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Este Anuario nace con la intencidn de convertirse en un instrumento util 
a 10s dos colectivos que forman nuestro Depa,'tamento, profesores y alumnos. 
Pretendemos abordar la investigacidn sobre Historia y Teoria del Arte a la 
vez que deseamos crear t 
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ina impc 
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Prtante sc 
4 rte His] 

,mien tos 

Ldgicamente la revista estara dedicada con prioridad a la publicacidn de 
las investigaciones de 10s miembros de este departamento, sin embargo tam- 
biPn deseamos ofrecerla a cuantos investigadores nos envien sus originales y 
estos Sean aceptados por el Consejo de Redaccidn, 

La seccidn de <<estado: restidn >>, 
do numero (19901, tendra ~ u r r r v j  rrralidad s e ~  vrr ur v r  tcrtwt-rwrr u 'uur t twa ra t rr t  

en curso de especializacidn, o a especialistas en otras materias. Sera misidn 
del consejo de redaccidn encargar todos 10s aiios a tres o cuatro investigado- 
res de reconocido prestigio la elaboracidn de estos trabajos. Para el proximo 
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E Calvo Serraller, <<Artes figurativas del XXD 
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Aspectos iconogri 
Anzano (Huesca) 
Marisa Melero Moneo 
Universidad Autdnoma de Barcelon 

ANOTACIONES SOBRE EL TEMA DE L 
((VIRGO LAC7 TANS,, 

I Monum . .  E n  el Catilogc 
1942 por R. del Arco ', se lncluye la iglesla perteneclent 
a1 termino municipal de Esquedas, cuya portada nos dis 
ponemos a estudiar. El autor habla de 10s restos de do 
iglesias romanicas en lo que 61 llama granja o castillo d 
Anzano y que, como indica, son 10s unicos vestigios que 
se conservan del pueblo medieval del mismo nombre. S 
dice que de las dos iglesias, una fue realizada en el sigh 
XI1 y la otra en la primera mitad del XIII, sin embargc 
no nos da el nombre o dedication de estas iglesias, d 
las cuales nosotros estudiaremos la mAs tardia, cuya pot 
tada se encuentra actualmente en el Museo Mark de B ~ I  
celona. R. del Arco apunta tambien algo que puede corn 
probarse en las fotografias antiguas (conservadas en e 
Archivo Mas de Barcelona). Se trata del hecho de qu 
el timpano que pertenecio a la iglesia del siglo XI11 fu 
trasladado durante un tiem.po a la iglesia del siglo XI, 
de la misma localidad. En cuanto a la portada que no 
ocupa, es decir, de la correspondiente a la iglesia del si 
glo XIII, este autor hace una somera descripcion y die' 
que en su timpano esta representada la Virgen sedentr 
entre cuatro angeles. Afiade que la portada es de tipo le 
mosino y que ha perdido 10s fustes de sus columnas. 

Posteriormente, en 1970 y 1979 se incluye esta porta 
da en 10s catalogos del Museo Marts '. En ambos se in 
dica que procede de la destruida iglesia de Anzano (cer 
ca de Esquedas), en la provincia de Huesca, y que pose1 
una decoration de tipo geometrico en las arquivoltas qu~ 
responde a1 modelo de la Seu Vella de Lleida. En cuan 
to a la iconografia, se recoge la idea de R. del Arco, in 
dicandose que se ha representado a la Virgen con el Ni 
fio entre angeles y se establece la cronologia en el sigh 
XIII, en el caso del Catalogo de 1970, y a fines del sigh 
XI1 y principios del XI11 en el de 1979. 

ental de t . .  . iuesca, re . .  . ttada, aur - - 
rorma somera, en una obra ae C. hnrlquez de 5 
Inca dirigida a1 excursionista de las tierras de H 
'. En este caso, se indica el mod0 de llegar a 10s 
ccin situn de la iglesia y se dice que de 10s dos el 
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muro, ligeramente saliente respecto a1 resto del edi- 
10, que esta enmarcado por sendas columnas y que pa- 
e desempeiiar funcion de fachada. En la parte alta de 
a, justo encima del arco guardalluvias, se extiende ho- 
ontalmente un motivo decorative vegetal, formado 
r roleos, que completa y limita en la parte alta la de- 
acion de la portada. La puerta, propiamente dicha, 

--_a descrita por un arc0 de medio punto en el cual se 
:ajo un timpano rodeado por cuatro arquivoltas que 
icansan, a arnbos lados, en sendas columnas. Cada 
a de estas arquivoltas esta integrada por diversos mo- 

,,.os decorativos perfectamente diferenciados e in?--' 
alizados. Como ya se ha indicado, en 10s catdogo! 
lseo Mares realizados en 1970 y 1979 se relacion; 
)uerta con la escuela derivada de la Seo Vella de I 
Ello nos parece bastante posible en cuanto a la de- 

acion de las arquivoltas y composicibn general de la 
rtada. De hecho, todos 10s motivos decorativos que 
'ealizaron en las arquivoltas de la Puerta de Anzano 
in  tambitn en la Porta dels Fillols de 1; 
,ida (roleos con palmetas y hojas en la 
ta; arquillos sobre una moldura cilindr 
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I DEL ARCO Y CARAY, R.: Caralogo Monurnenral ae rspana. nuesca. Maorla, Iwr, p. 157, figs. 284-285. 
Guia del Museo Mares. Barcelona, 1970, p. 12, nP 31 y Museu Frederic Mares i Deulevoi, Barcelona, 1979, p. 27, n 

-' EYRIQLIEZ DE SALAMANCA, C.: Rurm del Rornanico en la provincia de Huesca. Madrid, 1987 (edicion del autor), p. 1 



leida; o en Agramunt. Ademas, hay coincidencias mAs 
untuales, respecto a motivos decorativos determinados 
ambien presentes en las obras indicadas) con otros con- 
lntos catalanes de  la misma PI 
: la Iglesia de Castello de Farfa 
a del castillo de Cubells. 

rovincia, ( 

knya o la p 
:om0 la puerta 
uerta de la igle- 

Los capiteles de las columnas que soportan las arqui- 
)Itas tienen forma troncoconica invertida y poseen de- 
Iracion vegetal muy degenerada, asi como un cimacio 
~ r r ido  en el que se realizaron ro!eos y entrelazos de  ta- 
3s y hojas. La decoration de 10s capiteles esta distri- 
uida en tres pisos e integrada por esquemkicas e irrea- 
s hojas de acanto y, en algunos casos, pequeiias pal- 
letas entre 10s acantos. Ademas, entre 10s vegetales se 
:alizo un dibujo, que sirve de fondo, a base de lineas 
-uzadas que descrijen rombos en cuyo interior hay pe- 
uefios puntos. Son capiteles de una calidad realmente 
aja, en 10s que, a pesar del gran volumen que se dio a 

10s acantos (especialmente a 10s inferiores), la talla es 
muy piana y poco precisa, dando la impresion de una 
gran rigidez, antinaturalismo y pesadez. Todo ello, no 
responde a una voluntad de forma, sino, mas bien, a una 

~nsiderabl cia tkcnica y a la poca habilic 
~aestria de e 10s realizo. Se da  idea de un 
catura del ebida a la degeneracion del rr 
), a un elevado tormulismo y, en definitiva, motivada 
or el trabajo estereotipado de un taller rural de escasa 
didad. Es un tip0 de capitel frecuente en el siglo XI11 
que puede encontrarse, con todas las diferencias que 
: quiera, tanto en cuanto a 10s resultados como en --'- 
~ o n  a la calidad, en la misma puerta ctdels Fillol! 
leida. Las jambas tambien han sido decoradas cor 
vos vegetales y geometricos, que nos sirven par; 

Aenciar la riqueza decorativa de esta portada. 
El conjunto se completa con un timpano, objeto de 

uestro estudio, que pensamos esta entre lo mas intere- 
ante de esta portada "or motivos iconograficos. Des- 
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Es una 

sensibilidad estitica, una mala copia de algun rnodelo 
muy desfigurado, realizada con escasos recursos tecni- 
cos. El plegado es totalmente irreal, tanto en su compo- 
sicion y realizacion como en su distribucion, poseyendo 
un escaso modelado y una tosquedad sorprendente. Las 
figuras son rigidas, como si hubiesen sido paralizadas 
en un momento determinado de la accion, y la despro- 
porcion es elevada, tanto dentro de las propias figuras 
(cabezas grandes en relacion al resto del cuerpo; manos 
enormes; etc.) como en cuanto a la relacion establecida 
entre unas y otras (Maria de un tamaiio colosal en rela- 
cion a1 resto; figuras laterales mas pequeiias que 10s an- 
geles; etc.). 

Desde el punto de vista iconogrifico el timpano estd 
centrado por una figura de Maria entronizada y flanque- 
da  por un angel a cada lado. En 10s extremos hay dos 
figuras sentadas, un hombre a la izquierda (segun el es- 
pectador) y una mujer a la derecha '. El deplorable es- 
tad0 de conservation ha dificultado a 10s diferentes auto- 
res que han tratado esta portada la identificacion del te- 
ma, definido hasta el momento de fonna ambigua. En 
este sentido, no se ha conservado ningun rostro y han 
desaparecido partes importantes de las figuras, asi co- 
mo elementos muebles que integraban originalmente la 
escena. La identificacion tematica, realizada por R. del 
Arco y seguida en 10s Catalogos del Museo Mares de 
1970 y 1976, supone, como ya se ha indicado, queen es- 
te timpano se represento a la Virgen rodeada de cuatro 
angeles. Es evidente que el ma1 estado de conservaci6n 
dificulta la identificacion tematica de este timpano, pe- 
ro, a pesar de ello, creemos que se puede realizar una ma- 
yor aproximacion iconografica, una identificacion m b  
concreta. Asi, por un lado, la figura central no esta ro- 
deada por cuatro Angeles s i n ~  por dos angeles de pie y 
dos personajes (uno masculine y otro femenino) senta- 
dos. La identificacion de la figura central con Maria nos 
parece correcta pero tenemos que afiadir que no se trata 
de una figura cualquiera de Maria sino de una figura en- 
tronizada ' y coronada que es cubierta por una espe- 
cie de Ciborium, hoy casi desaparecido, soportado por 

R. del 
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"1 fonc 
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portada muy ma1 conservada y relativamente recompuesta ya que, gracias a las fotografias antiguas, corno las publicadas por 
Arco o las conservadas en el Archivo Mas de Barcelona (que datan de 1917), puede comprobarse que han sido rehechos todos 
res y basas de las columnas de las jambas. asi como 10s dos capiteles externos de las jambas derechas (segun el espectador) o 
rte de 10s motivos decorativos de las arquivoltas y de las jambas. 
f o  de toda la escena esta formado por un dibujo integrado por lineas que se cruzan determinando rombos y un pequefio orificio 
ano en el centro de cada uno de 10s espacios romboidales, motivo que, como ya hemos indicado, aparece tambiin en 10s capiteles 

de las jambas. Todo ello es rodeado por un roleo de palmetas realizadas con una talla muy plana. 
DEL A R C O  Y GARAY, R.: Caralogo ... Op. cit. pp. 284-285. Sobre 10s catalogos indicados ver nota 2 de nuestro estudio. 

' FRANCASTEL, G.: (Le droir au mine. LLm probleme de preiminence dons I'arr chrerien d'occidenr du IVPme au Xlleme si?c/e, Pans 
1973, pp. 53-54) indica que las primeras imagenes de Maria sentada, con el Nifio en sus rodillas, proceden de 10s cementerios cristianos 
v de 10s sarcofagos esculpidos del primer arte cristiano. Pero, no Cree que estas imagenes Sean imagenes entronizadas sino, mas bien, 

siguen el modelo de alguna divinidad maternal pagana. que no estaba necesariamente entronizada, y entre las cuales puede citarse 
ue esta amamantando a un niRo. 
REI.. \f. L.: /A  I bripine du decor du pormil mcidenral de Norre-Dame de Senlisr Le rriomphe de la Vierge-Pglise. Sources hirtori- 
; lirferoires er iconopraphiques, Paris 1984. p. 100-101) se refiere tambiin a distintas obras del siglo V que debian tener una imagen 
"-ria con el NiRo en el abside (zona de la iglesia para la cual Cree se creo esta solemne y rigida iconografia). La autora piensa que 

miento de esta imagen pudo estar determinado por la proclamation oficial de la maternidad divina de Maria, realizada en el 
io de Efeso (aRo 431). Sin embargo, no Cree que fuese creada por 10s artistas cristianos para indicar la suprema dignidad de Maria, 
le procede de un esquema antiguo con el cual se habia representado a divinidades maternales paganas, gracias a que dicho esque- 
nio ser facilmente entendido por la mentalidad de la epoca. 

" I H F R F L .  M.  L.: ( A  Ibrigine ... Op. cit. pp. 212 y ss.) se refiere a una de las primeras imagenes de Maria coronada, la localizada en 
o que bordea el abside cenrral de Santa Maria-Antigua, realizada en el siglo VI. En ella se ha representado a Maria coronada 
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Sobre el tema de Maria coronada ver tamblen LAWRENCE. M.: *Maria Kegina* en Art Bulletin 7 (1924-1925). pp. 150-161 
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e una escalera que permita acercarse a1 tirnpano disipa 
3do tipo de dudas y permite observar 10s restos de la fi- 
ura del Nifio, situados sobre la falda de Maria con dis- 
osicion horizontal. Esta horizontal se eleva (por la parte 
erecha del espectador) en la zona donde debia estar la 
abeza del Nifio, zona que hoy esta especialmente des- 
mida. Finalmente, en el lado izquierdo del torso de Ma-. 
ia (derecho del espectador), puede obsewarse el inicio 
e una forma redondeada que corresponde, induda- 
lemente, al pecho descubierto de la Virgen. En defini- 
Iva, esta imagen representa una acci6n concreta: el mo- 
tento en ( 
s un tema 
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primer gotico, a pesar de que empezarl a popularizarse 
pronto, especialmente a partir de la pintura gotica rela- 
cionada con la nueva mistica franciscana. 

"- - 510 es un tema algo raro en la escultura de tradi- 
nanica lo, sino que tambiin es un tema sobre el 
istoriografia no se ha puesto de acuerdo. Un gru- 
ltores supone que la imagen de Man'a amaman- 

tando a1 Nifio puede proceder, desde el punto de vista 
compositivo-formal, de diversas diosas-madres de la ico- 
nografia clasica". Mas concretamente, se ha pensado 
aue podia ser una cristianizacion del tema de Isis ama- 

us 12. Otro grupo de autores no Cree en 
:lasicos de este tema y pretende un ori- 

- * 

mantan 
10s ante 
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orma redondeada estl truncada casi a partir de su base. 
10s citar algunos ejemplos mas o menos proximos en el espaclo y el t~empo como lo son el timpano de la iglesia de Santa Maria 
de la Cabra (Tarragons), en cuyo dintel aparece una Virgen entronizada y amamantando a1 Nifio, dentro de una mandorla sosteni- .., ,,: dos angeles. Esta puerta es fechada por F. ESPAROL I B E ~ R A N  (((El Mestre del frontal de Santa Tecla i I'escultura romanica tar- 

dana a la Catalunya Nova,) en Quaderns d'Estudis Medievals 23-25 (1988), pags. 81-103, especialm 92 y figs. 9, 10, 13) en 
el segundo cuarto del siglo XI11 y, por tanto, anterior a 10s dos ejemplos que M. Trens (ver nota 1 :om0 10s m k  antiguos 
de la peninsula. La autora cita como paralelo tematico de la Virgen de la Leche la puerta central de de Asis, a la izquierda 
de cuyo timpano podemos obsewar tambien este tema. 
Volviendo a Pla de Santa Maria, a la derecha (segun el espectador) de la figura de Man'a lactante hay una r~gura masculina, con van 
y un libro. que la autora identifica con un profeta, dato especialmente significativo y que utilizaremos posteriormente. En la obra citada 
(pags. 92-95 y fig. 17) F. Espafiol nos indica otro ejemplo catalan de nuestro tema, se trata de una clave de boveda perteneciente a la 
sala capitular del monasterio de Poblet. Esta clave es datada por la autora hacia 1250 y englobada en el mismo ambiente estilistico 
que el timpano de Pla de la Cabra. 

30 a1 paralelo indicado de San Rufino de Asis puede verse A. PRANLX Ombrie romane Sainte-Marie de la Pierrequi-vire 1980, 
4. En este caso, la figura de Maria lactante esta situada a la derecha de una maiestas de Cristo (izquierda del espectador). Dicha 
tas esta colocada dentro de una mandorla totalmente circular que ocupa el centro del timpano y la figwa de Maria esta sentada 
un trono similar al de AquCI. A la izquierda de Cristo (derecha del espectador) hay una figura masculina de pie que A. Prandi 
Lca con San Rufino. El mismo autor fecha este timpano en el siglo XII. 
3YERES BLANCO, L.: (((La Virgen de la leche en el arten en Museum 111 (1913). p. 79-118, piensa que la imagen de la Virgen de 
le esta inspirada en obras griegas que representan diosas madres relacionadas con la tradicion mitol6gica de Juno alimentando 
:ules, que Cree es una derivation lejana de la diosa egipcia Isis (Sebek-nit) amamantando a Horus. Como ejemplos o casos concre- 
imagenes clasicas que pudieron determinar el tema de la Virgen de la Leche cita una placa de espejo romano conservada en el 

~ u s e o  de Trieste y procedente de Aquileia, en la cual se represento a Hercules siendo amamantado por Juno; 10s numerosos barros 
de Tanagra y la Cirenaica, en 10s que se presenta una mujer amamantando a un nifio; la pintura del griego Parrasios, conocida por 
descripciones literanas; y la pintura romana de las paredes de la Farnesina (Sala XXXII del Museo de las Termas de Roma), donde 
el autor indica que se represento a Baco siendo amamantado por una mujer. 
Cita como primer ejemplo cristiano las pinturas murales de la capilia de 10s giegos de las catacumbas de Priscila en Roma, fechadas 

,iglo 11 d. C. En este ca we muy clan tecto de mat la otorgado a Maria, qu ie inspirase 
una de las diosas madl , que en dic o debian se ms .  Se indica tambitn na no sera 
nte en el arte cristiano en el bizanti reaparicion ura romanica se realizo os marfiles 
igios, como puede corn I las tapas d :liario proce etz y consenado en la 1 lacional de 

. -.--. que, sin embargo, es de epoca otoniana y ha siao tecnaao por algunos autores en el siglo X. Ademk, tamblen nos nabla de una 
descripcibn literaria del tema a cargo de Teodulfo, espafiol que fue obispo de Burdeos muy influyente en la Corte de Carlomagno. Fia l -  
mente, indica que el resurgimiento y popularization del tema a partir del arte trecentista se debio a la conception poktica que sobre 
Maria como Madre de Dios. introdujo San Bernardo y propago el cister. 
No obstante, como verernos mas adelante, creemos que la relacion que el autor establece entre este tema de la Virgen de la Leche y 
10s escritos de San Bernardo se debe mas bien a un tema posterior en el que San Bernardo aparecera bebiendo la leche con la que Maria 
estaba alimentando a1 Niilo. 

l2 De esta opinion es C. CECCH: Christi, Roma 1950, concretamente el epigmfe titulado Virgo lactam, en las pp. 250-251 del 
vol I), quien, aunque indica que la ae~dad lactante no fuC exlusiva de Egipto (pudiendose encontrar en divenas panes del mundo anti- 
guo), hace notar la prevalencia de la figura isiaca en el mundo antiguo y el hecho de que sera el arte copto donde esta tipologia iconogra- 

: seguira de cerca. Ello persuade a1 autor de que fue Egipto el centro mas importante de difusion de este tema. 
cto a 10s precedentes paganos, el autor incluye (en la p. 249 del vol. I) un dibujo que copia una estela funeraria procedente de 
,kur, sobre el cual explica una confusion iconoglfica que puede ser bastante significativa en cuanto a1 origen de nuestro tema. 
I que inicialmente habia sido interpretada por Ebers como una imagen de la Virgen, pro ,  posteriormente Schmidt la identifico 
Isis amamantando a Horus en presencia de un orante. En definitiva, C. Cecchelli parece indicarnos no solo que el origen de la 

Virgen de la Leche parece estar en las representaciones de lsis amamantando a Horus, sino que posiblemente la recuperation o asimila- 
cion cristiana de esta iconografia pudo darse a traves del Egipto copto, indicando que uno de 10s mas bellos ejemplos es la Madonna 
de Saqqarah, del siglo VI. Como obras posteriores que siguen esta tradicion iconografica cita tambien el manuscrito copto del British 
Museum (or. 6782. fol. 4) fechado a fines del siglo IX y principios del X, ademas de aludir a otro manuscrito de tradicion copta conser- 
vado en la coleccion Morgan. 
En la nota 487 el autor nos da abundante bibliografia sobre deidada paganas laaanes. Sin querer introducirnos en la iconografia de 
Isis amamantando a Horus, nosotros s61o citaremos una de las obras que la tratan: V. Trantamtinh Isis Lnctans. Leiden 1973. En 
el mismo sentido, solo a titulo de ejemplo significativo entre la gran cantidad de 10s conservados, citamos una imagen de lsis amaman- 
tando - .  a Horus mostrada recientemente en Madrid y Barcelona con motivo de la exposicidn Nofret-La BeNa. Ln mujer en el Antiguo 

5 Madrid-Barcelona 1986, Sala de Exposiciones de la Fundacion Caixa de Pensions. Para esta imagen ver concretamente las pp. 
del catalogo. 
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gen cristiano, a partir de textos concretes o de imhgenes 
orientales. Entre estos ultimos podemos citar a L. de Sa- 
ralegui 13, M. Vloberg l4 o M. Trens 15. 

A nosotros nos parece bastante factible que el tema 
de la Virgen de la Leche proceda, desde el punto de vista 
compositivo-formal, de las primitivas representaciones 
de la diosa Isis amamantando a Horns, suficientemente 
difundidas por todo el mundo antiguo occidental y es- 
pecialmente arraigadas en Egipto. Tambib creemos que 

pudo ser el Egipto copto el lugar de origen y punto de 
difusi6n del tema cristianizado, a pesar de ciertas obras 
que, en este sentido, aparecen como excepciones. Este 
es el caso de la pintura de las catacumbas de Priscila, en 
las que puede seguirse una tradicion romana en la cual 
ya habia incidido la iconografia egipcia de Isis. Por otro 
lado, pensamos que la recuperation cristiana del primi- 
tivo tema pagano sigue una de las vias indicadas por E. 
Panofsky 16. Es decir, que ha utilizado un motivo clisi- 

En cuanto al arte bizantino C. Cecchelli indica, como ejemplo temprano, la Panagia Galaktotrophousa del monasterio >Chilandari del 
Monte Athos. Entre 10s ejemplos del arte occidental sc indica la tapa de marfil de Cpoca otoniana, de la Biblioteca Nacional de Paris, 
que ya habia sido mencionada por L. Tramoyeres como de tradicion carolingia, y 10s ya numerosos y mas tardios ejemplos de  madonna 
allattanteb italianos, ligados, segun el autor, a ios franciscanos. Sobre estos ultimos ver N. BALDORIA ctLa Madonna allattante~ en Atri 
del R. Istit. Veneto di Sc. Lett. Arti, Sene IV, tomo VI, Venezia 1888, p. 777 y ss. 
LASAREFF, V.: (<(Studies in the iconography of the Virgin>> en The Art Bulletin XX, 1 (1938). pp. 26-65, especialmente 27-36) distingue 
dos ongenes diferentes del tema, uno primitive-cristiano, de tradicion helenistica y con carkter de escena de genero, y otroegipcio,de 
tradicion isiaca, cuya difusion se realizo a partir del Egipto copto y que se impuso tanto en Bizancio como en el Occidente. El autor 
da un extenso catalogo de obras que poseen esta iconografia, a partir de las Catacumbas de Priscilla, tanto en lo copto como en lo 
bizantino y occidental (sobre el cual remitimos a las pp. 30 y ss.). En este catalogo llama la atencion que no se haya citado ninguna 
obra hispana. Parece que uno de 10s intereses esenciales de V. Lasareff es demostrar la existencia de este tema en el arte bizantino 
por tradicion propia, derivada de las fuentes indicadas (cristianas primitivas o coptas), frente a la teoria de otros autores que niegan 
dicha presencia y hacen derivar 10s ejemplos tardios bizantinos de la influencia de la pintura italiana. 
Una opinion similar, aunque con diferencia de matices, es expresada por REAU, L. (Zconographie de I'art Chretien. Iconographie de 
la Bible. II Nouveau Testament, Paris, 1957, pp. 96-97), quien habla del origen isiaco del tema y su temprana utilizacidn, ya cristianiza- 
da, en las catacumbas de Priscila (siglo I1 d.C.) y en un fresco copto de Baouit. 

l3 Al contrario que otros autores L. DE SARALEGUI (((La Virgen de la leche. Subsidia iconogrifican en Archivo Espaiol de Arte Valencia- 
no XIV (1928), pp. 85-98) indica que no Cree que exista ninguna conexidn entre la imagen de la Virgen de la Leche y las diosas-madres 
lactantes del arte griego o romano. Piensa que la formula del tema cristiano en cuestion procede del arte oriental monastico, que huma- 
niza la figura de la Virgen destacando ciertos aspectos como la ternura materna. Cree que la llegada de este tema al occidente medieval 
se realizo por la via de 10s marfiles y miniaturas carolingios y su perfeccionamiento y desarrollo fuC consecuencia de 10s sermones de 
San Bernardo; de la predicacion franciscana; y, especialmente, de las Meditaciones atribuidas a San Buenaventura, asi como de otros 
escritos representativos de la mistica de 10s siglos XI11 y XIV. Pero, nos indica que segun M. PEDRIZET (La Vierge de Misericorde, Paris 
1908, pp. 237 y ss.) el origen de este tema no esta en San Bernardo, sino en Bernardo de Chartres (muerto en 1156), autor del himno 
ccDe Laudibus Beatae Mariae Virginis,). 
Supone que las representaciones mas tempranas en la peninsula ibbrica fueron ccla tosca escultura de Rebollet (siglo XIII) o la pila romC 
nica de San Fblii de Jativa)) (ver pp. 86-87 del studio citado). 

l4 VLQBERG, M.: LP Vierge et I'enfant dons I'art franqais, Grenoble 1939, vol 1, pp. 68 y ss. El autor piensa que este tema surge en 10s 
albores del arte cristiano, concretamente en un fresco de las catacumbas de Priscila en Roma (siglo II), donde existe una inspiracion 
oriental que es similar a la que puede rastrearse en 10s Evangelios Apocrifos, de 10s que puede proceder. Esta hipotesis esta en parte 
confirmada, segun el autor, por el hecho de que este tema reaparece en 10s frescos coptos de Baouit, donde se ha comprobado que 
otros temas tambibn proceden de 10s Apocrifos. 
Como ejemplo posterior del tema, Vloberg cita el mosaic0 de la fachada de Santa Maria in Transthire, que, a diferencia del caso de 
las catacumbas, posee (segun el autor) una inspiracion helenistica, rnientras que su tema pudo ser detenninado por el Papa Inocencio 
111. Indica tambien algunos ejemplos del terna en la escultura romanica, asi, el dintel de un timpano procedente de Anzy-le-Duc y con- 
servado en el Museo del HiCron de Paray-le-Monial (fig. de la p. 68) o la talla en madera de Aix-en-Provence conocida como Notre 
Dame de la Seds o de Siege y diversos ejemplos goticos de 10s siglos XI11 y XIV, tanto en las artes bidimensionales como en escultura, 
destacandose entre ellos el caso de la vidriera de la Catedral de Chartres (Fig. en p. 87) del siglo XIII. 

IS TRENS, M. (Maria. Iconografio de la Virgen en el arte espaiiol, Madrid 1946, pp. 34 y ss.) recoge tambien, como ejemplo mas primiti- 
vo, el de las catacumbagde Priscila, donde reconoce a la Virgen amamantan& a1 Nifio, en presencia del profeta Isaias. Este autor supo- 
ne que el tema de la Virgen de la Leche encontro su formula definitiva en el arte bizantino de 10s siglo XI y XII, citando como ejemplo 
significative la imagen de la Panagia Galaktotrophousa del monasterio Chilandari del Monte Athos, aunque, como indica, hub0 ejem- 
plos anteriores, asi el relieve en marfil fechado en el siglo X y consewado en la Biblioteca Nacional de Paris (que ya hemos citado en 
notas anteriores). Este relieve (cubierta de un libro) es otoniano, lo cual, invalida la hipotesis de M. Trens sobre el origen bizantino 
de nuestro tema y sobre la cronologia de su formacion, que situa en torno a 10s siglos XI y XII. 
Al pasar a 10s ejemplos hispanos M. Trens da como ejemplar catalan m b  antiguo una miniatura de la Carta de Fundacidn de la Cofra- 
dia de la Virgen Maria y Santo Domingo de la iglesia de Tarrega (Lleida), concedida por el obispo Ramon de Vich y conservada en 
el Archivo de la Corona de Aragon, que el autor fecha en el afio 1269. Esta imagen es reproducida en la fig. 277 de la obra citada. 
Otros ejemplos indicados por el autor son el frontal aragones de Belesa (conservado en el Museo de Arte de Catalufia), fechado por 
M. Trens en el siglo XI11 y reproducido en su fig. 278. Como ya hemos visto, tampoco aqui podemos estar de acuerdo con este autor 
ya que hay otros ejemplos hispanos anteriores. 
Ademas, M. Tresn piensa que la ccvirgen de la leches pudo haber derivado de la devotion a1 ccReposo de la Virgenn en la c(Huida a 
Egipto*, tema, segun el autor, importado de Palestina por 10s peregrinos y cruzados e incorporado posteriormente a la Virgen de la 
Humildad. En este punto pensamos que M. Trens puede tener cierta razbn, ya que, hay un grupo aextrafion de representaciones romani- 
cas en las que la escena de la ~ H u i d a  a Egipto)) presenta a Maria, sobre el asno en el que viaja, per0 con la particularidad de que esta 
amamantando a1 Nifio. Dos ejemplos de esto son 10s capiteles de la Huida a Egipto de la Iglesia de la Magdalena de Tudela (Navarra) 
y del claustro de Santa Maria de 1'Estany (Barcelona). 

' 6  cclconografia e Iconologia: Introduccion a1 estudio del arte del Renacimienton en El Significado en /as at-tes visuales, Madrid 1980 (pri- 
mera ed. 1955). pp. 45-75. 



co pero no un tema clasico, o, lo que es lo mismo, a1 es- 
quema formal clasico se ha incorporado un significado 
cristiano, metodo muy habitual en la recuperation me- 
dieval de formas antiguas. Sin embargo, como indica Pa- 
nofsky, tste es uno de 10s casos en 10s que la recupera- 
cion formal ha podido ser facilitada gracias a la afini- 
dad tematica, a una cierta similitud entre la diosa lac- 
tante que alimenta a su hijo, tambien dios, y la Virgen 
lactante, Madre de Dios. En definitiva, la maternidad di- 
vina permite a Mm'a participar o disfrutar de ciertos as- 
pectos de la divinidad de Cristo. No obstante, esta simi- 
litud tematica no implica la asuncion del tema clbico- 
pagano sino que la asimilacion formal ha pasado por la 
cristianizacion del tema. es decir. vor la sustitucion de 
una figura representativa del paganismo por una figura 
representativa no shlo del cristianismo sino de uno de 
10s hechos capitales de esta religion: la humanidad de 
Cristo, que, a su vez, implica la union de la humanidad 
y divinidad en una misma persona. Por todo ello, la fi- 
gura de Maria, aun no participando personalmente de 
la divinidad podia perfectamente sustituir a una divini- 
dad pagana, sin variar esencialmente el significado ulti- 
mo de la escena, pero, eso si, cambiando el sentido, eli- 
minando lo prohibido y sustituyCndolo por lo canoni- 
co, por lo permitido. 

Seguramente, como tantas otras veces, deb% haber 
otro componente que jugo un papel importante a la ho- 
ra de la asimilacion formal. Se trata de la difusi6n y po- 
pularidad de la imagen de la diosa-madre entre una po- 
blacion que estaba dejando de ser pagana so10 a duras 
penas. Ante problemas de este tipo, la iglesia conquis- 
tadora de nuwo publico vio pronto que era mas factible 
(desde el punto de vista doctrinal) reconvertir la imagen 
de la diosa-madre en la virgen-madre, que luchar y des- 
terrar dicha figura o concept0 religioso. Por otra parte, 
es cierto, como hemos indicado, que la diferencia de con- 
cepto entre ambas figuras no era demasiado acusada. 
Una vez que la iglesia asumia de algun mod0 el concep- 

to de diosa-lactante, asitnilado- a Maria-lactante, tambidn 
era mas facil y, en cierto modo, bastante logico, que se 
reutilizase el motivo formal antiguo para las represen- 
taciones nuwas de la madre de Dios. 

Ello nos plantea el problema de 10s textos, por un la- 
do, tenemos que seguir dando la raz6n a E. Panofsky 
cuando supone que el divorcio entre formas y temas cla- 
sicos propio de la Edad Media se debe a que las fuentes 
fueron distintas. Es decir, que las similitudes formales 
implican una cierta derivacion de motivos formales cla- 
sicos y las similitudes de conceptos o temas llevan con- 
sigo un olvido de las formas clasicas ". Por otro lado, 
hay diversos autores que suponen que la fuente u origen 
de este tema esta en determinados textos cristianos, re- 
chazando su conexidn formal con el motivo clasico de 
Isis-lactante o, de forma m k  general, de las diosas- 
lactantes. Ya hemos indicado que somos partidarios del 
origen formal antiguo IS, per0 tambien es cierto que es- 
te esquema formal debio necesitar el soporte textual que 
lo legitimase, especialmente teniendo en cuenta sus ori- 
genes. Es en este aspect0 donde pensamos tuvieron un 
papel capital, como fuente del tema, diferentes textos. 
En este sentido y desde el punto de vista del inicio del 
tema cristianizado hemos de citar 10s Evangelios Ap6- 
crifos 19. Seguramente fueron estos textos 10s que funda- 
mentaron o dieron pie, desde el punto de vista literario, 
a las primeras representaciones del tema, tanto a la de 
las catacumbas de Priscila como, quiza, a 10s distintos 
ejemplos de origen copto. En este ultimo caso, el tema 
iconogrdfico de la Virgen de la Leche pudo estar refor- 
zado indirectamente por ciertos problemas que sufri6 la 
iglesia. Nos referimos, por ejemplo, a la herejia de Nes- 
torio, quien negaba la maternidad divina de Maria, que 
fue proclamada solemnemente en el Concilio de Efeso 
(del afio 431). Poco antes de este concilio San Cirilo de 
Alejandna (siglo V) envia una carta a 10s monjes de Egip 
to para prevenirles de la herejia de Nestorio 20. Quiza es- 
ta herejia y la prevention contra ella determino, en el 

l7 PANOFSKY, E.: ctlconografia e Iconologia ... ,), Op. citg. pp. 59-62 y ss. En este interesante articulo Panofsky nos indica varias de las 
vias por las que se perpetuo la tradicion textual clhica en la Edad Media cristiana y, a la vez, las causas por las que dichos textos clasicos 
se fueron desvirtuando, contaminandqy, en definitiva, haciendose admisibles y asumibles por la mentalidad cristiana gracias a las mora- 
lizaciones. 

