÚɯÈÕËɯ

ËÌÛÈÐÓÌËɯÞÖÙÒȮɯÞÌɯÈÓÚÖɯËÌÝÌÓÖ×ÌËɯÛÞÖɯÖÛÏÌÙɯ×ÈÙÈÓÓÌÓɯÚÛÙÈÛÌÎÐÌÚȭɯ

3ÏÌɯŗÙÚÛɯÖÕÌɯÞÈÚɯÛÏÌɯÙÌÈÚÖÕÌËɯÌß×ÖÚÐÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌÚÌɯÍÖÙÔÈÛÐÖÕÚɯ

ȹÊÖÕÚÖÙÛȺɯÛÏÙÖÜÎÏɯÈɯÚÌÙÐÌÚɯÖÍɯÊÖÕÍÌÙÌÕÊÌÚɯÐÕɯÏÐÎÏÌÙɯÌËÜÊÈÛÐÝÌɯ

ÊÌÕÛÌÙÚɯÖÍɯÖÜÙɯÊÖÜÕÛÙàȭɯ 

 ÍÛÌÙɯÛÏÐÚɯŗÝÌɯàÌÈÙÚȮɯÐÛɯÏÈÝÌɯÉÌÌÕɯ×ÖÚÚÐÉÓÌɯÛÖɯËÐÚÚÌÔÐÕÈÛÌɯÐÕɯ

Èɯ ÍÙÌÌɯ ÞÈàɯ ÛÏÌÚÌɯ +ÌÊÛÜÙÌÚɯ ÖÕɯ ÛÏÌɯ ÕÌÛÞÖÙÒÚɯ3ȭɯ 3ÏÐÚɯ ÚÌÙÐÌÚɯ

ÐÓÓÜÚÛÙÈÛÌÚɯÐÕɯÈɯËÐřÌÙÌÕÛɯÞÈàɯÛÏÌɯÊÖÕÛÌÕÛɯÖÍɯÖÜÙɯÙÌÚ×ÌÊÛÐÝÌɯ

×ÜÉÓÐÊÈÛÐÖÕÚɯÖÕɯÛÏÌɯÚÈÔÌɯÛÖ×ÐÊÚɯ4ȭ 

 
1 Nulla dies sine linea. 
2 Faillant-Dumas (1992). 
3 Youtube Channel: ñManuel Lafargaò. 
4 www.theweddingatcana.org  

http://www.theweddingatcana.org/
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3ÏÌɯÚÌÊÖÕËɯÚÛÙÈÛÌÎàȮɯÌØÜÈÓÓàɯÓÈÉÖÙÐÖÜÚɯÈÕËɯÊÖÕÚÊÐÌÕÛÐÖÜÚȮɯ

ÞÈÚɯÛÏÌɯÈÙÛÐÚÛÐÊɯÙÌÊÙÌÈÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌÚÌɯÊÖÕÚÖÙÛɯÉàɯ)ÖÙÎÌɯ"ÈÔÈÙÌÙÖȮɯ

ÞÏÖÚÌɯ×ÐÊÛÖÙÐÈÓɯÈÕËɯËÐÎÐÛÈÓɯÌß×ÌÙÛÐÚÌɯÊÈÕɯÉÌɯÌÈÚÐÓàɯÈ××ÙÌÊÐÈÛÌËɯ

ÞÏÌÕɯÓÌÈŗÕÎɯÛÏÙÖÜÎÏɯÛÏÌÚÌɯ×ÈÎÌÚȮɯÈÕËɯÈÓÚÖɯÐÕɯÚÖÔÌɯÖÍɯÖÜÙɯ

×ÙÌÝÐÖÜÚɯÞÖÙÒÚȭɯ(ÕɯÈÓÓɯÊÈÚÌÚȮɯÛÏÐÚɯÛÈÚÒɯÏÈÚɯÉÌÌÕɯÊÈÙÙÐÌËɯÖÜÛɯ

ÍÖÓÓÖÞÐÕÎɯÛÏÌɯ×ÈŲÌÙÕÚɯÖÍɯÛÏÌɯËÌÚÐÎÕÚɯÛÏÈÛɯÞÌɯÏÈÝÌɯÖÉÛÈÐÕÌËɯ

ÍÙÖÔɯÛÏÌɯ7ɪÙÈàÚɯÖÍɯÛÏÌɯÊÈÕÝÈÚȭ 

 

(ÕɯÙÌÈÓÐÛàȮɯÕÖÕÌɯÖÍɯÛÏÌɯŗÝÌɯȹ×ÌÙÏÈ×ÚɯÚÐßȺɯÍÖÙÔÈÛÐÖÕÚɯÛÏÈÛɯ

×Ö×ÜÓÈÛÌËɯÛÏÌɯÊÈÕÝÈÚɯÞÌÙÌɯÊÖÔ×ÓÌÛÌËɯÐÕɯÐÛÚɯÞÏÖÓÌȭɯ$ßÊÌ×ÛɯÍÖÙɯ

ÛÏÌɯŗÙÚÛɯÖÕÌɯÈÕËɯÖÙÐÎÐÕÈÓȮɯÛÏÌɯÍÜÕÌÙÈÓɯÔÈÚÚɯÛÏÈÛɯÚÛÈÎÌËɯÛÏÌɯÓÖÚÛɯ

5ÌÕÌÛÐÈÕɯÊÐÛÐáÌÕɯÙÐÎÏÛɯÖÍɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌɯ5ȮɯÎÐÝÌÕɯÛÏÈÛɯÐÛÚɯÛÞÖɯÔÈÐÕɯ

ËÌÚÐÎÕÚɯɮɯÛÏÌɯÍÈÊÌÚɯÖÍɯÉÖÛÏɯÛÏÌɯÈÜÛÏÖÙɯÈÕËɯÛÏÌɯÏÖÕÖÙÌËɯ×ÈÐÕÛÌÙɯ

ɮɯÞÌÙÌɯ×ÌÙÍÌÊÛÓàɯÊÖÔ×ÓÌÛÌËɯÈÕËɯÙÌÔÈÐÕÌËɯÛÏÌÙÌɯÈÓÔÖÚÛɯÜÕÛÐÓɯ

ÛÏÌɯÊÖÔ×ÓÌÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌɯÊÈÕÝÈÚȮɯÞÐÛÏɯÛÏÌɯÈÙÙÐÝÈÓɯÖÍɯ#ÐÌÎÖɯ.ÙÛÐáɯÛÖɯ

2ÈÕɯ&ÐÖÙÎÐÖɯ,ÈÎÎÐÖÙÌȭ 

-ÖÙɯÛÏÌɯÊÜÙÙÌÕÛɯÈÕËɯËÌŗÕÐÛÐÝÌɯÝÌÙÚÐÖÕɯÛÏÈÛɯÛÏÌɯ-ÌÈ×ÖÓÐÛÈÕɯ

ÔÈÌÚÛÙÖɯÉÌÎÈÕɯÛÖɯÚÛÈÙɯÐÕȮɯÛÈÒÐÕÎɯÐÕÛÖɯÈÊÊÖÜÕÛɯÛÏÌɯÈÚÚÖÙÛÔÌÕÛɯÖÍɯ

ɁËÖÓÊÐɯÌÙÙÖÙÐɂɯÛÏÈÛɯÙÌÔÈÐÕɯÝÐÚÐÉÓÌɯÐÕɯÛÏÌɯÚÊÌÕÌȯɯÛÏÌɯÍÖÜÙɯ×ÏÈÕÛÖÔɯ

ŗÕÎÌÙÚɯ×ÌÌÒÐÕÎɯÖÜÛɯÍÙÖÔɯÛÏÌɯÊÖÙÕÌŲÐÚÛɯȿÚɯÉÈÊÒȮɯÛÏÌɯŗÝÌɯÌÓÌÔÌÕÛÚȮɯ

ÐÕÊÓÜËÐÕÎɯ.ÙÛÐáȮɯÞÏÐÊÏɯÔÈÒÌɯÜ×ɯÛÏÌɯÔÖÚÈÐÊɯÖÜÛÓÐÕÌɯÖÍɯ5ÌÙÖÕÌÚÌɯ
6ȮɯÛÏÌɯÚÔÈÓÓɯ×ÈÎÌɯÞÌËÎÌËɯÜÕËÌÙɯ!ÌÕÌËÌŲÖɯ"ÈÓÐÈÙÐɯȿÚɯÈÙÔ×ÐÛɯÛÖɯ

ÖřÌÙɯÛÏÌɯÔÐÙÈÊÜÓÖÜÚɯÞÐÕÌɯÛÖɯÛÏÌɯ×ÈÛÙÖÕɯȹËÐÚ×ÓÈÊÌËɯÍÙÖÔɯÛÏÌɯ

ÊÌÕÛÌÙɯÖÍɯÚÊÌÕÌȺɯ7ȮɯÖÙɯÛÏÌɯŗÙÚÛɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌɯȿÚɯÝÐÖÓÐÕȮɯÌÔÉÌËËÌËɯÐÕɯ

.ÙÛÐáɯȿÚɯÚÏÖÜÓËÌÙɯ8ȭ 

 

 
5 In both versions: with the author as harpsichordist and later lutenist in 

the same ubication. Consorts 1 and 1b, respectively. Lafarga et al. (2024a). 
6 Lafarga et al., 2021a. 
7 Lafarga et al., 2024a. 
8 Lafarga & Sanz (2024b). 
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6ÏÐÓÌɯÓÜÛÌɯÊÖÕÚÖÙÛɯÞÈÚɯÕÖÛɯ9Ȯɯ×ÙÖÉÈÉÓàɯÉÌÊÈÜÚÌɯÛÏÌɯÛÙÈÕÚÐÛÐÖÕɯ

ÛÖɯÛÏÌɯŗÙÚÛɯÝÐÖÓÐÕɯÉÈÕËȮɯÓÌÈÝÐÕÎɯ3ÐÛÐÈÕɯȿÚɯÉÈÚÚɯÓÜÛÌɯÜÕ×ÙÐÕÛÌËȯɯÐÛÚɯ

ËÌÚÐÎÕɯ ÐÚɯ ÕÖÛɯ ÖÉÚÌÙÝÌËɯ ÐÕɯ ÛÏÌɯ 7ɪÙÈàÚȮɯ ÞÏÐÓÌɯ ÌÓÌÔÌÕÛÚɯ ÖÍɯ

3ÐÕÛÖÙÌŲÖɯȿÚɯÚÖ×ÙÈÕÖɯÓÜÛÌɯËÖɯÈ××ÌÈÙȭɯ(ÛɯÐÚɯÌÝÐËÌÕÛɯÛÏÈÛɯ3ÐÛÐÈÕɯÞÈÚɯ

ÈÓÚÖɯËÌÚÛÐÕÌËɯÛÖɯÚÜ××ÖÙÛɯÏÐÚɯÖÞÕɯÐÕÚÛÙÜÔÌÕÛȮɯÛÖɯÎÐÝÌɯÊÖÏÌÙÌÕÊÌɯ

ÛÖɯÛÏÌɯÊÏÈÙÈÊÛÌÙÐÚÛÐÊɯÍÖÙÔÈÛÐÖÕɯÛÏÈÛɯÞÌɯÒÕÖÞɯÈÚɯɁÊÖÕÚÖÙÛɂȭ 

(ÛɯÐÚɯ×ÖÚÚÐÉÓÌȮɯÏÖÞÌÝÌÙȮɯÛÏÈÛɯÛÏÌɯŗÙÚÛɯÝÐÖÓÐÕɯÉÈÕËȮɯÞÏÐÊÏɯÖřÌÙÚɯ

ÈɯÊÖÕÚÖÙÛɯÞÐÛÏɯÛÏÙÌÌɯÚÖ×ÙÈÕÖɯÙÌÎÐÚÛÌÙÚȮɯÞÈÚɯÖÙÐÎÐÕÈÓÓàɯËÌÚÐÎÕÌËɯÐÕɯ

ÛÏÐÚɯ ÞÈàȮɯ ÚÐÕÊÌɯ ÐÛÚɯ ÛÏÙÌÌɯ ÙÌÚ×ÌÊÛÐÝÌɯ ÚÐÓÏÖÜÌŲÌÚɯ ÈÙÌɯ ÐÕËÌÌËɯ

ÕÖÛÐÊÌÈÉÓÌɯÐÕɯÛÏÌɯ7ɪÙÈàÚɯ10ȮɯÕÌÊÌÚÚÈÙÐÓàɯÉÌÓÖÕÎÐÕÎɯÛÖɯÛÏÌɯÚÈÔÌɯ

ÊÈÕÝÈÚɯɁÔÖÔÌÕÛɂȭɯ3ÏÐÚɯÐÚɯÈɯÝÌÙàɯÙÈÙÌɯÍÖÙÔÈÛÐÖÕɯËÜÙÐÕÎɯÛÏÌɯ

"ÐÕØÜÌÊÌÕÛÖɯ11ȭ 

(Õɯ ÛÏÌɯ ÊÜÙÙÌÕÛɯ ÚÊÌÕÌȮɯ ÏÖÞÌÝÌÙȮɯ ÛÏÌÙÌɯ ÏÈÚɯ ÉÌÌÕɯ ÈÕɯ

ÜÕËÐřÌÙÌÕÛÐÈÛÌËɯ ÙÌÔÈÐÕÚɯ ÐÕɯ ÉÙÖÞÕɯ ÖÕɯ ÛÏÌɯ ÙÐÎÏÛɯ ÚÐËÌɯ ÖÍɯ

5ÌÙÖÕÌÚÌȮɯÞÏÐÊÏɯÞÈÚɯÕÖÛɯŗÕÈÓÓàɯÏÐËËÌÕȮɯÉÜÛɯÙÈÛÏÌÙɯɁËÐÚÎÜÐÚÌËɂȭɯ

(ÕɯÈËËÐÛÐÖÕɯÛÖɯÛÏÌɯÍÈÊÛɯÛÏÈÛɯÛÏÌɯÑÐÉÈÙÐáÌËɯÍÈÊÌɯÖÍɯÛÏÌɯÊÏÌÙÜÉɯÖÕɯÛÏÌɯ

ÈÜÛÏÖÙɯ ȿÚɯ ÙÐÎÏÛɯ ÚÏÖÜÓËÌÙȮɯ ÛÙàÐÕÎɯ ÛÖɯ ÏÐËÌɯ ÏÐÚɯ ×ÙÌÝÐÖÜÚɯ

×ÌÙÚÖÕÐŗÊÈÛÐÖÕɯÈÚɯ/ÈÖÓÖɯ((ȮɯÐÚɯÚÛÐÓÓɯ×ÌÙÍÌÊÛÓàɯÝÐÚÐÉÓÌɯÐÕɯÛÏÌɯ7ɪÙÈàÚȭɯ 

3ÏÐÚɯÊÐÙÊÜÔÚÛÈÕÊÌɯÐÕËÐÊÈÛÌÚɯÛÏÈÛɯÏÐÚɯÖÓËɯÍÈÊÌɯÈÚɯ/ÈÜÓɯ((ɯÏÈËɯ

ÈÓÙÌÈËàɯÉÌÌÕɯÙÖÜÎÏÓàɯÏÐËËÌÕȮɯÐÛɯÔÌÈÕÚȮɯÛÏÈÛɯÛÏÌɯÛÙÈÕÚÐÛÐÖÕɯÛÖɯÛÏÌɯ

ÕÌßÛɯÍÖÙÔÈÛÐÖÕɯÞÐÛÏɯÝÐÖÓÐÕÚɯÏÈËɯÈÓÙÌÈËàɯÉÌÎÜÕȭɯ ŲÌÕËÐÕÎɯÛÏÌÚÌɯ

ÛÞÖɯÙÌÈÚÖÕÚȮɯÞÌɯÊÖÕÚÐËÌÙɯÛÏÈÛɯÛÏÐÚɯÌÕÚÌÔÉÓÌɯÞÈÚɯÕÖÛɯÊÖÔ×ÓÌÛÌÓàɯ

ŗÕÐÚÏÌËɯÌÐÛÏÌÙȮɯ×ÌÙÏÈ×ÚɯÛÖÎÌÛÏÌÙɯÞÐÛÏɯ3ÐÕÛÖÙÌŲÖɯȿÚɯŗÙÚÛɯÙÐÎÏÛɯ

ÈÙÔɯÏÖÓËÐÕÎɯÏÐÚɯÉÖÞȭ 

 