I s  Este origen antiguo puede explicar el resurgimiento del tema, en el Occidene medieval, a partir de lo carolingio. 
l9 En el ccProtoevangelio de Santiago), (cap. XIX, punto 2) a1 narrarse el nacimiento de Cristo se dice: 

cc ...Y esta luz disminuyo poco a poco, hasta que el niao aparecio, y tom6 el pecho de su madre Maria. Y la partera exclam& Gran 
dia es hoy para mi, porque he visto un espectaculo nuev0.n 
Citado segun Los Evangelios apocrvos, Ed. de E .  Gonzaez Blanco, Madrid 1934, vol. I, p. 341. 
En el ctEvangelio arabe de la infancia,, (111, I)  encontramos:. 
<(...I' el niilo, a quien Maria habia envuelto en pailales, mamaba la leche de su rnadre. Y, cuando Qta acab6 de darle el pecho, lo deposit6 
en el pesebre que en la caverna habian. (Vol. 11, p. 43 de la ed. citada). 
lgualmente en el ccEvangelio Armenio de la Infancian (IX, 2): 
c<Y, por otro lado, aparecia una luz centelleante, que estaba puesta sobre el pesebre del establo. Y el niilo tom6 el pecho de su rnadre, 
y abrw6 en 61 leche, despub de lo cual volvio a su sitio, y se sento...)) (Ed. citada. vol. 11, p. 121). 
En el caso del ((Evangel10 Armenio de la Infancian el autor tambien nos indica que Maria amarnantaba a1 Niao en el relato de la llegada 
de 10s Magos: 
<<...Venerable anciano, informanos con exactitud, manifestandonos donde se encuentra el niao reciCn nacido. Jose con el dedo, les mos- 
tro de le~os la caverna. Y Maria dio de mamar a su hijo, y volvio a ponerle en el pesebre del establo..)) (Vol. 11, p. 130 de la ed. citada). 
Es interesante que nlnguno de 10s cuatro Evangelios Canbnicos diga nada sobre el terna. " En esta carta se dice: 
<<...Me asombra que haya gente que se haga esta pregunta: idebe o no debe llamarse a la Virgen Marfa Madre de Dios? Pues si Nuestro 
Seilor Jesucristo es Dios, ~Como la Virgen, que le ha puesto en el rnundo no va a ser Madre de Dies?...)). 
Este texto esta ciado segun el P. REGAM 4 ~ ,  LOS mejores textos sobre la Virgen Mona, Madrid 1972 (Ed. francesa de 1942), pp. 85-86. 
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s versos *' Basilio de Seleucia, que murio el aao 459 fue para el P. Regamey (Los mejores textos ... Op. cit., pp. 120-122) la f 
algo posteriores de Romano el Cantor. El tacto concreto en el que Romano el Cantor pudo inspirarse es el sigui~ 
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) en cuanto a 10s aspecros rormales como a 10s textua- 
*s U, pero no podemos pasar por alto un himno dedi- 
%do a Mana (((0 gloriosa Domina>>) y atribuido a Ve- 
ancio Fortunato (que rnurio en el aiio 600) donde se 

del primer gbtico, se ha dicho que este tema debia pro- 
ceder de 10s textos de San Bernardo, quien se tiene por 
cantor de Maria ". L. Trarnoyeres, aunque no piensa 
que 10s textos de San Bernardo hayan determinado el na- 
cirniento de un tema iconografico que Cree procedente 
de la iconografia cl&sica, si admite que fueron 10s escri- 
tos de este santo 10s que justificaron y determinaron la 
nroliferacion del tema en la pintura italiana trecentista 

,nerd, en todo tipo de artes figurativas a partir 
1 XI1 25. TarnbiCn M.L. ThCrel parece relacionar 
lernardo con esta iconografia a1 suponer que el 
Santa Mana en Transtevere, en cuya fachada hay 
aico que presenta a la Virgen lactante, estuvo in- 
nente determinado por el santo 26. A parte del 
~ncreto de San Bernardo que pertenece al primer 

sermon de la Asunci6n, ya citado por M.L. ThCrel, po- 
demos aiiadir otros textos en 10s que San Bernardo hace 
alusi6n directa a1 act0 de lactancia de Cristo, asi en la 
Segunda Homilia sobre la Virgen, al hablar de una sene 

ice: 
NO glor 
westro 
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iosa Dama, 
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Lo que la triste Eva nos quit6, vos nos lo aevolveis 
por vuestra santa fecundidad; 
Vos sois la via que hace entrar a1 cielo a 10s que lloran 
Vos sois la puerta del gran Rey, la brillante entrada de la luz 
Aplaude a la vida dada por la ' 
Gloria a Vos, Seiior, que haWir 
asi como del Padre y del Espiri 
siglos de 10s siglos 23)). 
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En cuanto a momentos posteriores, la iglesia occiden- 
11 tambien proporciono textos que pudieron servir de 
3porte literario a un tema ya existente, soporte que se 
udo utilizar para fortalecer v recordar su signif:---'- 1c.auu 

icos y 
nto dicc octrinal il os ejempl 

- 
os roman 

- 
cima de la naturaleza, asombrada. Ella se turbaba, y se den'a a si misma: ccjQue nOmDre ponerte, Hijo mo! rues tu & por 
I de 10s hombres. Tu, que conservas mi virginidad. iTe llamare hombre perfecto? Pero yo sk tu conception divina. Si te llamo 
stoy maravillada, al vene en todo semejante a mi. Tu eres como todos 10s hombres. iQut es mejor: darte de mamar o cantarte 
nno ?.. n. 
xto, atribui I se realiz6 
ato de Mar 
stro sen0 se s. Vos sois 

la puerta de Dios, aeslumorante ae una perpetua vlrgnlaaa, vuesrras manos llevaran a UIOS, y vuesrras roalllas seran para EI, un trono 
mas sublime que el de 10s querubines ... a. 
Los tres textos son citados segitn la recopilacion realizada por el P. REGAMEY (LOS mejores textos... Op. cit. pp. 120-122; 114-115; y 132-135) 
y el subrayado es nuestro, para destacar la alusion concreta a la lactancia de Cristo. Por otro lado, rnientras que 10s dos primeros textos 
evidencian y contraponen perfectamente las dos naturaleza de Cristo, el tercero d t a  esencialmente la divinidad de Jesus. 

ultimo aspect0 o recuperation de textos puede aludir la descripcion d J a nuestro 
es decir, con una mujer amamantando a un niilo, realizada por Teodr : su tpoca. 
ello ver L. Tramoyeres Blanco *La Virgen de la leche ... n, Op. cit. p. 
I segun P. Regamey (Le plus beaux fextes sur la Vierge Marie, Pans stro cargo. 
version francesa vease la propia obra del P. Regamey o M. L. ThCrel (A I*orrgrne ... up. at.  p. LUL) que la toma aer retlgoso indicado. 

mrtante destacar, como indica el P. Regamey, que este himno fuC adoptado por la iglesia para 10s Laudes del oficio de la Virgen. 
into a otros posibles ongenes R ~ A u ,  L. (Iconographic. .. Op. cit. p. %) irldica que el amamantamiento de Cristo esta atestiguado 
liturgia de Navidad (responso de la Octava de Navidad). 
Damian tambien habla del tema pero introduce un matiz diferente a1 habitual en 10s textos sobre la lactancia de Cristo ya que 
:laciona no tanto con la idea de las dos naturaleza de Cristo: divina y humana, sino con la idea del sacrificio Eucaristico. En 
to suyo sobre la Eucaristia y Maria, nos dice: 
ts este cuerpo de Cristo que ella engendro y llev6 en su senc leche con una solicitud 
la, es el mismo Cuerpo que recibimos en el altar..., 
:itado segun REGAMEY. (LOS mejores ... Op. cit. p. 155). quien indlca que Pedro VamlAn nace en lW7 y es cardenal-arzobispo 
ia en 1057, muriendo en 1072, despt sido el alms de la reforma de la iglesia junto a Hildebrando. Este matiz eucanstico 

ue este texto no debio e! le las representaciones de la Virgen de la Leche, veremos mas adelante, 
Jignificado diferente. 
uco, L. <<La Virgen de 1 3p .  cit. p. 83. El autor piensa ademb, que esp :n la pintura ternurista - rtco Itailano, pudieron influir tamblen ccLas ~editaciones sobre la vida de Cristo,,, escritas por agun rranciscano del siglo XI11 

y atribuidas a San Buenaventura. Cita tambitn algtin imente las Coplar de Nacimiento del poem castellano FRAY 
AMBROSIO MOMESINO, del siglo XV. 
Nos parece factible que las representaciones intimista! ndantes a partir del XIII, estuviesen influidas por la litera- 
tura ternurista relacionada con la mistica franciscan 

26 THEREL, M. L.: A I'  oripine ... Op. cit. pp. 74-75 y 199-202. La ~ U L U L . ,  notar la dificultad de datacibn del mosaico de la fachada. 
r, del mosaico que posee el tema de la Virgen amamantando al Nifio e indica que algunos autores han supuest que era del siglo 
iientras que OAKESNOTT, W. (The mosaics of Rome from the third to the fourthenth centuries, Greenwich 1%7, p. 244 y ss.) 
le la parte central de este mosaico, por tanto, justo el tema de la lactancia del Nifio, pertenece hacia 1190 y el resto de las figuras 
que corresponden a 10s retoques realizdos por Cavallini a tines del siglo XI11 y principios del XIV. 

:to al papel de San Bernardo en el programa de Santa Maria in Transtwere la autora no cree que lo dictase de modo direct0 sino 
is de la relacion que el santo tuvo con 10s dos papas promotores de la renovacion de la antigua basilica marial: lnocencio I1 y 
io 111 (antiguo monje de Clairveaux e hijo espiritual de San Bernardo, que estuvo cerca de aquel en su pontificado.) Para reflejar 
jamiento del santo abad, TH~REL.  M. L. cita algunos fragmentos de sus sermones de la Asuncion. Asi del primer sermon de la 
ion. en el que el santo dice: 

le quand elle I' amusit sur son sein virginal. Mais plus heureux encore 

US".. - 
un hin 
Otro tc 
un retl 
r...vue 

ido a San Ji 
ia, dice: 
.ra la morac 

5 . .  

uan Damas m o  (675-7r 

Lingtin lugar . . 

19), que abi lnda en 10s 

tener. Vuest, 

dos citados y en el cual 

quefio Jesu 
r. 

la dei que n . - 

puede con1 . .  . .. 

A este 
tema, I 

Sobre 
23 Citado 
Wn la 

le una obra 
ilfo en un e 
82. 

1946, p. 1Of 
,. . . - 

antigua con 
ncargo que 

caracteristi' 
el hizo a un 

cas similarel 
I escultor dc 

I) con tradu . -a- 

cci6n del fr . . ancks a nue . . .. . 
- .- 
Es i m ~  

24 En cua 
por la 
Pedro 
L, 8 -  -. el ra rc 
un tex~ 
a...Puc 
materr 
Texto ( 

,, que envol~ 
. . .. 

es, que alimc 
- .. 

mt6 con su ' 
.--- 

de Ost 
nos ha 
parece 
TRAM( 
del no1 

1 6  de haber 
star detras c ce pensar ql 

n tener un ! 

~YERES BLAI . . .. 

que, como 

la leche ... )> 4 .. . .- ecialmente c . , c. 

texto poster ior, concreta 

la, muy abu 

...+ ...- h.3-n 

r d e  este terr 
a. 

es deci 
XI11 n 
Cree qr 
piensa 
Respec 
a travi 
Eugen 
el pen! 
Asunc 
n. -1 lereux les b iisers que ~i ait de Jksus a la mamel 



ia Tercera 
lcia de CI 

n parvulo; p 

cc... Verb, en fin, a Dios mamando y alimentando a 10s hgeles; cc . .  La Virgen Mana ua r ~ t u l r u u  a JU ~ I J U  ~ U W ~ I I U U  I - 
llorando y consolando a 10s m i s e ~  amamanta al que alimenta a las naciones, yen  su casto regazo 

sostiene a1 que sostiene el universo. Ella es virgen y es madr e,... 
Este texto puede ser significati Queen Maria se alegreel anciano Adan, herido por la serpiente. 

na de la Virgen de la Leche, per0 c r e r m o s  que ramo~ Mana da a Adan una descendencia que le permitepplastar a la 
mm;nn+ 

lo es en cuanto a la reafirmacion de las dos naturale; 
de Cristo, porque en el se dan parejas de propiedades c 
son opuestas por estar vinculadas a naturalezas dist 
tas, concretarnente a la humana y a la di+- b l r r l l k u a  qur c a r s  LCALU CJ a l g l l l t l L a r l v u  su Luallr 

TambiCn en la Homil ,a- reutilizaci6n de 10s textos antiguos por San Bern 
ce referencia a la lactal a1 menos, en cuanto a la recuperation de determir 

ideas que a1 santo le interesaba destacar. Asi, encc 
(c... Ytc  a la verdad, ion vlrgen!, aaras a luz un parvulo, cria- mOS en este llna muy a 1; 
r i s  un pirvulo, daras de mamar a UI tiliza San Bernardo para resaltar las dos naturalez 
vu10, contc5mplate grande 28...)> kist0 y la idea de la restitucion de Adan por la E 

acion, que, a su vez, supone la restitucion de Evz 
En fin, seguramente 10s textos de San B r r n a r u o  pu- paso a la contra~osicion Eva-Ave. es decir. Eva-IV 

ero a1 verle F 

_ 

ce- 
i6n ~ - - -  

ras 
lue 
in- 

e maldita, y 

I "..a ='.+a 4 

le sana de r 

.-+A a" '.:, 

;u herida mc 

-:47,.,.+:.,, 

Tardo y su 
: la mujer 

:sente en 1( 
: partida c 
ia ' O .  

os textos d 
ie la restai 

dieron tener algo que ver en la reutilizacidn y populari- tambien prc 
zacion del tema a partir del siglo XII, pero no hay que to punto df 
olvidar que el tema es anterior y tarnbiin hay escritos an- Edad Medi 
teriores que pudieron actuar como soporte literario y ca- Las numerosas representaclones gotlcas del ten 
n6nico de este. A isto hay que afiadir el hecho de que la Virgen de la Leche, que tantas veces se han relac 
San Bernardo bebe en fuentes antiguas, no aportando, do con la mistica franciscana 3 1 ,  respiran un amb 
en muchos casos, novedades, sino retomando escritos de similar a un texto atribuido a San Alberto Magno, 
sus antecesores. En este sentido es interesante un him 
de San Efrin dirigido a la Virgen Maria, que nos vie 
a decir lo mismo que, como hemos visto, nos decia S 
Bernardo en su segunda homilia sobre la Virgen: 
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ceux qu'elle rgoit  des ICvres de Celui qui est assis 21 la dro ne de gloire en chantant 
halame: Que mon bien-aim6 me donne un baiser de ses 
El fragmento esta citado s e g h  THEREL, M. L. (A l'origi,. =.., ,,. ,... .. ,,,, .,., .,,,, .,.,, ,,., .,,..to texto en una traducc 
las obras de San Bernardo a1 Castellano, conc~ realizada por el Rwerendo Padre GI tada por la I 
teca de Autores Cristianos, Madrid 1953, Pri 1 de la Asuncion. punto 4. p. 704. 
Es cierto que este texto de San Bernardo conec o del abside con el de la fachada, per hay textos a1 
res que se refieren a la lactancia del Niao Dios ~ t e ,  la conexi6n entre 10s temas mari, 'achada repr 
para M. L. ThCrel una pequeaa summa sobre la ~ a n o ~ o g i a  y la Eclesiologia del siglo XII, summa a1 e s t ~ ~ o  ae la epoca y que c 
logica si aceptamos que 10s propulsores del programa general fueron 10s Papas Inocencio I1 y Eugenic "- 

n SAN BERNARD~: Obras completas, ed. castellana del Padre Gregorio Diez Ramos, Op. cit. Homilia Seg~ 
p. 197. 

28 SAN BERNARDO: Obms compietas, Op. cit. Homilia 3, punto 13. p. 215. 
29 Texto citado s e ~ n  la traducci6n y recopilacion de textos realizada por el P. REGAMC~ (-3 r r r r j v r c 3  ... u p .  crr .  pp. ,r,=. r;l au 

esta recopilacion indica que San EfrCn nacio el afio 306 en Nisibil (Mesopotamia) y que en el 363 se retiro a E d m  
el 373, despues de haber escrito en sirio millares de versos sobre la virgen, entre 10s que esta el himno citado. 

30 Precisamente, la recuperacion del valor moral de la mujer ha localizado en el siglo XI1 y se ha hecho derivar de 10s I 
NARDO referidos a la restauraci6n de Eva gracias a la maternidad divina de Maria. Al respecto, es interesante un fragmento de la .  
lia Segunda sobre la Virgen (punto 3 p. 193 de la ed. castellana citada) del santo: 
a... Pero, alCgrese Eva, principalmente, pues de ella nacio el mal, y su oprobio pas6 a todas las mujeres. Porque ya esta cerca el t 
en que se quitara el oprobio, ni tendra ya de que quejarse contra la mujer el hombre; el cual, pretendiendo excusarse imprudente 
a si mismo, no dud6 acusarla cruelmente diciendo: Lo mujer quo me diste me did del fmfo del arbol, y comi (Gen. 3, 12). Asi, 
Eva, a Maria, come a tu Hija, ella respondera por ti, quitara tu oprobio, dara satisfaction a su Padre por su Madre; Dues ha dis 
Dios que, ya que el hombre no cay6 sino por una mujer, tarnpoco : lo sino por una mujer ... >) 

No vamos a entrar en el problema de la consideracion de la mujer, ese ~egativa hasta el siglo XI1 y que poc 
mejorada, tanto en el arte como en la literatura y en la actitud de la r :ia ella. En todo caso. el cambio de actltua es n 
a fines del siglo XI1 y principios del XII1, atribuyendose tambien, en mUChaS ocasiones, a la literatura y poesia caballeresca. E 
cambio de actitud debio tener un papel importante la revitalization del culto a Maria, precisamente en funcion de su calidad de 
y madre. En este sentido, es interesante que no sea San Bernardo el primer0 en destacar el papel de Mana en la salvacion de la ht 
dad, por su participacion en la Encarnacion redentora, y, consecuentemente, de la mujer, como descendiente directa de Eva red 
Como hemos visto mas arriba, la idea de la caida por medio de Eva y la salvacion por Maria esta tambien indicada en el 0 gl 
Domina, atribuido a Venancio Fortunato (muerto el afio 600). Sobre la valoracion de la mujer en la Edad Media hay un abul 
bibliografia. Aqui tan solo citaremos una obra reciente en la cual se encontraran suficientes citas bibliograficas y se podran rc 
distintos aspectos sobre el tema. Se trata de la obra de M. WADE LABARGE LO mujer en la ia, Madrid 1988. 
Y que nosotros no trataremos por suponer un enfoque del tema que creemos diferente al c mde a1 timpano de An: 
a 10s otros ejemplos anteriores o contempodneos de esta obra. La diferencia que vemos no e! e el punto de vista de e s ~  
compositivo, sino mas bien en cuanto al significado o aspectos iconologicos. 
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cc... Pi 
vez, tc 
Dios : 
sagrac . , 

ensad, os ruego, en esto: una joven, Virgen y Madre a la 
:nia en su seno virginal a su propio Hijo, y sabia que era 
y Hombre; y El con sus tiernas manos, abrazaba el pecho 
do de la Virgen, y Ella con sus bienaventurados brazos en- 
1 el pequeiio cuerpo de su Hijo; El bebiendo, levantaba 10s 
on bondad hacia el rostro de su Madre, y Ella, inclinando 
nta cabeza, miraba con devocion a 10s ojos d e  su 
32 ... >> 

chen se intentan resaltar las dos Naturalezas de Cristo, 
pero antes de continuar con ello nos hemos de referir a1 
resto de las figuras que integran este timpano. Como ya 
hemos indicado, la escena central de Maria con el N i o  
esta rodeada por dos angeles que primitivamente debian 
soportar un baldaquino o ciborium que cubria a Maria, 
a1 estilo de lo que ocurre en el timpano lateral derecho 
( s e ~ n  el espectador) de la Puerta Real de Notre-Dame 
de Chartres; en un timpano procedente de Carrieres- 
Saint-Denis (hoy en el Museo del Louvre); en la Puerta 
Norte de Saint-Etienne de Bourges; en la Puerta lateral 

'la de la fachada Oeste de Notre-Dame de Pans; o 
Puerta derecha del transept0 Norte de la catedral 
ims. El significado de Encarnacion indicado para 
as de estas obras (Chartres, Paris, etc)., mediante 
;i6n a la Maternidad divina, tambien puede impli- 
1 resalte de las Naturalezas de Cristo que esta en 
mo ambiente significante que la escena de la lac- 

~ w ~ c ~ a ,  aunque, en esta ultima, parecen tenerse m h  en 
a ciertos aspectos hur~anos que quiza quedan al- 
icuidados, solo figurados por aspectos simbolicos, 
i imagenes francesas indicadas 36. En el caso de 

-,,,,no se podria suponer que las figuras de Bngeles y 
el Ciborium que cubre y dignifica a Maria son el com- 
plement~ divino a 10s aspectos humanos de la lactancia. 
Por tanto, tanto 10s hgeles como el citado baldaquino 

lementan y refuerzan la significacion sobre las dos 
alezas de Cristo, ya indicada para el grupo de Ma- 
lamantando a1 Niiio. 
10s extremos del timpano de Anzano se realizaron 
tras dos figuras (ambas sentadas, debido segura- 
: a la curvatura del arco): una figura femenina a la 
l a  del espectador y otra masculina a la izquier- 
R. del Arco. sezun hemos dicho. las habia identi- 
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Desde el punto de vista del significado'creemos que, 
como hemos ido viendo a lo largo de 10s distintos textos 
que hacian referencia a la lactancia del Cristo, el tema 
debe llwar implicita una reafirmacion de las dos natu- 
ralezas de Jesus j3. En este sentido, pensamos que en las 
obras que presentan esta escena hasta fines del siglo XI1 

aerecl 
en la I 
de Rei 
algun o principios del XI11 (concretamente en todas en las que 

todavia no ha triunfado la nuwa mentalidad ternurista 
gotica), la figura de Maria no esta por derecho propio 
sino en funcion de su Hijo 34. Creemos que ello queda 
claro si admitimos que su significacion esta en funcion 
de las dos naturalezas de Jesus 3 5 .  Por otro lado, pensa- 
mos que las obras tardias que poseen este tema (fecha- 
das a partir del siglo XI11 y ligadas con la mistica ternu- 
rista franciscana) tienen ligeras diferencias de significa- 
do, determinadas precisamente por el interes puesto en 
destacar 10s aspectos emotivos de la escena, en definiti- 
va, la ternura de la relacion Madre-Hijo. En estos casos, 
la figura de Maria gana en importancia y se colc 
nivel de igualdad frente a1 Niiio, igualdad que 
momento nunca habia tenido. Ello inclina la bak 

la alu! 
car ur 
el mis 
*---:- 

cuenti 
go de! 
en las 
A "7". 

)ca a un 
hasta el 
inza ha- ...- -0'. 

comp 
natur; 
ria an 

En cia 10s aspectos humanos y cotidianos de la escella, 111(15 
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:as0 del timpano de Anzano y desde el punto 
lel significado estamos todavia en el grupo de 

obras en las que mediante el tema de la dirgen de la Le- 

- 
32 Citado segun REGAMEY, P.: (LOS mejores ... Op. cit. p. 216). La cronologia dada por este aurur a San Alber~o lvragnu es 1206-1280. 
33 En el caso concreto de Santa Maria d e  TranstCvCre, M. L. T H ~ R E L  (A I'origine. .. Op. cit. p. 201) dice que la imagen de Mm'a amaman- 

tando al Nifio pone el acento sobre la maternidad de la Virgen, como fenomeno que inicia la historia de la salud. Piensa, ademas, que 
esta imagen esta conectada, en cuanto a significado, con la imagen del abside del mismo edificio que presenta a Mm'a entronizada 

o a su Hijo, recibiendo ambos 10s honores de 10s fieles. 
samos que esta significacion no contradice la idea de las dos naturalezas de Cristo, ya que el i ! la maternidad de Maria 
lica igualmente un resalte de 10s aspectos humanos del nacimiento de Cristo. Por otro lado, I :imiento supone el inicio 
a historia de la redencion, debida a Cristo-Dios, la maternidad de Maria tambien p o s e  un :to divino. 
o similar supone P. SCH. GOLD (The Lady and the Virain. Imaae, arritude and experience in tweirrn-cenlurv France. Chicago Uni- 
ity Press 1985. pp. 49-5 timpano de Fachada Real 
Ihartres. La autora dice omo portad' composition 
ln el cual su Madre forn una imager r muy propia 
siglo XII. 
tanto, estas obras tiene.. -.. LIL.LV LV...L.lL.LV .ll.,,l UL ~.61111i~ad6n. 
ignificado base de esta 3rno a las Naturalezas de Cristo no impide que h a p  otro! gnificantes, en las obras 
:retas que la poseen. dc las particularidades iconograficas de cada una de ellas. 
re el caso de Chartres, 1 .D (The lady ... Op. cit. pp. 49-50) piensa que la Virgen con licada p o s e  un mensaje 
jgico de Encarnacion qi a naturaleza humana de Cristo, tema muy de acuerdo con el meres ael siglo XI1 en este sentido. 

imbien se indica que la abunaanc~a de la Virgen con el Niiio en el Primer arte cristiano podria debene al mismo problema, es decir, 
caso de las controversias sobre las naturalezas de Cristo. 
10s ejemplos citados de imagenes de Maria con el Nifio bajo baldaquino pueden afiadirse otros, en 10s que el significado presenta 

atices diferentes segun el contexto. Es el caso del timpano izquierdo (del espectador) de la fachada Oeste de la catedral de Laon, o 
timpano de la Adoration de 10s Magos de la Puerta Oeste de la iglesia parroquial de Germigny-L'Exempt. 
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Zamora 1988, pp. 33-59 
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je el punto de vista compositivp estas dos figuras en 10s extremos del timpano estan en la linea de numerosos timpanos hispanos 
ines del siglo XI1 y principios del XIII. A ellos ya nos referimos en MELERO MONEO, M.' L.: ccEstudio iconografico de la portada 



ficado como angeles, identificacion que creemos puede 
rechazarse sin n ingh  problema tanto por comparacion 
con las dos figuras de angeles que flanquean a Maria co- 
mo por si mismas, ya que no tienen ningun elemento de 
10s atribuidos a 10s seres angtlicos. El personaje de la iz- 
quierda, parece un hombre de cierta edad, con un gorro 
similar a1 que suele ser caracteristico de la figura de San 
Jose en la escena de la Natividad o similares. Su presen- 
cia en la representacidn de la lactancia no ha de ser ex- 
traiia, ya que 61 esta presente, segun algunos apocri- 
fos 38, en el momento en que Maria, desputs de haber 
nacido el Niiio, le amamanta y lo cubre con paiiales. Pe- 
ro, esta identificacion puede ser cuestionable si tenemos 
en cuenta la figura femenina con la que hace ((pendant), 
a1 otro lado del timpano. En este caso se trata de cna fi- 
gura femenina, que tambitn esta sentada y como el su- 
puesto San Jose parece estar en actitud de contempla- 
cion. La identificacion no es facil, dado el estado en que 
se encuentran ambas figuras y dado que San JoSe habi- 
tualmente suele formar pareja con Maria. Sin embargo, 
si tenemos en cuenta 10s relatos apocrifos citados mas 
arriba, hub0 una mujer que llego, junto a Jose, a lagruta 
donde Maria acababa de parir yen la cual estaba ama- 
mantando a1 Niiio. Se trata, en unos casos, de la partera 
que Jost fut a buscar para ayudar a1 parto y que llego 

un poco tarde. En otros, concretamente en el ((Evange- 
lio Armenio de la Infancia,), de Eva, que llega a1 lugar 
donde Cristo se hizo hombre para presenciar con sus pro- 
pios ojos la causa de su salvacion 39. Es decir, en prin- 
cipio podrian identificarse las dos figuras laterales con 
San Jost y la partera o con San Jost y Eva. En este caso, 
la justificacion de la figura de San Jose puede ser la de 
testificar el acontecimiento del Nacimiento de Cristo 
hombre, mostrado por el act0 del amamantamiento, 
mientras que la figura de Eva nos certifica el nacimien- 
to de Cristo Dios, que es la unica via por la que ella y 
toda la humanidad han podido ser salvados ". En el ca- 
so de que identificasemos la figura femenina con la par- 
tera que Jose trae a1 lugar del nacirniento, el significado 
general no variaria demasiado, ya que la partera signifi- 
ca el testimonio de la virginidad de Maria, por tanto, el 
testimonio de un nacimiento obrado por via del Espiri- 
tu Santo, lo cual implica la divinidad de Cristo. 

TambiCn existe la posibilidad de identificar estas dos 
figuras con un profeta y una sibila, en cuanto que am- 
bos profetizaron sobre la maternidad divina de Maria, 
maternidad que supone la admision de las naturalezas 
divina y humana para el Mesias, el esperado 41. Cree- 
mos que cualquiera de las dos identificaciones se man- 
tiene dentro del area de significacion indicada para el te- 

de 10s pies de Santa Maria Magdaiena de Tudela (Navarra))) en Pnkcipe de Viona 174 ji9S4j, pp. 463-483, especialmentc cii la fioiz 
68 y La esculrum rornanico de Tudela y su continuacidn, Tesis de Doctorado dirigida por J. Yarza y pmentada en la Univenidad Auto- 
norna de Barcelona, Bellaterra 1988, vol. It., pp. 470-471 (en prensa). Ahora y solo a titulo de ejemplo citaremos 10s timpanos de San 
Nicolis y Santa Magdalena de Tudela (Navarra); San Miguel de Estella (Navarra); Santo Domingo de Soria; Moradillo de Sedano (Bur- 
gos); etc. Dado que estas figuras laterales suelen estar, desde el punto de vista iconografico, en funcion del tema central del timpano, 
solo podemos establecer una conexion con 10s timpanos citados desde el punto de vista cornpositivo-formal, ya que la iconografia difiere 
en cada caso y, especialmente, en el caso de Anzano, en cuyo timpano no se realizo, como en la mayoria de 10s indicados, una teofania 
sin0 un tema marial, a pesar de que el significado liltimo incida en la figura de Cristo. 

38 En todos 10s apocrifos que hacen referencia al momento en que Maria arnamanta al Nifio (indicados en la nota 17) se alude a San Jose 
como personaje presente en 10s acontecimientos, aunque un poco a1 margen por estar ocupado en la tarea de localizar a la partera. 

39 Capitulo VIII, 9-11 y IX, 2. En estos fragmentos entre otras cosas encontramos: 
<<Mirando mas lejos, Jose vi6 a una mujer, que venia de la montafia ... Y, mientras caminaban, Jose pregunto a la mujer: Te agradecere 
me des tu nombre. Y la mujer repuso: iPor qut  quieres saber mi nombre? Yo soy Eva, la primera madre de todos 10s nacidos, y he 
venido a ver con mis propios ojos mi redencion, que acaba de realizarse. Y, al oir esto, Jose se asombro de 10s prodigios de que venia 
siendo testigo ... n (Los evongelios opocrifos ... Op. cit. vol. 11, p. 120). 
Aqui encontramos una posible fuente para 10s distintos textos que posteriormente han tratado el terna de la redencion de Eva y, a partir 
de ella, han contrapuesto las figuras de Eva y Maria. * En realidad la figura de San Jose tambibn testifica sobre la divinidad del nacirniento, ya que el sabe, mejor que nadie, que no es obra 
carnal sino (segun le indico en angel de Dios) divina. 

41 En cuanto a la figura de profeta hay otros ejemplos. La Epifania de la Bibtia de Burgos posee un penonaje masculine que J. YARZA 
(ccLas miniaturas de la Biblia de Burgos)) en Archivo Espoitolde Arte XLlI (1969). pp. 185-203, especialmente las pp. 192-193) identifi- 
co, no con San Jose, sino con un profeta. 
En la puerta de Santa Maria de Covet (Lleida) hay una Virgen con el Niiio que p o s e  un significado de redencion, porque lleva implicita 
la idea de Encarnacion, y junto a ella se situa una figura masculina que tambien fue identificada por YARZA, J.: (ccAproximacion esti- 
listica e iconografica a la portada de Santa Maria de Covet (Lerida))) en Formas orristicas de lo imaginario, Barcelona 1987 (1983), 
pp. 213-214) con un profeta, q u i d  Isaias, ya que 61 habia profetizado sobre el parto de una virgen. El autor, en este ultimo trabajo, 
cita otros ejemplos que presentan un profeta junto a una imagen de Maria con el Niiio: el Breviariurn plenorium, manuscrito italiano 
de mediados del siglo XII, donde el profeta es Isaias; el timpano frances de Donzy-le-Pri (Nievre), donde la Virgen no solo esta acom- 
pafiada por el profeta Isaias sino tambien por un angel turiferario y, ademis, cubierta por un ciborium. Esta ultima obra, como indica 
el autor, es algo tardia, teniendo cierta relacion con la portada Real de Chartres. Finalmente, ya hemos indicado que, en Pla de Santa 
Maria, junto a una ((Virgo Lactans,) hay una figura masculina de caracteristicas mas o menos similares a la que nos ocupa y que dicha 
figura ha sido identificada por ESPANOL, F. ((<El mestre...)) Op. cit. pp. 81-103) con un profeta. 
Respecto a la figura de la sibila existe un ejemplo, segun T H ~ R E L ,  M. L. ( d n a  image de la sibylle sur I'arc triomphal de Sainte-Marie- 
Majeure a Rome? en Cahiers ArchPologiques XI1 (1962) pp. 153-171, especialmente 160 y 170-171), en la Epifania del mosaic0 del arco 
triunfal de Santa Maria la Mayor de Roma. La autora justifica la identificacion en funci6n de la credibilidad que todavia tenia esta 
figura pagana, per0 cristianizada, en el siglo V. La significacion de esta escena tambien explica su presencia en el conjunto, ya qug  
como indica THEREL, M. L. alude a la fe de 10s gentiles ante el trono de Cristo, significado inherente a la Epifania. Ademas tiene senti- 
do en la explication mas global del conjunto, en funcion de la soberania universal de Cristo y el triunfo de la iglesia. 
Otros ejemplos de esta figura aparecen tambien en 10s conjuntos de Baouit o Saqqarah y en ellos su presencia esta justificada por la 
especial veneracion que 10s monjes de Egipto sintieron por la sibila a la que denominaron profetisa y, segun indica T H ~ R E L .  M. L. (aUna 



made la lactancia, es decir, de una reafirmacion o resal- 
te de las dos naturalezas de Cristo, resalte al cual contri- 
buirian todos 10s elementos iconograficos de este tim- 
pano. Pero, quiza el valor simbolico del tema y la exis- 
tencia de otros conjuntos (con un sentido ultimo simi- 
lar) en 10s que se han identificado las figuras de un pro- 
feta o, en otros casos, una sibila hana m k  factible esta 
ultima identification 42. 

Finalmente, queremos indicar que la puerta de Anza- 
no, tanto por sus aspectos formales y relaciones que, en 
este sentido, se han establecido con la denominada Es- 
cuela de Lleida, como por 10s mismos aspectos icono- 
graficos e iconologicos puede situarse en una fecha tar- 
dia pero en la que todavia quedan elementos proceden- 
tes de la tradition romanica, una epoca en la que aun 
no se ha generalizado, en obras secundarias y provincia- 
nas, como la que nos ocupa, la nuwa mistica con ten- 
dencia a la humanizacion de 10s personajes y aconteci- 
mientos celestiales. La escasa calidad tecnica d ~ 1  -*if;- 

ce o taller que realizo esta puerta nos hace pensar que 
no debia ser, como ya hemos indicado mas arriba, un- 
taller que realizase innovaciones formales o iconografi- 
cas sino que dicho taller debio utilizar formulas bastan- 
te conocidas. En definitiva, creemos que esta puerta pue- 
de fecharse en la segunda mitad del siglo XIII, un mo- 
mento en que tanto las posibles influencias de aspectos 
compositivos y decorativos procedentes de la Escuela de 
Lleida; como la distribucion de figuras y composition 
del timpano al estilo de un gran numero de casos hispa- 
nos de fines del XI1 y principios del XIII; o el tema ico- 
nografico elegido y el matiz romanico que Cste tiene, ya 
no son noverdad sino, a1 contrario, implican cierta iner- 
cia en la utilization de formulas romanicas que, en nu- 
merosos centros artisticos, hace tiempo que han sido sus- 
tituidas por las nuwas formulas goticas, por el gotico 
frances del siglo XIII. Creemos que esta inercia y fecha 
tardia es bastante explicable en una obra de la calidad 
tecnica tan escasa 43. 
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.g e..., up.  cit. p. 170). <(Notre MCre la Sibylle~. En ambas obras, la sibila aparece entre una serie de penonificaciones de virtudes 
,usto que, xgun A. GRA~IAR {Marryrium. Recherches sur le culte des reliques er I'orr chrhtien antique, Pans 1946, vol. 11 pp. 300-301). 
in en funcion del tema de la Virgen con el Niao que decora el nicho central. La imagen de la sibila, igual que las distintas virtudes. 
efieren a Maria, aunque, como indica Grabar, tambien podria implicar alguna alusion a la iglesia de Egipto. 
un la propia T H ~ R E L .  M. L. (tcUna image ... >> Op. cit. pp. 170-171) la presencia de la sibila en occidente es bastante posterior. Apare- 
:n la liturgia junto a David, concretamente en el aDies Iraen, datado en el siglo XIII. donde esta en relacion a sus profecias sobre 
uicio Final. Sin embargo, nos parece mas interesante para nuestro caso su aparicion en otro texto (atribuido a San krnardo. pero 
origen mas antiguo) relacionado con la liturgia dominicana de las fiestas de Navidad y la Epifania. En dicha obra la sibila siwe 
a testificar la concepcion virginal de Mana y el misterio de la Encarnacion. El t a t o  indicado y sus posibles fuentes puede encontrarse 
CLEMENT, F.: Carmina epoetis christianis excepra, Paris 1867. p. 455. En el mismo sentido podemos citar la panicipacion de la 
la, junto a Virgilio, en el drama de 10s <<profetas)>. en el cual, ambos personajes intentan convencer a 10s judios sobre la naturaleza 
Zristo. Sobre este drama (que se represento en Saint-Martial de Limoges desde la segunda mitad del siglo XI1 y posteriormente en 
atedral de Laon) y sobre las influencias que pudo tener en la iconografia ver E. MALE (Cart religieux du XIIhrne sikle en France, 
is 1922, pp. 141 y ss. y Cart religieuxdu XIIIemesi&cle en France. Paris 1902. p. 149 y ss.). En cuanto a las representaciones artisticas 
a sibila en Occidente, THBREL, M. L. indica que una de las representaciones mas antiguas es la que aparece en la portada derecha 
; i n  el espectador) de la catedral de Laon, de principios del siglo XIII, cuya iconografia esta basada en un sermon de HONORIUS 
~ U ~ D U N E N S I S  sobre la Anunciacion de la Virgen, en el cual se intenta demostrar. mediante imagenes tipologicas, la virginidad de 

aaria en la concepcion de Cristo. 
in definitiva, parece que la sibila pudo utilizars+ en contextos relacionados con la maternidad de Mana. para resaltar el aspetto divino 
el acontecimiento, es decir, como ocum'a en el drama de 10s profetas, para justificar la naturaleza de Cristo. 
in cuanto a la viabilidad de la significacion indicada creemos que puede responder a dos posibilidades. Por un lado, era un dogma 
uficientemente importante de la religion cristiana como para ser motivo de reflexion de una obra religiosa. Por otro lado. aun no dlndo- 

>e problemas monofisitas concretos, el fantasma del monofisi durante mucho tiempo sobre la iglesia hispana, a partir de 
10s problemas que antafio se habian producido con el adopcion en ultimo extremo, determinaron la sustitucion de la liturgia 
hispana por la romana. 
En este sentido, podemos mordar el caso de 10s timpanos de 1 a Platerias, 10s cuales. a partir de una iconografia diferente, 
tamb~en han sido relacionados. por J. AZCARATE ((<La portada ae rlaterlas y el programa iconografico de la Catedral de Santiagos 

Arrhivo Espafiol de Arre (1%3), p. 1-20). con las dos naturalezas de Cristo. 
ide el punto de vista tematico podemos recordar, de modo general, que las distintas obras francesas citadas como paralelo iconogriifi- 
iel motivo de Maria cubierta por un baldaquino esthn fechadas entre mediados del siglo XI1 y la primera mitad del XIII, correspon- 
nte la mayoria de ellas a la segunda mitad del siglo XII. Por otro lado, uno de 10s paralelos iconograficos indicados del tema de 
{irgen de la Leche era Santa Maria de Pla de la Cabra y esta portada ha sido fechada. como hemos visto, en el xgundo cuarto del 
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municipal del nusmo nombre, a unos w kms. ae  Maan1 
el convento de San Julian y San Antonio, practicame~ 
te desconocido, se nos muestra hoy como uno de I( 
ejemplos mas curiosos e interesantes de la arquitectu. 
religiosa medieval del el adrilefio. 

1. SINTESIS HISTOI 
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La evoluci6n historic; lbio, algo confusa d 
bido a la ausencia de ref; eterminantes, prese 
ta, sin embargo, dos momenros claramente definida 
Una primera etapa fundacional, seguramente a cargo ( 
monjes benedictinos, y una segunda ocupacion por par 
de 10s frailes franciscanos. Desafortunadamente, 10s d 
tos documentales que poseemos nos dan cierta informa- 
cion del segundo momento, pero practicamente ningu- 
na del primer0 I .  Veamos las noticias que se desprenden 
de las fuentes consewadas. 
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Etapa 1 

El analista de la Orden Franciscana, Lucas Waddin- 
I, al hablarnos de 10s on'genes del convento, dice tex- 
almente: ctHoc anno (1400) initium accepit Conven- 
s sancti Antonii a Capraria in provincia Castellae. in- 
r asperos niveosque montes, X.M.P. ab  oppido 
 go, mille dumstaxat ab  oppido Caprariae, vulgo 
era, ubi prius extitemt aedicula sancto Juliano st 
la de causa mod0 sub sancti Juliani nomine, modc 
ncti Antonii, cui novum domicilium a s 
ates dicatum voluerunt, solet audiren 
Del mismo modo, en la relaci6n que so 
o de la Cabrera realiza fray Francisco uonzaga, 
0s: <<...circa annum Domini 1400, sicuti ex Eugen 
ladam Bulla, data in huius loci eiusque accolarur 
lrem, anno Domini 1435, quae adhuc exstat, facile 

cemur, suis usibus minus compte sed satis 
tantes occuparunt. Quia vero beato patri 
tibus dicatum axstitit, et antiquum erer 
Iulano sacraturn fuerat, binomium evas, 
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1 Raulta a t r a a o  que en ninguna de las fuentes benedictinas se mencio'  to o iglesia ae Jan Juttan. x na consultado: Y 
Cronica de la Orden de Sun Benirq Valladolid. 1609; LINAGE CONDE, ?nes del monacato benedictino en la Aeninsula . 
ca, Leon. 1973. Del mismo rnodo, teniendo en cuenta el influjo segw~ano que, a todos lor niveles, sufre el territorio madrileno, 
examinado la obra de COLMENARES, D.: Historia de la insigne ciudad de Segovia, Segwia. 1969. En ninguno de estos estudib., ... 
en otros de caricter general, se menciona el convento. Sin embargo, sabemos que la presencia benedictina en el territorio madrileno 
a un hecho, sobre todo a partir del nombramiento de don Bernardo, abad de Sahagun. como arzobispo de Toledo en 1086. Del mismo 
rnodo, conocernos la existencia de diversos monasterios en lugares muy proximos a La Cabrera; asi, por ejemplo. en Buitrago se docu- 
menta d a d e  1119 el rnonasterio de San Audito. ocupado por canonigos regulars de San Agustin. rnonaster~o que en 1204 paso a la 
Orden de Santiago; o el monasterio de San Felix, documentado desde fines del siglo, ubicado en Guadalix; de igual cronologi 
Santa Maria de la Nava o San Pedro de Saelices, b t e  ultimo en Colmenar Viejo; en Talamanca del Jarama existio otro monasterlc 
la advocation de la &am Mariana, documentado desde 1187, y que parece depender del rnonasterio de la Vid. 
Asi, nuestro pequefio templo de San Julian. q u i d  por su rcducido tamafio e imponancia historica no aparece citado entre las func 
nes benedictinas. Probablemente se tratara de un edificio levantado por un poco numeroso grupo de monjes provenienta de un mol 
rio mayor -quid el Paular o el propio Silos. centros que tenian dependencias proximas en 10s siglos XI1 y 
que se tratara de una granja propiamente dicha. per0 si de un centro de semejante utilidad. 
Annala Minorum. IX, 241-242 (309-310). n. XXXlX (cit. por OMAECHEVARRIA. I.: ccSan Antc 
cano. nlim. 62 (1956). p. 53. 
De origine seraphicae religionis fmnciscanae eiusgueprogressibus, I l l .  parte, pp. 620-622 (cit. v*lAelntv,wrla. 1.: OD. a t . .  DD. 3. 
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Por su parte, el cromsra de la Orden franciscana, fray 
Lope de Salazar y Salinas, dice textualmente: ((Este con- 
vento es de 10s primeros que se fundaron en la Obser- 
vancia, y el segundo despuCs de la Salceda. Su funda- 
cion fue anno de 1400. Antiguame(n)te se llamaba Sun 
Iulian de la Cabrera, y aora se llama San Antonio de la 
Cabrera, porque su sitio aunque esta en tierra y jurisdic- 
cion de Segovia, por estar cerca de una aldea que se lla- 

abrera pal tas y mo- 
0.5 q(ue) de San 
>> 4. 

a aqui las unlcas rererencias que poseemos, co- 
nos tenido ocasi6n de constatar,. no son coetC 

-a diferenc 
avria dc 

:ras h e r d  
~tonio,  y 

la primera etapa del cenobio, sino pertenecien- 
segundo momento historic0 del mismo, relati- 

vo a la instalacijn franciscana. De estas noticias se des- 
prende que antes de la ocupacion franciscana, existia ya 
una fabrica anterior. No sabemos la fecha exacta de su 
fundacion; si, sin embargo, que estaba bajo la advoca- 
cion de San Julian, nombre que 10s frailes menores res- 
petaron .P~lc!iez.lo el de San Antonio. 

b) Etapa franciscana 
Sobre esta nueva fase de la historia del convento po- 

seemos datos algo m5.s fiables. ~Cuando y quCn fund6 
el convento franciscano de San Antonio? La mayoria de 
10s cronistas de la orden --corn0 ya hemos visto- coin- 
ciden en seiialar que la instalacidn franciscana en el an- 
tiguo monasterio benedictino se llwo a cab0 en torno 
a1 aiio 1400 5 ,  pasando a denominarse eremitorio de San 
Antonio y San Julih. A1 parecer, s e g h  refieren igual- 
mente 10s estudiosos de la Orden, tal fundacion la llev6 
a cab0 Pedro de Villacreces, figura relevante de la histo- 
ria de la Orden, maestro en teologia y punto del que irra- 
dian 10s principales focos de la Reforma franciscana du- 
rante 10s siglos XV y XVI 

Llegados a este punto, cc 
vemente el significado que el movimiento reformlsta tuvo 

no de la Orden franciscana, p, ier mejor 
endencia historica del conver )s ocupa. 
lajacion a que habia llegado 1 e 10s frai- 

les menores durante 10s siglos XIV y n v  aetermino la 
escision en el seno de la misma de dos grupos claramen- 
te diferenciados. Uno de tendencia mas radical (obser- 
vantes), que guardaron con toda severidad la pobreza 
-*-" --. 
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Dentro de 10s movirnientos reformistas mk radicales 
que surgen en Espafia en el siglo XIV, tenemos que si- 
tuar el iniciado por Pedro Villacreces, a quien ya nos he- 
mos referido como posible fundador del convento de la 
Cabrera El objetivo ultimo de estos reformadores era, 
desde el punto de vista ideologico, imponer a sus segui- 
dores un ideal de austeridad, apartandose del mundo y, 
aumentando las horas de oracion y  eni it en cia; en el as- 
pecto material, dejaron a un lado 10s grandes conventos 
bien organizados, propios de 10s conventuales, para op- 
tar por 10s pequehos eremitorios. 

Es precisamente en este context0 donde hay que situar 
la fundacion del convento de San Antonio y San Julian. 
Conviene, pues, que insistamos en el papel que desem- 
peiiaron 10s eremitorios ya que van a constituir un capi- 
tulo interesante de la Orden, siendo ademas 10s focos 
donde con mas intimidad y hondura se va a reflejar la 
primitiva espiritualidad franciscana. 

A1 parecer, estos eremitorios tuvieron su origen en Ita- 
lia, pasando posteriormente a Francia y m h  tarde a Es- 
paiia donde radicaron con m h  fuerza y pujanza, tanto 
en ncmero como en im~ortancia. vendo su fundacion 
paralela a 10s distintos focos de la reforma 9. La deno- 
minacion de eremitorios vino del deseo de conferir a es- 

sen e 
raua 
que c 
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tos focos un nombre o apelativo comun de humildad, 
en contraposicion a 10s grandes edificios conventuales. 
Precisamente sobre este punto, el padre Salazar, a1 ha- 
blarnos de los origenes del monasterio de la Cabrera, dice 
textualmente: <<En algunos privilegios de 10s Reyes que 
esta casa tiene, la no(m)bran la hermita, o hermitorio de 
San Iulan, o de San Antonio. Para lo cual es de saber, 
que en 10s principios de la Orden, y tambiCn cuando se 
comenco la reformacion de la Observa(n)cia, 10s monas- 
terios que se fudauan eran tan pequefios, que Ias igle- 
sias eran como las hermitas, y las celdas en que habitauan 
10s religiosos, eran muy pequefias; y procurauan que fue- 

n tierras solitarias y apartadas, porque 10s que mo- 
n en estos monasterios no tratauan de otra cosa mas 
orar y contemplar y hazer penitencia. De ay venia 
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estos monasterios comunmente 10s llamauan her- 
s o hermitorios. Y como esta casa era en esta for- 
donde 10s religiosos auian fundado en un sitio tan 
ro y fragosos como es el desta casa, llamose mucho 
DO el hermitorio de San Iulan, o de San Anto- 

dnica y His undacidn y '0 provincia de la Orden del bienave, Ire Sun Fmnciscq Madrid, 
62, p. 241, I 

UAECHEVARRIA. 1. cons~dera que la tunaaclon efectiva del x !lev6 a cabo hasta el de 1413, a raiz de la bula 
- 2  Benedicto XI11 ctJustis Patentiumn (asan Antonio de la . op. cit.. p. 145). 
Veiise, OMAECHEVARRIA. I.: ccSan Antonio ..., op. cit., pp. 130-136, y DE LEJARZA, M. y URIBE. A.: ccIntroducci6n a 10s 0n'genes de la 
Observancia en Espaiia. Las Reformas de 10s siglos XIV y XVn, Archivo Iberoamericano, XVII, (1957), es~ecialmente, pp. 175-339. 
Constiltese fundamentalmente: BELTRP;N DE HEREDIA, V.: Histoh de la Reforma en la Pmvincia de EspaAa (1450-15501. Roma. 1939; 
Introduccidn a 10s origenes de la Observancia en Espaa. Las Reformet de 10s siglos XIV y XK Madrid, 1958 (por 10s redactom del 
^rchivo Iberoamericano): DE LEJARZA. F. y URIBE, A.: ctlntroduccidn a 10s origmes de la Observancia en Espafia ...% OP. cit., PP. 5-945; 

ARCIA ORO. s y la Reforma del clero espoiiol en liempo de 10s Reyes Cafdlicos, Madrid. 1971. 
lndo adema ltos de la Aguilera (entre 1403 y 1404) y el del Abrojo (en 1415) I. OMAECHEVARRIA. op. cit., pp. 142-143). 
: LEJARZA, A.: ctlntroduccidn a 10s origenes de la Observancio en fipatia. J!RS Reformas de 10s siglo XIV y XVN op. 
t. ,  pag. 171. 
: SALAZAR, L. y SAL~NAS: Crdnica y Historia de la Fundacidn ... P op. cit.. p. 241. cp. VII. 



Fig. I. Sun Julidn y San Antonio (Lo Cab~ra-Madrid). Planra ae ra rgresra y corte de 10s arcos trru 



En cuanto al aspect0 material, estos erernitorios so- 
lian establecerse en un edificio ya preexistente -tal es 
el caso del convento que nos ocupa- con preferencia en 

HIC (~KnUCRCRUM?) RESURRETIONEM SPECXAT PRAELARI 
SIMI CARDINAL TOLETANI FRANCISCI XIMENEZ DE CIS 
NEROS PATER NOMINE A m 0  XIMENEZ DE CISNEROS. 

Asimismo, ((Don Ifiigo Lopez de Mendoza, duque del 
Infantado y Marques de Cenete, gustaba tanto de estar 
algunos tiempos en esta casa, les dio muchas limosnas, 
proveyendolos de muchas cosas... y en su muerte dej6 
enwgado a sus hijos lo hiciesen asi...n 18. Incluso en un 
codicil0 de su testamento dejo ordenado lo siguiente: 
((Ytern mando a1 monesterio de Sant Julian de la Cabre- 
ra para la fabrica del tres mll mrs)) Ii. 

El convento tuvo igualmente una importante irradia- 
ci6n apostolica. Segun nos dice el padre Omaechevarria 
aEn 10s libros parroquiales de la Iglesia de la Concep- 
cion de la Cabrera y aun en 10s lugares m b  distantes, co- 
mo Lozoya, hay pruebas mmiltiples de las actividades pas- 
torales de 10s frailes recoletos de la Cabrera. Todavia en 
10s siglos XVIII y XIX, en el espacio de cincuenta aiios, 
antes de la final exclaustracidn de 1835, he podido reco- 
ger 10s nombres de mas de treinta religiosos diferentes 
del convento de San Antonio, extramuros de esta villa, 
que firman las partidas de defuncion y de bautismo ya 
en calidad de tenientes de cura de la parroquia, ya como 
suplentes ocasionales, que se hacen cargo de las necesi- 
dades espirituales de 10s feligreses del pueblo durante las 
ausencias de 10s curas propios 'O. 

una ermita pequeiia, y siempre en lugares apartados. De 
ahi que todos tuvieran como nota comun la austeridad 
y la pobreza. Desde el punto de vista arquitectonico, no 
obedecen a ningtin plan establecido, pues cada uno res- 
pondia a las circunstancias y costumbres del "-  

Respecto a la evolution historica posterior del 
to que nos ocupa, decir que alcanzo rapidamc 
gran prosperidad, recibiendo importantes privile 
parte de 10s monarcas castellanos. Del primero quc LC- 

nemos constancia es el otorgado por Enrique I11 en el 
afio 1447, por medio del cual ((concede lice(n)cia para 
que 10s dichos frailes de San Antonio de la Cabrera pue- 
da(n) cortar leEa y madera, de roble y enzinas e 
no de Buytrago, S 
nos pueda(n) pacc 
cinco leguasn 12. 

Este mismo privl~ego sena despuks confirm 
sus sucesores hasta Felipe I1 13. 

En el aiio 1453 Eugenio IV concede una buli 
vento en 10s siguientes terminos: ((En razon a que poco 
nos ha sido mostrada la casa o Convento de 1; 
de San Julian de la Cabrera de la Orden de frailc 
res, di6cesis de Toledo, el contenido de la solic 
lo que en otro tiernpo, hace mA.s de treinta aiios, euos IIU* 

mos con licencia y autoridad de cierto oficial, estando 
vacante la silla toledana, hicieron constmir y edificar la 
casa o ermita dicha con Iglesia, Campanario, etc ... ofi- 
cinas para uso y habitation para algunos de sus reden- 
des menores...n l4 

Segun norma h 10s frai- 
les menores residentes en ellos no centraban su actuation 
exclusivamente en la oracion, penitencia y aisl 
absolute, sino que tambien convirtieron sus casi 
portantes escuelas de apostolado, donde se cu 
preferentemente las artes y la teologia 15. Sabemos que 
la Cabrera llego a Casa de Estudios, 
especializandose e la gramatica 16.  

Posteriormente, e Casa de Recolec- 
cion 1 7 .  

El cor convirt~d ademis en lugar de 
do muy do por importantes personajc 
mos que enterrado el padre del Cardc 
neros, y aun se conserva una inscripci - 
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S FORMAL DEL EDIFICIO 

te estudio formal se va a centrar exclusivamente en 
esia, unico resto que subsiste aun de la instalacion 
dictina. En cuanto a la etapa franciscana, so10 se 
:rva el claustro y la tone. De aquel so10 permane- 
1s cimientos y el arranque de alguno de sus arcos 2'; 

anto a tsta, --corn0 tendremos ocasion de compro- 
nas adelante-, se conserva integra. 
I duda alguna, la parte mas interesante de todo el 
Into monumental de la Cabrera es la iglesia. Como 
mos tenido ocasion de reseiiar con anterioridad, fue 
~tada durante la instalacion benedictina; 10s fran- 

clscanos, a1 ocupar estas ~osesiones, respetaron integra- 
mente la traza antigua c :mplo, limittindose a 
aiiadir las dependencia! as para su forma de 
vida. 

Se trata de una constmccion de tres naves, crucero y 
cabecera de cinco abside :ulares y escalonados 
(fig. 1). La cabecem es el 1 mas llamativo de to- 
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I I  DE . y URIBE. I 
I Z  DE 2. y SALINAS 
13 En el parraro citado enconrramos sln emoargo un error ur I-11 

como dice textualmente, seria 1406 y no 1447. Podria pensar 
sino siete, y esto es imposible porque Enrique 111 muere en 

l 4  OMAECHEVARRIA, 1.: ctSan Antonio ... a, op. cit., p. 17. 
15 DE LEJARZA, F. y URIBE, A.: ~Introduccidn a 10s origma ... n. 
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1 Historio d 
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21 El claustro actual data de Cpoca mod 
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Id. Perspectiva. 

do el dificio. A1 exterior s610 es visible uno de 10s 5bsi- 
des meridionales, (Lam. 1) el cud descubre una fhbrica 
de mamposteria bastante regular, formada por piedras 
calizas, algunas de ellas talladas. Precisamente este ab- 
side es el unico que conserva la ventana original; las otras 
cuatro, correspondientes a 10s restantes absides, han si- 
do rehechas posteriormente e incluso hoy son inaprecia- 
bles. Esta unica ventana original presenta un pequeiio 
vano de derrame interno, hoy cerrado por una vidriera 
de ornamentation geomarica. Se compone exteriormen- 
te por cuatro elementos, dos a mod0 de jambas, un ter- 
cero en el que se ha vaciado un semicirculo que define 
la forrna superior del vano, y una ultima pieza colocada 
encima. Tal como vemos, esta ventana responde al es- 
quema mas sencillo de tipologia romanica, frecuente en 
10s edificios de cronologia temprana, pero tambiOn sin- 
toma de una construction rural, donde lo que se busca 
es la utilidad. Este unico abside visible a1 exterior mues- 
tra un recrecimiento en mamposteria menor sobre una 
supuesta linea de imposta, formada por lajas de piedra 
colocadas de canto y salientes respecto a1 perfil del pa- 
ramento. Este recrecimiento no se corresponde en el in- 

reda se sit. nci- terior, pues el cascaron de la b61 lia justo e 
ma de dicha imposta. 

El interior de la cabecera se encurn~rd I I U ~  cubierto y o 1  

pinturas, imitando ciclos iconograficos de edificios ca- 
talanes, pinturas que fueron realizadas en su dia por el 
Dr. Jimenez Diaz (lam. 2 y s.s.) propietario de la finca 
donde se ubica el convento. Esta circulstancia nos im- 
pide examinar la factura interior de 10s paramentos. Sin 
embargo, si es posible hablar de la cubricion: identica 
en sus cinco absides y resuelta mediante caiion semicir- 
cular en el tramo recto y boveda de horno en el hemici- 
clo. En ambos casos las bovedas arrancan directamente 
del muro ya que no existe linea de imposta alguna. Am- 
bos elementos, hemiciclo y tramo, se separan por un co- 
dillo muy poco pronunciado (lam. 3). Es dificil precisar 
el material constructive de las bovedas, a causa de las 
pinturas mencionadas, pero podemos sospechar que se 
trate de una mamposteria menuda, igual que las bove- 
das del resto del edificio. Respecto al arco triunfal, esta 
formado por sillares de pequefio tamaAo y seccion rec- 
tangular, constituyendo las jambas y el dovelaje radial 
del arco de medio punto (lams. 4 y 5). Estos arcos se pro- 



longan hasta el sue10 dando lugar a pilares de seccion 
cruciforme realizados con el mismo sistema y material. 
Los cinco arcos triunfales aparecen escalonados en al- 
tura. ieual que 10s hbsides lo hacen en planta (Fig. l). 

tud del templo, es decir, el pilar occidental de dicho ar- 
co rebasaria el eje final de la iglesia. Ello nos permite sos- 
pechar que se tratara de una galena que rodeara el p6r- 
tico occidental del templo. Asi pues, a1 construirse la to- 
rre se destruyo parte de este portico, con lo cud nos que- 
da la incognita de su planta original. 

En cuanto a la torre, observamos un carnbio de factu- 
ra entre el cuerpo bajo y el de campanas. Mientras el in- 
ferior muestra un pararnento de sillares irregulares, mas 
adn en su cara norte, el campanario, separado de aqukl 
por una linea de irnposta de perfil recto, se construyo con 
sillares de despiece regular (lam. 13). En el lado meri- 
dional, en el cuerpo bajo, se abre una ventana asaetera- 
da de derrarne interno; mientras que en el opuesto, es de- 
cir, al norte, se ubica el acceso a la torre, formado por 
un arco de medio punto fabricado tambien en sillena. 
La subida al interior de la torre se realiza mediante una 
escalera de caracol construida en ladrillo sin machon cen- 
tral. El cuerpo de campanas se resuelve mediante cua- 
tro vanos de medio punto muy peraltados. El den, de 
la citada torre presenta una triple moldura sin elemento 
decorative alguno. Conviene resefiar que la t o m  se adosa "...--". 'madamente un metro al muro meridional del tem- 

no existe enjarje ca 3 entre ambos para- 
IS, sino que incluso . iervarse un pequefio 
o vacio. 

lodas estas circunstancias nos nacen concluir de la si- 
guiente manera: primer0 se construyo, Ibgicamente, el 
templo; a continuacion se afiadi6 el portico y finalmen- 
te, entre 10s siglos XV y XVI, se levanto la torre. 

A la vista de todo lo expuesto, posiblemente lo mfis 
llamativo de este templo sean, por un lado, sus reduci- 
das dimensiones -aproximadamente quince metros de 
eie mayor- y, por otro, la estructura de la cabecera, for- 

, como hemos visto, por cinco absides escalona- 
Lesulta extrafio que sus constructores tomaran es- 
lelo de cabecera, que generalmente se asocia a edi- 

, de mayor entidad planimetrica, a la hora de levan- 
tar una iglesia de tan reducido tamafio, que debemos su- 
poner sena utilizada exclusivamente por 10s pocos mon- 
jes que alli se instalaran. Esta circunstancia es precisa- 
mente lo que mas dificulta la datacion del templo. 

Si analizamos el material y sistema constructive, asi 
como el predominio absoluto del medio punto para ar- 
cos y bovedas, facilmente podemos poner en relacion 
nuestra construccion con 10s edifcios levantados en Ca- 
talufia a lo largo del siglo XI. Recordemos que las reali- 
zaciones romanicas catalanas de este momento, presen- 
tan un aparejo pequefio de aspect0 muy desigual, abo- 

liento de cafion en todo el edificio -sobre todo 
ado el siglo- y soportes, bien columnas o pilares, 
iempre sin capiteles, o reduciendo estos a su mini- 
presion ". Posiblemente esta circunstancia, unida 

 enc cia que tuvo en Catalufia la cabecera 
tres, cinco o siete absides, ha llevado a 

?m, a ras d to alas 
jlanta, se c emicir- 

cular en 10s brazos y con arista muy plana en el tramo 
central (lam. 6). El material c vo es mamposte- 
ria menuda, con piezas mas c mgulares de tama- 
a 0  y forma rectangular. Mere . sefialar la abun- 
dancia de mortero entre 10s marnpursros. Arcos fa-iones 
de medio punto y 10s correspondientes torales, co 
rrestan el empuje de la b6veda (lam. 7). 

El acceso a las naves desde el crucero se realk 
diante arcos de medio punto, que apoyan sobre pilastras 
en 10s extremos y pilares de secci6n cruciforme en el cen- 
tro (Ih. 8). Todos 10s arcos estan construidos con el rnis- 
mo sistema y material ya comentado en 10s triunfales. 
Las tres naves van cubiertas, la central con b6ved; 
fion semicircular, sin fajones, y arrancando direct 
del pararnento, donde no existe linea de imposta, 
que en la cabecera y crucero, mientras que las l;.,.,.,, 
llevan aristas (lam. 
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presenta mayor desarro~~o que el resru, quenrr~do indi- 
car el lugar del capitel o moldura ausentes. 

Las naves se separan mediante arcos de medio punto, 
que apoyan sobre columnas semicirculares lisas, forma- 
das por tambores, y que arrancan directamente del sue- 
lo, sin basa. El capitel presenta unicamente una cesta, 
en forma de zapata, sin decoration alguna (lams. 10 y 
11). El ultimo arco, el m b  occidental. aDova sobre una 
pilastra. 

Los pal lnternos d 
tados en 1 bajas, igu, 
tambien un aparejo de mamposteria menuda. 

rta de acceso a1 templo se ubica en el 1s 
no obstante, la entrada que hoy poder 
es la primitiva, aunque si ocupa con sel 

el lugar ae aquella. Se trata de un van0 de medio punro 
doblado, construido en siileria y cobijado por un porti- 
co aiiadido de epoca posterior ". Actualmente presen- 
ta un solo arc0 de amplia luz, resuelto en arc0 de medio 
punto y realizado en silleria; no obstante, el portico ori- 
ginal debio de concebirse con al menos dos vanos de iden- 

-, - ---- 
mada, 
dos. R 
te moc 
c:-:C.c 

;, enlucidc 
abecera, I 

,s y pin- 
nuestra 

mentos  i 
as partes 1 

e las nava 
a1 que lac 

ido me- 
nos ob- 
guridad 
- - - - ~ & -  

La pue 
ridional, 
servar no . . 

tica factura y amplitud, ya que todavia se conserva el 
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) en sus tres cuartas partes y cegado el 
:la torre (lam. 12) que, evidentemente, c 

tabrlcarse con posterioridad a1 portico. Ahora t 

nos, fue 
resto a1 
lebio de 
3ipn CP- 

-..-- ~ 

vedan 
avanz 
pero s 
-a - 

za que el I 

destruidc 
edificarsc 
- .  . ,.-.', "" 

e es que 
a longi- 

ula 

a la f~ 
comp 

gun este 1 
este arco 

planteami 
antes de s 

ue resulta 
rmacion e 

indudabl 
xcederia 1 

lerte influ 
uesta por 

z 2  Exarnlnaao el paramento occidental del crucero ooservamos q t  i6n perfectamente delimitada entre el aparejo de 
an1141 y el nuwo p6rtico afiadido, circunstancia b t a  que nos obllga a pensar que el proyecto inicial del templo no incluia este p6rtico. 