 
9 Consort 2: Lafarga et al., 2021a. 
10 Consort 3: Lafarga & Sanz (2024b). In fact, as we just have pointed to, 

the Giorgione ós violin lower contour is still present at canvas. 
11 Giovanni Gabrielli, Sonata per tre violini e basso, Ch. 214, XXI de 

Canzoni et Sonate, posthumous edition of 1615. 
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3ÏÌɯÓÈÚÛɯÖÍɯÛÏÌɯÊÖÕÚÖÙÛɯÛÏÈÛɯÞÌÓÊÖÔÌËɯÛÏÌɯÏÖÕÖÙÌËɯÈÕËɯÈÉÚÌÕÛɯ

×ÈÐÕÛÌÙȮɯÛÏÌɯÚÌÊÖÕËɯÝÐÖÓÐÕɯÉÈÕËɯ12ȮɯÞÈÚɯ×ÙÖÉÈÉÓàɯÕÖÛɯÊÖÔ×ÓÌÛÌÓàɯ

ŗÕÐÚÏÌËɯÌÐÛÏÌÙɯÞÏÌÕɯ#ÐÌÎÖɯ.ÙÛÐáɯŗÕÈÓÓàɯÈÙÙÐÝÌËɯÈÛɯ2ÈÕɯ&ÐÖÙÎÐÖɯ

,ÈÎÎÐÖÙÌȮɯÚÐÕÊÌɯÛÏÌɯÍÈÊÌɯÖÍɯÛÏÌɯÈÜÛÏÖÙɯɮɯÞÏÖɯÞÈÚɯÈÓÙÌÈËàɯÐÕɯÏÐÚɯ

ÊÜÙÙÌÕÛɯ×ÖÚÐÛÐÖÕɯÞÐÛÏɯÏÐÚɯÕÌÞɯÛÌÕÖÙɯÝÐÖÓÐÕɯÝÐÚÐÉÓÌɯɮɯËÖÌÚɯÕÖÛɯ

È××ÌÈÙɯ ŗÕÐÚÏÌËɯ ÐÕɯ ÛÏÌɯ 7ɪÙÈàÚȮɯ ÊÖÕÝÌÙÚÌÓàɯ ÛÖɯ ÏÐÚɯ ŗÙÚÛɯ

ÌÔÉÖËÐÔÌÕÛɯÈÚɯ/ÈÖÓÖɯ(ɯÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËÐÚÛȭɯ)ÜÚÛɯÐÛÚɯÖÜÛÓÐÕÌɯÊÈÕɯÉÌɯ

ÚÌÌÕȮɯÈÛɯÛÏÐÚɯÔÖÔÌÕÛɯÚÛÐÓÓɯÈËÑÈÊÌÕÛɯÛÖɯÛÏÈÛɯÖÍɯÛÏÌɯÎÖÖËɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌȭ 

(ÕɯÈËËÐÛÐÖÕɯÛÖɯÛÏÌɯÍÈÊÛɯÛÏÈÛɯÛÏÌɯÍÈÊÌɯÖÍɯ/ÈÖÓÖɯ(ɯÚÛÐÓÓɯÙÌÔÈÐÕÌËɯ

ÜÕÏÐËËÌÕɯÖÕɯÛÏÌɯÊÈÕÝÈÚȮɯËÌÚÛÐÕÌËɯÛÖɯÉÌɯÉÜÙÐÌËȮɯÓÐÒÌɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌȮɯ

ÜÕËÌÙɯÞÏÈÛɯÞÖÜÓËɯÉÌɯÛÏÌɯÚÌÊÖÕËɯÝÐÖÓÐÕɯÖÍɯÛÏÌɯÏÖÕÖÙÌËɯ×ÈÐÕÛÌÙȮɯ

ÐÕɯÛÏÌɯÖÕÓàɯÊÖÏÌÙÌÕÛɯ×ÖÚÐÛÐÖÕɯÛÏÈÛɯÛÏÌɯ5ÌÙÖÕÌÚÌɯÏÈËɯÓÌÍÛɯÛÖɯÌÙÈÚÌɯ

ÏÐÚɯÛÙÈÊÌɯÚÛÐÓÓɯ×ÙÌÚÌÕÛɯÈÚɯÈɯÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËÐÚÛȭ 

 ɯÚÐÔ×ÓÌɯËÌÚÊÙÐ×ÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌɯÊÖÔ×ÖÚÐÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌɯÚÐßɯÊÖÕÚÖÙÛɯÐÚɯ

×ÙÖÝÐËÌËɯÐÕɯ ÕÕÌßɯ(ȮɯÈÓÖÕÎɯÞÐÛÏɯÛÏÌɯ/ÈÖÓÖɯ"ÈÓÐÈÙÐɯȿÚɯÙÖÓÌɯÐÕɯÌÈÊÏɯ

ÖÍɯÛÏÌÔȭ 

 

3ÏÜÚȮɯÞÌɯÊÓÖÚÌɯÛÏÌɯÊàÊÓÌɯËÌÚÛÐÕÌËɯÛÖɯÛÏÌɯËÌÚÊÙÐ×ÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌÚÌɯ

ÔÜÚÐÊÈÓɯ ÍÖÙÔÈÛÐÖÕÚɯ Éàɯ ÉÙÐÕÎÐÕÎɯ ÛÖɯ ÛÏÌɯ ÌàÌÚɯ ÖÍɯ ÛÏÌɯ ×ÜÉÓÐÊȮɯ

ÛÏÙÖÜÎÏɯÛÏÌɯËÌÚÐÎÕÚɯÛÏÈÛɯÞÌɯÈÙÌɯ×ÖÚÛÜÓÈÛÐÕÎɯÈÕËɯÛÏÌɯÙÌÊÙÌÈÛÐÖÕÚɯ

ÛÏÈÛɯÞÌɯÈÙÌɯÐÕÛÙÖËÜÊÐÕÎȮɯÛÏÌɯÝÐÊÐÚÚÐÛÜËÌÚɯÚÜřÌÙÌËɯÐÕɯÛÏÌɯÊÌÕÛÌÙɯ

ÖÍɯÛÏÌɯÚÊÌÕÌɯÉàɯÛÏÌɯÉÙÜÚÏÌÚɯÈÕËɯÛÏÌɯ×ÈÐÕÛÌÙÚɯÖÍɯ5ÌÙÖÕÌÚÌȮɯÞÏÖÚÌɯ

ÊÏÈÕÎÐÕÎɯ×ÓÈÕÚɯÍÖÙɯÛÏÐÚɯÎÙÌÈÛɯÊÈÕÝÈÚɯÞÌɯÏÈÝÌɯÈŲÌÔ×ÛÌËɯÛÖɯÉÙÐÕÎɯ

ÉÈÊÒɯÛÖɯÓÐÍÌȭɯ 

6Ìɯ ÈÙÌɯ ÙÌÚÌÙÝÐÕÎɯ ÍÖÙɯ ÛÏÌɯ ÍÜÛÜÙÌɯ ÛÏÌɯ ÔÐÕÜÛÌɯ ËÌÛÈÐÓȮɯ

ɁÕÜÔÉÌÙÌËɂɯÈÕËɯɁÈÙÛÐÊÜÓÈÛÌËɂȮɯÖÍɯÈÓÓɯÛÏÌɯËÖÓÊÐɯÌÙÙÖÙÐɯÛÏÈÛɯÞÌɯ

ÏÈÝÌɯÔÈÕÈÎÌËɯÛÖɯÐËÌÕÛÐÍàɯÖÕɯÛÏÌɯÊÈÕÝÈÚɯÍÙÖÔɯÐÛÚɯÉÌÎÐÕÕÐÕÎÚɯÛÖɯ

ÐÛÚɯÊÖÕÊÓÜÚÐÖÕɯ13ȭ 

 

 
12 Consort 4: Lafarga & Sanz (2024b). 
13 Lafarga & Sanz (in preparation). 



M. LAFARGA &  P. SANZ 

13 

1. A  WELL-TRAVELED SCAFFOLD FOR A 

QUIET REFECTORY  
 

Even though we had previously dedicated a monograph to 

every consort that populated, in an orderly succession, the great 

canvas of the Benedictine congregation of San Giorgio 

Maggiore 14, we have considered it useful, as well as beautiful, to 

introduce them here in a simpler, more elegant. In many senses, 

also more Palladian. 

The successive consort were transformed and rearranged 

through a graphic -evolutionary process: in terms of their nature 

at the moment the changes began in a constant way, and later 

in terms of their instrumental configuration  [Annex I -B]. 

6ÌɯÊÈÕÕÖÛɯÚ×ÌÊÐÍàɯɁÞÏÌÕɂɯÛÏÌɯÖÙÐÎÐÕÈÓɯÍÜÕÌÙÈÓɯȹÚÜÕÎȺɯÔÈÚÚɯ

had to be dismantled, even with the harpsichord present. 

However, our working hypothesis is that this first ensemble 

remained unchanged for a long time, since both the face of 

Paolo harpsichordist 15 (and therefore also his instrument, 

which remains hidden), like that of Giorgione 16 in its same 

position for the first four consort, can be observed in the 

radiographs in a perfectly finished and unaltered way 17. 

Therefore, it is possible to conjecture that these elements 

 
14 Lafarga et al. (2021a; 2024b). Lafarga et al. (in preparation). 
15 Paolo Caliari. Born Spezzapedra (lit. cantero). Named ñil Veroneseò 

(Verona 1528 ï Venice 1588). 
16 Giorgio de Castelfranco, named ñGiorgioneò (Castelfranco, 1474 ï 

Venice, 1510). 
17 In addition to the upper balcony with lutes and singers: Lafarga et al. 

(2019a; 2019b). 
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remained in this way till the end, it means, until the arrival of 

Ortiz 18. 

The technical detail, both graphic and procedural, together 

with the rest of historical arguments and those derived from the 

deconstruction of the whole canvas as we are narrating here ɭ 

the spatial conformation for musical ensembles of the central 

scene ɭ, have been already explained in our previous work. 

Except for some specialized publications 19, it is freely accessible 

at our digital address www.theweddingatcana.org  

 

According to two romantic authors, a British antiquary 20 and 

a German painter 21, the large canvas which presided the 

refectory of San Giorgio Maggiore until the arrival of Napoleon 

ȿÚɯÛÙÖÖ×ÚȮɯÖÙÐÎÐÕÈÛÌËɯÍÙÖÔɯÈɯÚÔÈÓÓɯmodello that the Grimani 

family owned in their art gallery in Venice. At this time the 

patriarch of the family was the procurator of San Marco, 

Girolamo Grimani 22. 

 

The abbot of the monastery, at this moment Girolamo 

Scroguerro 23, would have decided to reproduce it on a large 

scale in the dining room of his own congregation, presiding 

 
18 Except the upper balcony, which descended already with the transition 

to the Second Consort. Diego Ortiz (Toledo?, 1510 ï Rome, 1576). Lafarga 

et al. (2018). Our model considers his arrival at the end of summer, 1563. 
19 Lafarga et al. (2019a). Lafarga et al. (2021b). 
20 Henry Frederick Holt (?, 1813 ï London, 1871). 
21 Otto Gottfried Wichmann (Berlin, 1828 ï Rome, 1858). 
22 (Venice, 1496 ï Venice, 1570). We have proposed other two Grimani 

as guests: the Patriarch of Aquilea, disabled in the years of the canvas, 

Giovanni VI, and his already decesaed uncle Domenico: Lafarga & Sanz 

(2022). 
23 Dom Girolamo de Piacenza, secular name Girolamo Sclocceto, 

Scrocchetto, o Scroguerro ( ? ï ? ). 
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over the back wall of the refectory, the one that overlooked the 

ÓÈÎÖÖÕȮɯÈÚɯÈɯÝÐÚÜÈÓɯÛÙÖÔ×ÌɯÓɀɯÖÌÐÓɯÙÈÐÚÌËɯÛÞÖɯÔÌÛÌÙÚɯÍÙÖÔɯÛÏÌɯ

ground.  

 

Figure 1. Paolo Caliari shows his model to Benedictine authorities of San 

Giorgio Magiore. Otto Gottfried Wichman. Berlin Nationalgalerie, 

Staatliche Museen, Nr.: W.S. 260. Depicted in Rome, 1856. Right : Girolamo 

Grimani and Girolamo Scroguerro, the civil and ecclesiastical patrons of the 

canvas, respectively. We have improved the modello, as a visual license. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

The work was going to be gigantic, the largest of its time. It 

required a large scaffold for its completion, with several levels 

that remained static during the fifteen months of the 

commission ɭ one would say that impassive taking in account 

all the events were going to happen.  
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Despite the deedless immutability of the matter that 

sustained the teams of painters, the activity that took place on 

the scaffold was instead a very dynamic enterprise. 

The author was induced up to four times to alter or mutate 

the nature of the different consort, after the finished design 

(currently hidden) of the original ensemble: the funeral (sung) 

mass for his Venetian colleague Giorgione. In the last of them, 

even the honoree himself also disappeared definitely from the 

canvas. 

Along the way, he faced some major problems. And some 

other minor, however equally curious. First of all, he had to 

dismantle the original consort and disperse the vocal quartet 

that was singing the mass: this forced the Caliari brothers to 

make drastic decisions already at the beginning, such as the 

lowering of the upper balcony together with the table of the 

guests, who previously overlapped the b alustrade. 

And, after converting again the consort that followed (the 

lutes one), he still had to move himself to the new table, in order 

to continue hiding previous designs.  