; Y CADAFALCH, J . :  L.e premier art roman, Paris, 1928; Idem, y otros, L' arquirectum romanica a Catalunya, Barcelona, 1911. 
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Fig. 5a. Catedral de Orense (segun J. M. Pita). 

algunos autores a calificar nuestro templo como una obra 
de fines del siglo XI o comienzos del XI1 ". Sin embar- 
go, es necesario reflexionar sobre este punto con mayor 
detenimiento. 

El tip0 de cabecera que presenta la iglesia del conven- 
to  de San Julian y San Antonio responde a1 esquema de 
la Ilamada cccabecera benedictina)). Dicha cabecera, se- 
gun se ha definido, se caracteriza por un amplio tran- 

Fig. 5b. Catedral de LPrida (J. Yarza). 

septo a1 que se abren diversos absidiolos, comunicados 
o no entre si, y que acompaiian a la capilla mayor 25. Pe- 
ro, jcomo se materializan en la arquitectura peninsular 
y como evolucionan 10s posibles edificios que sirvieron 
de modelo a1 nuestro? 

El origen de la llamada cccabecera benedictinan en Es- 
paiia tiene un hito definitivo en San Miguel de CuxA, 
(Fig. 3,b) consagrada en 974, veinticuatro aiios desputs 
de que pasara a depender directamente de Roma 26. El 

2 4  QUINTANO RIPOLLES, A. con el estilo caracteristico de sus escritos nos dice: ((1. ../ en las postrimerias del siglo XI o en 10s primeros 
aiios mozos del XII, cuando todavia nuestra provincia no  estaba libre de las liltimas arremetidas h b e s  y se inicia la gran tarea de repo- 
blar y rescatar su solar para el cristianismo, aparecen en La Cabrera -entonces unas cuantas casas pegadas a un castillejo 10s monjes 
benedictinos. /.../ Penetrase en el interior de la iglesia que es arquitectonicamente lo mas interesante de todo el edificio, por su parte 
lateral. La impresion inmediata que se recibe es de encontrarnos en una cripta romanica o en una de las iglesias ramirenses asturianas)). 
(ccUna residencia seiiorial en La Cabreraa, Cisneros, nP 5. (1953). p. 41. 
El padre OMAECHEVARRIA, 1. al final del trabajo citado, dice: ciTuvo caracteres de una emocionante odisea el descubrimiento de la joys 
arquitectonica que es la antigua ermita romanica del siglo XI, dedicada primeramente a San Juliin y luego, en la instalacion de 10s 
frailes. a San Antonio de Padua, (ccSan Antonio ..., op. cit., p. 42). 
Por su parte DE LA MORENA, A. en su Caralogo Monumental de Madrid, I ,  Colmenar viejo, Madrid, 1976, califica aI convent0 como 
romanicoe (p. 239). Esta misma autora, en ccArquitectura gotica religiosa en la Dikesis de Madrid-AlcaIan, Cuadernos de Historia 
v Arle, 6 ,  Madrid, (1986). p. 34, fecha la iglesia del monasterio a fines del siglo XII. 

2 5  LEFFVRE-PONTALIS: ccks plans des eglises romanes benedictinesn, Bulletin Monumental. (1912). pp. 439-485. 
' h  RANGO TORVISO. I. G.: aLa part oriental dels temples de I'abatbisbe Olibar, Quaderns d' Estudis Medievals, (1986) p. 51 (en prensa). 

En este trabajo se realiza un minuciovo estudio de San Miguel de Cuxa, desde el punto de vista documental y artistico, asi como de 
otros edificios de cccabecera benedictina),. La bibliografia sobre San Miguel de Cuxa es muy amplia; entresacaremos de ella, por ser 
de mayor sipnificacion para nuestro trabajo: P. PONSICH. ((La grande histoire de Saint Michel de Cuxa au X siecle,,, Les Cahiers de 
Sainr-Michel de Cuxa, 6 ,  (1975), pp. 740; una sintesis importante sobre 10s datos histdricos del monasterio la ofrece M. DELCOR, 
ccProblemes poses par I'eglise de Saint-Michel de Cuxa, consacre en 974 et par les eglises successives que I'ont prkedk,,, Les Cahiers 
de Sainr-Michel de Cu-ra, 6 ,  (1975). p. 131; GALLARD, G.: ((Hypothbes sur le chwet de I'eglise de Saint-Michel de Cuxar. BuNetin 
Hispaniqtre (1934). pag. 257. 
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 am. I. Exterior del abside meridionat. Lam. 2. Interior de uno de 10s absides menores. 
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absides semicirculares abiertos en cada brazo del tran- 
septo. Esta cabecera es la que construye el abad Gan', pre- 
cursor de Oliba, autor este ultimo de las transformacio- 
nes de cabeceras mas importantes. Tengamos en cuenta 
que Gari procedia de Cluny, donde por las mismas fe- 
chas se estaba construyendo una nueva cabecera de si- 
milares caractensticas, obra que 61 debio ver a1 menos 
en sus partes bajas 27. 

LA que obedece este cam 
mas de la nueva liturgia, que 
de altares, se deja sentir la prVlllCrdClV11 uc rruquliw qur 
es necesario venerar en 10s templos. Oliba, nombrado 
abad de Santa Maria de Ripoll en 1008, no parece ni mu- 
cho menos ajeno a este espiritu reformador, y se preo- 
cupa de reunir reliquias para inducir la concurrencia de 
fieles a l 
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uiendo la . - -  linea iniciada en Cuxd, cincuenta afios 
es, y de la mano de Oliba, se emprende una labor 
orrnadora de cabeceras, corno ilustra el caso de 
Maria de Ripoll (Fig. 4,b). Alli se documents una 
gracion en 977, momento en que a1 parecer, cons- 
le cinco naves, transept0 y cinco absides 29. Afios 
es, en 1020, se llevarian a cabo, bajo el abad Oli- 
:rtas obras de transformation, siendo consagrada 
wo en 1032, quiza -aspect0 Cste aun no lo sufi- 
mente aclarado- con una estructura similar a la 
oy conocemos. 
a planimetria similar a la de Ripoll presentaria la 
al de Vic, (Fig. 3,a), aun casi desconocida para no- 
;, constituyendo el siguiente eslabon en la cadena 
nstrucciones y transformaciones 'O. 

sta aqui hemos venido hablando de la multiplica- 
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27 BANM TORVIY a part orier cit., p. 53. 
z 8  JUNYENT. E.: < le I'abM 01, ie biographi :ahiers de Saint-Michel de Cum 3. (1972). p. 15. 
2 9  PUIG Y CADAFALLCH. y otros, L'arquir ." - inica a Catarunya, op. cit., vol. 11, p. 158. 

RML. X.: Lo caredm1 romanica de Vrc, Marcelona, 1979. 
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Lam. 3. A bside principal. 

estas capillas son generalmente de igual profundidad, es 
decir, no dispuestas en forma escalonada. Asi pues, el 
siguiente paso en esta reflexion es preguntarnos cuales 
y a qut cronologia corresponden 10s edificios construi- 
dos con cinco fibsides escalonados, planta que, s e d n  al- 
gunos especialistas, parece ser la preferida por la Orden 
de San Benito va entrado el sinlo XII. 

A este esquema responden cinco edificios, todos ellos 
de cronologia centrada en el siglo XII. Comenzaremos 
citando la catedral de Orense (Fig. 5,a) cuya cabecera po- 
dria encuadrarse en el ultimo tercio del siglo XII, pues- 
to que, s e ~ n  indica Pita Andrade, la primera fase de la 
construccion abarcaria la decada de 1160-1170, dedican- 
dose su altar mayor a San Martin de Tours en 1188 3 1 .  

Lam. 4. Abside meridional y nave lateral. 

(1157-1188), quedando incompleta hasta el reinado de 
Sancho IV (1284-1295) j2. 

El tercer ejemplo es la catedral de Tarragona (Fig. 6,b). 
El comienzo de las obras se situa en 1171, siendo posible 
encuadrar la construcci6n de la cabecera en 10s ultimos 
aiios del siglo XI1 33. 

En 1193 se estipulan las condiciones de contrato para 
come- la catedral de Lkrida, (Fig. 5,b) pero hasta 1203 
no se coloca la primera piedra. Podemos suponer que 
la cabecera estuviera ya construida en 1220, fecha en la 
que fue enterrado en la catedral Pedro de Coma, con- 
tratista inicial de las obras. En este momento, a1 pare- 
cer, la obra llegaba hasta la puerta dels Fillols 34. 

Finalmente, hemos de citar la catedral de Sigiienza 
(Fig. 6,a), cuya cabecera inicial, hoy desaparecida, pue- 

Siguiendo el prototipo pIanim6trico de la catedral de de constituir el ejemplo mas temprano dentro de la ti- 
Orense, se construye la iglesia de Santa Maria de Azo- pologia que venimos comentando. M." del Carmen Mu- 
queen Benavente (Zamora) que, s e d n  Gomez Moreno, Aoz situa la construccion y alzado de la cabecera el 
debio surgir bajo 10s auspicios de Fernando 11 mediados del siglo XI1 y 1170 j5. 

crono- 
3 l  P~TA ANDRADE. J. M.: La construccidn de la catedral de Orense. Santiago. 1954, pp. 36-37. '* WMEZ MORENO, M.: Catdogo monumental de Espafia. Provincia de Zamora, Madrid, 1927, vol. 11. p. 260. Idtntica precisi6n 

Iogica encontmmos en la obra de RAMOS DE CASTRO, G.: El arte romdnico en la provincia de Zomora, Zamora, 1977, p. 250 
3 3  YARZA, J.: Arte y arquitectura en Esparia 500-1250. Madrid 1979, p. 301; LLANO MARTINEZ, E.: Contribucidn a1 estudio del gdtrco en 

Tarmgonq Tarragona, 1976; idem.. Arquiterfura gotica en la provincia de Tarragona, Barcelona. 1980. 
3 4  YARZA, J.: Arte y arquitectura .... op. cit., p. 302-303; LACOSE, J.: La cathdrale de Lerida: les dkbuts de la sculpture>>. Les Cahiers 

de Saint-Michel de Cuxa (1975), pp. 275-298; Idem., ctDCcouvertes dans la cathedrale romane de Lerida)). Bulletin Monumental, (1974), 
pp. 231-234. 

35 Mu307 PIIRRMA. M C.: Ld amuitectum medieval en la catedral de Sigiienza, Madrid, 1987, pp. 167 y ss. 



Lam. 6. Boveda de arista del crucem~ 
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En el siglo XI ya disponemos, como hemos visto, de edi- 
xeras de cinco absides, per0 se 
) m a  escalonada. Asi pues, 

,, ..,,., ,ue esperar hasta mediados del siglo XII, 
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sias con planimetrias similares a la nuestra, es decir, con 
tres naves, transept0 y cabecera quintuple semicircular 
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si6n de comentar anteriormente-; el tipo de aparejo de 

-0s -tambien analizado m b  arriba-; y la uni- 
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pero que, no obstante, puede relacionarse tam- 
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la vista de todo lo expuesto, nos inclinamos a en- 
lrar la iglesia del convento de San Julian en esta se- 
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truccion en el primer tercio del siglo XIII, fecha en 
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36 Los dos ejernplos rnh significativos de arquitectura rornamca de la provincla de Madrid son el propio convento de San Juliin de la 
Cabrera y la cabecera de la parroquial de San Juan Bautista de Talamanca de Jarama; a este respecto, v k  DE LA MORENA, A.: Cata- 

: se estudia con detalle el abside de San Juan Bautista. .nroL.., op. ( y ss., donde 



Lam. 7. Tramo central del crucero y naves. Lam. 8. Pilar delantero y columnas de separacidn de naves. 

Lam. 9. Boveda de la nave meridional. Lam. IO. Aquerias de /as naves. 



Lrim. 11. Interior de la iglesia hacia la cabecera. 

Lrim. 12. Detalle del a m  cegado del pdrtico y cuerpo inferior 
de la torre. L6m. 13. Tom, lado norte. 
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una de las personalidades mas atractivas de la primer 
mitad del Treeento. A1 hacer esta afirmacion no pensa 
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2 Para las referencias a Tino di Camaino pintor y arqultecto vid., ademas de 10s ta tos  monograficos citados: POPE-HENNESSY, JI 
Italian Gothic sculpture, Londres 1955, pp. 17 i ss. y 185-186; Ferdinand0 BOUXNA y Raffaello CAUSA, Scu11ui-e ligne i 
Catalog0 Napoles, 1910. pp. 63-73. Pope-Hennesy sitia el aiio de nacimiento entre 1280 y 1285 mientras que Frey retra! 
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nes entre una y otra tecnicas. Enzo Carli planted el te- 
made interrelacion sobre una pieza atribuida a Tino, el 
altar desan Ranieri (c. 1300-1306), hoy en el Museo Dio- 
cesano de Pisa, pmedente de la capilla Ammannati del 
Camposanto. Considerando anche la data, non si puo 
non stupire delle novita iconografiche estilbtiche di ques- 
ta pala, che sembm voler realizza~ in scultum un 'ancon- 
nu dipinta di un tip0 che a quell'epoca era ancora ben 
Iungi dall'esistem '. El texto de Carli es importante pa- 
ra el fin a1 que vamos a llevar nuestras primeras conclu- 
siones, ya que tratando de una de las primeras muestras 
del arte de Tino (fig. l), nos habla ademas del altar de 
san Rainieri como de una obra de excepcion por su en- 
lace con las tablas pintadas. 

A pesar de la intervencion de Carli, insistiremos en que 
hicamente se han efectuado alusiones vagas a1 ejerci- 
cio de Tino como pintor. En este sentido, se ha acorda- 
do la posibilidad, mas que la ccrealidadn, del trabajo del 
escultor sients en la produccion de pintura. En conse- 
cuencia, raramente se estudiara su posible intervencion 
directa en obras que no Sean las de la escultura. Ello no 
impide que sus producciones le hayan encadenado alas 
tendencias pictoricas m b  complejas e interesantes del 
periodo, definidas en su ciudad natal y a veces en la ri- 
val Florencia. El conocirniento de su contact0 con 10s Lo- 
renzetti pennite vislumbrar algunas afinidades que com- 
plementan un cornpartido alcance de lo giottesco. El he- 
cho tiene su trascendencia si nos planteamos la coorde- 
nada global de la personalidad de Tino, sin olvidar laver- 
tiente pictorica. Portavoz de 10s pintores sieneses en otras 
zonas de Italia, no llega a descubrirse el mismo como pin- 
tor, condenado a traducirlo todo al terreno tangible e in- 
mediato que dista de la ficcion global del plano, aunque 
ensaye la aproximacion a sus densidades de luz y textu- 
ra, materializadas en el volumen escult6rico. 

Hay que acentuar la discontinuidad entre 10s datos que 
poseemos sobre un Tino di Camaino abierto a las expe- 
riencias del arte del color -datos no excesivos, hay que 
reconocerlo, pero no por ello menospreciables- y la 
imagen tinesca ofrecida por la investigation en torno a 
su escultura, porque aqui vamos a enfocar la cuestion 
de forma diversa, de manera que nos permitiremos cier- 

tas ccinvenciones,, novedosas. Estas s e r h  relativas a una 
pintura estilisticamente afin a uno de 10s ccgrandes con- 
temporineos>) de Giotto, Tino di Camaino. Pintura que 
nos llwa a la hipotesis central en que se fundan algunos 
anhlisis praiamente realizados, 10s cudes carnbiarin, d 
mismo tiempo que rwisan el catdogo tinesco, la ima- 
gen de otro de esos grandes contemporineos del floren- 
tino di Bondone. Nos referimos al llamado <<Maestro de 
la santa Cecilia,, 4. 

Pensando.en el caso paradigmitico de Giotto, s e d n  
Ghiberti, c<dignissimo in tutta I'arte ancom nella statua- 
ria)) 5 ,  por ser el caso central a partir del que se bordean 
otras actuaciones, ensayaremos la traslacion a un Tino 
independizado del origen florentino, por mis que fuese 
un buen conocedor de 10s trazados y maestranza de la 
ciudad toscana. En realidad, frente alas tknicas artis- 
ticas que identifican y destacan la actividad preponde- 
rante de Giotto nuestro punto de vista debiera invertirse 
para abordar coherentemente la personalidad tiniana. 
Del <(pintor>) por excelencia que fue el florentino, capa- 
citado para hablar en ttrminos arquitectonicos o escul- 
toricos si conviene, pasm'amos a la figura del escultor 
sients que predica en terminos pictoricos desde una es- 
cultura muy personal, que pintaria o trabajaria en em- 
presas constructivas, esporadicamente. 

Sin embargo, existen factores que no aparecerian bien 
perfilados si exponemos el tema de este modo, ya que, 
en realidad, la cuestion subyacente es bastante mas com- 
pleja. No pretendemos clausurar sus implicaciones con 
referencias exclusivas a las personandades individuali- 
zadas de dos brillantes protagonistas del arte del Trecen- 
to, que abarcan diversos campos de realization artisti- 
ca, mejor o peor reivindicados por la correspondiente 
bibliografia. No deseariamos tampoco caer en la propo- 
sicion mimetica y lineal que nos sugiere una potencid 
trasposicion entre 10s oficios basicos de ambos maestros 
--en el discurso que supondria la contrapartida de un 
Giotto-escultor en un Tino-pintor-, aunque el paran- 
gon que 10s une y separa sea tratado en ttrminos relati- 
vos, (efigurados,), sobre todo en lo que a Giotto-escultor 
respecta. A este proceso hay que aiiadir otros datos, es- 
tilisticos y biograficos, que nos emplazaran en la fron- 

3 Vid. Enzo CARLI: Gli scultori senesi,Milan, 1980, pp. 14-18. Para el altar de San Ranieri vid. Gert KREYTEMBERG, ccGiovanni Pisano 
oder Tino di Camainow, Jahrbuch der Berliner Museen, 20. 1978, pp. 29-38, fig. 6. TambiCn remitimos a1 texto de Kreytemberg (figura 
1) para el pulpit0 de Pistoia (c 1298-1301). obra que podria avanzar la cronologia de Tino, si admitimos su colaboracion en la misma, 
de la mano de Giovanni Pisanno. 
Nos apropiamos de la expresion utilizada por Osvald SIREN, en ccA Great Contemporary of Giotto* I y 11, The Burlington Magazine. 
XXV, 1919, pp. 229-236 y XXVI, 1920, pp. 4-11, articulo dedicado al Maestro de la santa Cecilia. Del mismo autor y sin dejar el tema: 
ccThe Buffalmacco hypothesis-Some additional remarksa, The Burlington Magazine, XXVII, 1920, pp. 176-184 y ccAn altar-panel by 
the Cecilia Masten), The Burlington Magazine, XLIV, 1924, pp. 271-278 (la atribucion defendida en este ultimo texto debe descartarse 
como obra inmediata a nuestro Maestro). Recordemos tambiCn el catalog0 fundamental, aunque superado en la actualidad, de Richard 
OFFNER CON Klara STEINWEG.: The School of the St. Cecilia Master, A Corpus of Florentine Painting, vol. 111, I ,  1931; nuwa edicion 
rwisada a cargo de Miklos Bosliovrrs y Mina GREGORI, Florencia. 1986. 
Vid. BECK, James H.: ccMasaccio Early Career as a Sculpton), The Art Bulletin, LIII, 1971, pp. 177-195, p. 179, nP  3). Sobre Giotto 
escultor y arquitecto: Cesare GNUDI, aSu gli inizi di Giotto e i suoi rapporti col mondoa, Giotto e ilsuo tempo, Atti del congress0 in- 
ternazionale per la celebrazione del V11 centenario della nascita di Giotto, Assisi-Padova-Firenze., 1%7, Roma, 1971, pp. 3-23, acerca 
de 10s contactos de Giotto con la escultura septentrional. TambiPn podemos sefialar la existencia de una bibliografia especifica sobre 
el asunto de Giotto arquitecto: GIOSEFFI. Decio: Giotto Architerto, 1963, tomamos la referencia de Angiola Maria Romanini, ccGiotto 
e I'archittetura gotica in Alta Italia,,, Bolletino dXrte, n.O 3-4. 1%5, pp. 160-180 que trabaja la doble perspectiva de arquitectura real 
y figurada integrada en 10s valores creativos de un nuwo concept0 de espacialidad; CONTESSI, G.: Architettr-pittori e pirrori-archifetti. 
Do Giotto all'era contemporanen, 1985 (non vid.). 





:ra, dificil de cruzai .., . . r en oasio nes, que s epara pin 
scu~tura. Mas aaelante, haremos el ensayo por SL,,., 

sos obstaculos, intentando demostrar la base en que se 
poya a la atribucion de algunas pinturas a1 maestro es- 
ultor, en un marco de analisis entre ccmorellianou yes- 
listico, pero que no pretende dar validez exclusiv 
: tip0 de 4 
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inpt-ar 

La relacion entre escultura y pintura, entre pintn-@- 
scultores ha desrertado la atencion desde antigu 
mbargo, en las liltimas decadas el tema parece go 
na renovada actualidad 6 .  En algunos trabajos : 
llian 10s ejercicios sobre el asunto cara a1 nuevo cc 
irniento)), que pone punto final a la etapa medieva 
lropenso a Ejar el camino que aqui nos ocupa (a1 
xista un solo Miguel Angel en el fondo de la 
 on) '. Sea como sea, tenemos conciencia de la 
ion de terminos que se opera en la aproximacion a 
ro maestro de principios del siglo XIV, pues no 
10s del pintor de nombre conocido, a quien se atrlvuyt- 
lbras de escultura mas o menos dispersas, sino del es- 
ultor -si bien documentado tambienpittom- que ha- 
a suyo un catalog0 coherente en el marco de la pintura. 
'or otro lado, se halla el problema de la fama de Tino 
i Camaino en ese segundo campo, el de la pintura, pues 
u renombre de pintor parece perderse por completo an- 
:s de llegar a nosotros, y ello a pesar de la primera noti- 

cia sobre su trabajo que no omite tal particularid 
trata de la inscription fechada en 1312 que apare 
una pica bautismal destruida, perteneciente a la ca 
de Pisa: TIN1 SCULPTORIS - DE SENIS ART' ,, 
DRIS El texto de esta importante pieza, lamentable- 
nenie perdida, nos muestra a un Tino di Camaino 
maestro coloristan de la ciudad de Siena. Si bien, no 
e califica a1 artista de pintor, a1 menos es importante sa- 
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Entre 10s puntos que intentaremos profundizar en ade- 
lante cobrara relieve la dinimica que envuelve y nos des- 
cubre a Giotto, maestro de taller 9, pen, tambien a Giot- 
to, organizador y aglutinante de artifices de primera li- 
nea, que no excluyen su buen hacer en el mundo del vo- 
lumen tangible, ofertado en la escultura. En este senti- 
do, lo que nos preguntaremos en adelante no es solo si 
Tino di Camaino pudo ser uno de esos maestros afines 
a Giotto -Tino o el Maestro de la Santa Cecilia, para 
ser mas precisos- sino que tambiCn interpelaremos la 
relacion directa de Tino con el taller de Giotto y con otros 
..4;-*.... vinculados a1 giottismo. Creemos que estos ma- 

tan de cierta trascendencia en tanto que no se ex- 
dinamica del taller, aunque justificar la iguala- 
exos entre ambas personalidades (el Maestro de 
L Cecilia y Tino di Camaino), separadas por la 
n historiografica, sea en definitiva nuestro pro- 
1Ctual. 

cn consecuencia, nos ocuparemos de la corresponden- 
cia existente entre distintas orientaciones tkcnicas, ana- 
lizando la busqueda de la ficcion representativa que une 
las artes del Trescientos gracias a una suerte de molde 
comun. Estas ficciones abocadas a la detenninacion vo- 
lumetrica de las figuras en el espacio, sea este el del pla- 
no bidimensional de la pintura o el c<envolvente~ abier- 
to que construye nuestra perception del emplazarnien- 
to real del artificio escultorico, sera uno de 10s leitmotiv 
que enlaza las mencionadas artes. Por otro lado, la iden- 
tificacion de estas orientaciones nos llevara al seguimien- 
to que, en abstracto, repercute sobre la geografia italia- 
na, amenizada de la mano de pintor y escultor, figuras 
fusionadas ahora en una unica personalidad artistica y, 
por tanto, en una trayectoria cohesionada del arte goti- 
co italiano del siglo XIV, comprendido y estudiado des- 
de uno de sus vertices mas agudos y novedosos lo. En 
adelante no pretenderemos resolver un amplio debate en 

nos algunos ensayos de ~nteres en esta d~recclon que asumimos como propia. El caso de Maso di Banco quizi resulte uno de 
s cercanos a1 sujeto de nuestro estudio, vid, W. R. VALENTINER, ~Giovanni Balducci a Firenze e una scultura di Maso*, LXrre, 
'111, 1935, pp. 3-25 (vease la fig. 25, con la tabla de San Pablo de la col. Duveen Bros (Nuwa York), atribuida a Maso; cf. Osvald 
a A  Great ... n 1, pl. I, donde se concedia al Maestro de la Santa Cecilia. La calidad escultorica de la pieza justificara en nuestra 

ctiva (existencia de un pintor-escultor), ambas atribuciones, por mas divergentes que estas Sean, cf. la m'tica a las mismas en 
I CEHI, ctSan Paolo e Adorantin y <<Giotto e il Maestro di Santa Cecilia,, en Giotto, Milin, 1942, pp. 118-122. El a n a s i s  de 

la escuela pisana no produce, por otro lado, un total desencanto frente a la figura del san Pablo). Vid Gert KREYTEMBERG, <<The Sculp- 
ture of Maso di Bancon, The Burlington Magazine. 1979 pp. 72-76, donde ya se tiene en cuenta (Kreytemberg) la impresion producida 
por Tino en Maso. Tampoco dejariamos de lado otros ejemplos, lo sabido para Orcagna: VALENTINER. W. R.: aOrcagna and the Black 
Death of 1348)) 1, Art Quaterly, XII, 1949, p. 53 i ss. ' F- tr\mo a la escultura de Masaccio: James H. Beck, ctMasaccio Early ... * 

~scripcion en Peleo BACCI, ~ 1 1  fonte battesimale di Tino di Camaino), h Irle 1920, pp. 97-101. pp. 97-98 y E m  CARLI. 
, p. 92. No abandonaremos aqui este planteamiento que de hecho no constantemente, pero dejaremos en suspenso 
IS factibles respuestas con el fin de volver a1 mismo una vez controla~ ica en que se inscribe. Aparecido en 1986 cf. 
dio de Gert KREYTEMBERG, Tino di Camaino (Museo Nazionale del Bargello), hrenze, 1986, donde se tiene en cuenta la relacion 

enrre rino y Simone Martini, pp. 28-29, 32-33 y 36. Asimismo se acepta el desarrollo de la obra de Tino concebida a veces desde el 
manifiesto de un espacio ilusorio inspirado por la pintura, que provoca <(especiales efectosm en las formulaciones tangibles de la escultura. 
Confrontense a1 menos, CECCHI. Emilio: Giotto..; GNUDI, Cesare: Giorto, Milan 1959; SALVINI, Roberto: All rhe paintings of Giorto. 
vols. 1-11. Londres (ed. italiana, Milan, 1963); PREVITALI, Giovani: Giotro e la sua bottega, Milan, 1%7. BOLOGNA, Ferdinando: Novita 
su Giorto. Torino. 1%9; Alastair SMART: The Assisi problem and the arr of the Giorro. A srudv of the legend of St. Fmncb in the upper 

r of Son Fmncisco, Assisi. Oxford, 1971 y recientemente BELLOSI, Luciano: Lo pecora di Giotfo, Torino, 1985. 
excluye por ello el papel del discipulo o del seguidor, del taller, antes al contrario el trayeao de Tino solo emergeri nitidamente 
ace inteligible en la repercusi6n de sus obras. Subyacen temas como el del <<Maestro de san Giovannis. iHasta que punto se plan- 
un caso paralelo a1 de Tino? (vid.. Martin WEINBERGER, <<The Master of s. Giovannin, The Burlington Magazine, LXX, 1937, 



Fig. 4 Fig. 5 Fig. 6 
Angel (Donation Loeser, Angel adorante (Fondazione Romano, Retablo de la santa Cecilia. 

Palazo Vecchio, Florencia). Museo del Santo Spirito, Florencia). Detalle del bautizo de Tiburcio 
(Galleria degli Uffizi, Florencia). 

torno a las piezas autdgrafas del sienes. La poltmica nos 
Ilevana demasiado lejos y nuestras conclusiones no re- 
solvenan ciertas ambigiiedades que genera lo cctinesco>). 
En realidad, se trata de apoyar la tesis de relacion entre 
las artes dc: espacio sin infravalorar la tarea de conjun- 
to, emprendida en una u otra area creativa, por un nue- 
vo taller que encabezado por Tino pudo formarse a partir 
del tronco giottesco l1 La bottega giottesca entendida 
desde sus obras como (<prodotto di una ricerca coletti- 
va>> sera un aspect0 en el que detenerse 12. 

La historia del taller de Giotto, situados en el penodo 
postpaduano nos llevara de vuelta a Asis, atendiendo a 
un centro que deberemos revisitar mas adelante, y que 
ya habia definido 10s quehaceres del florentino con an- 
telacibn. Por otro lado, deberemos considerar la gran im- 

portancia del interludio riminese, en las Marcas y la Emi- 
lia Romagna, en especial si vislumbramos las repercu- 
siones que tendra la creacidn de artificios manieristas 
para-giottescos. Formalizaciones originales y quizas ccgo- 
tizantes)), si entendemos bien esta cuestionable termino- 
logia, que pueden detectarse en el Maestro de la santa 
Cecilia y tambitn en la formalizacidn de una escuela ro- 
magnola de pintura cuando se replantea algunos de 10s 
particulares modismos del andnimo 13. 

Partiendo del enlace formal entre las obras del giot- 
tesco ceciliano y Tino di Camaino iniciariamos una re- 
lectura de las aportaciones y comentarios sobre el Maes- 
tro anonimo que toma su nombre de la pala de santa Ce- 
cilia conservada en 10s Uffizi de Florencia I d .  Entre 10s 
puntos esenciales para el conocimiento de la obra de es- 

pp. 24-30). Es decir, la correspondencia con 10s murales y la pintura de forma simultdnea y como derivation del grupo tiniano. Sin 
embargo, para un hipotktico ([Maestro de san Giovannir, la separacion de personalidades no es aceptada por todos, cf. Giulia BRUNET- 
TI, ((Note sul soggiorno fiorentino di Tinor, Commentari, 1952, pp. 97-107, figs. 2-3 y 5, que contradice la figura del Maestro creado 
w r  Weinbereer. en favor de la autoria ~ r i n c i ~ a l  de Tino. r - ~  ~ - ~. . . 

11 BOLOGNA, Ferdinando: Novit it..., p. 20 i ss. 
1 2  RASPI SERRA, Joselita: aNuove impotesi per le ccVele)> di Assisb, Commentari, 1969, pp. 20-36, p. 33. 
13 C O L ~ I ,  Luigi: I Primitivi. I Padani, vol. Ill, Novara, 1947, pp. V1 y ss., tavs, 5, 10-15, 19-23, 26-29, 33-34. 
14 La Pala de Santa Cecilia fue presentada en SINIMLDI, G. y BRUNETTI, G.: Pittum Italiana del Duecento e Tmento. Catalogo della Mostra 

Giottesca di Firenze del 1337, Florencia, 1943, n. 117, pp. 281-385, acompafiada de un amplia cita bibliografica (vid, tambien Raimond 
Van MARLE, ((Giotto's asistants and inmediate followersn, en The development of the Italian Schools o f  Painting, XIX vols., Paris-La 
Haya, 1923-1938, vol. 111, pp. 281 y ss.; COLETTI, Luigi: I Primitivi. I senesi e i giottesche, 11, Novara, 1945, pp. XXXIII-XXXV, en 
torno a1 ,Maestro ceciliano y su escuela). El estado mas reciente de la cuestion se ciiie y versifica en buena pane de 10s estudios giottescos 
escritos a panir de la fecha; intentaremos corresponder al mismo en estas.pAginas, aunque solo sea en lo fundamental. 



te interesante maestro se encuentra el que hace de i1 un 
pintor florentino, si bien se trata de un florentino influen- 
ciado por las producciones de la escuela sionesa. Es sa- 
bido que se ha hablado de la influencia de Duccio I s  e, 
incluso de la ascendencia que sobre i l  tuvieron Simone 
Martini y 10s hermanos Lorenzetti. Descubrimos, por 
tanto, que, a pesar de su florentinismo de nacimiento, 
nunca se ha descartado la ilacion del ceciliano con el uni- 
verso ctaulico>> y preciosista de 10s maestros sieneses. Una 
de las comparaciones establecidas planteaba el valor 
equidistante que existia entre 10s binomios Giotto- 
Maestro de la Santa Cecilia y Duccio-Maestro de Citta 
Castello 16, cuestion que abrin'a m b  de una interrogante 
si, desde nuestra nueva optica, procedemos a la recons- 
truccion en clave tiniana del anonimo de 10s Uffizi yen- 
sayamos a1 mismo tiempo de probar su pronto conoci- 
miento de la creacion de Duccio. Algunas comparacio- 
nes concretas pueden ser de gran utilidad. No nos deten- 
dremos demasiado en ellas pero recomendaremos a 10s 
que nos hayan seguido hasta aqui un analisis detenido 
del paisaje en Duccio, del sentido de progresion hacia 
el laberinto arquitectonico en su obra y de las escenas 
de banquete de las Bodas de Cana y la ultima Cena, por 
ejemplo, en el reverso de la Maesta ducciesca, todo ello 
para ser cotejado despues con algunas de las escenas de 
las tablas de santa Cecilia y santa Margarita en Montici 
(Florencia), atribuidas a nuestro anonimo 17.  

Dado que las obras mejor significadas y ccautonomas>> 
del Maestro de la santa Cecilia se encontraban en Flo- 
rencia, debid pensarse en las altas probabilidades de que 
el autor de las mismas fuera un florentino. Ello pudiera 
ser valido cuando la decision noes mediatizada directa- 
mente a traves de Giotto, o sea a traves de una estricta 
dependencia del anonimo ceciliano de la escuela ~ f l o -  
rentinacc de aquel, per0 encontramos a faltar, en este de- 
bate, un analisis abierto a la actividad de otros obrado- 
res. A pesar de la preocupacion, que sigue en aumento, 
por clarificar 10s intercambios entre las grandes figuras 
del 1300 italiano, para el caso entre Simone y Giotto o 
entre este y 10s Lorenzetti. Mas alla de 10s citados, exa- 
minaremos la verosimilitud de un camino intermedio 
mas, que comunicara las dos ciudades toscanas y que, 
entre otros artistas, el Maestro de la santa Cecilia, nos 
ayudara a recorrer. Para ello deberemos alterar la posi- 
cion traditional considerando sienes a1 Maestro cecilia- 
no, y discipulo con ventaja cronologica sobre algunos de 
sus paisanos (pensamos en 10s Lorenzetti) en el versifi- 
car o traducir a1 ccmayor>> de 10s florentinos (Giotto). Si- 
multaneamente, deberemos hacer memoria, una vez m b  
sobre la personalidad de Tino. 

En el trabajo pionero y ya antiguo de Osvald Siren, 
acerca del Maestro de la Santa Cecilia ->>A great Con- 
temporary...>>- hay que tener presente que algunas atri- 
buciones son descartadas en la actualidad sin dejar lu- 
gar a dudas, incluso del que sena su circulo de influen- 
cia mas inmediato del citado maestro. Asi una parte de 
las mismas pertenecerian al catdogo de Jacopo del Ca- 
sentino: el retablo de san Miniato en la iglesia del santo 
en Florencia -por ser exactos-, mientras que otras pie- 
zas parecen sobrevolar un espacio indeterminado, en 
margen a las colaboraciones y derivaciones del area que 
Giotto pone en comun y es conocido que hoy se habla 
incluso de una koinP giottesca. 

Admitiendo la hegemonia Giotto y el papel del Maes- 
tro de la santa Cecilia dentro de la koinkgiottesca, se pro- 
cura a1 maestro la relacion con la vecina Siena, matiz ne- 
cesario para justificar su originalidad respecto del puro 
florentinismo la.  Esto por una parte; por otra, su obra 
conecta normalmente con un importante extremo del 
giottismo relacionado con las Marcas y, en especial, con 
Rimini, siempre a travCs de Asis. La corriente estilistica 
que se difunde en esta zona adribtica encuentra las vias 
de un lenguaje de tonos diferenciados, a pesar de las re- 
sonancias giottescas, que encajan bien con el parbme- 
tro que, en detriment0 de la concepci6n exclusiva de 
Tino-escultor y ahora aludiendo tambien a la pintura, 
nos atraveremos a denominar tinesco 19.  Intentaremos 
sacar partido de estas precisiones. 

A nuestro juicio, y volviendo al escultor de renombre, 
la biografia de Tino vendria a superponerse positivamen- 
te a 10s datos aceptados y al atractivo del Maestro de la 
Santa Cecilia. El hecho de haber nacido en Siena, hijo 
de Camaino di Crescentino di Diostisalvi, su identifica- 
ci6n como escultor, pintor y arquitecto, la relacion con 
Giotto y Pietro Lorenzetti en el plano directo, y con Duc- 
cio y Ambrogio en otros, de relieve tanto biografico co- 
mo estilistico cobrarian dobe sentido. En resumen, 10s 
contactos con la escuela sienesa de pintura, la respuesta 
original a Giovanni Pisano por un lado y por otro a la 
obra de Nicola y Amolfo, el trabajo en la Toscana, pero 
tambien en Napoles ..., todo ello, no contradice lo que 
sabemos y suponemos acerca del autor de la tabla flo- 
rentina de santa Cecilia. Sin embargo, menospreciar la 
incertidumbre que pesa sobre algunas de las variantes de 
esta relacion seria peligroso. Por el contrario, es aconse- 
jable tener en cuenta cualquier desajuste entre el progra- 
ma tinesco y el catalog0 aceptado para el Maestro ceci- 
liano. No hay que temer que el conflict0 destruya nues- 
tra hipotesis a priori y que nuestras conclusiones resul- 
ten eliminadas en el juego sosttenido entre las informa- 

l 5  Sobre la relacion del ceciliano con Duccio vid. pp. 236 y ss., de la primera parte del articulo de Siren (ademds cf. CARLI, EIIZO: Tino. .., 
pp. 74-75). 

'"f. V E ~ V A ,  Luisa: ccUn fragment0 ducciescon, Arte Illustralu, 1%9 pp. 38-47, p. 46). 
I '  CARLI, Enzo: Duccio, Milan Florencia 1952, lam. V. fig. 67. 102, 107, para la concepcion del paisaje; Idm. VI, figs, 69, 74, 77, para 

la progresion en el laberinto arquitectonico; lam. 111, figs. 80 y 110, para las escenas de ccbanquete)) (Bodas de Cana, Ultima Cena), 
a cotejar con la tabla de Cecilia y Margarita). 

'"id. BFLLOSI. Luciano: Lopecora di Giorto, Torino, 1985, en especial ctil ruolo del giovane Duccioa, a partir de su revision del context0 
cimahuesco, del viejo Cimabue a1 joven Duccio y a1 jovencisimo Giotto, pp. 149-179, pp. 178-179. 

l 9  Para Rimini e incognitas de la difusion en las Marcas vid. G l o s ~ m l ,  Decio: ((Lo svolgimento del linguaggio giottesco da Assisi a Pado- 
va; I1  roe_eiorno ri~ninese e la componente ravennate)) Arre Venera, X\.: 1%1, pp. 11-24. BELUISI. Luciano: Lopecorn.., pp. 136 y ss., 155. 



Fig. 7. Tumba de Amglo W. Fig. 8. Son Francisco honrado 
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ciones sobre ambos maerstros, ya que si marginamos 10s 
problemas perderemos tambien una cierta posibilidad de 
hacer reversibles algunas de las tesis admitidas regular- 
mente y que se contentan muchas veces con datos no ex- 
cesivamente seguros. 

Reorganizar este complejo panorama a partir de la re- 
lacion entre Tino y el Maestro de la santa Cecilia, nos 
ayudara a reescribr pelemicamente algo de lo que fue el 
Trecento italiano, en relacion con este maestro (o estos 
maestros), y por tanto, nos emplazara en el radio de ac- 
cion en que sus obras se pronuncian. No renunciamos, 
como se deduce, a ese enriquecimiento. Mas adelante, 
intentaremos contemporizar 10s pros y 10s contras del 
mismo, asumiendo algunas de las conclusiones que re- 
vierten de ahi para influir en el devenir general del arte 
trescentista, complicado en 10s desarrollos particulares 
que afectan a sus artifices concretos. 

Seiialemos ya ahora que tampoco la cronologia ccre- 
lativan de ctambos), artistas se manifiesta incompatible 
y que, contrariamente, son muchas las coincidencias que 
nos llwa a registrar su actividad dentro de un mismo pe- 
r iod~.  Este abraza las primeras decadas del siglo XIV en 
la Toscana y, mas tarde se prolongs, por lo que sabemos 
de Tino de Camaino, en la Italia Meridional, a partir de 
10s aiios veinte de la misma centuria. 

Veremos lo que de 10s ciclos post-paduanos de Asis 
puede deducirse, si no como cerramiento de un asunto 
que se considera no pacificado, por no decir anclado en 
un dinamico estado de excepci6n permanente, si al me- 
nos como una apertura que sumar a sus muchos enig- 
mas. El llamado ccproblema assisiate>> que se proyecta 
en el fondo de muchas cuestiones no es ajeno a la nues- 
tra. La importancia de sus ciclos justifica el rango que 
se le ha conferido en 10s estudios sobre el nuevo estilo 
italiano, su repercusion y trascendencia sobre la pintu- 
ra. En consecuencia, si el Maestro de la santa Cecilia re- 
sulta ser una de las manos identificadas en la Basilica 

Fig. 9. Son Francisco honrado Fig. 10. Conjunto funemrio del 
por un hombre sencillo. Deta- obispo Antonio Orso. Detalle 
Ile. Ask. Basilica Superior de de la figurn de Orso (Duomo de 

Sun Francisco. Flomncia). 

Superior de San Francisco, en este mismo emplazarnien- 
to, descubrimos un primer interrogante que implica a la 
figura de Tino y a la cronologia establecida para sus dis- 
tintas etapas creativas, ciudadanas, en primer lugar, de 
Siena, Pisa y Florencia. Posteriormente, el ceexilio,) an- 
gevino del escultor cerraria la actividad toscana, activi- 
dad que Iogicamente comprometera las realizaciones um- 
bras y cecilianas de san Francisco de Asis. De este mo- 
do, el parentesis abierto en la Umbria, se convierte en 
una propuesta necesaria que deberemos situar en el mar- 
co de las periodizaciones ya admitidas y que debe ante- 
ceder a la llamada de NapolCs. Llamada a la que Tino 
di Camaino dio cumplida respuesta. 

GADDO GADDI Y BUFFALMACCO 

Algunas hipdtesis sobre la identidad del Maestro de la 
Santa Cecilia 

Antes de continuar con la problematica de nuestra pro- 
puesta, debemos advertir la existencia de otras hipote- 
sis de distinto cariz, pero dirigidas asimismo a la identi- 
ficacion del anonimo ceciliano (Maestro della santa Ce- 
cilia). No debemos dejarlas de lado. La figura de nues- 
tro ignoto maerstro se ha fundido con lade algunos auto- 
res que, a pesar de su resonancia en la docurnentacion, 
y quizas de forma mis decisiva en la literatura contem- 
poranea e inmediatamente posterior carecian (y carecen 
quiz&) de una imagen suficientemente reconocida. Boc- 
cacio, Ghiberti o Vasari son algunas de las fuentes dis- 
cutidas sobre la fama y privilegios que la propia tpoca 
concediera a sus artistas. Resulta irritante desconocer a 
10s nombrados cuando son justamente estos lo que ocu- 
pan las primeras filas y cuando, a1 mismo tiempo, son 
numerosos 10s anonimos no identificados. Buffalmac- 
co, Gaddo Gaddi, Stefano, forman parte de este elenco 
problematico que debe resurgir del ccGenio de 10s ano- 



nimosn 20. Analizando las obras que pudieron dar la fa- 
ma a estos artifices las piezas y composiciones conser- 
vadas ofrecen a veces varias alternativas. En el caso del 
Maestro de la santa Cecilia reluciran las atribuciones a 
Gaddo Gaddi 21, a Buonamico Buffalmacco o a ((Maes- 
tro Stefanon (Stefano fiorentino) u. 

Antes de revisar estas aportaciones, advertiremos que 
no tenemos conocirniento de que se haya planteado nun- 
ca la posibilidad de que el ((Maestro de la santa Cecilia)) 
fuera un gran escultor, a diferencia de lo que ocurre, por 
ejemplo, con Maso di Banco o con el mismo Giotto. Con 
todo, no podemos olvidar un ensayo reciente en este sen- 
tido. Se trata de un trabajo de Alessandro Parronchi '' 
donde se atribuye una escultura de madera a1 anonimo 
ceciliano. Ahora bien, a nuestro juicio, la atribucion de 
Parronchi se apoya sobre bases estilisticas poco verosi- 
miles. En cualquier caso, no se afirma con certeza que 
Tino fuese artifice (cdistinto)), es decir distinguido, en 
ambas artes, pintura y escultura, manteniendo un mis- 
mo o semejante nivel cualitativo en ambas ttcnicas. En- 
zo Carli presupone en su monografia sobre Tino que el 
cultivo de la faceta pictorica fue uno de 10s atractivos de 
su period0 de juventud. Este enjuiciamiento podn'a de- 
fenderse al menos, gracias a la inscripcion ya citada de 
1312 (((TIN1 SCULPTORIIS-DE SENIS ARTE COLO- 
RISn 24. Sin embargo, deben'amos advertir tambitn que 
el artifice sera calificado en documentos como Magis- 
fro o Magistris de Siena, sin puntualizar un marco de ac- 
tividad restringido a la escultura, a pesar de que bien sa- 
bemos que tambitn fue tratado de marmomrio y magis- 
tm lapidum. 

Por otra parte, la personalidad artistica del Maestro 
de la santa Cecilia no queda garantizada en 10s esfuer- 
zos de identificacibn a que aludiamos, de tal forma que 
estos no nos obligan a dar el tema por clausurado. La 
primera razbn estriba en la ambigiiedad de 10s ttrminos 
que permiten la adscripcion de unas obras a uno u otro 
autor, en una panorhmica en que 10s crdesconocidos de 
alturan, son numerosos, en mayor grado todavia, cuan- 
do nos aventuramos en las peligrosas proximidades del 
taller de Giotto, indagando sobre sus c~colaboradores~~ 
o sobre aquel en persona. 

Los frescos de la capilla Spini de Badia en Settimo, eje 
de otras atribuciones a Buonamico Buffalmacco, se ha- 
llan en ma1 estado y son un obstkulo claro a las preci- 
siones sobre la identidad de este famoso maestro floren- 
tino. El tema de Buonamico ha sido revisado, y desde 

Fig. 11. Retablo de la Santa Cecilia. Detalle del banquete de 
bodas de Cecilia y Valeriano (Galleria degli Uffizi Florencia); 

Fig. 12. Sepulcro de Maria de Valois. Frontal del sarcofago. 
(Santa Chiara de Nopoles). 

la contribuci6n de Bellosi sus pinturas pueden conectarse 
con la 6rbita del arte pisano y con 10s murales del Triun- 
fo de la Muerte en el Camposanto 2S. Si se admitio el 
contact0 del conjunto de Badia con las creaciones del 
Maestro de la santa Cecilia, ahora podnamos advertir 
que la correspondencia tal vez sea indirecta, per0 no por 

20 Vid. nota 115 i 122. 
2 '  B E I ~ I  FAVI, M6nica: ccGaddo Gaddi: un'ipotesim, Arte Crktiana. n. 694, LXXI, 1983, pp. 49-52. 
2 Vid. sobre la identidad con Buffalmacco: VENTURI: Storia dellyrte italiana. Lupittura nel Trecent~ vol. V, Milan 1907, p. 290; Osvald 

SIREN, 4A Great...)), 11, p. 4 y ss.; ID., ccThe Buffalmaco ... a, que reproduce 10s frescos de Badia di Settimo; OFFNER, Richard: (<A Great 
Madonna by the St. Cecilia Masters, The Burlington Magazine, L, 1927, pp. 91-104. Se dice que Buonamico Buffalmacco iria por dos 
veces a Asis. Para Stefano y otras alusiones a Buffalmacco vid. nota 25. 

23 Vid. nota 73. 
Vid. VALENTINER: Tina.., pp. 41 y 156, not. 12 ... MORISANI, Ottavio: Tino di Camaino a Napoli, Nipoles, 1945, pp. 104 y 113. 

2s BELLOSI, Luciano: Buonamico Buffolmacco e il trionfo defla Morte. Torino, 1974. Cf. Eugmio G. CAMPANI, <(Newly discovered fres- 
coes in Sta. Maria Novellan, The Burlington Magazine, XLVII, 1925, pp. 191-192. La atribucion a Buffalmacco de 10s frescos de Badia 
toma a Ghiberti como punto de referencia. Para el caso de Stefano Fiorentino vid. W. SUIDA, ccEinige florentinische Maler aus der Zeit 
des Uebergangs von Duecento ins Trecento, 11: Der Cacilienaltar der Uffizieno, Jahrburch der Koniglichen preussischen Kunstsammlun- 
gen, 1905, pp. 104-106 (cit. G. Sinbaldi y G. Brunetti, Pittura Italiana del Duecento e Tiecento. p. 385 y Monica Bietti Favi, ccGaddo 
Gaddi ... *, p. 52, not. 31) quien le atribuye el fresco de santo Tomas en la segunda luneta del claustro de santa Maria la Novella. 



ello inexistente. En conclusi6n. cabria pregun,== YV, 

la incidencia de 10s trabajos pisanos de Tino di Camai- 
no. Pisa fue una ciudad donde el maestro trabaj6, al me- 
nos a partir de 1311. Recordemos a travts de la historio- 
grafia m b  divulgada la polemica dependencia e inde- 
pendencia del sients respecto a Giovanni Pisano. Mien- 
tras algunos suponian a Tino discipulo de Giovanni, 
otras han registrado la singularidad de ambos, no exen- 
ta de relacion, per0 concebida siempre desde dl 
torias distintas en que cualquier ccintercambio 
v o ~ .  En todo caso, 10s rasgos de union entre u 
se advierten a lo lejos, en la imposibilidad de la vr~rnrrd 
instancia, que distingue a dos cara' 
dos 26. Aun teniendo en cuenta esto 
cion de Tino frente a las escuelas pis: 
do un aspect0 de mAximo interts. 

En la ciudad de Arno desde el ailo 1311, y plausible- 
mente conocedor mas antiguo del ambiente pisano, Ti- 
no es nombrado director de las obras de la catedral de 
Pisa en 1315, siendo elegido para llevar a cab0 la tumba 
del emperador Enrique VII. Si Buonamico es el ccMaes- 
tro del Triunfo de la Muerte)) 2' y hay que explicar 10s 
rasgos de la pintura pisana como elaboracion autono- 
ma, oscilando con frecuencia hacia Siena ls, el papel de 
un artifice en formacion, y al mismo tiempo, dotado por 
un singular, temprana y constante plenitud estilistica, co- 
mo pueda ser Tino di Camaino, pintor y escultor, aiia- 
de una nuwa coordenada I ginarse a 
priori. 

el gusto por el ntmo narrative de lJuccio Llegar - 
iarse, si bien de forma incierta, con el padre de nu 
~rtifice, quien a la vez jugaria un rol determina 
I encauzamiento e interes por el programa de Gic 
lue enlaza asimismo con el estilo de 10s relieves A - .  

; widente que invertimos la interpretaci6n mas di- 
lida sobre el Maestro de la santa Cecilia, ya que sus- 

armmos la idea de un florentino interesado por Siena, 
.a de un sienes que versiona tambiin segiin enses 
le la escuela de Giotto y que, en definitiva, se in 
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emporalmente en las directrices de 10s talleres pi! 
l lUJ  y florentinos. A todo esto, hay que insistir en las ( 
cilaciones de la pintura pisana en funcion de Siena y, 
guiendo el orden inverso, tambien en lo que ataiia a 
dependencias de Siena respecto de la escuela de escul~ 
res pisanos. Como primera obra conocida de Tino, C a  
situa el arquitrabe figurado que decora la puerta prin 
pal de la catedral de Siena. Su ejecucion tensada en 
pictorico seria un buen pronostico para la ejecucion 
otros bajoreliwes pero el giovannismo de la pieza es e 
dente. Dejando atras el parkntesis pisano y de vuelt; 
Siena, a fines de la segunda decada, las pautas del est 
debian hallarse consolidades. Tino se convierte en din 
tor de las obras del Duomo, ahora en su ciudad nat 
Tal vez es el mejor momento para recuperar el contac 
con la orbita florentina, con la cual probablemente I 
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na Se ha hablado de un primer period0 florentino 
I buscar el porqui de ciertos enlaces no se trata 
a razon a todos, evidentemente, sino de hacer col 

,. --.sibles algunas conexiones estilisticas que no resl 
tan por completo gratuitas y que potencialmente exr 
caran tambien facetas de otro orden. Atenderemos, p 
tanto, a varias realidades que confluyen en una mist 
"--?a. de la aue. a Desar de 10s fragrnentos de histona 
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En cuanto a lo que sabe de Tino, 
llamado Camaino di Crescentmo, su intervencion como 
promotor de la experiencia giottesca pudo ser realmen- 
te decisiva, cara a la formaci6n de su hijo ". Garzelli ha 
vinculado la maestranza sienesa opuesta a Giovanni Pi- 
sano y contem~oranea a tino a una serie de relieves aue 
pudierc )n prepara lo del segu mdo. Rela 

, . 
iemos per dido el de. 

26 La relaci6n de Giovanni PISANO con SIENA es nitida, basta recordar su intervencion como Maestro de las obras de Duomo, 1284-1: 
(John POPE-HENNESSY, voz Giovanni Pisano, en Enciclopedia Universale dellxrte, vol. V1, cols 239-246). En enlace de Tino cor 
pisano es significative per0 no decisivo para comprender el estilo del sienes. En sintesis ista es la opinion mas difundida vid. MORISA 
Ottavio: Tino di Camaino. .., pp. 14-25 y 98-99; Gert KREYTENBERG, ((Fragments of an altar of St. Bartholomew by Tino di Cama 
in Pisa Cathedrals, The Burlingfon Magazine, 1982, pp. 349-353, Martin WEINBERGER, ~(Giovanni Pisanon, The Burlington Maga~r , , ~ ,  
LXX, 1937, pp. 54-60 (para la Madonna di Arrigo VII), donde se apuntan correspondencias entre ambos. En general, 
de las tesis de Iginio Benvenuto SUPINO, ciTino di Camaino,,, Archivio Storico delli4rte. 1895, pp. 177-187; ID. aGia 
Archivio storico delli4rte. 1895, pp. 43-69, que critica la penonalidad del sienb como irnitatore de Giovanni Pisano, 11 

producir un ma1 resultado, forzosamente, porque Giovanni es calificado a priori de ccinimirabler. Acerca de la relacic 
con Duccio vic. CARLI, EIIZO: DUCC~Q Milan/Florencia, 1952. 

27  Vid. B E L ~ I ,  Luciano: Buonamico Buffolrnacco. .. las primeras sugerencias que no despertaron a1 tema de 10s contactos entre pintura 
y escultura en la escena pisana pueden rastrearse en Rosa ALCOY, (<El Mestre de I'escriva dels Usatges de Lleida i la cultura pisana dei 
primer trescentsm (1985). Quoderns d'Estudis Medievols, nP 23-24, 1988, pp. 120-141, lugar en que nos sewimos del estudio del profesor 
Bellosi y ampliarnos la cita bibliogifica. Para la insercci6n de la escultura italiana en lo catalan con particular componente tinaca, 
vid. ALCOY, Rosa y BESERAN, Pere: rCascalls i les escola de la Italia Meridional a L'Escultura ~tsn  (1986). 
prensa). Ponemos entre parentesis el aao de entrega de 10s articulos. 

28  Sobre la formation sienesa de Tino, mejor todavia que la monografia de ENO CA el posteric , cccontribu. 
Tino di Camainow, en Sculfure del Duomo di Sieno (Giovanni Pisana Tino di Camai ri dlAgostino), ionno, 1941, pp. 23. 

29 Antje KOSERGARTM.  bei it rage zur Siensischen Reliefkunst des Trecenton, en Mitt. aes Kunsrnur. Institures in Florent XII, Heft 
IV, dic. 1966 y aEine Sienesische Darstellungen der Muttergottes aus demfriihen Ti-ecento~, en Jahrbuch der Berliner Museen. V 
1966. pp. %-118. 

30 Veiise ademas Annarosa ( (Scultura de 65 y pp 58- 
31 CARLI, E.: Tino .... pp. 4-: 
32 BRUNETTI. Giulia: <<Note s u ~  soworno tiorentinu ... w,  pp. 1 1  
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lagunas la cuestion primordial sera conveniente pre- 
ar varios recomdos de manera que nuestro andisis no 

p e d a  mmperse en mil pedazos, en el intento de limitarlo 
a encuadres exclusives. Nuestra investigation sera pro- 
ductiva en tanto nos permita especular sobre diversas 
((realidades)) a un mismo tiempo. Si se admite el nexo 

:re Buonamico y 10s murales de Badia y se nos devuel- 
despues, a temtorio pisano, no sorprendera que pen- 
nos en el campo de accion de un Tino que trabaja en 
5udad de 10s Pisano. Tampoco que apmvechernos, por 
.o lado, la coordenada que se refiere a1 ((Maestro de 
;anta Cecilia)), en tanto pudo llegar a ser identificado 
n Buonamico Buffalmacco (es claro que nuestro pro- 
sito no sena identificar al ceciliano con el Maestn ' ' 

unfo de la Muerte, se@n L. Bellosi). 
4tendiendo a estas equivalencias podremos resc 
relaciones entre el Maestro del Triunfo pisano 

lestro de la santa Cecilia como parentesco entre la ma- 
!ra de Buffalmacco y la maniera de Tino di Camaino. 
lvertiremos explicitamente que no defendemos seme- 

- lzas demasiado estrictas en este punto, ni siquiera en 
10s terminos de una ((e irecta. Nos parece o 
tun0 considerar mas b ,munidad de princil 
cierta interrelacion ger se proyecta despues 
tm de cada trayecto a,.,,..,.. 

Estos plar os ayudardn a justi. 
gulo dive] a propia vision del 
s seremos :es de que la hipote! 
uipara a burra~macco y a1 Maestro de santa Let 
ede ser productiva. Observemos en la escena pi! 
a de las atrevidas creaciones del Maestro del Trii 
la Muerte. Ilgiardino dellXmore, por ejemplo. f 

licemos en 61 la construccion del volumen en el pla 
la misma contextura volumetrica de las figuras. A n 
tro parecer, pensar en la escultura y en Tino di Ca: 
no, en particular, no es una arbitrariedad. Tampocl 

inutil releer 10s murales en funcion de la hip6tesis 
1 que defendemos, no para identificar las pintura 
lmposanto como obra de Tino, sino para sospes 
lor del escultor en su faceta de pintor relevante, lmna 

Sabemos que hay que discurrir sobre el Maestro del 
Triunfo de la Muerte, despuCs de hacerlo sobre la escue- 
lade escultura que marca las cotas m h  altas de la apor- 
taci6n pisana a1 Trecento y despuks de hacerlo sobre 
Giotto. Indudablemente, Tino di Camaino seria en este 
panorama un sujeto de enriquecimiento de modelos e 
ideas plasticas, no un absoluto. Sin embargo, y aun te- 
niendo esto muy en cuenta, sugeriremos la comparacion 
del friso de figuras sentadas que de frente o en la since- 
ridad del perfi nos hacen pensar en la volumetria expan- 
siva que caracteriza a1 sienks, centrados en la obra del 
Camposanto pisano, en el mencionado ccjardin del 
Amor)). Al lado de estas figuras veinse las esculturas ti- 
nianas, la Sedes Sapientiae del Museo Nacional de Flo- 
rencia o las estatuas del obispo Antonio Orso de Arrigo 
VII, pero con mayor detenimiento la afinidad con las re- 
sultantes de 10s tiabajos napolitanos de Tino. Por otro 
lado, tambitn comparariamos la figura hinchada de la 
escena pisana de 10s tres vivos y 10s tres muertos con al- 
gunas efigies tipicamente tinescas. Esto, sin omitir la for- 
ma muy especial de engarce entre el tronco de 10s perso- 
najes de anchas espaldas y su cabeza a veces menuda y 
la pertenencia de todos ellos a ese penodo de disfrute, 
feliz, que Luciano Bellosi describi6 por su belleza opu- 
lenta.Seg~n este autor son coparticipes, con el pintor del 
Triunfo, en la representacion del (cbello grasso>>, artis- 
tas como Nicola Pisano, Arnolfo, Tino di Camaino, 10s 
Lorenzetti y Simone Martini 33. Por que no aiiadir al lis- 
tad0 el Maestro de la santa Cecilia (fig. 6, 15, 16,45,62 
y 68, entre otras). 

La pintura del Camposanto reaviva el significado que 
pudieramos dar a una obra tinesca y ceciliana a1 tiem- 
po, a la que asirse dentro del marco artistic0 de la ciu- 
dad de Pisa, mas todavia cuando este ambito se abre al 
ejercicio pictorco de las Marcas y la Emilia-Romagna. 
Cualquier conclusion exigird, sin duda un estudio mas 
pausado del problema,que ahora no podemos resolver. 
No obstante, debemos preguntarnos aqui si la crucifi- 
xion del Camposanto ", muy dafiada, no refleja quizis 
la estancia pisana de Tino di Camaino, siendo algunas 
de sus figuras la consecuencia de una evolution que, des- 
de el Asis ceciliano -analicese el grupo de mujeres en 
La confesion de la resucitada (fig. 9)-, nos da la pauta 
de un Maestro consagrado como muralists, conocedor 
de una peculiar formulacion sienesa del arte giottesco. 
Deberemos estudiar ademas 10s nexos que existen entre 
esta composicion y el Maestro del crucifijo de Monte- 
falco 35. 
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z emplazado en el context0 pisano como ct Maest~ 
santa cecilia)). El nexo entre Buonamico Buffall 
(Maestro del Trionfo) y Tino di Camaino (Mat 

ae  la santa Cecilia), resultaria tanto mas atrayente. 
efectos que se aprecian ((esenciales)) a1 escultor no 
tan del sistema familiar a1 Maestro del Camposanto 
gunas observaciones de Enzo Carli a1 respecto no 

:ren la posibilidad del enlace entre las pinturas : 
jdulos tinescos de bloque compact0 y corpore 
usada en las figuras, comprometidas asimismo cc 
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escena del llanto de las clarism de Asis, a1 buscar 10s on- 
genes de la maniem del Traini, a quien atribuy6, por otro 
lado, el conjunto del Camposanto. Por otro lado, Fran- 
cesco Traini resulta no ser ajeno, en opinion de Meiss, 
a unos antecedentes escult6ricos que influirh en su obra 
y que convergen en la persona de Giovanni Pisano. Sin 
embargo, jno convergen todavia mejor en Tino? 

Si bien hasta aqui hemos tenido en cuenta el universo 
pisano-florentino, no olvidariamos en este punto el lu- 
gar de nacimiento de Tino, es decir Siena. Concretamen- 
te, la coyuntura lorenzettiana es otra entre las variables 
pictoricas que afectan a nuestro tema pisano y que sera, 
en este sentido, realmente digna la definicion, aunque 
no haya que dejar de lado artistas como el Maestro de- 
Ile Vele o el Maestro de Figline. De estos 6ltimos hay que 
hablar en contact0 con Tino di Camaino, artifice ae la 
tumba del emperador Arrigo VII del Duomo de Pisa o 
del conjunto sepulcral de Maria de Hungria en Donna- 
regina (Naples). A1 mismo t iemp no debierarnos omitir 
tampoco 10s datos, aun hipotkticos, de un componente 
propiamente pictorico en lo cctinesco>>. Aconsejariamos 
de esta suerte la comparacion entre las agrupaciones y 
sistemas de inclusion de la figura en el espacio en las ad- 
mitidas composiciones cecilianas de Asis y en las tablas 
florentinas de 10s Uffizi i Montici a la vista de 10s mura- 
les pisanos a que anteriormente aludiamos 37. 

El tramado entorno a1 florentino Gaddo Gaddi y su 
identification con el Maestro de la Santa Cecilia, qui- 
zas no resulte tan productive como el que derivaba de 
10s contactos del ceciliano con la escuela de pintura pi- 
sana, fueran o no pisanos todos sus artifices. Sin embar- 
go, la dependencia de Tino del h a  florentina y de Flo- 
rencia misma, no se encuentra injustificada y es una nue- 
va componente en nuestro estudio. En primer lugar, alu- 
dinamos a una etapa de formation que nos plantea el 
problema de su aprendizaje a1 menos a dos niveles, pues 
si no cabe disociar a Tino de la fundamental Pisa - 
tenemos en mente la importancia de su escultura en el 

panorama de las escuelas trescentistas- ademas hay que 
contar con la tradicion familiar que incide en la obra Ti- 
no. Se ha comentado e: interes de su padre, Camaino di 
Crescentino, capomaestro del Duomo de Siena (c. 1300 - 
1337), por las realizaciones giottescas 38. Aspecto que 

a buen seguro sera fundamental para una correcta inter- 
pretacion en la que debemos dar viabilidad a nuestras 
hipotesis e integrar tanto lo sienes como lo florentino 39. 

Se trata de adentrarnos en el camino seiializado por la 
escultura sienesa a partir de las canteras del Duomo. Los 
maestros activos en este marco se interesarcn por el de- 
sarrollo del relieve narrativo de forma que podria decir- 
se que actuan en paralelo con la pintura contempor& 
nea *. Este parametro aparece como alternativa a la 
fuerza expresiva y desgarrada de Giovanni Pisano. Los 
sieneses adoptan por ley el volumen en su plenitud, em- 
plazindolo sobre fondos que potencian una imagen clam 
del mismo, de tal forma que sus obras llegaran a ganar 
consistencia a partir de una componente protogiottes- 
ca. Entre 10s escultores exponentes de esta tendencia 
que delata su complicidad con la pintura se citan Gano 
di Fazio, Goro di Gregorio, Agostino di Giovanni (en el 
ultimo la principal sugestion parece ser la martiniana) 
y, realcemos su presencia dentro del grupo, tambikn Ti- 
no di Camaino 4'. 

Nuevamente, por tanto, se aiiaden fuentes paralelas 
que profundizan la dinamica de relacion existente entre 
artes diversas. Esta intercomunicacion incidira sin du- 
da en el avance del sistema figurativo del siglo XIV 42. 

Dentro de tal dinamica, la escultura pisana tiene un fun- 
dado protagonismo que revierte ademas sobre las escue- 
las locales de pintura, incluso cuando el intercambio se 
vale asimismo de la mediacion de autores forkneos y de 
otras escuelas. La pintura sienesa, situada en el platillo 
contrario de nuestro discurso, dulcificaria a 10s rasgos 
estrictamente florentino-pisanos y jugana a favor de una 
linea pictorica mejor impuesta en el detalle, amante de 
una elegancia amanerada que aflora en Tino o en las ta- 
b l a ~  cecilianas y que tiene mucho de a r i s t~cra t ica~~.  