 

At this moment, almost certainly some night, an unexpected 

and notorious event took place in the refectory. On his own 

shoulder, already advanced to his current location as Paolo III, 

perhaps a willful hand, but in any case a very inexperienced 

one, drew tÏÌɯɁÑÐÉÈÙÐáÌËɂɯ×ÖÙÛÙÈÐÛɯÖÍɯÏÐÚɯÊÖÓÓÌÈÎÜÌɯ ÕËÙÌÈɯ

Schiavone 24, in order to hide his own face as Paolo II. 

 
24 Andrea Meldolla, named ñSchiavoneò (lit. slovenian, in ancient 

Venetian) (Zara, 1510 ï Venice, 1563). His identification was by Dominique 

Vivant, Baron Denon (Chalon-sur-Saone, 1747 ï Paris, 1825). Lafarga & 

Sanz (2022). 
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The presence of this design on the canvas, which evidently 

ËÖÌÚɯÕÖÛɯÉÌÓÖÕÎɯÛÖɯÛÏÌɯ5ÌÙÖÕÌÚÌɯȿÚɯbottega, is a curiosity that has 

still perplexed us ever since we first observed it.  

Undoubtedly, someone finally repaired the messed up, 

covering it with a portrait of a rejuvenated Schiavone as a 

cherub. Andrea was born the year Giorgione died, and he died 

in December, shortly after the painting was delivered.   

 

 

 

 

Figure 2. /ÈÖÓÖɯ((ɯɁ%ÙÈÕÒÌÕÚÛÌÐÕɂȮɯ

twice lutenist. © Manuel Lafarga.  

Below : the refectory of San Giorgio 

Maggiore. Engraving by Vincenzo 

María Coronelli, 1709. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



18 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



M. LAFARGA &  P. SANZ 

19 

2. THE CONSORT 1: A FUNERAL (SUNG ) MASS FOR 

GIORGIONE  

 

The first formation that the Caliari brothers arranged with 

the authorities of the monastery was staging a Venetian funeral 

(sung) mass. 

This tradition, implanted more than one century ago, was 

the civic right of every citizen registered in the census of Venice. 

The least typical formation  established by the city consisted of 

two human voices in charge of cantadori di morti, and, when 

separately financed, it consisted of a more professional vocal 

quartet accompanied in polyphonic mode by lutes or the 

harpsichord.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 3. Silhouettes of the members of the original consort, showing the 

ÓÖÊÈÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌɯÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËÐÚÛɯȿÚɯÛÙÜÌɯÓÌÍÛɯÏÈÕËȭɯ3ÏÌɯÚÛÈÕËÐÕÎɯÉÈÚÚɯÓÜÛÌɯÐÚɯÖÜÙɯ

license. © Manuel Lafarga. 
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The lutes also occasionally took part in this rite, although 

already in the years of the canvas their sound (its 

ɁÈÛÔÖÚ×ÏÌÙÌɂȺɯÞÈÚɯÊÖÕÛÌÔ×ÓÈÛÌËɯÞÐÛÏɯÈÕɯÈÕÊÐÌÕÛɯȹÔÌËÐÌÝÈÓȺɯ

aura, which motivated, for example, that the Consort 2 mutated 

again into an ensemble more tuned with the current times.  

Giorgio de Castelfranco, the most emblematic painter of the 

city at the beginning of the century, had died prematurely of the 

plague in the Venetian Lazzaretto, and was consequently 

buried in a common grave, deprived of his consecrated and 

undoubtedly deserved right.  

So, the author of the painting, the civilian patron (Girolamo), 

and the Benedictine authorities (abbot Girolamo and prior 

Andrea 25) finally agreed to award to Giorgione his pending 

funeral mass in the middle of their large canvas, which in 

addition illustrated a secular wedding.  

The veracity of this assertion can be verified in the X-rays of 

the canvas, where it can be seen: a) the perfectly finished 

designs of the author himself leaning over his instrument (the 

ÕÖÕɯÝÐÚÐÉÓÌɯÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËȺȰɯÉȺɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌɯȿÚɯÐÕɯÍÙÖÕÛɯÖÍɯÏÐÔȮɯÚÐÓÌÕÛɯ

and impassive with his legendary lute; and c) the remains of the 

vocal quartet that accompanied them. 

In the original disegno, however, the civil patron Girolamo 

did not sit where we are seeing him today, at the inner end of 

the Benedictine table, but he was in the same position in the 

center of the scene, exactly on top of the current Titian, and 

peeking at the chords of his protégé Paolo 26. 

 
25 Andrea de Asolo, secular name Andrea Pampuro (Asolo, ? ï ?, ? ). 
26 As Figure 4 shows, just the contour of their respective heads differs 

between them. Veronese acompannied Girolamo to Rome for the election of 

new pontifex, probably in 1559. Girolamo held this position up to four times: 

two in 1555 for Marcello II and for Paulo IV, one in 1559 for Pío IV, and one 
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Figure 4. 5ÌÙÖÕÌÚÌɯȿÚɯÚÐÓÏÖÜÌÛÛÌÚɯÈÕËɯËÌÚÐÎÕÚɯÍÖÙɯÛÏÌɯ%ÐÙÚÛɯ"ÖÕÚÖÙÛȮɯ

illustrating: a) the left arm of Benedetto Caliari painting the modello for the 

monks; b) the two pulse instruments on the harpsichord; c) the right arm of 

Paolo I that would be reassigned to AlfoÕÚÖɯËɀɯ ÝÈÓÖÚɯÈÍÛÌÙɯËÐÚÔÈÕÛÓÐÕÎɯÛÏÐÚɯ

original formation; d) the original ubication of Girolamo Grimani. 

© Manuel Lafarga. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
in 1566 for Pío V, when the canvas was already completed. Martin (1991, p. 

825); Cocke (2001, p. 61). 
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-ÖÙɯËÐËɯ!ÌÕÌËÌÛÛÖɯ"ÈÓÐÈÙÐȮɯÛÏÌɯÈÜÛÏÖÙɯȿÚɯÉÙÖÛÏÌÙȮɯÛÈÚÛÌɯÈÕàɯ

wine in this first musical ensemble, since his extended left arm 

was painting the modello ÖÍɯÛÏÌɯ&ÙÐÔÈÕÐÚɯÐÕɯÍÙÖÕÛɯÖÍɯÛÏÌɯÔÖÕÒÚɀɯ

table. The only wine served at this time was poured from a jug 

by a servant before Jesus Christ, the author of the miracle 27. 

3ÞÖɯ ×ÜÓÚÌɯ ÐÕÚÛÙÜÔÌÕÛÚɯ ÙÌÚÛÌËɯ ɁÔÜÛÌɂɯ ÖÕɯ ÛÖ×ɯ ÖÍɯ ÛÏÌɯ

harpsichord case. One probably was a vihuela, attending to the 

verticals that define its eventual notches. The other one was 

clearly a flat oval lute behind the current Titian, however he 

(Titian) was in fa ct, during the life of the First Consort, the civil 

patron of the painting.  

This second instrument was held by Benedetto with his 

extended right arm, while he was painting the small canvas for 

the Benedictines with his left, and its base was still visible in 

ÍÙÖÕÛɯ ÖÍɯ &ÐÙÖÓÈÔÖȭɯ (Õɯ ÛÏÐÚɯ ÞÈàȮɯ ÛÏÌɯ ÈÜÛÏÖÙɯ ȿÚɯ ÉÙÖÛÏÌÙȮɯ ÛÏÌɯ

ɁÎÌÖÔÌÛÌÙɂȮɯÞÈs the only guest who kept the link between the 

Arts explicit and visible, in this case Painting and Music.  

It is virtually impossible that Holt and Wichmann known 

anything about the presence of this artifice, except if their 

source was a veridical one, since the modello did not surfaced 

until 1989, when radiographic analysis of the canvas was made 

because the canvas restoration  28. 

We have added one last standing bass lute, resting on the 

Veronese keyboard box, whose right-angled headstock would 

exactly match the outline of the score over the current table, in 

front of Paolo playing viola da gamba. This design also allows to 

shape one of the two dogs at the feet of the painter-musicians. 

 

 
27 This servant was finally hidden under the two alleged singers standing 

up beside the current Titian. 
28 Faillant-Dumás (1992). 
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Figure 5. Artistic  recreation of the First Consort. © Jorge Camarero. 
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After the dismantling of this first ensemble, the right arm of 

the original harpsichordist was reassigned to the marquis of 

Vasto, Alfonso de Ávalos 29, whose figure was probably 

generated at this moment: in fact, both he and his mirror figure 

on canvas 30 are seated outside the table 31.  

Consequently, the original bride 32 had to disappear under a 

ÕÌÞɯ×ÖÙÛÙÈÐÛɯÖÍɯ ÓÍÖÕÚÖɯȿÚɯÞÐÍÌɯ33, once again complicating the 

legend that emanated from the canvas henceforth.  

This is the only arm on the entire canvas that fits exactly in 

this same position for this precise function.  While the silhouette 

of his own body leaning over the instrument (Paolo I) was 

inverted and reassigned to the new Titian, who came to occupy 

the empty seat that the patron Girolamo had left when he went 

to his corner with the monks. The Ɂpainter of princesɂ was 

dressed in his red mantle and remained in his new destination 

until the end. The consequences of this reconstruction process 

have already been detailed and analyzed elsewhere, and we 

will not insist here 34. 

  

 
29 Alfonso de Ávalos y de Aquino, also called Alfonso Dávalos San 

Severino (Ischia, 1502 ï Vigevano, 1546), VI marquis of Pescara and II 

marquis of Vasto. The Ávalos family was from an Italian ascendence. 

Aquinos were from Spanish origins. 
30 Domenico Grimani (Venice, 1461 ï Rome, 1523). 
31 Lafarga et al. (2024a). Faillant-Dumás (1992, p. 112) had already 

pointed that the tablecloth under Ávalos had been entirely painted before the 

marquis himself, and that the fingers of his right arm were slightly retracted.  
32 (Lovaina, 1498 ï Talavera la Real, 1558). Granddaughter of the 

Catholic Kings and Charles V ós sister, queen of Portugal, and later married 

to the king of France. 
33 María dô Aragona (Ischia, 1503 ï Naples, 1568). Lafarga & Sanz 

(2023). 
34 Lafarga et al. (2024a). 
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3. THE INTERMEDIATE CONSORT : BENEDETTO CALIARI 

AND THE INFINITE RECURRENCES  

 

It is possible that there was an intermediate consort between 

the original mass and the first instrumental formation (lutes), 

because when Paolo ceased to play the harpsichord, he held the 

same lute for himself in two successive positions, and the first 

one prevented his brother from contemplating any glass. On the 

contrary, at this moment Benedetto was still painting with his 

left the small modello ÔÌÕÛÐÖÕÌËɯÉàɯ'ÖÓÛɯȿÚɯÓÌÎÌÕËȭ 

Lutes fulfilled the same polyphonic function as the 

harpsichord, and in fact also participated in these ceremonies. 

2ÐÕÊÌɯÐÕɯÛÏÌɯÍÐÙÚÛɯ×ÖÚÐÛÐÖÕɯÖÍɯÛÏÌɯÈÜÛÏÖÙɯȿÚɯÓÜÛÌɯÏÐÚɯÉÙÖÛÏÌÙɯÒÌ×Ûɯ

painting, Girolamo Grimani had to remain in his original 

position, now contemplating the chords of his protégé not to the 

harpsichord, but to the lute.  

Figure 6 illustrates this arrangement, described by us like 

ɁÐÕÛÌÙÔÌËÐÈÛÌɂȮɯ ÈÕËɯ ÛÏÈÛɯ ÞÌɯ ÏÈÝÌɯ ÈÓÙÌÈËàɯ ËÌÛÈÐÓÌËɯ ÈÕËɯ

analyzed elsewhere 35. The rotation of this same lute 15º 

clockwise, allowed us to establish the Second Consort (lutes), 

where Benedetto was already contemplating his miraculous 

wine after gave up his plastic work, Girolamo occupied his new 

seat thanks to the disappearance of the modello, and Titian was 

ÕÖÞɯÛÏÌɯÕÌÞɯɁ&ÐÙÖÓÈÔÖɂȭ 

On the other hand, the new wine was now also offered  to the 

displaced patron by a child fitted ÜÕËÌÙɯ!ÌÕÌËÌÛÛÖɯȿÚɯÈÙÔ×ÐÛȮɯ

ÈÓÐÒÌɯÉàɯÈɯÉÓÈÊÒɯ×ÈÎÌɯÛÖɯÛÏÌɯɁÕÌÞɂɯÉÙÐËÌÎÙÖÖÔȮɯÛÏÌɯÔÈÙØÜÐÚɯ

ÞÐÛÏɯÏÐÚɯÙÌÊÌÕÛɯÕÌÞɯÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËÐÚÛɯȿÚɯÈÙÔȭ 

 

 
35Id. 
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It is possible that the apparent existence of this ensemble 

could be just the result of contemplating all these elements, 

which were undoubtedly dynamic, in static (stable) 

environments such as the Renaissance consort. And 

consequently, that this intermediate consort could be just a 

ɁÍÙÖáÌÕɂɯ ÙÌÍÓÌÊÛÐÖÕɯ ÖÍɯ Èɯ ÚÌÙÐÌÚɯ ÖÍɯ ÚÜÊÊÌÚÚÐÝÌɯ ÈÕËɯ ÊÏÈÐÕÌËɯ

operations, which led to the new characteristic formation of the 

ÏÖÕÖÙÌËɯ×ÈÐÕÛÌÙȮɯÛÏÈÛɯÖÍɯÓÜÛÌÚȭɯ3ÏÌɯÍÖÓËɯÖÍɯ/ÈÖÓÖɯȿÚɯÊÜÙÙÌÕÛɯÊÓÖÈÒ, 

which crosses his chest from the shoulder, is exactly the upper 

contour of the case of his first lute. 

(Õɯ ÈÕàɯ ÊÈÚÌȮɯ ÞÌɯ ÛÏÐÕÒɯÛÏÈÛɯ !ÌÕÌËÌÛÛÖɯȿÚɯ ÚÔÈÓÓɯ ×ÈÐÕÛÐÕÎȮɯ

already mentioned by Holt, introduces an artifice into the 

canvas consisting of an infinite recurrence, by including the 

entire scene within itself. So, it would be the first example of its 

kind in Western Art History.  
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Figure 6. Variation on the original funeral mass (Consort 1b). With his 

first lute, Paolo exercises the polyphonic function performed previously by 

the harpsichord, which is still present on the scene. Consequently, Girolamo 

Grimani can continue contemplating the scene, and Benedetto Caliari 

painting his little model for the monks. © M. Lafarga & J. Camarero. 
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Daniele Barbaro 36, the second patron of Andrea Palladio 37 

(the architect responsible for the reforms in the refectory), is also 

present on the canvas, dressed in blue together with another 

ÈÙÊÏÐÛÌÊÛɯȹÞÏÖɯÐÚɯÕÖÛɯ/ÈÓÓÈËÐÖȺȭɯ!ÖÛÏɯÈÙÌɯÊÖÕÝÌÙÚÐÕÎɯÐÕɯÈɯɁÝÐÚÜÈÓɯ

ÔÖËÌɂɯÈÉÖÜÛɯÎÌÖÔÌÛÙÐÊɯÛÖ×ÐÊÚȭ 

A few years after the commission, Daniele published a 

treatise on perspective that included on its cover the design of 

a torus 38, a topological object whose translation to four 

ËÐÔÌÕÚÐÖÕÚɯɮɯÍÙÖÔɯÛÏÌɯÔÈÛÏÌÔÈÛÐÊÈÓɯÛÙÈÕÚÍÖÙÔÈÛÐÖÕɯÒÕÖÞÕɯÈÚɯ

the Moebius strip ɮɯÎÌÕÌÙÈÛÌÚɯÈɯÕÌÞɯÛÖ×ÖÓÖÎÐÊÈÓɯÖÉÑÌÊÛȮɯÌÝÌÕɯ

more complex, known as a Klein bottle. 

Although insufficient, we think that this is a good metaphor 

for the artifice that we are introducing here.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
36 Daniele Matteo Alvise Barbaro (Venice, 1514 ï Venice, 1570). 

Architect and polymata. Patriarch of Aquilea. 
37 Andrea Palladio Vicentino (Padua, 1508 ï Maser, 1580), called the 

ñVeroneseò of architecture. Born Andrea Di Petro della Gondola. 
38 Barbaro (1568). 
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Figure 7. #ÈÕÐÌÓÌɯ!ÈÙÉÈÙÖɯÊÖÕÝÌÙÚÌÚɯɁÝÐÚÜÈÓÓàɂɯÐÕɯ3ÏÌɯ6ÌËËÐÕÎɯÈÉÖÜÛɯ

geometry or architecture with the diner to his right. Center: cover of Daniele 

ȿÚɯ3ÙÌÈÛÐÚÌɯÖÕɯ/ÌÙÚ×ÌÊÛÐÝÌȭɯBelow : Moebius strip and Klein bottle. 
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4. THE CONSORT 2: GIORGIONE SILENT BETWEEN LUTES 

 

From what was the first ensemble in the series of four 

sequential instrumental consort, that of lutes, all the performers 

remained in their respective positions until the end, except 

Giorgione, who finally disappeared in favor of Diego Ortiz.  

The Second Consort still preserved the honorary atmosphere 

of the funeral rite, since lutes were also used for these purposes, 

playing the role of the harpsichord, it means, filling the 

polyphony of voices.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 8. 2ÐÓÏÖÜÌÛÛÌÚɯÖÍɯÛÏÌɯ2ÌÊÖÕËɯ"ÖÕÚÖÙÛɯȹÓÜÛÌÚȺɯÞÐÛÏɯ/ÈÖÓÖɯȿÚɯÍÐÙÚÛɯÓÜÛÌȮɯ

which not correspond to this ensemble. © Manuel Lafarga. 
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In addition, Giorgione had also been an accomplished 

ÓÜÛÌÕÐÚÛȮɯÈÓÔÖÚÛɯ×ÙÖÍÌÚÚÐÖÕÈÓȮɯÉÌÚÐËÌɯÛÖɯÛÏÌɯÍÈÊÛɯÛÏÈÛɯÏÐÚɯɁÈÜÙÈɂɯ

was also nourished by this new skill in the city where all its 

painters were also musicians.  

Paolo was already holding his second lute, as shown in 

Figure 9, thus allowing his brother Benedetto to incorporate his 

already discarded first arm to assess the cup with the miracle 

wine. Benedetto, who was perhaps left-handed (or 

ambidextrous) had to giv e up his small canvas when Girolamo 

Grimani went to sit in his current position.  

Giorgione remained in the same position with the same 

attitude: silent and therefore somewhat absent from the active 

musical formation 39.  

Perhaps this was an attempt by the Veronese to assert his 

sprezzatura̧ his ability to remain impassive to the events of the 

world, in this case the contemplation of his own funeral mass 

50 years after his last mortal journey.  

(ÛɯÐÚɯ×ÖÚÚÐÉÓÌɯÛÏÈÛɯ3ÐÛÐÈÕɯȿÚɯÓÜÛÌȮɯÛÏÌɯÓÖÞÌÚÛɯÙÌÎÐÚÛÌÙɯÈÕËɯ

therefore the biggest one, was not drawn because the need to 

move on to the next instrumental formation.  

The cause in this case was probably the updating carried out 

by Venetian churches and confraternities in relation to the 

musical ensembles they maintained: the lutes had been 

gradually replaced by violin bands 40. 

 

/ÈÖÓÖɯȿÚɯÓÜÛÌɯÐÓÓÜÚÛÙÈÛÌËɯÐÕɯ%ÐÎÜÙÌɯƝɯÐÚɯÏÐÚɯɁÚÌÊÖÕËɂɯÓÜÛÌȮɯÛÏÌɯ

one that corresponds to the Second Consort, when his first left 

arm is already owned by his brother with the miracle wine.   

 
39 Giorgione dismissed this attitude for the next two ensembles (violin 

bands), and became an active musician. 
40 Fenlon (1989, p. 118). Glixon (2003, p. 132). 
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6ÏÐÓÌɯÏÐÚɯɁÚÌÊÖÕËɂɯÓÌÍÛɯÈÙÔɯÞÐÓÓɯÍÐÕÈÓÓàɯÉÌɯÊÖÕÝÌÙÛÌËɯÐÕÛÖɯÏÐÚɯ

own to the tenor viola da gamba. 

(ÕɯÍÈÊÛȮɯÞÌɯÏÈÝÌɯÙÌÊÖÕÚÛÙÜÊÛÌËɯÛÏÐÚɯɁÚÌÊÖÕËɂɯ/ÈÖÓÖɯ((ɯÉàɯ

incorporating this same visible arm from the current canvas. 

'ÐÚɯÙÐÎÏÛɯÈÙÔɯÐÕÚÛÌÈËɯȹÍÖÙɯÏÐÚɯÛÞÖɯÓÜÛÌÚȺɯÐÚɯ3ÐÕÛÖÙÌÛÛÖɯȿÚɯ

current one (and also that of his two previous soprano violins).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 9. Artistic recreation of the Second Consort. © Jorge Camarero. 

 

 

 

 

 



34 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



M. LAFARGA &  P. SANZ 

35 

5. THE CONSORT 3: GIORGIONE VIOLINIST  

 

Paolo once again transformed the musical ensemble into a 

first one violin consort, in order to please the monks of the 

congregation. It happened in tune both with the program of 

great reforms that they had undertaken in many of their 

monasteries, and with the new Venetian and Italian courtly 

fashions. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 10. Silhouettes of the Third Consort (violins). © Manuel Lafarga. 

 

Everyone remained in the same place, including the author, 

who was still his second incarnation (Paolo II), sitting one head 

backward than the current Paolo.  
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He adopted a small violin on his lap without playing it, 

while Tintoretto held the first of his three bowed -string soprano 

designs, including his ultimate viola. Titian took his bass 

register onwards. 

Giorgione on the contrary, in spite he did not move from his 

original and primal position, became an active musician for the 

first time. He held a violin on his left shoulder that prevented 

the presence of the former monk, who sustained the vocal 

quartet score 41.  

This violin was our guess during the first five years of our 

enterprise with the guests of San Giorgio Maggiore, since its 

outline is not appreciable in the X-rays of the canvas. 

6ÌɯÏÈËɯÊÙÌÈÛÌËɯÛÏÐÚɯɁÍÐÙÚÛɯÝÐÖÓÐÕɂɯÈÍÛÌÙɯÛÏÌɯÖÜÛÓÐÕÌɯÖÍɯÈÕɯ

almost contemporary instrument of Gasparo de Saló 42 

(horizontally rotated from the viewer). And with this missing 

piece, however necessary, we continued our journey of 

deconstruction for all the ensembles stamped on the canvas 

until its conclusion.  

(ÕɯÚ×ÐÛÌɯÖÍɯÈÓÓɯÖÜÙɯÌÍÍÖÙÛÚȮɯÞÌɯÍÖÜÕËɯÐÛɯɁÈÓÐÝÌɂɯÈÕËɯÚÛÐÓÓɯvisible 

on the current canvas 43, exactly embedded in the shoulder, neck 

and hindhead, of the egregious viola da gamba player, Diego 

Ortiz. We looked so much under and inside the painting that 

we had stopped observing the real scene that the 5ÌÙÖÕÌÚÌɯȿÚɯ

teams of painters finally revealed to us. 

 

 

 

 
41 Figures 3, 4, y 5. 
42 Gasparo da Saló (Saló, 1542 ï Brescia, 1609). 
43 Lafarga & Sanz (2024a). 
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What is unusual about this formation is that it offers an 

instrumental arrangement of three soprano violins accompanied 

by a low register (Titian), a set that is not documented among 

the preserved sources, which mention the presence of only two. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 11. Artistic recreation of the Third Consort. © Jorge Camarero. 
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6. THE CONSORT 4: BRASS INSTRUMENTS AMONG 

VIOLINS  

 

Once again, everyone continued in their previous positions, 

except for Paolo, who now advanced one head towards the 

central table, perhaps to completely hide the trace of the old 

ÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËɯȿÚɯÒÌàÉÖÈÙËȭ 

And perhaps for the same reason, he drew the neck of a new 

tenor violin above the keyboard, pointing towards the floor.  

His new left leg, bent forward, just helped him in this new 

endeavor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 12. Silhouettes of the Fourth Consort (violins), without brass 

instruments. © M. Lafarga. 
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However, the ancient silhouette of the original 

ÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËÐÚÛɯȿÚɯÓÌÍÛɯÏÈÕËɯÚÌÌÔÌËɯÛÖɯÙÌÚÛɯÖÕɯÛÏÌɯÕÌÊÒɯÖÍɯÛÏÐÚɯ

new violin (Figure 12), and in the X -rays of the canvas could be 

seen an impossible cyborg violently twisted to his left.  

This haunting chimera consists in the body of the current 

/ÈÖÓÖɯȹ/ÈÖÓÖɯ(((ȺɯÞÐÛÏɯÛÏÌɯÏÈÙ×ÚÐÊÏÖÙËÐÚÛɯȿÚɯÏÌÈËɯÍÓÖÈÛÐÕÎɯÈÛɯÏÐÚɯ

left side, and his legs crossed in an incoherent flexion. Alike this 

ancient hand, since even though it was assigned to the cyborg 

it could not be seen fully unfolded, as it appears on the 

radiographies. 

This illusion has completely mistaked the scholars who have 

looked at these images until the publication of our works. The 

correct left hand for this violinist is shown in Figure 13 in green, 

at the end of the neck: Paolo III held his instrument by the 

headstock, but it was not active 44. 

 

Figure 13. Silhouettes of the left 

hand of the harpsichord player (under 

ÛÏÌɯÕÌÊÒȺɯÈÕËɯ/ÈÖÓÖɯ(((ɯÝÐÖÓÐÕÐÚÛɯȿÚɯÖÕÌɯ

(at the end of the neck). The leaned 

head is that of Paolo I harpsichordist. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
44 Lafarga et al. (2024a). 
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Figure 14. Artistic recreation of the Fourth Consort, with brass 

instruments. © Jorge Camarero. 
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Titian kept his same instrument, and Tintoretto just moved 

ÏÐÚɯÖÞÕɯÍÙÖÔɯÛÏÌɯɁÕÌÊÒɂɯÛÖɯÛÏÌɯɁÚÏÖÜÓËÌÙɂɯ×ÖÚÐÛÐÖÕȮɯÈÕËɯÈÓÚÖɯ

his right arm and hand in tune with this small transformation.  

On the other ÏÈÕËȮɯÛÏÌɯÈÜÛÏÖÙɯȿÚɯÈËÝÈÕÊÌɯÛÖɯÏÐÚɯÕÌÞȮɯÛÏÐÙËȮɯ

and ultimate location (Paolo III) caused him some problems, 

derived in part from his haste, from the large number of 

modifications he had to undertake, and from the prompt 

delivery of the commission.  

In consequence, he went for some perhaps hasty additions, 

which we have already discussed in detail elsewhere 45: an 

ÜÕËÐÍÍÌÙÌÕÛÐÈÛÌËɯÉÙÖÞÕɯÈÙÌÈɯÖÕɯÏÐÚɯÙÐÎÏÛɯÚÐËÌȮɯÛÏÌɯɁÈÌÙÐÈÓɂɯ

nature of Andrea Schiavone over his own shoulder, and the 

inclusion of a Turkish trumpeter who paradoxically hides his 

face, in spite of to be among the most select cast of Venetian 

painters of the moment. 

 

This new musician, especially his instrument, was also 

intended to disguise his former silhouette as Paolo II, who was 

first a lute player and later a violinist.  

In this case, the true Paolo used the design of a U-shaped 

trumpet (Figure 17), an instrument for which no physical source 

has survived, except for three miniatures in two manuscripts 

around 1400 46. 

 

 
45 Lafarga et al. (2021a); Lafarga et al. (2021b). 
46 Book of Hours of Carlos el Noble (Cleveland Museum of Art: fol. 106v 

y fol. 272r). Biblia Paduana (British Library: Add. MS 15277, fol. 34, 

imagen XXIII). Quoted by Duffin (2016, pp. 437-438). Our team has 

reconstructed these four instruments: the three miniatures and the trumpet 

from Veronese ó s canvas, which is the fourth preserved source. Lafarga et al. 

(2021a); Lafarga et al. (2021b). § Figura 17. 
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Likewise, the former monk holding the vocal score surfaced 

again, now playing a sacquebouche, the venerable ancestor of the 

trombones. Obviously, the hourglass could not be present at 

time 47. At this moment, and thanks to these two brass designs 

added to the violin band, the identity of registers with the 

instrumental ensemble of San Marcos, in front of the island of 

San Giorgio, was almost total 48. 

 

3ÏÌɯÚÌÊÖÕËɯÝÐÖÓÐÕɯÖÍɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌɯɮɯÞÏÖɯÚÏÖÜÓËɯÉÌɯactive also 

ÐÕɯ ÛÏÐÚɯ ÚÌÊÖÕËɯ ÝÌÙÚÐÖÕɯ ÖÍɯ ÛÏÌɯ ÝÐÖÓÐÕɯ ÉÈÕËɯ ɮɯ ÐÚɯ ÈÎÈÐÕɯ ÖÜÙɯ

conjecture, alike the vihuela resting on the harpsichord, Titian 

ȿÚɯÓÜÛÌȮɯÖÙɯÛÏÌɯÚÐÓÌÕÛɯbass lute leaned on the keyboard box. In a 

technical sense for the performance, we think that this was the 

only logical position for the author to finally hide his own 

original head, when he was leaned over the harpsichord (Paolo 

I), a still pending task  49. 