3 7  Millar MEISS: <The problem of Francesco Traini),, The At-? Bulletin. XV. 1933, pp. 97-173, figs. 59 y 60. (Vid. m&s arriba not. 26 para 
la relacion de Giovanni con Tino). En una perspectiva distinta vid. Rosa ALCOY. d n a  propuesta de relacion texto-imagen: alas madres 
de 10s santos inocentes>> y la iconografia de la pasion en la pintura italiana del siglo XIVD, D'Art, n. 11, Ma-. 1985, pp. 133-159, nots. 
15, 36 y 83, con una posible interpretacion del coro femenino que comparece a1 pie de la cruz pisana. 

3 8  Advertiremos que solo gozamos de una noticia indirecta de 10s trabajos llwados a cab0 por Antje Kosegarten, ((<Beitrage zur sienesis- 
chen Reliefskunst des Trecenton, Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, XII, 1966, pp. 207-224). quien sefiala el inte- 
r b  de Camaino de Crescentino, padre de Tino, por las realizaciones de la pintura giottesca. 

39 Vid. otras referencias a esta conexion en el interesante trabajo de Roberto BARTALINI acerca de aGoro di Gregorio e la tomba del guiris- 
ta Gugliemo di Cilianon, Prospetlive, nP 41, Aprile, 1985, pp. 21-38, p. 31, not. 47 en particular. Bartalini rwisa aqui la cronologia 
del sepulcro que el autor atribuye a Goro en lo fundamental, teniendo en cuenta un proceso de reutilizacion: ya no estamos ante un 
product0 de la segunda mitad del siglo (c 1374). sino ante una muestra que despunta sobre su tercera d h d a .  Destaquemos ademas 
las implicaciones de la pintura de Duccio en la afiliacion rwisada de la obra y la propia personalidad de Goro di Gregorio en el context0 
sienes y toscano (vid. ENO CARLI, Goro di Gregorio, Florencia, 1946). 

40 Vid. not. 20 de Roberto BARTALINI, aGoro di Gregorio ... n, p. 35. 
41 MORISANI, Ottavio: Tino di Camaino ..., pp. 37, 71, 74, no wita la menci6n de Simone Martini cuando se trata del tiltimo, siendo ahora 

Napoles uno de 10s ejes del enlace. 
42 Sobre el sistema de integracion de las artes trescentistas q u i d s  se haya sido poco sistematico. Da igual. Los datos conocidos son suficien- 

tes y en esta direccion solamente se echan en falta algunas conclusiones quc, mas o menos vacilantes, ailadirian conciencia y conversa- 
cion al diilogo con 10s datos y las sugerencias aisladas. Por otra parte veanse para Stefano FIORENTINO y Roberto LOYGUI: Giud6io 
sul Duecento e ricerche sul Trecento nell'Italia centrule. Florencia, 1974, pp. 64-82 y PREVITALI. Giovanni: Giotto. .., fig. 218 (murales 
de la Capilla del Podesta, Florencia). 

4 3  AWAL. F.: El mundo florentino y su ambienre social. Madrid, 1%3. pp. 1944%. 



Fig. 13. Confesion de la mujer de Benevento. Detalle. Asis. Ba- 
silica Superior de Sun Francisco. 

Fig. 14. n m b a  de Arrigo VZZ. Detalle de Iafigura de un con- 
sejero (Museo del Duomo de Pisa). 

Fig. 15. nmba de Arrigo VZZ. Detalle de la figum de un con- 
sejero (Museo del Duomo de Pisa). 

Volviendo a la identification entre Gaddo Gaddi, pa- 
dre de Taddeo Gaddi, y el Maestro de la santa Cecilia 
advertiremos que el tip0 de solucion a la incognita que 
esconde el anonimo no nos parece fruto de una aproxi- 
macion suficiente ". Antes de emitir un juicio observa- 
remos que 10s interrogantes acerca de la originalidad y 
particularidades estilisticas del Maestro de la santa Ce- 
cilia no permiten omitir en ningun caso su adscripcion 
a un context0 y a un mod0 de pintar relacionado con la 
atmdsfera inmediata a un giottismo modificado por lo 
sienes y por ciertas instancias del gotico franc& que cua- 
jan en la Italia de principios del XIV. El cambio de esti- 
lo, el salto por encima de la barrera que impone Giotto, 
supone un proceso que debe ser explicado. El preciosis- 
mo aristocratic0 que califica las obras de Tino (y del ce- 
ciliano) se separa ligeramente de las formulaciones que 
conocemos de la escuela giottesca que nos lleva hasta 
Taddeo Gaddi. En Taddeo se tratard de una pintura en- 
marcada dentro de un giottismo mas autero, mas (cpu- 

ram, es decir sin las afluencias decorativistas y expansi- 
vas estilizaciones del maestro ceciliano que, a nuestro lpa- 
recer, pudo ser sienes y escultor. Y sin embargo, M. Bietti 
establece una via de analisis distinta ya que, atendiendo 
a sus tesis, tendriamos en Gaddo Gaddi a1 oculto Maes- 
tro de la santa Cecilia. Si favorecemos o aceptamos esta 
liltima idea, habna que pensar tambien que la virtual es- 
cuela de Gaddo Gaddi cambiaria de consistencia con 10s 
primeros resultados creativos de su hijo Taddeo, m b  fie1 
a otro tip0 de discurso giottesco que alas directrices que 
complacen a su padre Gaddo, en tanto sea considerado 
autor de la tabla dedicada a la santa Cecilia o de aquella 
otra de santa Margarita in Montici. El ceciliano que al- 
ternativamente no carecena de una escuela propia, co- 
mo veremos en adelante, seria representante de una aven- 
tura plktica casi contemporanea a la de su hipotetico 
hijo Taddeo, como minim0 enlazaria mejor con algunos 
de 10s problemas figurativos planteados por 10s siene- 
ses que con el arte de sus precursores florentinos. No obs- 
tante, debera entenderse que nos enfrentamos a un pro- 
blema complejo. Por tanto, a1 mismo tiempo que inten- 
tamos defender las diferencias que 10s distinguen, esta- 
mos hilvanando algunos de 10s puntos de corresponden- 
cia efectiva que en realidad existen entre estos maestros. 
Maso, Taddeo Gaddi y el Maestro de la santa Cecilia, 
Tino di Camaino como escultor, por no pensar en otros 
maestros bien representados en la Basilica inferior de 
Asis, trabajaron bajo el signo de Giotto, pero no resul- 
tan tampoco ajenos 10s unos a 10s otros, en su dimen- 
sion particular, siendo vklido y fmctifero un cotejo de 
sus respectivas obras. 

La atribucion a Gaddo Gaddi de las pinturas cecilia- 
nas se fundamenta en lo que sabemos de una tabla que, 
debe advertirse, no es unlnimemente aceptada como 
creacion del Maestro de la santa Cecilia 45. NOS referi- 
mos a1 Sun Pietro in cattedra de la iglesia de santos Si- 
mon y Judas de Florencia. Esta pala tiene la importan- 
cia de hallarse datada en 1307. Sin embargo la pieza ais- 
lada debio completarse m b  tarde con otras pinturas; es- 
tas eran destinadas tambien a1 altar de la iglesia floren- 
tina y aparecian en dos <tbmccioli>> -0 elementos que 
debian sostener candelas votivas-. Bietti Cree que estos 
elementos podian integrarse con la Pala en un conjunto 
unitario. La ejecucion de 10s embraces se encargo a Pa- 
cino cmettaiq mientras que Gaddo fue el ((dipintore per 
la pittura detti braccioli)). Cuando se decide completar 
con estos elementos la escena del san Pedro de santos Si- 
mon y Judas, nos hallamos ya en Enero de 1328. Tino 
di Camaino trabaja por aquel entonces en NapolCs. Por 
tanto, si la tabla fue obra del tinesco Maestro de la santa 
Cecilia y este se encontraba ausente desde hacia tiempo 
del territorio toscano, nada impediria acudir a otro ar- 
tifice para concluir un trabajo cuya importancia parece 
secundaria 0, en cualquier caso, no queda demasiado cla- 
ra en la documentacion. Que fuese el ((celebre)) Gaddo 
Gaddi el elegido como responsable de concluir la tarea 

44  B I ~ I  FAVI, Monica: aGaddo Gaddi ... a, pp. 50-51. 
4 5  La bibliografia acerca del San Pedro de Florencia coincide ge 

NER, Julian: <The Stefaneschi altarpiece; A reconsideration>,, 
57-103, p. 100. PI. 21c, utilizado como apunte cronologico pal 

neralmente con la del Maestro de la Santa Cecilia. V e h  ademas GARD- 
, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes. XXXVII. 1974, pp. 
ra establecer la correlation de las hip6tesis vertidas en torno a1 poliptico. 



Fig. 18. Virgen con el Niiio (nSedes Sapientiaen). Detalle (Mu- 
seo Nazionale del Bargello, Florencia). 

Fig. 19. Anpel v Obisvo. Stadtische Galerie Liebiezhaus (Fmn- 
fuit), mlac~on~das con el conjunto funemrio d e ~ a s t o n e  de- Fig. 16. Retablo de santa Margarita in Montici. Detalle de la 

degollacion de la santa (Montici, Florencia). IIa Torre (Florrncia). 

+S;d; 4 i ; l u c . r ~  - - 
.-*-?.,-- .Y?~C-~-*-=AR:~J * *  

Frg. 17. Retablo de sonlo Margarrra rn ,Vfonrrcr. Detalle de lo 
degollacion de la sun la (Monticr, Florrncra). 

del 1307 en 1328, puede explicarse atendiendo a varias 
razones. Ahora bien, pensamos que noes necesario apli- 
car la argurnentacion de Bietti cuando considera la elec- 
cion sorprendente a no ser que el autor desan Pietrojlo- 
rentino fuese el propio Gaddo Gaddi. La calidad de la 
pieza no permite preconcebir la autoria de sus comple- 
mentos. Si la cuestion era ofrecer un marco adecuado 
a una obra principal de la iglesia florentina, justamente 
deberia buscarse un artifice a la altura de las circunstan- 
cia,  aunque este pintor no fuera el creador del san Pedro. 

Por otro lado, la argumentacion sobre dos autonas dis- 
tintas puede tener una alternativa en la idea de un tra- 
bajo de escuela o a1 menos de tendencia. Podemos creer 
en una cierta proximidad de resultados entre el pintor de 
la tabla y el que recibe el nuevo encargo. Sin embargo, 
aun siendo distintos dos giottescos podran sustituirse fa- 
cilmente, sobre todo si admitimos que el hipotetico ce- 
ciliano pudo ser Tino di Camaino y subrayamos la difi- 
cultad del viaje a Florencia cuando este se encontraba 
relativamente lejos del marco toscano. El restaurador 
conveniente, casi veinte aiios despues de realizada la ta- 
bla del 1307, parece ser que fue Gaddo Gaddi. Sin du- 
da, la escasa trascendencia del trabajo nos obliga quitar 
importancia a la intervention de un maestro u otro en 
el mismo. El tipo de encargo considerado de poca en- 
vergadura, impediria que fuese el sienes residente en 
Campaniael escogido y llamado para solucionar la cues- 
tion, no ya por su categona como artifice sino por la dis- 
tancia y 10s trabajos angevinos que lo separaban de Flo- 
rencia. Seria ilogico pensar en un viaje (o en varios via- 
jes) para acordar la realization de las pinturas que de- 
bian decorar tan solo diversos elementos destinados a 
sostener velas votivas, por miis que dichos elementos fue- 
ran a acompafiar al san Pedro pintado por el enigmati- 
co ceciliano. Sin embargo, tampoco seria adecuado ce- 
der una obra de interes a un taller secundario o falto de 



garantias, apartado de la moda en curso a cuyas forma- 
lizaciones habia quedado prontamente adaptada la fi- 
gum del apostol de santos Simeon y Judas. AAadase a 
todo esto que realmente es muy poco lo que sabemos de 
Gaddo Gaddi y la organization de su taller florentino 
y resultara dificil atribuirle toda la obra del Maestro de 
la Santa Cecilia, excluyendo otras posibilidades. 

TINO, ESCULTOR Y MAESTRO DEL COLOR 

Dignissimo in tutta IXrte, ancom nell'arte statuaria. 
Es factible elegir una perspectiva distinta que enfren- 

tar alas opciones de identificacion que hemos reseiiado 
hasta aqui. Asi es que dejaremos el terreno de 10s artifi- 
ces enfrascados en una especialidad unica para estar en 
condiciones de abogar por aquellos que habian de alcan- 
zar ccdignidad)) en ~ t o d a s  las artesn o en varias de ellas. 
El contact0 entre apartados del arte que diferenciamos 
se&n el proceso tecnico de 10s distintos patrones artis- 
ticos, solo permite comprender el alcance que tuvo lain- 
tegracion trescentista de pintura y escultura, si nuestra 
vision se proyeta mas alla de la idea primera de influen- 
cias mutuas o cornpartidas y llegamos a establecer hi- 
potesis consistentes, acerca de la identificacidn creativa 
de algunas personalidades en imbitos nucleares de la re- 
presentation figurativa, se d t  en el plano o sea la tridi- 
mensionalidad real su caracteristica. En esta direccion, 
la entrada de Tino di Camaino en escena implica una cro- 
nologia temprana que nos retrotrae a las decadas fina- 
les del siglo XI11 para llwarnos hacia las mejores con- 
clusiones del primer Trecento. El san Pedro del 1307 se- 
ria el primer punto de apoyo con que intentar formali- 
zar una cronologia del Maestro de la santa Cecilia, en 
activo ya a principios del XIV, sobreponiendo su proble- 
matica a la cronologia de Tino. 

Por ahora nos interesa sobrepasar este primer nivel y 
para ello es precis0 responder a 10s interrogantes que se 
plantearan sobre la calidad de las obras pintadas por Ti- 
no di Camaino. Si no tomamos conciencia del proble- 
ma del artifice que es ((Maestro del colon> la existencia 
concreta de una pintura tinesca no sorprendera a nadie 
de forma suficiente e, incluso, podra pasar desapercibi- 
da, confundida en el extenso campo de lo giottesco. A1 
no ser cuestionado su origen real solamente se insinua, 
o se elude vagamente en otras circunstancias, a una po- 
sible intervention de Tino en el ambito de lo bidimen- 
sional. Advertiremos que cuando la opcion es mejor asu- 
mida se concede a1 escultor el papel de aficionado o prin- 

cipiante de la pintura (incursiones del momento de ju- 
ventud). Siempre se ha partido del profesional de la es- 
cultura, per0 parad6jicamente7 del representante de una 
escultura pictoricva (extra-escultorica) que convierte la 
pintura en un elemento subordinado e integrado en las 
nociones de la e s c ~ l t u r a ~ .  Romper con esta idea, con 
este pre-concept0 que, fundado en la via exclusiva de la 
escultura, perjudica la imagen de una pintura tiniana, 
seria uno de nuestros propositos. Con el fin de desbro- 
zar la via de una nuwa waluacion habra que emancipar 
a nuestro artifice de la dependencia que lo convierte en 
traductor a1 arte del volumen tangible de la escuela sie- 
nesa de pintura, es decir, en testigo de las firmas loren- 
zettianas. El problema inicial quizis se supere si conse- 
guimos dar cuerpo a una irnagen delatora de la repercu- 
sion de lo tinesco en otros campos. La pintura tiniana 
entrevista desde el estilo de la escultura de Tino, se nos 
ofrece en la pintura ceciliana. Segun lo que llevarnos ex- 
puesto y las imagenes deberin demostrar, el ((Maestro 
de la santa Cecilia)) complace esta expectativa, mejor que 
Pietro o Arnbrogio, mejor sin duda que 10s seguidores 
de Duccio o que Giotto 47. 

Sobre tumbas pintadas y complejos sepulcrales pin- 
tados, acerca de la pintura funeraria habria mucho que 
decir, desde luego. Incluso en base a la integration de las 
artes a que aludiamos. En el marco italiano seria preci- 
so recordar el placer del mosaic0 junto a lo esculpido y 
la inrnersion cosmatesca en el agradecido mundo del co- 
lor 48. Las tradiciones romanas y otros focos del bizan- 
tinismo serian plataformas destacadas en la raiz ((tres- 
centista)> que engendra el siglo XIII; aun asi preferimos 
restringir la ambicion de generalizar todo en exceso y nos 
preguntaremos exclusivamente por la conjuncion entre 
pintura mural y escultura dentro del siglo XIV y en el 
imbito que de la Toscana nos conduce a Napoles. La san- 
ta Croce florentina es un terreno atrayente donde se di- 
vulga una tradicibn, que se hace publica en obras de Ma- 
so di Banco y Giovanni Balduccio 49, una tradicion que 
se prolonga en 10s conjuntos de Tino y su escuela en Na- 
poles. 

Las justificaciones de la familiaridad entre pintura y 
escultura tinianas, materia de este articulo 50, se apoya- 
ran en paralelismos de carhcter ccformal)> -de 10s que 
no hemos hallado referencias.en el aparato bibliografi- 
co utilizado- entre Tino y el anonimo pintor. Ahora 
bien tambien deberemos hacer encajar sus respectivas 
producciones en una misma coyuntura geografica y cro- 
nologica, cuyas repercusiones generales pueden ser no- 
tables sobre todo en el momento de situar las produc- 
ciones del Maestro de la santa Cecilia. Por supuesto, sa- 
bemos que nuestra idea, en principio intuition, hace vi- 

46 vid. CARLI. Enzo: Tino ..., p. 6.  
4 7  V6ase el aparato grifico de comparaciones y el texto mas adelante. 
4 8  GARDNER, Julian: ccArnolfo di Cambio and Roman Tomb Design,,, The Burlington Mogozine, vol. 115, 1973, 111, pp. 420-438, con 

un recuerdo para las catacumbas pintadas. 
49 BUCCI, Mario: Lu Basilica di Sonia Croce. Milan, 1965, figs. 24-26. 
so El asunto que venimos tratando dentro de lo italiano se fundamenta tambiCn sobre nuestra visi6n de las artes catalanas ccitalianizadas,) 

de la primera mitad del siglo XIV, cuestion que encajada en la relaciones entre la pintura y la escultura centra algunos de 10s capitulos 
de nuestra Tesis Doctoral: La inrroduccio i derivocions de I'ifolianisme a la pintura gofico catalana' N25-I350 (Barcelona, 1988). 



Fig. 20. Cabeza de una virtud. 
Museo dell'opera del Duomo. 
Procedente de la perto este 
del batkterio de Sun Giovanni de 
Florencia. 

Fig. 21. Retablo de la santa Cecilia. 
Detalle del banquete de boda 
de santa Cecilia y Valeriano. 
(Galleria degli Uffizi, Florencia). 

Fig. 22. Retablo de la santa Cecilia. 
Detalle del banquete de boda 
de santa Cecilia y Valeriano. 
(Galleria degli Uffizi, Florencia). 

Fig. 23. Conjunto funemrio 
de Ricardo Petroni. 
Detalle, cabeza de la Virgen 
(Duomo de Siena). 

Fig. 24. ~rnba-altar 
de sun Rainiero. 
Detalle, cabeza de la Virgen 
(Museo del Duomo de Pisa). 

Fig. 25. Confesiidn de la mujer 
de Benevento. Detalle. 
Ask. Basilica Superior 
de Son Francisco. 
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diluir 10s margenes que separan pintura y escultura. A1 
convertirse, Tino en autor de altura equiparable en uno 
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el el primado que implica ser la figura protagonista de 
su propia obra. La disputa por la (<Madonna di Arrigon, 
entablada entre ambos, demostraria parte de lo que de- 
cimos, aunque a su vez el conflict0 historiografico por 
la atribucion obstaculice la defensa de la estricta dife- 
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rrado, a la unidad del bloque, arquitecturado por el sie- 
nes, Tino di Camaino. Este se orienta hacia otro de 10s 

~ o s  ccgoticos~ de composicion y encuentra sus ori- 
en el perfilado dibujistico que lo separa de la es- 
a aislada en si misma. La obra de Tino infunde a 
lteriales el equilibrio entre linea y volumen sea cual 

sea el terreno de sus movimientos. Como lo habia hecho 
Giovanni, encuentra una alternativa valida a las influen- 
cias procedentes de la Europa septentrional. El Meridio- 
np italiano, en el que el sienes trabajo durante bastante 

o, fue receptivo a las modalidades estilisticas mas 
icativas del siglo XIV. Ello enlaza con las empre- 
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gevinas que no fueron ajenas a un particular afran- 
~csd~lliento per0 aue conforme avanza el siglo parece re- 

:, encauz: las improntas mas 
tas 53. 

producci6 una doble experien- 
ue se descubre no solo en 10s aspectos pictoricos 
:scultura sino tambien a la luz de 10s ccrelievesn fin- 
que estructuran y ordenan sus realizaciones pin- 
(nos referimos a las pinturas cecilianas). Si bien el 
ido destinado a la pintura puede ser el m h  desco- 
o, la vacilacion ante las maestranzas pictoricas de 
Ica -hay que buscar en una generacion anterior 
: Maso di Banco o Taddeo Gaddi- nos obliga a dar 
:ertado el parentesco del escultor con el tiniano 
:ro de la santa Cecilia. Se trataria del ccpariente), 
- de Tino si no fuera admisible la estricta identifi- 
I. En realidad, al dar cauce al tema mas descono- 

tractivo pict orico de Tir lo vid. tamt 
ESCA, Pietro: I 1  Tmcenro, Ionno, I 

IRISANI. Ottavio: Tino di Camaino.. ERRA, Joselita: Pisono 
Golicq Milan 1%8. pp. 10-11. 

~ A U X ,  E.: ((Les artistes franqais au servlce des r o ~ s  angwlns de Naples)), en C;ozelle des Beaux Arrs, XXXIII. 1905. pp. 265-281 
XXIV, pp. 89-114 i pp. 313-325; Rafaello CAUSA, Op. cit., pp. 63-66. bola Glusrl i Pierluigi Leone de CASTRIS, Medioevo eprodu- 
ne arrisrica di serie: smalti di Limoges e avori gotici in Compania, Catalogo, Florencia. 1981. Al menos la presencia de otras acuelas 
Napoles se describe contando en sus ambientes con Pietro Cavallini, Giotto. Simone Martini, Maso di Banco (?), Bartolomeo da 
mogli, Arnolfo di Cambio, Tino di Camaino. Goro di Gregorio, Giomnni Paccio Bertini da Firenze; Nino Pisano (?) ... No menos 
mrtantes son otras figuras anonimas; entre ellas se cuentan 10s colaboradores de Giotto, algunos de 10s maestros que datacan con 
sonalidad propia en la basilica inferior de Asis, y probablemente, con autonomia en la organization del taller. Revisemos el programa 
la Basilica Inferior y destaquemos una de estas personalidades en el Maestro de la Biblia napolitana que conserva la Biblioteca Nacio- 
de Paris. Ms. 9561. Mas alla, quedarian 10s logros del Maestro delle Vele y el Maestro de Figline. Pero el asunto es ya materia de 

3s trabajos. Sea como sea. las cuestiones de un afrancesamiento italiano han sido tratadas con cierta frecuencia, es factible anotar 
ios trabajos de Cesare Gnudi al respecto, entre ellos ((1 I pulpito di Giovanni Pisano a Pistoian, en I1 Gorico a Pistoio neisuor rapporri 
I 1Xrte Gorica itoliono. Atri del2.O Convegno . ole di Srudi. Pisroia, 1966. pp. 165-179. Ademas, DANWALLACE, Robert: 
rfluence de la France Gorhique sur deux prect. I Renaisson~ Nicola e Giovanni Pisano, Ginebra. 1953 (non 
.) Citemos tambien el libro de Pier Luigi Leone ( rte di corre i angioino, Florencia, 1986 (aparecido con poste- 
idad a la primera redaccion de este estudio). 

re italienne. 
nella Napol, 



Fig. 26. Retablo de laSonto Cecilia 
Detalle del martirio de la 
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cido de una posible pintura tinesca " recordaremos l a  
escena napolitana, en que el maestro sients se nos apa- 
rece. Deberemos reparar en las grandes perdidas que ha 
sufrido el arte del color en esta zona, no solo de por si 
sino tambitn en cuanto se refiere a la existencia de una 
escultura pintada o de una escultura que se realiza con 
vistas a1 manto cromatico que debe recibir o, finalmen- 
te, de una escultura que comparte su espacio con el re- 
servado a la pintura. 
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no somos conscientes de 1( 
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pp. 92-93 y 
10: Monlv\r .-. ..- 

ya que la aportacion de la pintura ceciliana en la 1 
neridional es, en el mejor de 10s casos, dudosa. AI 
10s nose encuentra perfilada y, en el mismo sentido, 
lta dificil concluir sobre la consistencia especifica de 
proyeccibn pictorica tiniana, compailera del arte d.1 
imen, en la Campania. Este hecho debera matiza 
idiendo a esas grandes +rdidas de la pintura nal 
la que afectaron globalmente a la pintura de 10s 
:s de Giotto y, por tanto. a la obra de 10s erandes ei 
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DO- 
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J 4  En funci6n ae 1 !no y el arte del colc nzo: Tino.., 95. En la perspectim de un cromatismo acentuaao, ae c~asicis- 
mo y color motivos fundamentales en ia escultura de Tir $1, Ottavio: Tino di Camaino ..., pp. 2 y ss.; MORISANI, Otta- 
vio: cirino a Cava de Tirrenin, a la Critica d' Arfe, 1949, pp. IW-113, figs. 79-80 especialmente (Cf. CAUSA, Raffaello: apresizacinni 
relative a la scultura del 300 a Napoli)), en Ferdinand0 BOLOGNA, i Rafaello CALISA,: Sculture Iigne ..., pp. 63-73. p. 69 quien difere 
de Tino, a aquel que bautiza como ((Maestro de Cava),. ID. (<TIT contribuzi per la scultura pisana a Napoli)), en Belle Arri, vol. 
1 ,  1946, pp. 30-38, fig. 11). Ademas: DE RIYI\LDIS, Aldo: <tuna tomba napoletana del MCCCSXIIln, en Dedalo. 1927-28, pp. 201- 
Raffaele Mormone, Sculrure rrecentesche in S. Lorenzo Maggiore a Napoli, Napoles, 1973. 
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. GIOTTESCA Y EL ESPACIO DE 
,A ~ ~ L U L I  UKA: FICCION Y REALIDAD 
I E  LOS MODELOS PICTO 

jet0 repleto y contundente a la vez, sin fisuras o vacios 
que deba llenar nuestra percepcion, a1 menos en lo que 
afecta a la tercera dimension. 

Los trayectos entre pintura y escultura seran de ida y 
vuelta. Cuando de unas partes a las otras se esboce la 
univocidad en la autoria, al mismo tiempo se emborro- 
na el concept0 de especialidad unica, ya que conocemos 
al actuante capaz de sobreponerse a las distintas tecni- 
cas de forma interdisciplinar. Componer pintura gracias 
al alejamiento del natural que impone el modelo escul- 
torico, no excluye la dimension estetica de acercamien- 
to teorico a lo ccrealn, pero si manifiesta una forma de 
desdoblamiento a partir del nuwo referente artistico, en 
una dimension paradojica a la que ya hemos aludido. La 
ecuacion podria superponerse ademas a otros modelos; 
por ejemplo 10s que causaron verdadero impact0 a par- 
tir de la escultura clasica. El alejamiento estetico de lo 
natural no esta menos alejado de estos rodeos, aun cuan- 
d o  proyecta una coordenada que muchos han definido 
como tcnaturalista),, nunca mas lejos de nuestra perspec- 
tiva 57. Amparemonos, pues, nuevamente en las manos 
del artificio y la artificiosidad de las pinturas trescentis- 
tas y esperemos que el reclamo sobre la escultura rela- 
cionable con la escuela de Giotto tenga, si no muchas, 
algunas consecuencias. 

lniciemus esic nuwu aparlauu llcturalluu uc  us IIIU- 

lelos de la pintura. En especial de la consistencia 
ular de 10s patrones que se reflejan en ella y qul 
has veces forman parte de la realidad artistica de 1; 
a, en mayor medida, al menos, que de la realidi 
ipelativos. El paso de la efigie escultorica a la  fig^ 
lresentada ayuda a construir la trama de ciertas i 
les volumetricas en multiples experiencias plastic 
300. La vanquardia giottesca adquiere un nuwo perfil, 
lesde el momento en que integramos a un escultor-pintor 
,ntre sus miembros mas significados. De 10s trasvases 
3iotto-Amolfo. Giotto-Giovanni Pissano 55habria aue 
acar toda! por encima de 10s v, 
angentes, las incidencias de 
ato plastic duce de  la pintura a 
*ultura, y viceversa, teniendo conciencia de esta tr 
:ion. 
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,e ve como ctalejamiento que se muwe en direcc 
:Ilan 56. ES el caso de buscar todavia desesperadi 
e, tcese punto de equilibrio donde se oculta la po 
lad de lo imposiblen. Se trata de plantear aqui una nue- 
fa union de  lo inunificable, basandonos en lo heteroge- 
ieo y esforzado del tour de force de algunos trescentis- 
as, que es imposibilidad de la pintura en la escultura y 
:ontrariamente, pero que nos reservaba el secreto 
rirtuosismo sin fatiga que crea la ilusion interferi 
#us mutuas correspondencias. Que sin diluir la in 
~il idad,  la resuelve en el aprendizaje simultdneo .-. . ~ .  

los artes, I vivo entre ellas. 
En este las contribuciones 

:omprendl mente, sin trabas, a 
;iderando ulna Lurla privilegiada dondt la> pruuubc.u- 

les nacen de artistas capaces de persuadir tanto en las 
mes ilusionistas como en aquellas otras que se distin- 
y e n  por la presencia primera del volumen tangible, que 
ambien son representaciones, evidentemente, per0 nh- 

Giotto j 'ro de la santa Cecilia 
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rrsonalidad del Maestro de la santa Cecilia ha 
regularmente su poder para atraer la curiosidad 

,, .,, ,nalistas del Trecento. Sus trabajos se interfieren 
en uno de 10s periodos mas decisivos y visitados del 1300 
italiano, por no decir del Gotico en general. No acostum- 
bran a faltar 10s asertos sobre su pintura cuando se plan- 
tea la problematica de 10s talleres giottescos o cuando 
se especula sobre 10s conjuntos de Asis. Su personalidad 
es imprescindiblecuando se discute sobre las pinturas de 
la Basilica superior de san Francisco a las que ya hacia- 
mos referencia anteriormente, por su enlace con 10s re- 
corridos de aquellos talleres. La atribucion al Maestro 
de la santa Cecilia de las ultimas historias de la serie f m -  
ciscana, de aquellas escenas mas cercanas a1 presbiterio, 
nr, file aceptada por todos ". Ahora bien existe un cier- 

de un 
ida de 
~pos i -  
de las 

encuentrc 
sentido, 1 
en abierta .. ..m --.." 

del Trecei 
lunque sei 
h 1m.- ..--A, 

rlto se 
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3, siempre spazioso (vid. LONGHI, Roberto: aGiotto spazioso,), Porngone, n. 31, 195, pp. 18-24) mantiene su comprension en pro- 
lad del fenomeno escultorico que traspone mas alla de la escultura misma. Se halla a la orden del dia la advertencia de su sensibili- 
I ante las obras de Arnolfo, Nicola y Giovanni Pisano; ahora nos preocuparia mas bien la inregracion de un artifice ccbilingiie,) 
~ropia orbita creativa (cf. ROMANINI, Angiola Maria: ccGli occhi di Isacco. Classicismo e curiosita scientifica tra Arnolfo di Carn- 
Giotton, Arre Medievale, serie 11, a.1, 1987, nn. 1-2 pp. 1-44. 
uo, Theodor: Teoria Esrerica, Madrid, 1980 (1970). p. 362; vid. ALCOY, Rosa: <(La reception de un modelo espacial ccitalogotico)~ 
:alufia: sobre su dinamica y alternativas en la pintura del primer y el segundo Trecenton. Actas del Y o  Congreso espailolde Hisro- 
' Arre. Seccion ((Originalidad, rnodelo y copia en el Arte Medieval Hispanicos, (1984) Barcelona. 1987, not. 46. Sobre la multipli- 
hecho preocupante en la obra de arte, ADORNO, Theodor: Teoria ... pp. 142-144. 

sico como alejamiento estetico del natural nos retiene en la rica coordenada de Asis. Vid. Emilio CECCHI: ccGiotto e I'Antico)). 
en Grorro. .., pp. 15-16; PANOFSKY. Erwin: Renacimienro y renacimienros en el arre occidental, Madrid, 1975 (1% mente pp. 
175-235; MARKHAN TELPAZ. Anne: ccSome antique motifs in Trecento Ann, The Arr Bullerin. XLVI, 1964. pp. 372 3-WALTER 
KRUFT: c(Giott0 e I'Anticos, en Giorro e il suo tempo .... pp. 169-175. 

5 8  Como veremos, las recusaciones de la obra y participacion del Maestro de la santa Cecilia en Asis, han alcanzado d r historio- 
grafia reciente, fecundando un panorama aue varece oscilar peridicamente. Desde la pCrdida de la total segurlaaa soore la autoria 

eza de un G lresente (vid. OOFFNER. Roberto: ccGiotto. Non Giorto)r. The Burlingron Magazi- 
., LXXV, 19 SS.) se opta ahora. de nuwo, por el orden contrario. donde se superan contratiem- 
~ a j o  aucpici xencias inrnediatas a la idea de taller, frente al Giotro in toro. 
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Fig. 30. Sun Francisco honrado por un hombre sencillo. Asis. Fig. 31. Curacion del herido de Lerida. Asis. Basi7ica Superior 
Basilica Superior de Sun Francisco. de Sun Francisco. 