It is likely, as we have just suggested, that this prevision 

never happened because the late arrival of Ortiz. Anycase, there 

is no doubt that it must happened even without the appearance 

ÖÍɯÛÏÐÚɯÊÐÙÊÜÔÚÛÈÕÊÌȮɯÚÐÕÊÌɯ/ÈÖÓÖɯ(ɯÙÌÔÈÐÕÌËɯÛÏÌÙÌɯɮɯÍÐÕÐÚÏÌËɯ

and unÈÓÛÌÙÌËɯÉÜÛɯɁ×ÌÕËÐÕÎɂȮɯɁÍÓÖÈÛÐÕÎɂȮɯÈÚɯÐÍɯËÐÚ×ÖÚÚÌÚÚÌËɯÖÍɯÈɯ

ÔÖÙÛÈÓɯÉÖËàɯɮɯËÜÙÐÕÎɯÈÓÓɯÛÏÌɯÛÙÈÕÚÍÖÙÔÈÛÐÖÕÚɯÖ×ÌÙÈÛÌËɯÖÕɯÛÏÌɯ

central scene, until the completion of the current consort. 

(ÕɯÈÕàɯÊÈÚÌȮɯ/ÈÖÓÖɯ(ȮɯÈÕËɯÛÏÌɯÏÐËËÌÕɯ&ÐÖÙÎÐÖÕÌɯȿÚɯÓÜÛÌɯÊÈÚÌɯ

ÉÌÏÐÕËɯÏÐÔȮɯÞÌÙÌɯÉÖÛÏɯÍÐÕÈÓÓàɯÊÖÝÌÙÌËɯÜÕËÌÙɯ.ÙÛÐáɯȿÚɯÎÙÌÌÕɯÚÏÐÙÛɯ

to the viola da gamba. 

 
47 The symbology attributed to the canvas links this object to Jesus Christ 

answer to his mother, after her petition for helping the betrothal: ñé my time 

has not yet come!ò. 
48 Glixon (2003, p. 133): ñtwo sopranos [Giorgione and Tintoretto], contra 

alto [Veronese], tenor [trombone], basso [Titian], and basson [anonymous]ò. 
49 Lafarga & Sanz (2024a). 
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This was the instrumental formation that the Spanish 

musician contemplated upon his late arrival at the monastery, 

before the trombonist disappeared definitively following the 

same fate that had already suffered the servant who poured the 

original wine in front of Jesus Christ, and Eleonor of Austria, 

ÛÏÌɯÍÐÙÚÛɯÉÙÐËÌɯÈÕËɯÈÓÚÖɯÛÏÌɯÌÔ×ÌÙÖÙɯȿÚɯÚÐÚÛÌÙȭ 

They were accompanied at this very moment by Giorgione 

himself, who in turn disappeared under the man who will 

eclipse his eternal fame for five centuries after his arrival, the 

maestro de capilla of the viceregal court of Naples, it means, of 

the Spanish crown. 
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7. THE CONSORT 5: D IEGO ORTIZ ON BASTARD VIOLA  

 

In what was the last restructuring of the central consort, 

3ÐÕÛÖÙÌÛÛÖɯÖÕÓàɯÛÙÈÕÚÍÖÙÔÌËɯÛÏÌɯÉÖËàɯÖÍɯÏÐÚɯÚÌÊÖÕËɯÝÐÖÓÐÕɯȹɁÖÕɯ

ÛÏÌɯÚÏÖÜÓËÌÙɂȺɯÐÕÛÖɯÏÐÚɯÊÜÙÙÌÕÛɯÝÐÖÓÈɯsoprano. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 15. Silhouettes of the musicians of the Fifth Consort, showing 

.ÙÛÐáɯȿÚɯÌÕÎÈÎÌÔÌÕÛȭɯɘɯ,ÈÕÜÌÓɯ+ÈÍÈÙÎÈ. 

 

While Titian just had to add a longitudinal band of varnish 

to increase the thickness of his instrument case, thus 

transforming the bass violin into its counterpart register for 

violas da gambaȮɯÈÕËɯÊÖÕÚÌØÜÌÕÛÓàɯÛÙÐÔÔÐÕÎɯÏÐÚɯÊÖÔ×ÈÕÐÖÕɯȿÚɯ

small viola. Both facts can be easily appreciated in the current 

canvas and in Figure 15. 

(ÛɯÐÚɯÊÓÌÈÙɯÛÏÈÛɯ.ÙÛÐáɯȿÚɯÈÙÙÐÝÈÓɯÈÛɯÛÏÌɯÔÖÕÈÚÛÌÙàɯÖÍɯ2ÈÕɯ&ÐÖÙÎÐÖɯ

Maggiore must have been late, given in the first place the high 

number of mutations previously affecting the central scene.  

And secondly, that these mutations did not begin in the first 

months of the canvas, taking into account, as we have already 

pointed out, that Veronese harpsichordist and his honored 

colleague were perfectly finished from the beginning.  
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In addition to the fact that Giorgione maintained his position 

and (practically) his posture all along, until he finally 

disappeared under the Neapolitan maestro. 

Another obvious factor that points to this same circumstance 

is the fact that Veronese had never drawn violins in the face of 

Ortiz. However, earlier to the arrival of the Neapolitan maestro, 

Paolo had already printed two ensembles on the canvas with 

these instruments, which had a humbler origin than the violas 

da gamba family.  

In the same sense, we think that the delay of the delivery, 

ÈËËÌËɯ ÛÖɯ ÛÏÌɯ ×ÙÖÉÓÌÔÚɯ ÊÈÙÙÐÌËɯ ÖÕɯ 5ÌÙÖÕÌÚÌɯ ȿÚɯ ÚÊÈÍÍÖÓËȮɯ

precipitated a series of additions around the figure of the 

current Paolo, mainly in order to hide the trace of his previous 

silhouette as Paolo II. 

We have already detailed this chained series of mutations 

elsewhere 50, so we will not insist here: a) the reconversion of his 

old left leg crossed over his right into the current stool that 

supports him; b) the undifferentiated brown area over his right 

side; and c) the appearance of the faceless Turk with his brass 

instrum ent. 

We think  that these three pentimenti were already there when 

Ortiz arrived, forming part of the Fourth Consort. While the 

addition of Ortiz and the cornettist to his left, helped Paolo to 

ÊÖÔ×ÓÌÛÌɯ ÛÏÐÚɯ ɁÔÖÚÈÐÊɂɯ ÈÙÖÜÕËɯ ÏÌɯ ÏÐÔÚÌÓÍɯ ÈÕËɯ ÛÖɯ ÏÐËÌɯ

Giorgione definitively, leading to completion of the current 

design. 

 

 

 

 
50 Lafarga et al. (2021a). Lafarga et al. (2021b). 
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Figure 16. Conclusion of the Council of Trent, December 4, 1563, 

probably the 23rd Session in the Cathedral of S. Vigilio in Trento. Italian 

School, 16th century, previously attributed to Titian. Louvre/R.M.N./Art 

Resource, NY. 

 

Otherwise, we have previously documented that the register 

played by the maestro ÊÖÙÙÌÚ×ÖÕËÚɯÛÖɯÛÏÌɯËÌÚÐÎÕɯÖÍɯÈɯɁÉÈÚÛÈÙËɂɯ

viola da gamba 51, a virtuoso and melodic model with 7 strings 52, 

intermediate between tenor and bass, capable of executing 

diminution and harmonies (chords) crossing all other registers 
53. 

 
51 Lafarga et al. (2021b). 
52 Randel (1997, p. 348). 
53 Paras (1986); Morton (2014). 
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Thus, we can affirm: a) that Diego Ortiz is indeed the 

instructor of the consort of amateur Venetian painters-musicians; 

and b) that his instrument (viola bastarda) is, in addition, the 

oldest surviving iconographic source.  

We estimate that the Spanish maestro probably arrived to the 

island around the end of the summer of 1563. We are proposing 

alike that he did so accompanying an entourage of Neapolitan 

authorities addressing to the conclusion of the Council of Trent 
54. 

The canvas of The Wedding was delivered to its owners in 

San Giorgio Maggiore on October 6, 1563 with a delay of two 

weeks from the date stipulated in the contract, the feast of the 

Madonna of the previous month. The birth of the Virgin Mary 

is currently celebrated on September 8, since the Gregorian 

Calendar was applied with the edict of 1582. At the time of the 

commission, the Julian Calendar governed, and the date 

alluded to was September 21: so, the commission was delayed 

about two weeks on the specified date 55. 

 

 

 

 

 

 

Figure 17. Reconstruction of the U-shaped trumpet held by the faceless 

Turk behind the Veronese. CSMC Salvador Seguí, Castellón de la Plana. © 

Vicente Campos & Luis Escribano. 

  

 
54 Lafarga & Sanz (2019a; b). 
55 Lafarga & Sanz (2019a, p. 46, p. 92). 
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LOS CINCO CONSORT DEL VERONÉS EN LAS 

BODAS DE CANÁ  (1563) 
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Introducción  

 

El trabajo que presentamos en esta ocasión es la síntesis y la 

conclusión de un proceso lento y laborioso que nos ha ocupado 

durante más de un lustro al modo (maniera) de los monjes 

copistas medievales 56, cuando comenzamos a aislar uno a uno 

todos los elementos visibles en la escena central ocupada por el 

conjunto de pintores-músicos venecianos, tanto en el lienzo 

como en las radiografías publicadas por el Museo del Louvre a 

comienzos de los años 90 57. El proceso arrojó finalmente el 

detalle articulado de seis formaciones consecutivas 

encadenadas, todas ellas instrumentales salvo la original, una 

ÔÐÚÈɯɁÊÈÕÛÈËÈɂȮɯÛą×ÐÊÈɯËÌɯ5ÌÕÌÊÐÈȮɯØÜÌɯÊÖÕÚÐÚÛąÈɯÌÕɯÜÕɯÊÜÈÙÛÌÛÖɯ

de voces acompañado del autor al clavicémbalo.  

Todos nuestros diseños han sido trazados sobre los 

elementos que se observan en las radiografías del lienzo, a 

excepción de unas pocas licencias necesarias para completar 

nuestra argumentación, y han sido ya previamente expuestos y 

publicados. 

A la par que llevamos a cabo esta labor minuciosa y 

detallada, desarrollamos también otras dos estrategias 

paralelas. La primera consistente en la exposición razonada de 

estas formaciones (consor) a través de una serie de conferencias 

en centros superiores de nuestro país, que al cabo de este lustro 

se han podido difundir libremente en las redes 58, y que ilustran 

de otro modo el contenido de nuestras publicaciones 

respectivas sobre los mismos temas 59. 

 
56 Nulla dies sine linea. 
57 Faillant-Dumas (1992). 
58 Canal de Youtube: ñManuel Lafargaò. 
59 www.theweddingatcana.org  

http://www.theweddingatcana.org/


52 

La segunda, igualmente laboriosa y concienzuda, 

consistente en la recreación artística de estos consort a cargo de 

Jorge Camarero, cuya destreza pictórica y digital se puede 

apreciar con facilidad al hojear estas páginas, y también en 

algunos de nuestros anteriores trabajos. Esta tarea se ha llevado 

a cabo en todos los casos siguiendo los patrones de los diseños 

que hemos obtenido a partir de las radiografías del lienzo. 

 

En realidad, ninguno de las cinco (quizá seis) formaciones 

que poblaron el lienzo fue completada en su totalidad. Salvo la 

primera y original, la misa fúnebre que escenificaba el derecho 

veneciano perdido de Giorgione 60, dado que sus dos diseños 

principales ɮɯlos rostros del autor y del pintor homenajeado ɮ 

estaban perfectamente acabados y permanecieron ahí casi hasta 

la conclusión del lienzo, con la llegada de Diego Ortiz a San 

Giorgio Maggiore.  

Tampoco la versión actual y definitiva que pasó a 

protagonizar el maestro napolitano, atendiendo a la variedad 

ËÌɯɁËÖÓÊÐɯÌÙÙÖÙÐɂɯØÜÌɯ×ÌÙËÜÙÈÕɯÝÐÚÐÉÓÌÚɯÌÕɯÓÈɯÌÚÊÌÕÈȯɯÓÖÚɯÊÜÈÛÙÖɯ

dedos fantasma asomando por la espalda del cornettista, los 

cinco elementos, incluyendo a Ortiz, que conforman el contorno 

en mosaico del Veronés 61, el pequeño paje encajado bajo la axila 

de Benedetto Caliari para ofrecer el vino milagroso al patrono 

desplazado del centro de la escena 62, o el primer violín de 

Giorgione incrustado en el hombro de Ortiz 63. 

 

 
60 En sus dos versiones: con el autor al clave y después al laúd en su misma 

ubicación, Consorts 1 y 1b, respectivamente. Lafarga et al. (2024a). 
61 Lafarga et al., 2021a. 
62 Lafarga et al., 2024a. 
63 Lafarga & Sanz (2024b). 
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Mientras que el consort de laúdes 64 no lo fue probablemente 

por la transición a la primera banda de violines, quedando el 

laúd bajo de Tiziano sin estampar: su diseño no se observa en 

las radiografías, mientras que sí aparecen elementos del laúd 

soprano de Tintoretto. Es evidente que Tiziano estaba destinado 

igualmente a sostener su propio instrumento, para dar 

coherencia a la formación característica que conocemos como 

ɁÊÖÕÚÖÙÛɂ. 

Es posible en cambio, que la primera banda de violines, que 

ofrece un consort con tres registros soprano, fuese diseñada así 

en origen, dado que en las radiografías se observan en efecto 

sus tres siluetas respectivas 65, y que han de pertenecer 

ÕÌÊÌÚÈÙÐÈÔÌÕÛÌɯÈÓɯÔÐÚÔÖɯɁÔÖÔÌÕÛÖɂɯËÌÓɯÓÐÌÕáÖȭɯ$ÚÛÈɯÌÚɯÜÕÈɯ

formación muy poco frecuente durante el Cinquecento 66. 

Sin embargo, en la escena actual ha quedado un resto 

indiferenciado en marrón en el costado derecho del Veronés, 

ØÜÌɯÕÖɯÍÜÌɯÍÐÕÈÓÔÌÕÛÌɯÖÊÜÓÛÈËÖȮɯÚÐÕÖɯɁËÐÚÐÔÜÓÈËÖɂȭɯ ËÌÔâÚɯËÌɯ

que el rostro jibarizado del querubín sobre el hombro derecho 

del autor, que intentaba ocultar a su anterior personificación 

como Paolo II, sigue perfectamente visible en las radiografías.  

Esta circunstancia apunta a que su antiguo rostro como 

Paolo II ya había sido toscamente ocultado, es decir, que el 

tránsito a la siguiente formación con violines ya se había 

iniciado. Y por estas dos razones consideramos que esta 

formación tampoco fue acabada por completo, quizá junto con 

el primer brazo derecho de Tintoretto sosteniendo su arco. 

 
64 Consort 2: Lafarga et al., 2021a. 
65 Consort 3: Lafarga & Sanz (2024b). En realidad el contorno inferior del 

violín de Giorgione sigue también presente en el lienzo, como acabamos de 

precisar. 
66 Giovanni Gabrielli, Sonata per tre violini e basso, Ch. 214, XXI de 

Canzoni et Sonate, publicada póstumamente en 1615. 
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El último de los consort que acogieron al pintor homenajeado 

y ausente, la segunda banda de violines 67, probablemente 

tampoco fue acabado del todo cuando finalmente llegó Diego 

Ortiz a San Giorgio Maggiore, pues el rostro del autor ɮ que ya 

se hallaba en su posición actual con su nuevo violín tenor visible 

ɮ no aparece acabado en las radiografías, como sí ocurre con 

su primera personificación como Paolo I clavecinista. Tan sólo 

se observa su contorno, en este momento aún adyacente al del 

buen Giorgione. 

Además de que el rostro de Paolo I permanecía aún en el 

lienzo sin ocultar, destinado a ser sepultado, como Giorgione, 

bajo el que habría de ser el segundo violín del pintor 

homenajeado, en la única posición coherente que le quedaba al 

Veronés para borrar su rastro aún presente como clavecinista. 

En el Anexo I-A se ofrece una descripción sencilla de la 

composición de los seis consort, junto con el papel que 

desempeñó Paolo Caliari en cada uno de ellos. 

 

Así, cerramos el ciclo destinado a la descripción de estas 

formaciones musicales trayendo a los ojos del público, 

mediante los diseños que postulamos y las recreaciones que 

presentamos, las vicisitudes que sufrieron en el centro de la 

escena los pinceles y los pintores del Veronés, cuyos cambiantes 

planes para este gran lienzo hemos intentado devolver a la vida.  

Reservándonos para el futuro el detalle minucioso, 

ɁÕÜÔÌÙÈËÖɂɯàɯɁÈÙÛÐÊÜÓÈËÖɂȮɯËÌɯÛÖËÖÚɯÓÖÚɯdolci errori que hemos 

conseguido identificar en el lienzo desde sus comienzos hasta 

su conclusión 68. 

 
67 Consort 4: Lafarga & Sanz (2024b). 
68 Lafarga & Sanz (en preparación). 
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1. UN ANDAMIO MUY TRANSITADO PARA UN REFECTORIO 

SILENCIOSO  

 

Aun  cuando previamente ya les habíamos dedicado un 

monográfico a cada uno de los consort que poblaron en sucesión 

ordenada el gran lienzo de la congregación benedictina de San 

Giorgio Maggiore 69, hemos considerado útil , además de bello, 

presentarlos aquí de un modo más sencillo, más elegante. En 

muchos sentidos, también más palladiano. 

Los sucesivos consort fueron transformándose de uno en otro 

a través de un proceso gráfico-evolutivo : en cuanto a su 

naturaleza en el momento en que comenzasen los cambios ya 

de forma continuada, y en cuanto a su configuración 

instrumental en adelante [Anexo I-A].  

No podemos precisar en qué momento tuvo que ser 

desmantelada la misa fúnebre original con el clavicémbalo 

presente, pero nuestra hipótesis de trabajo es que esta primera 

formación permaneció bastante tiempo inalterada, dado que 

tanto el rostro del Paolo clavecinista 70 (y por tanto también su 

instrumento , que hoy queda oculto) como el de Giorgione 71 en 

su misma posición para las cuatro primeras formaciones, se 

observan en las radiografías perfectamente acabados e 

inalterados 72.  

 
69 Lafarga et al. (2021a; 2024b). Lafarga et al. (2024a). 
70 Paolo Caliari. Nacido Spezzapedra (lit. cantero). Apodado ñel Veronésò 

(Verona 1528 ï Venecia 1588). 
71 Giorgio de Castelfranco, apodado ñGiorgioneò (Castelfranco, 1474 ï 

Venecia, 1510). 
72 Además del balcón superior con laúdes y cantantes: Lafarga et al. 

(2019a; 2019b). 
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Y por tanto, cabe conjeturar que estos elementos 

permanecieron así casi hasta el final, es decir, hasta la llegada 

tardía de Ortiz 73. 

 

El detalle técnico, tanto gráfico como procedimental, junto 

con el resto de argumentos de corte histórico y los derivados de 

la deconstrucción del lienzo en su totalidad, en cuanto se refiere 

aquí ɭ la conformación espacial de las formaciones musicales 

de la escena central ɭ, ya ha sido explicitado  en nuestra obra 

previa y es accesible libremente, salvo algunas publicaciones 

especializadas 74, en nuestra dirección digital 

www.theweddingatcana.org   

 

De acuerdo con dos autores románticos, un anticuario 

británico 75 y un pintor alemán 76, el gran lienzo que presidió el 

refectorio de San Giorgio Maggiore hasta la llegada de las 

tropas de Napoleón tuvo su origen en un pequeño modello que 

la familia Grimani poseía en su galería de arte en Venecia. En 

este momento el patriarca de la familia era el procurador de San 

Marcos Girolamo Grimani 77. 

 

 

 
73 A excepción del balcón superior, que descendió ya en el tránsito al 

Segundo Consort. Diego Ortiz (Toledo?, 1510 ï Roma, 1576). Lafarga et al. 

(2018). Nuestro modelo contempla su llegada al final del verano de 1563. 
74 Lafarga et al. (2019a). Lafarga et al. (2021b). 
75 Henry Frederick Holt (?, 1813 ï Londres, 1871). 
76 Otto Gottfried Wichmann (Berlín, 1828 ï Roma, 1858). 
77 (Venecia, 1496 ï Venecia, 1570). También hemos propuesto la 

presencia de otros dos Grimani: el Patriarca de Aquilea inhabilitado en 

tiempos del lienzo, Giovanni VI y su tío Domenico, ya fallecido: Lafarga & 

Sanz (2022). 

http://www.theweddingatcana.org/


M. LAFARGA &  P. SANZ 

57 

Figura 1. El Veronés enseña su modello a los responsables de San Giorgio 

Magiore. Otto Gottfried Wichmann. Berlin Nationalgalerie, Staatliche 

Museen, Nr.: W.S. 260. Depicted in Rome, 1856. Derecha: Girolamo 

Grimani y Girolamo Scroguerro, los patronos civil y eclesiástico del lienzo, 

respectivamente. Hemos mejorado el modello, a modo de licencia visual. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El abad del monasterio, en este momento Girolamo 

Scroguerro 78, habría decidido reproducirlo a gran escala en el 

comedor de su propia congregación, presidiendo la pared del 

fondo del refectorio, la que daba a la laguna, a modo de 

trampantojo visual  elevado a dos metros del suelo. 

La obra iba a ser gigantesca, la mayor de su tiempo, y precisó 

para su realización de un gran andamio con varios niveles que 

permaneció estático durante los quince meses que duró el 

encargo ɭ diríase que impasible atendiendo a todo cuanto iba a 

suceder.  

 
78 Dom Girolamo de Piacenza, de nombre civil Girolamo Sclocceto, 

Scrocchetto, o Scroguerro ( ? ï ? ). 
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Pese a la inmutabilidad inerte de la materia que sostuvo a los 

equipos de pintores, la actividad que se desplegó sobre el 

andamio fue en cambio una empresa muy dinámica. 

El autor fue inducido hasta en cuatro ocasiones a alterar o 

mutar la naturaleza de los diferentes consort a partir del diseño 

ya acabado (aunque hoy oculto) de la formación original: la 

misa fúnebre cantada para su colega veneciano Giorgione. 

Hasta que incluso en la última de ellas, también el propio 

homenajeado acabó desapareciendo definitivamente del lienzo. 

Por el camino se le plantearon algunos problemas de 

envergadura y otros menores pero igualmente curiosos. En 

primer lugar tuvo que desmantelar el consort original y 

dispersar el cuarteto vocal que cantaba la misa: esto obligó a los 

hermanos Caliari a tomar decisiones drásticas ya en los 

comienzos, como el descenso en bloque de la mitad superior del 

lienzo junto con la mesa de los invitados, que antes se 

superponían a la balaustrada. 

Y, después de reconvertir de nuevo el consort que le siguió, 

el de laúdes, aún tuvo que desplazarse a sí mismo hacia la 

nueva mesa a fin de seguir ocultando diseños anteriores.  

 

En este momento, casi con seguridad alguna noche, un 

suceso imprevisto y notorio tuvo lugar en el refectorio.  Sobre su 

propio hombro ya adelantado a su ubicación actual como Paolo 

III alguna mano quizá voluntariosa, pero en cualquier caso muy 

poco diestra, dibujó el retrato Ɂjibarizadoɂ de su colega Andrea 

Schiavone 79, a fin de ocultar su propio rostro como Paolo II.  

 
79 Andrea Meldolla, apodado ñSchiavoneò (lit. esloveno, en veneciano 

antiguo) (Zara, 1510 ï Venecia, 1563). La identificación de este personaje es 

de Dominique Vivant, Baron Denon (Chalon-sur-Saone, 1747 ï Paris, 1825). 

Lafarga & Sanz (2022). 



M. LAFARGA &  P. SANZ 

59 

La presencia de este diseño en el lienzo, que evidentemente 

no pertenece a la bottega del Veronés, es una curiosidad que nos 

tiene aún perplejos desde que la observamos.  

Alguien sin duda acabó arreglando el desaguisado con el 

retrato de un Schiavone rejuvenecido con apariencia de 

querubín. Andrea había nacido el año en que murió Giorgione, 

y murió en diciembre, poco después de la entrega del cuadro.  

 

 

 

Figura 2. Paolo II ɁFrankensteinɂ, 

dos veces laudista. © Manuel Lafarga.  

Abajo : refectorio de San Giorgio 

Maggiore. Grabado de Vincenzo María 

Coronelli, 1709. 
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2. EL CONSORT 1: UNA MISA FÚNEBRE  (CANTADA ) PARA 

GIORGIONE  

 

La primera formación que convinieron los hermanos Caliari 

con las autoridades del monasterio escenificaba una misa 

fúnebre (cantada) veneciana. Esta tradición, implantada más de 

un siglo atrás, era el derecho cívico de todo ciudadano inscrito 

en el censo de Venecia. 

La formación típica  mínima  establecida por la ciudad 

consistía en dos voces humanas a cargo de cantadori di morti, y, 

cuando era financiada aparte, en un cuarteto vocal de carácter 

más profesional acompañado en modo polifónico  con laúdes o 

con un clavecín.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 3. Siluetas de los componentes del consort original, mostrando la 

ubicación de la verdadera mano izquierda del clavecinista. El laúd bajo en pie 

es nuestra licencia. © Manuel Lafarga. 
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Los laúdes también tomaban parte ocasional en este rito, si 

bien ya en los años del lienzo su sonido (su Ɂatmósferaɂ) era 

contemplado con un aura antigua (medieval), lo que motivó, 

p.e., que el Consort 2 se transformara de nuevo en una 

formación más acorde con los tiempos. 

Giorgio de Castelfranco, el pintor más emblemático de la 

ciudad a comienzos del siglo, había fallecido prematuramente 

de peste en el Lazzaretto veneciano, y enterrado en consecuencia 

en una fosa común, sin poder gozar de su derecho consagrado 

y sin duda merecido.  

De modo que el autor del cuadro (Paolo), su patrono civil 

(Girolamo) y las autoridades benedictinas (el abad Girolamo y 

el prior Andrea  80) convinieron dedicarle por fin su misa 

pendiente en mitad de su gran lienzo, que por lo demás, 

ilustraba una boda civil.  

La veracidad de este aserto se puede comprobar en las 

radiografías del lienzo, en donde se observan perfectamente 

acabados los diseños del propio autor inclinado sobre su 

instrumento (el clavecín no visible), el de Giorgione frente a él, 

silente e impasible con su laúd legendario, y también los restos 

del cuarteto vocal que les acompañaba. 

En el diseño original sin embargo, el patrono civil Girolamo 

no se sentaba donde le vemos hoy, en el extremo interno de la 

mesa de los benedictinos, sino que se hallaba en la misma posición 

en el centro de la escena, exactamente superpuesto al Tiziano 

actual, y asomado a los acordes de su protegido Paolo 81.  

 
80 Andrea de Asolo, de nombre civil Andrea Pampuro (Asolo, ? ï ?, ? ). 
81 Como se observa en la Figura 4, tan sólo el contorno de sus respectivas 

cabezas se mantiene independiente. El Veronés acompañó a Girolamo a 

Roma con motivo de la elección de nuevo pontífice, probablemente en 1559. 

Girolamo ejerció este cargo diplomático hasta en cuatro ocasiones: dos en 

1555 para Marcello II y para Paulo IV, una en 1559 para Pío IV, y una en 
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Figura 4. Siluetas y diseños del Veronés para el Primer Consort. Se 

ilustran: a) el brazo izquierdo de Benedetto Caliari pintando el modello para 

los monjes; b) los dos instrumentos de pulso sobre el clave; c) el brazo derecho 

de Paolo I que sería reasignado a Alfonso dɀ Avalos tras desmantelar esta 

formación original; d) la ubicación original de Girolamo Grimani. © Manuel 

Lafarga. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
1566 para Pío V, después de acabado el lienzo. Martin (1991, p. 825); Cocke 

(2001, p. 61). 
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Tampoco Benedetto Caliari, el hermano del autor, probaba 

vino alguno en esta primera formación, pues su brazo izquierdo 

estirado pintaba el modello de los Grimani frente a la mesa de 

los monjes. El único vino que se servía en este momento era el 

vertido de un cántaro por un sirviente ante Jesucristo, el autor 

del milagro 82.  

$ÕÊÐÔÈɯËÌɯÓÈɯÊÈÑÈɯËÌÓɯÊÓÈÝÐÊõÔÉÈÓÖɯÚÌɯÈ×ÖàÈÉÈÕɯɁÔÜËÖÚɂɯ

dos instrumentos de pulso: uno probablemente una vihuela, a 

juzgar por las verticales que definen sus eventuales 

escotaduras, y el otro un laúd plano ovalado, detrás de quien 

hoy es Tiziano pero entonces era el patrono del cuadro.  

Este segundo instrumento era el que agarraba Benedetto con 

su brazo derecho extendido mientras pintaba con el izquierdo 

el pequeño lienzo para los benedictinos, y su base era aún 

visible por delante de Girolamo. De este modo, el hermano del 

ÈÜÛÖÙȮɯÌÓɯɁÎÌĞÔÌÛÙÈɂɯÌÙÈɯØÜÐÌÕɯÔÈÕÛÌÕąÈɯÌß×ÓąÊÐÛÖɯàɯÝÐÚÐÉÓÌɯÌÓɯ

vínculo entre las Artes, en este caso la Pintura y la Música.  

Es imposible que Holt y Wichmann conociesen la existencia 

de este artificio salvo que sus fuentes fueran verídicas, pues el 

modello no afloró hasta que no se llevó a cabo el análisis 

radiográfico en 1989, con motivo de la restauración del lienzo 83. 

Nosotros hemos añadido, a modo de licencia, un último laúd 

grave de pie, apoyado en la caja del teclado del Veronés, cuyo 

clavijero en ángulo recto coincidiría exactamente con el 

contorno de la partitura que se halla en la mesa actual delante 

de Paolo a la viola da gamba. Este diseño permite englobar 

igualmente uno de los dos perros a los pies de los pintores-

músicos. 