Fig. 32. Libemcidn de &dm el hereje. Asis. Bas17ica Superior Fig. 33. Liberation de Pedro el hereje. Detolle. Asis. Basl7ica 
de Sun Francisco. Superior de Son Francisco. 
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consenso a1 que nos uniremos y que considera obra 
su mano las siguientes historias (o escenas) del ciclo; 
Confesion de la mujer de Benevento o confesidn de 
vsucitada, la Curacidn del herido de Lerida y la libe- 
:ion de Pedro de Asis, pertenecientes a1 muro a nues- 
izquierda, en el lado del Evangelio 59. Mas contro- 

-tida es la escena de Sun Francisco honrado por un 
mbre sencillo, primera de la serie, y sobre la que vol- 
-emos mas tarde. Por el momento, indicaremos que, 
'rendando su intervention en la basilica de Asis, de in- 
cesaria justification para 10s que Bellosi denomina 
:paratistas)), Alastair Smart establece inclusive el mar- 
de las repercusiones de este interval0 ceciliano a Giotto 
sentido estricto. Prescindiremos del non Giotto mas 
~ b a l  que otorga prosperidad historiografica a artifi- 
; de nombre desconocido como creadores del progra- 

na completo. Alastair Smart escribe que la influencia 
iel maestro ceciliano es discernible en el ((Maestro de san 
-rancisco>>, responsable, por citar uno de 10s episodios 
nas divulgados del Llanto de las clarisas". Tambien 

~Iletti penso como Smart en la operatividad de una 
erchia del ctMaestro della Sun ta Cecilia)>n. Este autor 
rma que nuestro autor p a d  de la Umbria a Florencia 
Jr nuestro lado afiadimos un intermedio pisano), sien- 
Florencia la ciudad en que lograria la formacio 
taller influyente. Coletti relaciona con la orbita 

:iliano a Pacino di Bonaguida y a Jacopo del Ca 
10, despues al ((Maestro de Figline)). 

fad de una escuela ceciliana en Asis seria ob- 
as discusiones. En cualquier caso, el encua- 
:n Asis nos obliga a mantener ciertas caute- 
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sobre la trascendencia de su obra, no puede dejarse de 
lado, aun cuando por nuestra parte pensemos que la his- 
toria de la pintura cctinescan y su repercusion se encuen- 
tran todavia en ciernes. Decidir acerca del ((Maestro de 
San Franciscon en cierta forma puede esperar. 

ACERCA DE UN MANlERlSMO CECILIANO- 

con- 
: 10s 

las, ya que la direction seiializada por Smart podria I - - 

' -~decir mas tarde nut sobre la datacion dc 
~rales. 
Como ya hemos visro, no se encuentran a faltar c 
;is, sobre la identification nominal de  este ccosc~ 
5estro que, sin embargo, deslumbro por su fuerte 
nalidad. Como gran contemporaneo de  Giotto, e 
iano se destaca no so10 entre 10s autores de contoi llvJ 

)ttescos, sino incluso de la propia tirania estilistica del 
3y0r representante del florentinismo, introduciendo 
:ctos muy particulares que hacen de su obra, que no 

,.etendemos perfecta, una suma verdaderamente origi- 
1. Una produccion que puede proyectarse, en defini- 
,a, mas alla de 10s ccalumnados>) sumisos a la figura 
iiscutible de Giotto. La conclusion de Smart sobre el 
culo del Maestro de la santa Cecilia. o en ~rinci-:- 

Iron 
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101. CII, 1% 
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: a  Giotto. 

No se nos ocultan :iones que ha he- 
cho a la pintura del I e la santa ?evita- 
li se hizo eco de sus insu~iciencias frente expo- 
niendo sus ideas acerca de la incomprension por parte 
de nuestro desconocido maestro del lenguaje que carac- 
teriza a1 florentino. Pero, imaginemos que el recorrido 
del ceciliano tiene su principio en Siena y no en Floren- 
cia. Que, por consiguiente, -y sirva de descargo si es 
preciso- nuestro pintor debia atender a las enseiianzas 
y desarrollo de una tradicion distinta. Admitamos a Duc- 
cio como origen, con sus propias exigencias en cuanto 
a la tecnica y el gusto. Imaginemos tambien que, en una 
etapa previa a las primeras formalizaciones lorenzettia- 
nas, consigue sumarse al concierto giottesco e inaugu- 
rar una etapa de aproximacion a este despues de su for- 
macion sienesa. El Maestro de la santa Cecilia se antici- 
paria entonces a Ambrogio y Pietro Lorenzetti, ejemplos 
por excelencia de la repercusion de Giotto di Bondone 
en la escuela sienesa (otros contactos tendrian efecto mas 
puntual). Y no olvidemos la componente pisana. Pen- 
semos por tanto en un emplazamiento del artifice entre 
dos incitaciones diversas que desgarran su produccion 
situada entre 10s polos de dos lenguajes emparentados, 
per0 de contextura divergente. Como minimo, es facil 
presuponer que las oscilaciones de una a otra escuela, 
de uno a otro contexto, matizaran el resultado final de 
una obra que no tiene un solo ascendente, sino varios, 
y cuya preocupacion fundamental no parece haber sido 
la mimesis del registro mas racionalista de la especula- 
cion giottesca. Veamos ahora en que consiste su forma 
de expresion y la peculiaridad que hemos defendido in- 
sistentemente. 

Los caracteres que denotan la presencia de nuestro 
ctMaestron se definen a menudo a partir de sus ((tiposn 

xulaciones negativas, que hacen tabula rasa de la ~ntervencion del ceclliano en san Francisco de Asis, no srempre son tajantes. 
Con todo, las rectificaciones sobre su produccion (vid. 10s textos citados de Prwitali y Bellosi) no han sido parcas en cuanto a resultados. 
idas y venidas de piezas para un rpirorre di poche opere certe*, segun LONGHI, Roberto: ccIn traccia di alcuni anonimi trecentisti)), 
Paragone, n." 167, 1%3, pp. 3-16. En consecuencia, el catalog0 estricto y razonado se echa en falta, mas todavia ante la opcion bastante 
confusa que abren listos generales como el de Richard FREMANTLE: Florentine Gothic Painters, Londres. 1975, pp. 35-44 y a pesar de 
OOFFNER. Roberto: The School of St. Cecilia ... " Alastair SWART: <<The St. Cecilia Master and his School at Assisis, I y 11. The Burlington Magazine. v 0, pp. 405-413 y pp. 
431-437. ID. ccReflections on the Art of Giorto,), Apollo, LXXXI, 1965, pp. 257-263, Cf. PREVITALI, C orro .... pp. 297 y ss.; 
PREVITALI, Giovanni: ccil posible Memmo di Filippuccio)). Paragone. 1962. 11, pp. 3-11. pp. 9-10. 

6 1  COLETTI. Luigi: I Primirivi, I Senesi .... pp. XXXIV-XXXV. 



o personajes y en funcion de las relaciones de estos con 
el ccpaisajen entendido en sentido lato. Figuras de ele- 
gantes proporciones, que armonizan el talle de canon 
alargado o ampuloso con cabezas de pequeiio tamaiio, 
apareceran estilizadas hasta alcanzar el manierismo que 
fluye en direccion contraria a Giotto y en direccion que 
se disloca y penetra en la pintura como movimiento in- 
terno de 10s personajes. Si en Giotto es el espacio el que 
se muestra interiorizado, en cirinon es el espacio del mo- 
vimiento el que surge de la ccconstruccion)~ del persona- 
je. Se ha hablado del afan Gotico del anonimo, asumien- 
d o  asi la radicacion afrancesada del estilo que atiende 
particularmente a algunos ambitos del italianismo (Sie- 
na y Napoles), mientras que el principal taller florenti- 
no emerge como algo diverso que se resiste quizas al en- 
cuadre pautado de forma prwia por la vecina Francia. 
Las contradicciones que se imponen a la terminologia 
adoptada son widentes; no nos perderemos ahora en su 
razonamiento. A pesar de ello, advertiremos que parti- 
mos de una comprension distinta del concept0 de Arte 
Gotico. Nuestra aplicacion no depende del ccnacimien- 
ton del estilo, o de una de las formas peculiares del esti- 
lo 62,  sin0 del uso que hacemos a posteriori. En conse- 
cuencia, no nos parece conveniente discutir si el Maes- 
tro de la santa Cecilia es o no es mas ccgoticon que pue- 
da  serlo Giotto. En cualquier caso habremos de dejar 
constancia de su maniera especifica y dentro de esta de 
las particularidades que explican su originalidad, encla- 
vada en la epoca y no en la utilization restringida de un 
termino que solo es orientacion acotada a las exigencias 
globales de todo un periodo. 

Por lo tanto, retornaremos a esas grandes figuras de 
menuda cabeza que se emplazan en ambitos espaciales 
amplios, que evitan la limitacion del movimiento, pro- 
muwen el poderio explicit0 de 10s ejes con 10s que se di- 
bujan 10s trayectos de la accion y se pueden establecer 
las direcciones entre 10s sujetos de la misma. No hay tre- 
gua estatica en 10s bloques asi definidos y el plano se 
inunda sinuosamente de compendios de espacio imbri- 
cado. Ahora bien, este proyecto se aplica sin perdida de 
la dureza y la transparencia que dan solidez escultorica 

a la ficcion tridimensional y arquitectonica, potencia- 
dora del ccvacion y del cclugan, que califican de efigies 
las figuras. Si existe una ilusion de fragmentos moviles 
en la escultura de Tino, tambien hay un conjunto aca- 
bado, esculpido, en las apariencias pintadas del maes- 
tro de la santa Cecilia. En consecuencia, prolongamos 
una realidad aprehensible que transcurre como intercam- 
bio productivo entre unas y otras obras, sobre un fondo 
comun de percepciones analogas. 

Normalmente integrado en la escuela florentina mas 
proxima a Siena, el anonimo de 10s Uffizi es asimismo 
afiliado alas prerrogativas de un arte inclinado a la mi- 
niatura, o mejor dicho, a 10s efectos que se quieren pro- 
pios de esta. La pasion por el movimiento pictorico bau- 
tizado de Miniaturist tendency incluye al ceciliano 63 y 
pretende explicar la ultima fase creativa de Giotto mas 
o menos interferida por el taller y manifiesta en el Po- 
liptico Stefaneschi @. El interes del Maestro del Polip- 
tic0 por el encuadre de 10s personajes dentro de fragmen- 
tos arquitectonicos espaciosos y de compleja estructura 
o por su situation en paisajes abiertos, de mod0 que 10s 
actores desconocen el dominio absoluto del plano, en fa- 
vor preferente por una version integrada de la figura y 
el lugar, implica un carnbio en el orden de interes por la 
representation respecto de lo que habia sido al giottis- 
mo de las primeras decadas del siglo. De la nueva ma- 
nieradefinida tambien comogiottesca ya no naceran fi- 
guras de volumen revertido o con widentes consecuen- 
cias especiales a su entorno, siempre encauzadas hacia 
una especialidad concentrada en esa misma figura a la 
que, asi, se encontraba subordinada toda nocion de lu- 
gar, sino que dentro de unos limites razonables este re- 
corrido se cifie a la aventura plastica que habia tentado 
ya en Asis al Maestro de la santa Cecilia. Al mismo tiem- 
po que sealcanza el ccpaisaje>) se logra la independencia 
de las exigencias que primarln un cierto, y admirado, 
ccmonumentalismo)~. Por tanto, este efecto garantizado 
en Padova se diluye, aunque sea parcialmente, en la ul- 
tima fase que se admite para la obra atribuida a Giotto, 
pintor de la corte de Nipoles entre 1329 y 1333 en con- 
tacto con Tino 65.  

6 2  En realidad el estilo no nace jamas, no habria que dar el porque de ello. Las formas anisticas no son uincreadas)r cuando han tenido 
ocasion de ser vistas como tales y, por lo mismo, tambien sus contenidos se forjan sobre un continuum de signification a partir del 
cual creer en nacimientos absolutes tiene poco o ninglin sentido. Por tanto, asimismo y de paso al terreno de lo general, defenderiamos 
la increencia en el antes y el despues del estilo, en el pre y el proto del ismo. Apoyariamos la idea de una creatividad productora de 
cambio. de aprendizaje y de cultura figurativa, multiple ..., q u e  sin embargo. no pasa por encima, ni crisdiza m b  alla de las obras concretas. 

6 3  Vid. el estado de la cuestion en Miklos Bosaov~rs Y Mina GREGORI: The Painters of the Miniaturisr Tendency, Florencia, 1984 ( R .  OOFF. 
NER y Klara STEINWEG. A Critical and Historical Corpus of Florentine Painting, 111. IX, Florencia, 1984. CIARDI  DCPRE DEL POGETTO, 
Maria C.: I1 Maestro del Codice di Son Giorgio e il Cordinale Jacopo Stefoneschi, Florencia. 1981. Vease la referencia a la Pala de 
Cecilia -de cultura <(romanan, ademas de <<assisana)r- puesta en relacion con Pucelle, en el libro de Ciardi Dupre, c. p. 101 y not. 241. " La relacion del Poliptico STEF.~NESCH~ (cf. GARDYER. Julian: <<The Stefaneschi ... ; CIARDI DLZPRE, Maria C.: I1 .Maestro..., pp. 122 y ss.) 
con la obra del Maestro de la santa Cecilia puede ser tan sugestiva como la relacion del Poliptico con la fase florentina y napolitana 
de Tino. En la fase final del sienes citaremos la aportacion de Cava: MORISANI, Ottavio: <(Tino a Cava ..., pp. 104-1 11, en que 10s valo- 
res opticos se superponen a la consistencia real del material (ID., p. 107). Efecto que la pintura aprovecharia. 

6 5  Ottavio MORISANI: Tino .... pp. 103-104. not, 16, alude a la conexion iconografica entre el San Francisco que recibe 105 estigmas. bajo- 
rrelieve de la tumba de Catalina de Hungria, en San Lorenzo de Napoles, obra de Tino a pesar de De Rinaldir, y el cuadro del mismo 
tema atribuido a Giotto en Asis (confrontado con la tabla del Louvre. a su vez, vid. Luciano Bellosi, Lopecora ..., figs. 74-76, pp. 80-85). 
Morisani detecta en ambas obras un similar sentido del volumen. Sin embargo. la conveniencia del paralelo dehiera matizarte ante la 
vecindad napolitana de la produccion piottesca. 



En la producci6n de este liltimo, descubriamos la con- 
mrvacibn de un volumen expansivo que en sus m b  im- 
Irtantes prerrogativas exige la colision de superficies 
volumen en un unico acorde. Las formas que adoptan 
IS figuraciones se tensan en un ir Y venir de la figura 
la efigie y de un proceso de la efigi 
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3rales. 
En un texto reclente -ya citado- sobre Tino y las pie- 
1s que se le atribuyen en el Bargello florentino, Gert 
reytenberg incide en las correspondencias entre pintu- 
. y escultura. La conformacion de una escuela sienesa 
: escultura no podia ser ajena a las aportaciones de 10s 
andes pintores paisanos de Tino, clam esta. Pero ahora 
Simone Martini, y sabemos que antes fue Duccio, el 

le fija su turno paracomparar sus obras con las piezas 
: la escultura contemporanea. El paralelo se afianza so- 
-e figuraciones especificas. Santa Magdalena y santa 
atalina representadas por Simone en la capilla de san 
[artin (Iglesia Inferior de san Francisco de Asis) conec- 
n con las esculturas del Monument0 Petroni y UI 

tua del ciclo de 10s apostoles (Cripta de las estatu 
uomo de Siena), hasta llwar a Kreytenberg al p 
iento de un Tino que ctrealiza,) sus obras siguiei.,, , 
niendo en Mar- 
ni. 
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un el estu~ . .-. emin, mas rarae en el marco ael perioao r~orentino, 
land0 se analiza la sepultura de Orso. Aqui, como en 
caso que afecta a 10s Lorenzetti, no negaremos el va- 
a de estas correspondencias. Sin embargo, abriremos 

ULI interrogante que invierta el sentido de tal relacion. Si 
la ascendencia de Duccio no es discutible, a nuestro en- 
tender, el parentesco del ceciliano -tino di Camaino- 
con 10s otros sieneses puede ser una cuestion a debate, 

:bid0 a la prioridad de aquel sobre estl ntela- 
on dentro de las formulaciones sieness ottes- 
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La contribuci6n de Tino, acasipitdrico>> tiene conse- 
cuencias frente a1 <<Maestro cecilianon. ((Indice di una 
tendenza descrittiva e pittorica), en opinion de Carli 66, 
Tino nos trae a la memoria el ccestilo de predela)) que se 
extiende a derivaciones como son 10s reliwes perdidos 
de santa Catalina (iglesia de santa Clara, Napoles). Por 
otra parte, el estilo de predela tiene que ver con la luci- 
dez narrativa de las tablas hagiograficas del ((otro yo), 
del Maestro escultor. Pensamos tanto en 10s retablos de- 
dicados a Cecilia y a Marga lo en 10s frescos de 
Asis integrados en el ciclo dc cisco (Basilica Su- 
perior). 

Aunque fuese valorado como urquitecto-escultor a 
partir de la Tumba del Cardenal Petroni 68, realizada 
por el y su padre para el Duomo de Siena (1317-1318), 
Tino di Camaino se aficiona progresivamente a la com- 
position tramada de arquitecturas en sus conjuntos se- 
pulcrales, se destaca a menudo sus voluntad proyectiva 
en este apartado. Es sobresaliente su edificacidn de las 
tumbas angevinas, si bien Qtas son a veces objeto de cier- 

nicas. Recordernos su ambigua colaboracion con 
itano Gallardo Primario y el debate atribucio- 
torno a1 tema. En este sentido, nos parece licito 

aavertlr el interes demostrado por el diseiio arquitecto- 
nico en 10s murales cecilianos de Asis y tambien en las 
tablas florentinas 69, lugares donde despuntan 10s efec- 
tos constructivos no exentos de una dimension que alu- 
de a la escultura 'O. Un interes que se insinua a1 margen 
o sobrepuesto a 10s temas representados como experien- 
cia que dibuja el espacio circundante y, en defi~tiva, re- 
vela el papel de una mentalidad selectiva que no desa- 
tiende las virtudes y virtualidad de otras artes, que se- 
fializa su existencia simultanea mas alla de la pintura, 
y se permite la cita, tambien cabe la cita imaginaria, de 
arauitectura y escultura. ' 

:iamos las comparaciones, podriamos incidir en 
elementos aislados, como por ejemplo las co- 

y columnatas que, respetando un peculiar clasi- 
cismo, 'l'ino introduce en su produccidn pintada y escul- 

mbargo, alteran su canon segun con- 
n juego bastante libre que afianza 10s 

que, sin el 
:ntro de u 

rita 67 corn 
e san Fran 

Enzo: Sculture del Duomo. .., pp. 
' Sobre el estilo de predela, que rinventaron 10s sienesesa, y las transferencias de un dominio narrativo y cromitico, tipico de ellos vid. 

Enzo CARLI. Goro. ... p. 21 (tambien Enzo CARLI, c<Goro di Gregorion. I1 gotico a Siena. Miniature. pitture, oreficerie, oggetti d k f e  
Catalogo, Florencia. 1982, pp. 198 i ss..), Anna Rosa GARZELLI, ccScultura del Trecento ... s, p. 59. Cabna integrar ahora la tendencia 
de algunas escenas de la tumba Tarlati de la catedral de Areno (cuyo proyecto se remite a Giotto, vid. COHN-GOERKE, ccScultori senesi 
del Trecenton, 1, Rivisfo dXrte, XX, 1938, pp. 242-289) y la pila bautismal de la Pieve, pictorica en lo que a sus relieves respecta (vid. 

arosa GARZELLI, Sc~lture toscane nel Dugento e nel Trecento, Florencia, 1969, figs 108-9, 118-122 y 188-190). 
!ego que Tino pudo ofrecer en este conjunto adquiere perfiles no demasiado precisos, sobre todo si cotejamos 10s estilemas de la 
la Petroni con otras aportaciones suyas anteriores y posteriores. Sobre la figura del padre, Camaino di Crescentino vid. Enzo CARLI, 
statue degli apostoli per il Duomo di Siena*, Antichifa Viva, n. 6, 1968, pp. 3-20. 
...as de 10s factores ccesenciales)) que fueron la linea y el color, leit-motiv incluso para la escultura si Siena es nuestro objetivo (vid. 
, Cohn-Goerke, ccScultori senesi ... n, p. 243). la busqueda en el plano ico fue un asunto de actualidad que sintetizo 
n la contribucion sianesa de Duccio. 
lstraciones en Joachim POESCHKE, Die Kirche Son Fmncesco in Assis bndmalereien. Ed. Hirmer, Munich, 1986. La 
a sobre Asis puede ampliarse, dentro de 10s limits que impone su extens~on; ct. WHITE, ((The date of "the Legend of St-Francis" 
si,,, The Burlington Magazine, XCVIII, 1956. pp. 344-351; Cesare BRANDI, ((Sulla cronologia degli affreschi della Chiesa Supe- 
Assisiu y Alastair SVART,)> ((Quasi tutta la pane di sotton del Ghibeni e le attribuzioni del Vasari a Giotto degli affreschi d'As- 

n Giotto e il suo tempo. .., pp.61-66 y 79-91. Millard MEISS. Giotlo and Assisi, N e w  York 1%0 (non vid.), una reseila a cargo 
iranni PREVITALI, en Paragone, XXII, 1971, pp. 34-56; ID aStudi recenti sulla Basilica di Assisi),, Arte Cristiano, n. 697, LXXI, 
)p. 203-435. 
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ritmos verticales de sus efigies o asienta la composition,' 
organizada o no en varios pisos. Puede darse el caso de 
su figuracion combinada,,sin que estas edificaciones sean 
estrictarnente necesarias en la argumentation grafica del 
episodio; por ejemplo en las predicaciones de Cecilia en 
la pala de 10s Uffizi donde el autor se diria perseguido 
por la plasmacion de un espacio vacio, interno a la ar- 
quitectura, capaz de multiplicar sus laberintos y recom- 
dos, ensayando a1 menos su despegue del recurso a un 
decorado demasiado widente, telon de fondo de la ac- 
ci6n. La obsesion por una componente especial dirigi- 
da a conseguir la profundidad pictorica que penetra el 
plano, sea mejor o peor conseguida, se describe con in- 
sistencia a partir del Asis que califica a1 Maestro para 
wolucionar posteriormente, y desde nuestra optica del 
problema, hacia las tablas de las santas. 

Indicaremos con todo que este criterio cronol6gico 
contradice otras aportaciones a1 tema. Por ejemplo, la 
memoria del texto de Parronchi (1939) quien despuks de 
concluir sobre el nacimiento romano del maestro de la 
santa Cecilia, anonimo que Cree cercano a1 Cavallini, y 
la gknesis asimismo romana de 10s modelos utilizados 
en Umbria (parecer con el que evidentemente discrepa- 
mos) confirma la transition giottesca del mismo cecilia- 
no, advertida en el episodio del Homenaje de un hom- 
bre sencillo. A partir de aqui Parronchi afirma la estre- 
chisima dependencia ente esta escena (corno minimo las 
figuras en la representation general del homenaje son 
fruto admitido del anonimo) y las tablas de santa Ceci- 
lia y la de la Madonna de santa Margarita in Montici. 
Las ultimas historias del ciclo franciscano serian enton- 
ces de realization ulterior no so10 a1 primer fresco, cri- 
terio con el cud  podriamos incluso coincidir, sino tam- 
bikn posteriores a 10s retablos florentinos, opinion con- 
traria a la nuestra. Nuestro juicio puede conectarse con 
la discusion sobre la cronologia de la capilla Peruzzi de 
santa Croce y las enseiianzas que, s egh  Bologna, extrajo 
de ella el Maestro de la santa Cecilia, reflejadas en la ta- 
bla de Margarita de santa Maria in Montici. Con mas 
razdn estas enseiianzas deben buscarse en 10s grupos de 
la tabla de 10s Uffiii. 

En 10s murales de Asis dominan 10s primeros tCrmi- 
nos mientras que en el panel de la santa que da sobre- 
nombre a nuestro autor se busca un desciframiento que 
retrasa este plano inmediato o diluye su exigencia en una 
superestructura compleja que solamente se insinuaba en 
el ciclo umbro y que centraliza ahora las exigencias del 
relato en un dnico aspect0 del mismo por cuadro pinta- 
do. No sucedia de este mod0 en la basilica de san Fran- 
cisco, pues alli las escenas que no admiten discusion atri- 
bucionista, o la admiten de forma mas secundaria que 
el homenaje del hombre sencillo, perfilan alusiones a va- 

rios momentos o acciones en un mismo episodio. En ellas 
accedemos a 10s personajes de inmediato, sobre el cho- 
que con el primer tkrmino de la superficie, se hallaran 
anclados en su margen inferior. 

El Horror vacui no es el tono dominante en estas pin- 
turas cecilianas, no porque se prodiguen en la elimina- 
cion de elementos o se empeiien en la recreacidn del va- 
cio, sino porque en la bdsqueda de ese vacio envolvente 
liberan las imageries y sus efigies que nunca vendran de- 
terminadas por una fijacion implacable al lugar, es de- 
cir sin salida virtual posible. El efecto se produce en al- 
tura, en confrontacion con la zona superior de las esce- 
nas, o sea en el margen existente entre las figuras y este 
limite superior del cuadro. Ahi es donde el artifice con- 
sigue crear la idea de un vacio que a su vez se promueve 
entre 10s grupos de sus personajes como vacio central, 
que se encuentra justo en medio y que se encauza como 
product0 de una atmbfera no tangible. En las tablas, 
Montici i Uffizi, a que nos venimos refiriendo esta ex- 
perimentacion con el espacio y el emplazamiento acen- 
tua la conformacion de un ambiente vacio que se torna 
envolvente, de forma mas acabada queen las produccio- 
nes umbras. En 10s dos casos puede tratarse de una at- 
mosfera escultorica que quizas coincida con aquel ma- 
lore extra-pittorico che ci impressions>>, indice aprecia- 
do en el articulo de A. Parronchi sobre de la actividad 
del Maestro de santa Cecilia. 

Nuwamente frente a1 escultor, Tino di Camaino, re- 
cordaremos la fusion del tema del putto en las colum- 
nas torneadas que se le atribuyen, ya que esta inmersion 
del nifio en el soporte hizo remarcar a Naoki Dan 'I, 10s 
acordes pictoricos del conjunto. Ottavio Morisani ha- 
bia adelantado la componente cromatica de la opera na- 
politana del sienks incidiendo incluso en la absorcion de 
elementos locales que hacian suyo el gusto pictorico y 
luminoso del maestro. A la trama policroma de la escul- 
tura se aiiade el fresco, el interval0 de pintura mural, co- 
mo ya habia complacido que se interfiriera en el volu- 
men la sugestion compositiva de 10s mosaicos. Sin em- 
bargo, el esfuerzo del critic0 por caracterizar 10s plan- 
teamiento del escultor superan este nivel yes factible uti- 
lizarlos en pro de nuestra argumentacibn. Es el mismo 
Morisani quien aswera: <(Ma in tutto questo, lascultura 
rimane ipotetica, talvolta calata quasi per forza nellapie- 
tra, sicchP vi stafuor d' agio, forma e non linguaggio e 
si sforza per mezzo del chiaroscuro, accentato como un 
dialetto, a risvegliare emozione coloristiche, che I'artis- 
fa, inavvertitito della sconcordanza tm emozione e mezzo 
espressivo, traduce in rudezze che spesso grasentano il 
grossolano; talaltra disciolta nella recerca coloristica, che 
ne ottunde il senso plastico col tender, per ogni mezzo 
in suo posseso, a1 piano unico>>'*. 

71 Naoki DAN: <Xino di Camaino: Le colonne tortili di Pisa e di Londra)), en Pmspeftiva. n. 20, 1980, pp. 16-22, pp. 20-22. Del mismo 
vid. Omaggio a1 VII Cenrenario della nascifa di Tino di Camaino. Lo Madonna di Torino e fa Caritd Bardint opere pisane d; T ; ~ o ,  
Florencia, 1981. Naoki DAN insiste en la componente pictorica y las sugestiones del nonfinito tinesco en otras oportunidades vid., par 
ejemplo: aSu un capolavoro tinesco del Museo del Bargello>>, Michelangelo, 1976-1977, pp. 19-2; ccRicostmzione della tomba di Arrieo 
VII di Tino di Camaino>>. Michelangelo, VI, 1977. pp. 24-37. nota 26. 

72  MORISANI, Ottavio: Tino di Camaino .... p. 8. 



e Tino di Camaino por el plano unico no 
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:rsos matices. Aceptariamos que la escul- 
:nga determinada por una frontalidad do- 

anre, q uc no habia condicionado a Giovanni Pisa- 
Y que, en este sentido, se manifiesta asimismo la ob- 
ancia pictorica de su terminologia grafica. Ahora 
I, llegar a esta conclusibn no comporta abocar la 
rtacion tinesca en el desinteres por 10s efectos de vo- 
en que resultan ser, por otro lado, efectos a la moda 
primerisima actualidad, en las artes de la superfi- 
rescentistas. La penetracion del plano comprendia 

una coordenada de experimentacion y ficcibn multiple. 
En consecuencia, descalificariarnos una argumentacidn 
que juega a la correspondencia equivoca entre desinte- 
' P C  302 la tercera dimension y actividad pictorica. 

a observancia de un unico punto de vista tampoco 
je admitirse en su escultura, ni siquiera cuando nues- 
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layor grado posible. Aunque no sea muy adecuado 
r en torno a las piezas de Tino, concebidas para la 
jn frontal, como no tiene sentido plantearse el giro 
tornon a la pintura (si lo tendna el simple desplaza- 
nto) la valoracion del volumen y su comunidad con 
gar es una variante que permanece en dialectics con 
jtra percepcion, sus sujetos y objetos no han demo- 
nivocamente en nuestro espacio, o en un espacio re- 

querido de forma distinta al nuestro. 
Parece necesario hacer hincapit en el recurso a la 

quitectura, que evoca las dependencias de Tino de CI 
centino di Diostisalvi, su padre, en tanto nos permitin 
hablar de elementos tinescos en las obras cecilianas, at 
das por las ideaciones de la ficcion espacial que co 
truye y edifica paisajes artificiales y naturales, decc 

perfectos para el bloque de la figura, por mas que 
lecdota o la verosimilitud ctrealistas)) sean un factor 
~ndario. Las tablas y murales conectan con este pro- 
ivo inter& de Tino, interis que a veces se quiere na- 
tano, por el enlace entre 10s aspectos particulares 
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de Nipoles. El arte de la arquitectura, relegada 
aphdice documentado en algunas monografias 
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Ite, no fue un terreno prohibido a las actuaciones 
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introduce en empresas como el monasterio de san Mar- 
tino, el arsenal de Napolb o 10s trabajos para el puente 
del Castelnuovo 74. Que su pintura refleje esta preocu- 
pacion por el proyecto edilicio no tiene nada extraiio. 

La actividad en el Castelnuovo de Napoles pone a 
nuestra disposicionuna de las informaciones m k  pene- 
trantes en cuanto a la valia de Tino. Facilita asimismo 
noticias muy importantes sobre la medida que alcanza- 
ron sus contactos con la pintura de la epoca. 4 d . a  peri- 
zia deIle pitture della cappella in Castenuovo doveva ese- 
guirsi cecum notitia et conscientia magistri Tini de Se- 
nism 75. Interpretamos que 10s murales de la capilla del 
Castelnuovo se realizarian con la supervision del escul- 
tor. Recordemos que la importancia del dato aislado se 
aiiade la verificacion de que entre 10s restos conserva- 
dos en la fortification napolitana se han entrevisto al me- 
nos las intervenciones de Maso di Banco, Taddeo Gaddi 
y 10s maestros del Poliptico Washington Horne - 
ChPalis, todos ellos grandes colaboradores de 

Giotto 76. 

La intervencidn de Maso en Nhpoles habia sido estu- 
diada anteriormente por Mario Salrni. Las aportaciones 
italianas del Norte se suman a una tradici6n local carn- 
pana. El efecto no debe reducir las deudas contraidas con 
Tino y el arte de ascendencia toscana a pesar del <(pan- 
tinismo)) que se cierne como peligro que habrP que bor- 
dear. 

Planteamientos cercanos a autores como Negri Arnol- 
li -veke m b  adelante la nota 77- desmienten en parte 
a repercusion de Tino entre las coordenadas bitsicas de 
ormaci6n de las escuelas meridionales. Sus implicacio- 

,tes en este foco confluyen una vez m b  con el trayeto giot- 
tesco. En consecuencia, si pensamos en la escuela siene- 
sa a la hora de abordar 10s factores que cristalizan en la 
creaci6n de una escuela meridional de escultura, debe- 
remos replantear el tema tambiCn en la orbita de la pin- 
tura, estableciendo una interpretacidn que sujetaria al- 
gunas de sus componentes a la produccion toscana. En 
este sentido, es necesario advertir que Tino di Camaino 
%e capaz de entrometerse en la evolucion del arte tres- 
entista en su globalidad. Debemos reconocer su papel 
rnportante en este desarrollo que viaja a travCs de 10s 
einos de Italia. Por otra parte, el riesgo de definir un 
~nico registro para la particularidad del trabajo de este 
scultor en la capital campana es claro. Asi, queremos 
nsistir en una idea multiple que amplia la entrega tines- 
a desde una renovation napolitana clue se describe en 
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se di T ino LN Asi es claro que no aceptariamos por entero i .mensione e confer- 
mato anche da una ossewazione tecnica: la ,,..- ,ua....,.. -., ,.--., -... ,,. -,.,.,. - =...,,,, .,,,= ad un unico punto 
di vista come la pittura. Intorno alle scultun problema fc trova sviluppo entro la inidale 
impostazione tridimensionale del blocco da s ta solo il piano di superficie ... >> 
(entresacamos la cita de Giovanni PACCAGN 'i, ns. 5-6. 1948, pp. 246-259). 
X~ORISANI. Ottavio: Tino di Camoino. ... pp. '' IDEM.,  p. 125; CAUSA. Raffaello: . ccPrecisazion1 relarlve ... n, p. 0 1 .  Noremos que la ~ntemenaon de 1.1110 en el Castelnuovo no dej6 de 
formularse como hipdtesis admisible vid. G. DE BLASIS, c c L e  case dei principi angioini in Castelnuovon, Archivo sl. per leprov. nap., 
XI (1886) y XI1 y (1887). cir. por Morisani, ID. pp. 124-125. 