 
82 Este sirviente quedó igualmente oculto bajo los dos presuntos cantantes 

en pie detrás del Tiziano actual. 
83 Faillant-Dumás (1992). 
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Figura 5. Recreación artística del Primer Consort. © Jorge Camarero. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



66 

Tras el desmantelamiento de esta primera formación, el 

brazo derecho del clavecinista original fue reasignado al 

marqués del Vasto, Alfonso de Ávalos 84, cuya figura fue 

generada probablemente en este momento: de hecho, tanto él 

como su figura especular en el lienzo 85, están sentados fuera de 

la mesa 86.  

Consecuentemente, la novia original 87 tuvo que desaparecer 

bajo el nuevo retrato de su propia esposa 88, complicando una 

vez más la leyenda que emanó en adelante del lienzo.  

Este es el único brazo de todo el lienzo que encaja 

exactamente en esta misma posición y para esta función precisa. 

Mientras que la silueta de su propio cuerpo inclinado sobre el 

instrumento (Paolo I) fue invertida y reasignada al nuevo 

Tiziano, que pasó a ocupar el asiento vacío que había dejado el 

patrono Girolamo al marcharse a su esquina con los monjes. El 

Ɂpintor de los príncipesɂ fue revestido con su manto rojo y 

permaneció ya en su nuevo destino hasta el final. Las 

consecuencias de este proceso de re-construcción ya han sido 

detalladas y analizadas en otro lugar, y no insistiremos aquí 89. 

 
84 Alfonso de Ávalos y de Aquino, también llamado Alfonso Dávalos San 

Severino (Ischia, 1502 ï Vigevano, 1546), VI marqués de Pescara y II 

marqués del Vasto. La familia Ávalos era de ascendencia italiana, y la de 

Aquino española. 
85 Domenico Grimani (Venecia, 1461 ï Roma, 1523). 
86 Lafarga et al. (2024a). Faillant-Dumás (1992, p. 112) ya había 

observado que el mantel debajo de Ávalos había sido pintado por entero con 

anterioridad, y que los dedos de su brazo derecho fueron ligeramente 

retraídos. 
87 Eleonor de Austria (Lovaina, 1498 ï Talavera la Real, 1558). Nieta de 

los Reyes Católicos y hermana de Carlos V, reina de Portugal, y después 

consorte del rey de Francia. 
88 María dô Aragona (Ischia, 1503 ï Nápoles, 1568). Lafarga & Sanz 

(2023). 
89 Lafarga et al. (2024a). 
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3. EL CONSORT INTERMEDIO : BENEDETTO CALIARI Y LAS 

RECURRENCIAS INFINITAS  

 

Es posible que existiese un consort intermedio entre la misa 

original y la primera formación instrumental (laúdes), dado que 

tras abandonar su posición al clave, Paolo sostuvo un mismo 

laúd para sí en dos posiciones sucesivas, siendo así que la 

primera de ellas impedía que su hermano contemplase copa 

alguna. Al contrario, en este momento Benedetto estaba aún 

pintando con su izquierda el pequeño modello que menciona la 

leyenda de Holt.  

El laúd cumplía la misma función polifónica que el 

clavicémbalo y de hecho participó también en estas ceremonias, 

y siendo así que en la primera posición del laúd del autor, su 

hermano seguía pintando, Girolamo Grimani había de 

permanecer necesariamente en su ubicación original, 

contemplando ahora los acordes de su protegido no al clave, 

sino al laúd. 

En la Figura 6 se ilustra esta disposición que hemos 

calificado de Ɂintermediaɂ, y que hemos detallado y analizado 

ya en otro lugar 90. La rotación de este mismo laúd 15º en sentido 

horario, permitió establecer el Segundo Consort (laúdes), en 

donde Benedetto ya contemplaba su vino milagroso después de 

abandonar su tarea plástica, Girolamo ocupaba su nuevo 

asiento gracias a la desaparicón del modello, y Tiziano era ahora 

el nuevo ɁGirolamoɂ.  

El nuevo vino era ahora en cambio, ofrecido también al 

patrono desplazado por un niño encajado bajo la axila de 

 
90 Id. 
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Benedetto, y por un paje negro al Ɂnuevoɂ novio, el marqués 

con su recién estrenado brazo de clavecinista. 

Es posible que la existencia aparente de esta formación sea 

tan sólo el resultado de contemplar todos estos elementos, que 

sin duda fueron dinámicos, en entornos estáticos (estables) 

como los consort renacentistas. Y en consecuencia, que este 

ÊÖÕÚÖÙÛɯÐÕÛÌÙÔÌËÐÖɯÚÌÈɯÛÈÕɯÚĞÓÖɯÜÕɯÙÌÍÓÌÑÖɯɁÊÖÕÎÌÓÈËÖɂɯËÌɯÜÕɯ

cúmulo de operaciones sucesivas y encadenadas que 

condujeron a la nueva formación característica del pintor 

homenajeado, la de laúdes. El pliegue del manto actual de Paolo 

que atraviesa su pecho desde el hombro, es exactamente el 

contorno superior de la caja de su primer laúd. 

En cualquier caso, creemos que el pequeño lienzo de 

Benedetto, ya mencionado por Holt,  introduce un artificio en el 

lienzo consistente en una recurrencia infinita, al incluir to da la 

escena dentro de sí misma, el primero de este tipo en la Historia 

del Arte occidental.  
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Figura 6. Variación sobre la misa fúnebre original (Consort 1b). Paolo 

ejerce con su primer laúd la función polifónica que realizaba el clavecín, que 

sigue presente en la escena. En consecuencia, Girolamo Grimani puede seguir 

contemplando la escena, y Benedetto Caliari seguir pintando su pequeño 

modello para los monjes. © M. Lafarga & J. Camarero 
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Daniele Barbaro 91, el segundo patrono de Andrea Palladio  92 

(el arquitecto responsable de las reformas en el refectorio), 

también está presente en el lienzo, vestido de azul junto a otro 

arquitecto (que no es Palladio). Ambos están conversando en 

un Ɂmodo visualɂ sobre temas geométricos.  

Pocos años después del encargo, Daniele publicó un tratado 

de perspectiva que incluía en su portada el diseño de un toro 93, 

un objeto topológico cuya traslación a cuatro dimensiones ɮ a 

partir de la transformación matemática conocida como banda de 

Moebius ɮ genera un nuevo objeto topológico aún más 

complejo, conocido como botella de Klein. 

Aún cuando resulta insuficiente, creemos que esta es una 

buena metáfora del artificio que estamos presentando aquí. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
91 Daniele Matteo Alvise Barbaro (Venecia, 1514 ï Venecia, 1570). 

Arquitecto y polímata. Patriarca de Aquilea. 
92 Andrea Palladio Vicentino (Padua, 1508 ï Maser, 1580), conocido 

como ñEl Veronésò de la arquitectura. Nacido Andrea Di Petro della 

Gondola. 
93 Barbaro (1568). 
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Figura 7. Daniele Barbaro conversa Ɂvisualmenteɂ en Las Bodas sobre 

geometría o arquitectura con el comensal a su derecha. Centro: portada del 

Tratado de Perspectiva de Daniele Barbaro. Debajo: banda de Moebius y 

botella de Klein. 
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4. EL CONSORT 2: GIORGIONE SILENTE ENTRE LAÚDES  

 

Desde el que sería ya en adelante el primero de la serie de 

consort instrumentales, el de laúdes, ya todos los intérpretes 

permanecieron en su misma posición hasta el final, salvo 

Giorgione que desapareció al cabo en favor de Diego Ortiz.   

El conjunto seguía conservando la atmósfera honorífica del 

rito fúnebre, pues los laúdes también se usaban para estos fines 

interpretando el papel del clavecín, es decir, el relleno de la 

polifonía de las voces.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 8. Siluetas del Segundo Consort (laúdes), con el primer laúd de 

Paolo, que no corresponde a esta formación. © Manuel Lafarga. 
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Y Giorgione había sido igualmente un laudista consumado 

casi profesional, además de que su Ɂauraɂ se nutría también de 

esta nueva habilidad en la ciudad en la que todos sus pintores 

eran a la vez músicos.  

Paolo sostenía ya su segundo laúd, como se muestra en la 

Figura 9, permitiendo así que su hermano Benedetto 

incorporase su primer brazo ya desechado para valorar la copa 

con el vino del milagro. Benedetto, que quizá fuese zurdo (o 

ambidiextro) había tenido que abandonar su pequeño lienzo 

cuando Girolamo Grimani fue a sentarse en su ubicación actual. 

Giorgione se mantuvo en la misma posición con idéntica 

actitud: silente y por tanto en cierto modo ausente de la 

formación musical activa 94.  

Quizá fue éste un intento de parte del Veronés para afirmar 

su sprezzatura̧ su habilidad para permanecer impasible ante los 

acontecimientos del mundo, en este caso la contemplación de 

su propia misa fúnebre 50 años después de su último viaje 

mortal.  

Es posible que el laúd de Tiziano, el registro más grave y por 

tanto el mayor, no llegase a ser dibujado por la necesidad de 

transitar a la siguiente formación instrumental.  

La causa en este caso fue probablemente la actualización que 

llevaron a cabo las iglesias y confraternidades venecianas en 

relación con los conjuntos musicales que mantenían: los laúdes 

habían sido gradualmente sustituidos por bandas de violines 95.  

 

 

 
94 En las dos formaciones siguientes (bandas de violines) Giorgione 

abandonó esta actitud y pasó a ser un músico activo. 
95 Fenlon (1989, p. 118). Glixon (2003, p. 132). 
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El laúd de Paolo que se ilustra en la Figura 9 es su Ɂsegundoɂ 

laúd, el que corresponde al Segundo Consort, cuando su primer 

brazo izquierdo es ya propiedad de su hermano con el vino del 

milagro.   

Mientras que el Ɂsegundoɂ brazo izquierdo será 

reconvertido finalmente en el suyo mismo a la viola da gamba 

tenor.  

De hecho, hemos reconstruido a este Ɂsegundoɂ Paolo II 

incorporando este mismo brazo visible en el lienzo actual.  

Su brazo derecho en cambio (para los dos laúdes) es el actual 

de Tintoretto ( y también el de sus dos violines soprano previos). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 9. Recreación artística del Segundo Consort. © Jorge Camarero. 
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5. EL CONSORT 3: GIORGIONE VIOLINISTA  

 

A fin de  complacer a los monjes de la congregación, y en 

sintonía con el programa de grandes reformas que habían 

acometido en muchos de sus monasterios y con las nuevas 

modas venecianas y cortesanas de la península, Paolo 

transformó una vez más el ensemble musical en un primer 

consort de violines. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 10. Siluetas del Tercer Consort (violines). © Manuel Lafarga. 

 

Todos siguieron en su misma ubicación, incluyendo al autor, 

que seguía siendo su segunda personificación (Paolo II), una 

cabeza más retirado que el Paolo actual.  
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Él mismo adoptó un pequeño violín sobre su regazo sin 

tocarlo, mientras que Tintoretto sostuvo el primero de sus tres 

diseños soprano de cuerda frotada, incluyendo su viola final.  

Tiziano acogió su registro bajo en adelante. 

Giorgione, por el contrario, y aún sin moverse de su posición 

original y primigenia, se convirtió en un músico por primera 

vez activo, con un violín en su hombro izquierdo  que impedía 

la presencia del antiguo monje cantor que sostenía la partitura 

del cuarteto vocal 96.  

Este violín fue nuestra conjetura durante los primeros cinco 

años de nuestra empresa con los invitados de San Giorgio 

Maggiore, pues su contorno no es apreciable en las radiografías 

del lienzo.  

Creamos nuestro primer Ɂprimer violín ɂ a partir del 

contorno (rotado horizontalmente desde el espectador) que 

habíamos obtenido de un ejemplar casi contemporáneo de 

Gasparo de Saló 97. Y con esta pieza que nos faltaba, pero que 

nos era necesaria, proseguimos nuestro viaje de deconstrucción 

de todas las formaciones estampadas en el lienzo hasta su 

conclusión.  

Todo y para encontrarlo al cabo Ɂvivoɂ y aún visible en el 

lienzo actual 98, exactamente encajado en el hombro, cuello y 

nuca del violagambista egregio, Diego Ortiz. Tanto miramos 

debajo y dentro del cuadro, que habíamos dejado de observar la 

escena real que nos dejaron finalmente a la vista los equipos de 

pintores del Veronés. 

 

 

 
96 Figuras 3, 4, y 5. 
97 Gasparo da Saló (Saló, 1542 ï Brescia, 1609). 
98 Lafarga & Sanz (2024a). 
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Lo inusual en esta formación consiste en que ofrece una 

disposición instrumental de tres violines soprano acompañados 

de un registro bajo (Tiziano), un conjunto que no está 

documentado entre las fuentes conservadas, que mencionan la 

presencia tan sólo de dos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 11. Recreación artística del Tercer Consort. © Jorge Camarero. 
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6. EL CONSORT 4: METALES ENTRE VIOLINES  

 

Una vez más, todos siguieron en sus posiciones anteriores, 

salvo Paolo, que ahora se adelantó una cabeza hacia la mesa 

central, quizá para poder ocultar por completo el rastro del 

teclado del antiguo clavecín. 

Y quizá también por el mismo motivo, dibujó encima del 

teclado el mástil de un nuevo violín ahora tenor, apuntando 

hacia el suelo.  

Su nueva pierna izquierda flexionada hacia delante le acabó 

de ayudar en este nuevo empeño. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 12. Siluetas del Cuarto Consort (violines), sin los metales. © 

Manuel Lafarga. 
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Sin embargo, la silueta antigua de la mano izquierda del 

clavecinista original parecía quedar ahora posada sobre el 

nuevo mástil  (Figura 12), y en las radiografías del lienzo podía 

contemplarse un cyborg imposible violentame nte torsionado a 

su izquierda. 

Esta quimera inquietante era el cuerpo del Paolo actual con 

la cabeza del clavecinista flotante en su costado y sus piernas 

cruzadas en una flexión incoherente. Como lo era también esta 

antigua mano, pues aún asignada al cyborg no podía ser vista 

desplegada en su totalidad, como se observa en las placas.  

Esta ilusión ha confundido por completo a quienes se han 

asomado a estas imágenes hasta la publicación de nuestros 

trabajos. La mano correcta que corresponde a este violinista se 

muestra en la Figura 13 en verde, al extremo del mástil: Paolo 

III  sostenía su instrumento por el clavijero, pero no estaba activo 
99. 

 

 

Figura 13. Siluetas de la mano 

izquierda del clavecinista (bajo el 

mástil) y de Paolo III violinista (al 

extremo del mástil). La cabeza 

inclinada es la de Paolo I clavecinista. 

 

 

 

 

 

 

 

 
99 Lafarga et al. (2024a). 
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Figura 14. Recreación artística del Cuarto Consort, con los metales. © 

Jorge Camarero. 
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Tiziano conservó su mismo instrumento, y Tintoretto tan 

sólo desplazó el suyo desde la posición Ɂal cuelloɂ a la posición 

Ɂal hombroɂ, y también su brazo y mano derechos en sintonía 

con esta pequeña transformación. 

En cambio, el avance del autor a su nueva, tercera, y 

definitiva ubicación (Paolo III) le generó algunos problemas, 

también derivados de la premura, de la gran cantidad de 

modificaciones que había tenido que emprender, y de la pronta 

entrega del encargo.  

De modo que emprendió algunos añadidos quizá 

apresurados, que ya hemos analizado con detalle en otro lugar 
100: un área marrón indiferenciada en su costado derecho, la 

naturaleza Ɂaéreaɂ de Andrea Schiavone sobre su propio 

hombro, y la inclusión de un trompetista turco que 

paradójicamente oculta su rostro, aún formando parte del más 

selecto elenco de pintores venecianos del momento. 

 

Este nuevo músico, pero sobre todo su instrumento, estaba 

destinado igualmente a disimular su antigua silueta como 

Paolo II, primero laudista y más tarde violinista.   

En este caso, el auténtico Paolo se sirvió del diseño de una 

trompeta-en-U (Figura 17), un instrumento del que no se ha 

conservado ninguna fuente física, salvo tres miniaturas en dos 

manuscritos en torno a 1400 101. 

 
100 Lafarga et al. (2021a); Lafarga et al. (2021b). 
101 Libro de Horas de Carlos el Noble (Museo de Arte de Cleveland: fol. 

106v y fol. 272r). Biblia Paduana (Biblioteca Británica: Add. MS 15277, fol. 

34, imagen XXIII). Citadas por Duffin (2016, pp. 437-438). Nuestro equipo 

ha reconstruido estos cuatro instrumentos: las tres miniaturas y la trompeta 

del lienzo del Veronés, siendo esta pues la cuarta fuente conservada. Lafarga 

et al. (2021a); Lafarga et al. (2021b). § Figura 17. 
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Del mismo modo , el antiguo monje que sostenía la partitura 

afloró de nuevo, ahora tocando un sacabuche, el antepasado 

venerable del trombón actual. Evidentemente el reloj de arena 

tampoco podía estar presente 102.  

En este momento, y gracias a estos dos diseños de metal 

añadidos a la formación de violines, la identidad (en registros) 

con el conjunto instrumental de San Marcos, frente a la isla de 

San Giorgio, era casi total 103. 

 

En cuanto al segundo violín de Giorgione , que debería seguir 

activo en esta segunda versión de la nueva banda, es de nuevo 

nuestra conjetura ɮ como ya ocurrió con la vihuela posada 

sobre el clavicémbalo, con el laúd de Tiziano, o con el laúd bajo 

silente apoyado en la caja del teclado.  

Creemos que esta era la única posición lógica, en un sentido 

técnico para la interpretación, que le quedaba al autor para 

ocultar finalmente su propia cabeza original inclinada sobre el 

clavecín (Paolo I), una tarea todavía pendiente 104.  

Es probable, como acabamos de sugerir, que esto nunca 

llegase a suceder debido a la llegada tardía de Ortiz. Pero es 

indudable que en cualquier caso tenía que haber sucedido incluso 

sin la aparición de esta circunstancia, pues Paolo I permaneció 

ahí acabado e inalterado pero Ɂpendienteɂ, Ɂflotanteɂ, como 

desposeído de cuerpo mortal, durante todas las 

transformaciones que sufrió la escena central hasta conformar 

el consort actual.  

 
102 La simbología atribuida al cuadro asocia este objeto a las palabras de 

Jesucristo a su madre después de la petición de ayuda para los novios: ñé mi 

hora aún no ha llegadoò. 
103 Glixon (2003, p. 133): ñdos sopranos [Giorgione y Tintoretto], contra 

alto [Veronese], tenor [trombón], basso [Tiziano], y basson [anónimo]ò. 
104 Lafarga & Sanz (2024a). 
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En cualquier caso, Paolo I y la caja del laúd de Giorgione que 

ocultaba a su vez, quedaron por fin ocultos bajo la camisa verde 

de Ortiz a la viola da gamba. 

 

Esta fue la formación instrumental que contempló el músico 

español a su llegada tardía al monasterio, antes de que el 

trombonista desapareciese definitivamente siguiendo el mismo 

destino que habían sufrido ya el sirviente que escanciaba el vino 

original frente a Jesucristo, y Eleonor de Austria, la que fuera la 

primera novia y tambien la hermana del emperador.  

Les acompañó en este mismo momento el propio Giorgione, 

que desapareció a su vez debajo del que eclipsaría su fama 

eterna durante los cinco siglos que siguieron a su llegada, el 

maestro de capilla de la corte virreinal de Nápoles, vale decir, de 

la corona española. 
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7. EL CONSORT 5: D IEGO ORTIZ A LA VIOLA BASTARDA  

 

En la que fue la última reestructuración del consort central, 

Tintoretto tan sólo transformó el cuerpo de su segundo violín 

(Ɂal hombroɂ) en su viola soprano actual.  

 

 

 

 

 

 

 

Figura 15. Siluetas de los músicos del Quinto Consort, mostrando el 

encajamiento de Ortiz. © Manuel Lafarga. 

 

Mientras que Tiziano sólo tuvo que añadir una banda 

longitudinal de barniz para aumentar el grosor de la caja de su 

instrumento, transformando así el violín bajo en su registro 

homólogo para las violas da gamba, y recortando en 

consecuencia la pequeña viola de su compañero, como se puede 

apreciar fácilmente a simple vista en el lienzo actual y en la 

Figura 15. 

Es patente que la llegada de Ortiz al monasterio de San 

Giorgio Maggiore hubo de ser tardía, dado en primer lugar el 

elevado número de mutaciones que había sufrido  con 

anterioridad  la escena central. Y en segundo, que estas 

mutaciones no comenzaron en los primeros meses del lienzo, 

atendiendo, como ya hemos apuntado, a que el Veronés 

clavecinista y su colega homenajeado estaban perfectamente 

acabados desde los comienzos. 
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Además de que Giorgione mantuvo todo el tiempo su 

posición y (prácticamente) su postura, hasta desaparecer 

definitivamente debajo del maestro napolitano.  

Otro factor obvio que apunta a esta misma circunstancia es 

el hecho de que el Veronés nunca hubiese dibujado violines en 

presencia de Ortiz, siendo así que a la llegada del maestro 

napolitano ya había estampado en el lienzo hasta dos 

formaciones con esta familia instrumental, de origen más 

humilde que las violas da gamba. 

Del mismo modo, creemos que la premura de la entrega, 

añadida a los problemas acarreados sobre el andamio del 

Veronés, precipitaron una serie de añadidos alrededor de la 

figura del Paolo actual, mayormente a fin de disimular el rastro 

de su silueta anterior como Paolo II.  

Hemos detallado ya esta serie encadenada de cambios en 

otro lugar 105, por lo que no insistiremos aquí: a) la reconversión 

de su antigua pierna izquierda cruzada sobre la derecha en el 

taburete actual que le sostiene; b) el área indiferencia en marrón 

en su costado derecho; y c) la aparición del turco sin rostro con 

su instrumento de metal . 

Creemos que estos tres pentimenti ya estaban ahí a la llegada 

de Ortiz, formando parte del Cuarto Consort, mientras que la 

adición de Ortiz y del cornettista a su izquierda le ayudaron a 

completar este Ɂmosaicoɂ a su alrededor (de Paolo) y a ocultar 

definitivamente a Giorgione, hasta alcanzar el diseño actual. 

 

 

 

 
105 Lafarga et al. (2021a). Lafarga et al. (2021b). 
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Figura 16. Conclusión del Concilio de Trento, 4 de Diciembre de 1563, 

probablemente la Sesión 23ª en la Catedral de S. Vigilio de Trento. Escuela 

Italiana, Siglo XVI, lienzo atribuido con anterioridad a Tiziano. 

Louvre/R.M.N./Art Resource, NY. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Por lo demás, ya hemos documentado previamente que el 

registro que interpreta el maestro corresponde al diseño de una 

viola da gamba Ɂbastardaɂ 106, un modelo virtuoso  y melódico 

con 7 cuerdas 107, intermedio entre el tenor y el bajo, capaz de 

ejecutar disminuciones y armonías (acordes) atravesando todos 

los demás registros 108.  

 

 
106 Lafarga et al. (2021b). 
107 Randel (1997, p. 348). 
108 Paras (1986); Morton (2014). 
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Así, podemos afirmar que Diego Ortiz es en efecto el 

instructor del consort de pintores-músicos venecianos amateurs, 

y su instrumento  (viola bastarda) es además la fuente 

iconográfica más antigua  que se conserva. 

Nosotros estimamos que el maestro español debió llegar a la 

isla en torno al final del verano de 1563, y proponemos que lo 

hizo acompañando a algún séquito de autoridades napolitanas 

camino de la conclusión del Concilio de Trento 109. 

 

El lienzo de Las Bodas fue entregado a sus propietarios de San 

Giorgio Maggiore el 6 de octubre de 1563 con un retraso de dos 

semanas sobre la fecha prevista en el contrato, la fiesta de la 

Madonna del mes anterior. El nacimiento de la Virgen María se 

celebra actualmente el 8 de septiembre, desde que se aplicó el 

Calendario Gregoriano con el edicto de 1582. En tiempos del 

encargo regía el Calendario Juliano, y la fecha aludida era el 21 

de septiembre: el encargo se demoró pues unas dos semanas 

sobre la fecha especificada 110. 

 

 

 

 

 

 

Figura 17. Reconstrucción de la trompeta-en-U que sostiene el turco sin 

rostro detrás del Veronés. CSMC Salvador Seguí de Castellón de la Plana. © 

Vicente Campos & Luis Escribano. 

  

 
109 Lafarga & Sanz (2019a; b). 
110 Lafarga & Sanz (2019a, p. 46, p. 92). 
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ANEXOS / ANNEXES 
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I -A. DESCRIPTION OF THE SUCCESSIVE CONSORT 

TRANSFORMATION PROCESSES  

 

CONSORT 1 ɬ VOCAL . 

Original vocal consort ( monks I and II, plus Tintoretto 

and Titian ) with harpsichord ( Veronese). 

Giorgione  remains silent with his lute upright.  

 

CONSORT 2 ɬ LUTES. 

The harpsichord is transformed into a table, and the body 

of the Veronese is inverted and assigned to Titian, who has been 

moved, along with Tintoretto, to their current positions, thus 

dissolving the original vocal consort.  

They all play lutes: Paolo II  (alto); Tintoretto  (soprano); 

Titian  (bass). 

Giorgione  remains silent with his lute upright.  

 

CONSORT 3 ɬ V IOLINS . 

The lutes are replaced by violins with Giorgione now 

active. 

Paolo II  (soprano); Giorgione  (soprano); Tintoretto  

(soprano); Titian  (bass). 
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CONSORT  4 ɬ V IOLINS . 

Andrea Schiavone hides the face of Paolo II lutenist and 

violinist.  

The faceless character ÏÖÓËÐÕÎɯÈɯɁ4ɂɯÛÙÜÔ×ÌÛɯÈÕËɯÛÏÌɯ

strange brown area on the author's right side complete the 

concealment process of Paolo II. 

The monk I  reappears as a trombonist (bassetto). 

The musical ensemble corresponds exactly to that active in 

San Marcos in 1563. 

Paolo III  (tenor); Giorgione  (soprano); Tintoretto  

(soprano); Titian  (bass). 

 

CONSORT 5 (ACTUAL / CURRENT ) ɬ  

V IOLAS DA GAMBA  

The violins are replaced by violas da gamba and Diego 

Ortiz  definitively hides Giorgione . 

Jacopo Bassano playing the cornetto hides and replaces the 

trombonist monk who no longer fits with the new violas.  

Paolo III  (tenor); Ortiz  (viola bastarda); Tintoretto  

(soprano); Titian  (bass); Bassano (basetto). 
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_____________________________________________________ 

 

Consort 1a Vocal with harpsichord  Paolo I 

Consort 1b  [Vocal with lute]   Paolo II 

Consort 2 Lutes    Paolo II 

Consort 3 Violins     Paolo II 

Consort 4 Violins     Paolo III 

Consort 5 Violas da gamba  Paolo III 
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I -B. PROCESO DE TRANSFORMACIÓN GENERAL DE LOS 

SUCESIVOS CONSORT .  

 

CONSORT 1 ɬ VOCAL . 

Consort vocal original ( monjes I y II, más Tintoretto y 

Tiziano ) con clavecín (Veronés).  

Giorgione  asiste en silencio con su laúd en posición 

vertical. 

 

CONSORT 2 ɬ LAÚDES . 

El clave se transforma en una mesa, y el cuerpo del 

Veronés se invierte y se adjudica a Tiziano, que ha sido 

desplazado junto con Tintoretto a sus posiciones actuales, 

disolviendo así el consort vocal original.  

Todos tañen laúdes: Paolo II  (alto); Tintoretto  (soprano); 

Tiziano  (bajo).  

Giorgione  asiste en silencio con su laúd en posición 

vertical. 

 

CONSORT 3 ɬ V IOLINES . 

Los laúdes son sustituidos por violines con Giorgione 

activo. 

Paolo II  (soprano); Giorgione  (soprano); Tintoretto  

(soprano); Tiziano  (bajo). 
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CONSORT  4 ɬ V IOLINES . 

Andrea Schiavone oculta el rostro de Paolo II laudista y 

violinista.  

El personaje sin rostro  ÚÖÚÛÌÕÐÌÕËÖɯÜÕÈɯÛÙÖÔ×ÌÛÈɯɁÌÕɯ4ɂɯ

y el extraño acabado marrón del costado derecho del autor 

completan el proceso de ocultación de Paolo II. 

Reaparece el monje I  como trombonista (basetto).  

Identidad total con la formación activa en San Marco en 

1563. 

Paolo III  (tenor); Giorgione  (soprano); Tintoretto  

(soprano); Tiziano  (bajo). 

 

CONSORT 5 (ACTUAL ) ɬ  

V IOLAS DA GAMBA  

Los violines son sustituidos por violas da gamba con Diego 

Ortiz ocultando definitivamente a Giorgione.  

Jacopo Bassano al cornetto oculta y sustituye al monje 

trombonista que ya no tiene espacio con las nuevas violas. 

Paolo III  (tenor); Ortiz  (viola bastarda); Tintoretto  

(soprano); Tiziano  (bajo); Bassano (basetto). 
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_____________________________________________________ 

 

Consort 1a Vocal con clavecín Paolo I 

Consort 1b  [Vocal con laúd]  Paolo II 

Consort 2 Laúdes  Paolo II 

Consort 3 Violines   Paolo II 

Consort 4 Violines   Paolo III 

Consort 5 Violas da gamba Paolo III 
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II.  CONSORT 1A. VOCAL CON CLAVICÉMBALO  / VOCAL 

WITH HARPSICHORD  

 

© Jorge Camarero 
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I II . CONSORT 1B. VOCAL CON LAÚD  / VOCAL WITH LUTE 

 

© Manuel Lafarga / Jorge Camarero 
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IV.  CONSORT 2. LAUDES  / LUTES 

 

© Jorge Camarero 
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V.  CONSORT 3. V IOLINES  / V IOLINS . 

 

© Jorge Camarero 
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