"'id. BOLOGNA, Ferdinando: aLa bottega di Giotto tra la cappella Bardi e Napolia en Novita .... pp. 90-98. ID.. ccI napoletani di fronte 
a Giotro)). en I pitton alla Corre Anpcoina di Napoli. 1266-1414 e un riesame dell orie nell eta fridericano, Roma, 1969, pp. 235-286. 
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Fig. 34. Caridad Bardini. Detalle. Museo Bardini (Florencia). Fig. 35. Retablo de la santa Cecilia. Detalle de la predica de 
santa Cecilia ante Valeriano y su hermano Tiburcio. lGalleria 

degli LJffizi, Florencia). 

esta, pero internamente, desde dentro de ella misma, no 
como factor ex6geno alas realizaciones de la ciudad, si- 
no de forma adherente e imbricada con ellas. 

Sin embargo, el tema no debiera dejarse aqui, porque 
todavia nos queda en reserva el problema explicit0 de la 
pintura. Revisar el escenario napolitano con el desea de 
ver a Tino pintor sera un proyecto futuro. En este mo- 
mento somos conscientes de una reaiidad inacabada que 
exige un mayor esfuerzo para reconstruir su imagen. El 
examen detenido de las perdidas sufridas por la pintura 
napolitana ayudara a comprender 10s obstaculos a que 
nos enfrentamos ya que aquellas comportan la disolu- 
cion de buena parte del caminar giottesco, que se difu- 
mina tras las desapariciones totales, o apariciones en- 
mascaradas, de la pintura original. Recordemos 10s fres- 
cos que ornaban el sepulcro del rey Roberto en la santa 
Clara napolitana, perdidos globalmente, y recurramos 
a 10s restos de pintura en algunos fragmentos y escultu- 
ras conservados en la capital campana y atribuibles a un 
Tino-pintor y escultor-; pensemos por tanto en la im- 
portancia de todo ello y en el encargo mixtilineo que su- 
ponian las obras destinadas a 10s sepulcros angevinos n. 

Fig. 36. Conjunto funerario del obispo Antonio Orso. Figum 
de Orso (Duomo de Florencia). 

77 GRADARA, Costanza: ctIsolamento del sepolcro di Re Roberto d'Angio. scoperta di affreschi e restauri nella chiesa di S. Chiara di Na- 
polin, BoNettino dHrte, XI, 1917, pp. 97-104, con mencion de fragmentos de pintura consenados en santa Clara. Vid., ademas la ref+ 
rencia a la Virgen con el Nifio en tondo en MORISANI, Ottavio: Tino di Camaino. .., pp. 90-91, not, 11; JOVINO, Giustino: Lo Chiesa 
e if  chiostm rnaiolicato di santa Chiam in Napoli. Napoles, 1983, p. 91, que fue atribuido a Giotto y se sitlia c 1330. Ahora bien, 
Joveno remarca la ascendencia sienesa del fragment0 y desde aqui podriamos preguntarnos por 10s cccolaboradores)) de Giotto y un 
maestro sienb, bautizado aMaestro de la santa Cecilia)). Vid. Ottavio MORISANI, (cL' intervent0 di Giotto)), en L'arte di Napoli nell' 
eta angioina (Storia di Napoli, Ill), Florencia, 1%9, pp. 634-654. 
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nologias I entrada t relativas del 
Into de las obras relacionadas con nuestros dos su- 
, no puede esperar mas. Especialmente cuando ya 
lemos planteado el cotejo de las obras tinianas pin- 
; y esculpidas. Sin embargo, hay que advertir de en- 
1 que si bien el trayecto de Tino de Camaino parece 
uirse sin demasiados problemas, no resulta nada 
110 rehacer la biografia de periplo de pintor a par- 
: la discusion bibliografica sobre el Maestro de la 
i Cecilia. 
capitulemos sobre lo mas esencial. Tino di Camai- 
~acido en Siena en torno a1 penultimo decenio del 
XIII, se formaria artisticamente en relacion con su 
e y Giovanni Pisano en el espacio dejado por las 
5 del Duomo, en plena actividad constructiva y tcde- 
tivan. De ios aiios finales del siglo a 1306, se conci- 

hax1qa primera etapa de formacion que tiene lugar ju 
10s maestros citados 78. Por nuestra parte, aiiadil 
que si 10s incentives de la escultura parecen suficie 

,,,, ,n lo que a la pintura respecta debemos situarnos ar.., 
:iones que, inmediatas tambien a1 Duomo, corres- 
len a1 magisterio de Duccio di Buoninsegna. Si bien 
,la o Maesta del Duomo, obra maestra de la escuela 
~bligadamente hubiese atraido la atencion de Tino 
definitiva, de ese Maestro de la santa Cecilia que 

lea 10s sienk, nos lleva c. 1308-1311, otras obras ctme- 
s), la anteceden y certifican la actividad de Duccio 
ena cuando seguramente el ccescu!tor>> se encontr- 
)davia en la ciudad 
san Pedro en catedl debe casa 
ites florentinas; sin la intrah 
I no puede aislarse de 10s origenes sieneses que c 

.r con las c 
istoria de 

fendemos para su maestro. En este sentido, podemos 
compararla con un conjunto que se diria m h  ctarcaicon, 
mas bizantino, en terminos relativos, y que se situa en 
el circulo de Guido de Siena 79. El trono del apostol de- 
bera emparentarse con otros productos no exentos de re- 
lacion con 10s anonimos ducciescos aunque Giotto 
no deba desaparecer nunca de escena y sea necesario re- 
mitirse asimismo a 10s Loremetti 81. 

Tino, que a menudo une su concepci6n artistica a 10s 
logros de Pietro y Ambrogio Lorenzetti s2, se convierte 
de esta suerte en co-participe de su pintura, desde una 
practica que es en 61 bilingiie, y que se genera en el con- 
texto de formacion y aprendizaje de todos ellos. En otra 
ocasion habra que aclarar cuales fueron las verdaderas 
correspondencias entre Tino di Camaino y 10s Loremetti 
antes de concluir sobre el sentido que tomaria la influen- 
cia entre el maestro escultor y 10s dos hermanos. Como 
advertiamos, la impronta de Giotto en el arte tinesco 
tambien debera examinarse, pero el margen de su expli- 
cation deriva hacia otros y complejos parametros. Los 
Vicios y Virtudes de la Arena padovana son ese inmejo- 

lble recurso expresivo que evidencia sin I ~s de- 
zndencias del mundo esculpido giottes 
La idea de una formacion romana de 1, os de ., escuela florentina no goza en la actualid,, UG Ull apoyo 

unanime y sus primeros adeptos, entre 10s que se conta- 
ba Offner, han dado paso ultimamente a nuevas expli- 
caciones que descubren las raices creativas de 10s ciclos 
franciscanos en las confluencias cimabuescas y assisia- 
tes. Sin embargo, su incidencia, ulterior si se desea al na- 
cirniento del nuevo estilo en la Italia Meridional, es una 
base importante para el arte de esta zona. Giotto y su 
'"ller, Tino, por otra parte, se integran en las disyunti- 

is del sur italiano. Aunque de momento permanecere- 
10s todavia en el area toscana, dado que la documen- 
.cion conocida acerca del de Carnaino nos remite de Sie- 
3 a Pisa y de vuelta a la ciudad ; des- 
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VALENTINER, W. R.: ccObservations on Sienese , Wer- 
ner: ctscultori senesi ... n, pp. 242-289. Para la r Carli 
concluye sobre el conocimiento de la producciun urlcsca pur pal LC uc guru, p u n  IU crcc rrnrcsar IU en un anallsl ae sus reswctlvas obras. 
Goro, sin ser discipulo de Tino. F directrices c 

' 9  VERTOVA, Luisa: ccUn frammento.. 
COLEITI, Luigi: I Primitive, I sent :s SNBBLEB ceton, 
1979, figs. 163, 218. 
Cf. el trono ideado por Pietro en COLETTI, Giulio: I Primifivi. I senesi. ... fig. 18, en la Madonna de 10s Uffizi. 

! El ccestilo de predela,, alcanzaria su clasicismo en la pintura sienesa de Duccio, 10s Loremetti y Simone. El paralelo en la florentina 
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Cf. CHASTEL, Andre: ccLe retable dans la rue (1285-1315). en Chmnique de lapeinrure italienne a la Renaissance 1280-1580, Friburgo, 
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puCs a Florencia la perspectiva de NBpoles y la Corte an- 
gevina no se obstruye. Sabemos ya que en ella Tino di 
Camaino aparece incluso como juez de la pintura giot- 
tesca 84. 

En la trayectoria inicial del maestro quedaron impli- 
cadas sucesivamente las principales localidades toscanas. 
Desputs de su actividad primera que cabe situar en Sie- 
na,  conocemos la etapa correspondiente a Pisa 
(1306-1318) con el altar de sun Ranieri, la fuente bautis- 
mal y el seplcro del empemdor Amgo VII. El Tino giiel- 
fo abandonara la Pisa gibelina enfrentada a Siena, pero 
dejara alli sus patrones creativos y la interseccion con las 
escuelas pisanas, no solo con las de escultura sino tam- 
bitn con las de pintura. Siena reaparece, a partir del1318, 
con el nomumento funebre de Riccado Petroni. Mas 
adelante, 1321, el centro de las actividades del maestro 
sera la ciudad de Florencia, con la tumba del Obispo An- 
tonio Orso (Duomo), el conjunto sepulcral lade Gasto- 
ne de la Torre (Museo de santa Croce), e incluso con la 
intervencion, menos clara, en elsepulcro de Tedce Aliotti 
para santa Maria Novella. Otras piezas dispersas que per- 
tenecen a1 periodo florentino no son menos destacadas. 
La famosa Sedes Sapientiae del Museo Nacional y la Ca- 
ridad del Bardini son producciones integradas entre las 
principales dei periodo que, como se discute en el deta- 
lle, cabe relacionar en general con 10s conjuntos funera- 
rios mencionadas en primer ttrmino. Ademas es claro 
que deberiamos buscar en esta etapa florentina un es- 
pacio que explicase las esculturas tinescas del exterior del 
Baptisterio de san Giovanni (cf. M. Weinberger). El viaje 
de Tino a Napolts se retrasa hasta 1323. Con todo, des- 
de esta fecha hasta el aAo de su muerte, anterior o den- 
tro del1338, el autor permanecera en la Corte de 10s An- 
jou, ocupado fundamentalmente en la realization de 10s 
sepulcros reales. San Lorenzo, santa Chiara, santa Ma- 
ria Donnaregina, san Domenico, son, entre otras igle- 
sias de la capital aquellas que han dejado constancia de 
su laboriosidad en la capital campana. Por demb, na- 
die niega que de paso hacia Napoles, Tino di Camaino 
se procurara estancia en Roma s 5 .  La cuestion es un he- 
cho, dado que se le otorga la autoria de un crucifijo per- 
teneciente a San Pablo extrarnuros (pieza de c. 1323-1324) 
de factura que se quiere sienesa y no exenta de aires lo- 
renzettianos. La planimetria es una vez mas el caracter 

buscado en Tino y comparado a las tendencias de la pin- 
tura de Arnbrogio, como camino hacia una dilatacion 
de las formas que alguien define elasticas y que poten- 
cian una visi6n particular y comunicada de ambos esti- 
10s 86. 

Dentro de este amplio panorama que nos conduce de 
inicios de siglo a1 1338 hay que encuadrar la actividad 
del pintor. Es sabido que las atribuciones a1 Maestro de 
la Santa Cecilia parten de la tabla conservada en 10s Uf- 
fiii que pertenecio a la iglesia de santa Cecilia en Flo- 
rencia. El edificio, incendiado en 1304, seria reconstruido 
en el 1341. Debido al incendio, normalmente, se Cree que 
la pintura se realizan'a con anterioridad a1 1304, pen, esta 
idea no es concluyente, ya que podriamos pensar inclu- 
so, al contrario, que el encargo de la tabla dedicada a Ce- 
cilia se debiera a la voluntad de rehacer el edificio flo- 
rentino desputs de su destruccion, vistiendo de ccnuevo), 
sus muros con mobiliario encargado poco desputs del 
suceso, es decir dentro de las dos o tres primeras dka -  
das del siglo, por mas que la construcci6n no adelanta- 
se hasta fechas posteriores (1341). 

En cualquiera de las circunstancias lxdatacibn de la 
tabla de santa Cecilia c. 1300, o dentro de la primera de- 
cada del XIV, antes del incendio de 1304 no nos parece 
aceptable, tampoco por razones estilisticas. Si su data- 
cion traditional se hiciera corresponder con la historia 
de Tino nos obligaria a pensar en tl  a caballo de Siena 
y Pisa, en el periodo de juventud y, hasta cierto punto, 
dependiente de talleres que no aparecen como e! suyo 
propio. El hecho parece poco probable, pues la tabla de 
10s Uffizi se hace eco de una trayectoria avanzada, que 
define un estilo ya formado en el que se sintetizan diver- 
sas i~ciativas anteriores (Asis) y un conocimiento exten- 
so, pero peculiar, de 10s problemas espaciales plantea- 
dos por Giotto y su escuela. Por estas razones nos de- 
cantariarnos para establecer la cronologia de la pieza por 
10s tiempos florentinos de Tino Que corres~onden a 10s 
de un ariista en su pienitud. Es decir, a lossinicios de la 
tercera dtcada del siglo XIV. Paralelamente recordaria- 
mos las dependencias del momento de formacion del ar- 
tista, el peso de Giovanni Pisano (relacionado con Duc- 
cio) y tambitn la dependencia de su padre Carnaino. Sin 
olvidar asimismo la trascendencia de la escuela pictori- 
ca sienesa ". 

84 Vid. not. 48. Para Tino y Nipoles en general: DE RINALDIS, Aldo: Santa Chiam, Napoli, 1920, pp. 127 y 163-167; CARLI, Enzo: Tino. .., 
pp. 38 i ss.; MORISANI, Ottavio: ctL'Arte a Napoli ... ),, MORISANI, Ottavio: ccNota su Tino di Camaino a Napolin, LArte. XLIIl, 1940, 
pp. 189-197; MORISANI, Ottavio: Tino di Camaino. .., pp. 40-57; CARANDENTE, Giovanni: <<Due contributi per la scultura trecentesca 
in Calabria,, Belle Arti, 1951, 1, pp. 18-24, figs. 15-22; NEGRI ARNOLDI: aScultura trecentesca in Calabria: I1 Maestro di Mileton, Bo- 
lletino d' Arte, 1972, n. 1, pp. 20-32, Mormone, op. cit.. NECRI ARNOLD!, Francisco: ccScultura Trecentesca in Calabria: apporti esterni 
e attiviti localen, BoNettino d' Arte, n. 21, 1983, pp. 1-48. Ersilia CARELL i Stella CASSIELLO, Santa Maria Donnaregina in Napoli, 
Napoli, 1975, pp. 45-50; Lo Badia della SS. Trinita di Cava, Badia di Cava, 1976, figura de la pagina 31. Atribuidos a la primera activi- 
dad napolitana de Tino, aunque de autoria discutible, pueden verse dos angeles publicados por Valerio MARIANI: <<Due angeli di Tino 
di Camainoa, BeNe Art;, n. 5-6, 1948, pp. 241-243. Tambien la Virgen con el niRo en el taberndculo que estudia Olga PUJUANOVA, en 
<(Robert of Anjou's unknown Tabernacle in Bmo)), The Burlington Magazine, 1979, PP. 483-491. La escultura es asociada a un maestro 
muy cercano a Tino y se halla integrada en un conjunto pictorico en relaciirn con el <<Maestro de las temperas franciscanas),. 

8 5  CARLI. Enzo: Tino ..., p. 82. 
86 SALMI, Mario: ccTino di Camaino a Roma?)), Commentari, 1%4, pp. 166-172. Para el cmcifijo en concrete: LAVAGNINO, Emilio: Pietro 

Cavallini, Roma, 1953, tavs. XXXVII-XXXVIII. 
87 Cf. CARLI, Enzo: Tino. .., p. 70. R A ~ P I  SERRA, Joselita: ~Nuove  ipotesi ... s 
8 8  PREVITALIA, Giovanni: Giotto. .., pp. 55-64 y 322, figs. 76 y 354. 



De vuelta a Siena en 1318 Tino parece asociarse con 
su padre en una empresa que, tal vez, le abriera las puer- 
tas de una actividad que desde este instante se dispara, 
con 10s requerimientos que extienden su actividad a Flo- 
rencia y a Napoles. No obstante, la posible coincidencia 
de Tino con el Maestro ceciliano nos descubre algunos 
interludios que permanecen sin solucionar en diversos 
aspectos, complicados por la ubicacion de 10s trabajos 
del pintor. 

Respecto a1 catdogo razonado del ceciliano es funda- 
mental el juicio que pueda hacerse de la tabla dedicada 
a san Pedro. Se trata de la obra que citibamos al comen- 
tar el articulo que identifica il nostro con Gaddo Gad- 
di. La razon de su importancia m b  que la nitidez de un 
estilo ceciliano, completamente formado en ella, es la da- 
tacion fija de la obra en el aiio 1307 (88). En consecuen- 
cia, este aiio sirve de pauta para acotar cronologicamente 
otras piezas del ccgran contemporaneo), de Giotto. A pe- 
sar de que el cuadro se incluye con frecuencia entre las 
obras del Maestro anonimo, es una obra polemica. So- 
bre todo, lo es para aquellos que la creen posterior a la 
tabla de la santa Cecilia, situada como hemos visto an- 
tes de 1304, ya que su estilo parece preceder necesaria- 
mente a esta ultima, si es que ambas salieron de un mis- 
mo taller. Desde nuestra actual perspectiva, pensamos 
que es justo situar el san Pedro entre las obras que pre- 
ceden a la tabla de 10s Uffizi, sin negar explicitamente 
la autoria ceciliana. La maniera reflejada en el san Pe- 
dro de santos Simony Judas coordina mejor con 10s tra- 
bajos de Asis que con la obra en tabla de santa Cecilia. 
Los murales franciscanos se hallarian a medio camino 
entre la realizacion de una y otra pieza. Particularmen- 
te, Previtali indica la conexi6n del san Pedro con la con- 
fesidn de la resucitada en Asis, pero simulthneamente 
descarta al Maestro de santa Cecilia como autor de am- 
bas obras. El problema se mantiene asi en suspenso ya 
que, en su texto, la tabla del 1307 se cataloga como pie- 
za aislada dentro del taller o studio de Giotto y 10s mu- 
rales de Asis son adoptados por el Maestro del crucifijo 
de Montefalco ". Mientras que aqui preferiremos man- 
tener la tradicional atribuci6n a1 Maestro de la santa Ce- 
cilia. 

Otras escenas de Asis reclaman asimismo el nexo con 
10s episodios de la vida de Cecilia. Sin embargo, las es- 
cenas de la tabla de la santa resultan ser en nuestro dis- 
curso obras posteriores a1 ciclo umbro de discutidisima 
datacion Smart y Bologna son favorables a la inter- 
vencion del ceciliano en la Basilica de san Francisco y 

sitcan el origen de su estilo en relacion con Cavallini y 
la escuela romana. Si bien podemos coincidir y defen- 
der la correspondencia entre el Maestro de la tabla de- 
dicada a Cecilia y el fresquista de Asis, aun cuando el 
mural en perspectiva es el del Homenaje de un hombre 
senzillo 91, la cuestion del aprendizaje del maestro y de 
sus dependencias sena mas problematica; asimismo el 
tema central de la cronologia de 10s trabajos citados. 

Por una parte, pensamos que la factura de 10s mura- 
les y de la obra en general del Maestro de la santa Ceci- 
lia no desciende ni depende directamente de 10s p a r h e -  
tros romanizados del Cavallini. Aun cuando Roma es un 
centro a considerar, Siena no puede dejarse de lado en 
el corpus (( florentino,, de la llarnada -no sabemos hasta 
que punto acertadamente- Miniaturist tendency, me- 
nos que nunca en la perspectiva que aqui defendemos 
(formation sienesa del Maestro ceciliano). En definiti- 
va, no sorprendera tarnpoco que, por otro lado, no acep 
temos un origen romano para el Maestro de la santa Ce- 
cilia, ya propuesto por Offner (Corpus of Florentine 
Painting), y que, al mismo tiempo, maticemos la crono- 
logia antepuesta a las obras. Consideraremos la tabla de 
10s Uffiii (c. 1320-1322) posterior a 10s murales de Asis. 
Por otro lado, aiiadiremos que tenemos muy dudodas 
-porno decir inverosimiles- algunas de las atribucio- 
nes de Parronchi a1 ceciliano, autor que atribuye a nues- 
tro artifice 10s frescos procedentes de Sant'Agnese fuori 
le Mura 4ep6si tos  vaticanos- y ciertos fragmentos de 
pintura mural en santa Cecilia in Trastevere: representa- 
cion del sueiio de Jacob. Nuestra posicion debe ser esta 
por mas que un encuentro con la pintura ceciliana en el 
h b i t o  romano fuese un punto de apoyo interesante para 
nuestras observaciones. Especialmente, a la hora de re- 
lacionar al pintor con el Tino napolitano. 

Tambien la tabla del san Pedro nos guia hasta Asis. 
En este sentido, su existencia nos permite bordear nue- 
vamente las cuestiones temporales y la atractiva polhica 
que conllevan en ese caso. El san Pedro influye en una 
aproximacion a 10s murales de la Basilica Superior de 
san Francisco -en su apartado ceciliano- a 10s aiios 
inmediatos a1 1307. En este momento Tino di Camaino 
no parece ocupado en ninguna empresa de gran enver- 
gadura. Son aiios que anteceden a su marcha a Pisa y 
a1 encargo relevante para la tumba de Arrigo VII. 

Pietro Toesca hizo hincapie en la existencia de dos ni- 
veles de operatividad en la realizacion de 10s murales de 
la Basilica de san Francisco que, trazados por la mixi- 
ma figura de Giotto, senan perfilados en acabado por 

8 9  Cf. PREVITALI, Giovanni: Giotto. ... pp. 55-64, figs. 71-75. A partir de sus tesis cabe interrogar las pinturas del Maestro del crucifijo 
de Montefalco y las del Maestro de la santa. 

9 0  Los conflictos por la datacion de 10s rnurales de la basfiica superior de San Francisco de Asis revierten en la subdivisi6n del ciclo o 
en su cornprensidn corno prograrna unitario estilistica y cronologicarnente. Pietro TOESCA: ccUna postilla alla ((Vita di San Francescon 
nella chiesa superiore di Assisin, Studies in the History of Art. Dedicated to William E. Suida, Londres, 1959, pp. 21-25. 

91 El homenaje de un hombre sencillo se Cree fruto de una posible colaboracion entre Giotto y el Maestro de la santa Cecilia (para Bellosi 
el episodio es atribuible a Giotto y su taller sin otra especificacion o diferenciacion; vid. fa pecora .... fig. 45, lo rnisrno en el caso de 
resurrection de la mujer de Benevento, fig. 38, detalle). Con todo, PARRONCHI, Alessandro: ((Attivita del ((Maestro di Santa Cecilian, 
Rivista dilrre, ns. 3-4, 1939. pp. 193-228, habia opinado a favor del anonirno en exclusiva (non Giotto); tesis por la que tarnbien se 
decidira Alastair SMART: The Dawn of Italian painting 1250-1400, Oxford, 1978. Smart subordinaba a este el <(Maestro de San Francis- 
con (Giotto en persona segun otros) en anteriores publicaciones, vid. fig. 30, p., 38. 



10s integrantes del taller dando lugar a pertinentes dife- 
rencias de matiz. Se habla de un primer y un segundo 
estado de las pinturas que explicaria su concepcion uni- 
taria y al tiempo su apariencia relativamente diversifi- 
cada, siempre bajo el irnperio de la concepcion de Giot- 
to. Los murales de que hablamos, realizados a finales del 
siglo XIII, en 10s ultimos aiios del siglo s e d n  buena parte 
de la critica especializada, son para Bellosi 92 una obra 
de fechas anteriores a1 1296 -admite una datacion mas 
cercana al 1283 que a1 1303-1305-. Es evidente que si 
permanecemos fieles a la identificaci6n del ceciliano con 
Tino tales fechas no convienen al ((Maestro de santa Ce- 
cilia), en el momento de su i n t e ~ e n ~ i d n  en Asis. La fe- 
cha de nacirniento del escultor nos es desconocida, per0 
puede deducirse a partir del aiio en que muere su padre. 
La desaparicion de Carnaino di Crescentino correspon- 
de a1 aiio de muerte de su hijo, o sea que ambos maes- 
tros fallecen dentro del1337. Apreciar una participacion 
madura de Tino en un conjunto acabado antes del95 su- 
pondria adelantar su nacimiento hasta la decada de 10s 
sesenta-setenta (comparese la cronologia de Giotto) con 
lo que, aproximadamente, nuestro artifice falleceria so- 
bre los 70 o 75 aflos. Consecuentemente, habria que cal- 
cular la avanzadisima edad de su progenitor en este mis- 
mo momento. El margen de error a que hay que some- 
ter todas estas cuestiones no nos condiciona sobre unos 
hechos absolutamente imposibles, aunque debamos con- 
venir que su realidad no es demasiado probable. Toda- 
via lo es en menor medida si ademas tenemos en mente 
la escultura tinesca y sus periodos de realizacion. Vol- 
viendo sobre el planteamiento de Toesca, pensamos que 
no queda tan claro, a1 menos en el caso de las escenas 
atribuidas al Maestro de la santa Cecilia que el dibujo 
sea de Giotto y so10 el acabado final del an6nimo. La 
personalidad del ceciliano se afirma en el terreno del di- 
seiio con especial insistencia y fuerza. No dudaremos en 
concederle la realizacion completa de principio a fin de 
10s frescos que le fueron atribuidos. La unidad del con- 
junto podia venir dada a partir de un prograrna inicial 
que no requiere en todo momento la imprimacion de 
Giotto, si bien pueda ser verosimil creer en proyectos glo- 
bales de su mano, conocidos por ayudantes y seguidores. 

Entrevista la problematica assisiate no nos es dado 
prescindir de la tabla de 1307, gobernada por san Pedro 
entronizado, pues a pesar de ser una pieza problemati- 
ca, asimismo, pudiera ser resolutiva. La intewencion de 
Tino di Camaino en Asis pudo muy bien decidirse en fe- 
chas anteriores o cercanas a1 1307 y en tal perspectiva no 
desmtariamos por completo su agrupacion entre 10s me- 
jores ayudantes o seguidores de Giotto. Escenas como 
el llanto de las clarisas o el homenaje de un hombre sen- 
cillo encuadm'an esa primera intervention, mas titu- 
beante quizas en cuanto a las exigencias de una perso- 
nalidad definida. En el caso del homenaje nos inclina- 
mos decididamente por la intewencion de Tino y nues- 
tra conviccion se matiza en tanto que el mural pudo ser 

fruto del periodo en que descubre a Giotto. Su aproxi- 
maci6n y alejamiento de este Maestro se complementan 
en otros tiempos y con otras iniciativas del taller giot- 
tesco. Una constante que el sienes no abandona sera la 
selecci6n de aquellos aspectos que fueron mas compati- 
bles con sus directrices personales, a nuestro parecer, acu- 
sadas ya vivamente en las escenas que cierran el ciclo 
franciscano. 

No hemos unido a h  todas las piezas del rompecabe- 
zas. Entre otros asuntos nos falta todavia aludir a1 con- 
junto de santa Margarita in Montici y a la Madonna de 
esta misma iglesia consagrada a Maria93. Se trata de 
realizaciones que exigirian un estudio monografico ac- 
tual del que, por lo que sabemos, todavia carece el ano- 
nimo. En este sentido, es problematico afinar cronolo- 
gia sin justificar punto por punto nuestra idea y 10s and- 
lisis comparatives de que nace. Aunque sea de forma pro- 
visional, las tablas del Montici, pertenecerian a nuestro 
mod0 de ver a una etapa proxima a aquella en que viera 
la luz la pala de santa Cecilia. En cuanto respecta a1 cua- 
dro de la Virgen y el Niiio, la dependencia de la Madon- 
na desan Giorgio a la Costa es clara. Esta ultima fue ob- 
jeto de rivalidad entre Giotto y el ceciliano, de manera 
que 10s pareceres enfrentados a1 respecto no se han apa- 
ciguado todavia. Pero mas que discutir la atribucion a 
uno u otro maestro no es un sinsentido parangonar am- 
bas efigies a la Virgen de Ognissanti. La autoria de la 
misma require a1 Giotto maduro postpadovano; sin em- 
bargo, no dejamos de entrever en las obras anteriormente 
citadas la sugestion producida por esta pieza, de mane- 
ra que dificilmente se puede hablar de obras de juven- 
tud o primerizas. Preferimos interpretarlas como pro- 
ducto de un reto, analizado desde una tradici6n diversa 
que revierte en el periodo florentino de Tino. La intro- 
duccion en la tabla de santa Margarita de figuras de dis- 
tinto tamaiio y de personajes de proporciones absoluta- 
mente desiguales seria un aspect0 a examinar. Pero an- 
tes debemos volver a la efigie de Cecilia en el retablo de 
10s Uffizi, e interpelar su dependencia de la Madonna 
de Ognissanti. La capacidad de captacion volumetrica 
que se despliega en 10s respectivos ejercicios pictoricos 
de estas tablas nos retornara de nuevo a la escultura y 
a 10s contactos entre Tino y Giotto mAs alla de las in- 
cursiones umbras y con Florencia como escenario. Las 
conclusiones negativas para una cronologia anterior a1 
1304 referida a la pala hagiografica nos parecen obvias. 

Las tesis de Bologna ya retrasaban la ejecuci6n del re- 
tablo de santa Margarita in Montici a un periodo poste- 
rior a1 de la capilla Peruzzi pe Giotto en Santa Croce, 
que este autor situa c. '1317, debido a la relacion entre la 
imagen del dragon de Patmos en el conjunto mural de 
santa Croce (para el debate entre Bologna y Previtali 
acerca de la cronologia Peruzzi hay que consultar sus res- 
pectivos textos, ambos fundamentales y ambos utiliza- 
dos en este trabajo, cuando se replantean el fenomeno 

9 2  BELLOSI, Luciano: La Bcora di Giofto. .. 
9 3  PREVITALI, Giovanni: Giofro. .., fig. 78. 



giottesco casi simultaneamente, llegando, sin embargo, 
a conclusiones divergentes). Es consecuencia y desde 
nuestra optica el triptico de Margarita se emplazaria en 
la etapa florentina de Tino. Por fuerza, despuks del tra- 
yecto pisano y la incursion umbra en fechas que no con- 
tradicen, por tanto, el planteamiento de Ferdinando Bo- 
logna %. 

A nuestro parecer, la imagen central de santa Marga- 
rita, en especial el rostro, debera parangonarse con la Vir- 
gen pintada en el sepulcro Baroncelli de Florencia (San-. 
ta Croce) 95. Imagen de Maria y el Nifio que se ha atri- 
buido a Taddeo Gaddi, quien puede ofrecer alguna co- 
rrespondencia con el Maestro de la Santa Cecilia y, en 
consecuencia, con Tino, siempre a traves de un cruce con 
lo giottesco que si bien nos puede abocar a 10s episodios 
napolitanos, antes se produce en Florencia. La datacion 
del sepulcro Baroncelli, c. 1328 %, coincide con el reco- 
rrido meridional de ambos maestros. Alternativamente 
10s fragmentos de pintura conservados en el Castelnuo- 
vo de Napoles son un documento fundamental que tarn- 
bien llama nuestra atencion sobre 10s ingredientes pic- 
toricos que de la mano de Maso di Banco 97, ofrecen su 
inmersion en una coyuntura que, en la corte italiana de 
10s Anjou, se reconoce y viste en Tino (icolaborador de 
Giotto?; a1 menos juez de sus seguidores en el Castel- 
nuovo). 

Podriamos creer que solamente habiamos desatendi- 
do  estas producciones florentinas. No obstante, somos 
conscientes de haber pasado por alto las lagunas sobre 
las que resulta todavia mas dificil avanzar, pero que afec- 
tan 10s trayectos de ambos maestros y aiiaden fronteras 
que obstaculizan nuestra pretension de superponerlos. 
Asimismo otras atribuciones amplian el bagaje de nues- 
tro artista en un compendio que, a riesgo de perder niti- 
dez, exije un amplio debate monografico sobre el maes- 
tro ceciliano convertido en escultor sienes 9s. 

En resumen, Asis podria ser una estancia en la coor- 
denada mas verosimil que va del 1307 a1 1311, estancia 
previa a la Pisa tinesca y al momento florentino del maes- 
tro ceciliano, con la posibilidad de un reconocimiento 
de Tino, previo al aiio 7 del siglo, entre 10s ayudantes de 
Giotto. Cuando Duccio efectua en Siena la pala conoci- 
da como la Maesta y Giotto ya ha finalizado 10s traba- 
jos en la capilla de la Arena y cuando Rimini es, a me- 
dio camino entre 10s trabajos de Asis y Padova, una ex- 
periencia intermedia para el florentino y sus colabora- 
dores (o mejor Giotto y su escuela y son ya una experien- 
cia intermedia para 10s pintores riminenses, entre 10s que 
Giuliano da Rimini actua de regulador cronologico 99, 

en esos instantes, cuando todo eso ocurre o se da por su- 
puesto, 10s murales de la basilica superior son una reali- 
dad todavia en curso que ataiie directamente a1 Maestro 
de la santa Cecilia. Por otro lado, no hay excusa posible 
para negarse a interpelar el registro de lo tinesco en las 
Marcas y la Umbria. De ahi se uodria extraer la Dauta 
de un sistema de demostracion referido a1 despliegue de 
las actividades del maestro en estas regiones del adriati- 
co, tanto en la pintura como en la escultura, y se consig- 
naria a este desde una influencia reconocida en lo pic- 
torico que comunica con la escueia de Rimini. El Maes- 
tro de la santa Cecilia es el ideal florentino-sienks (sienes- 
florentino en la nueva perspectiva) que nos resuelve el 
tema. Sin embargo, el descifrarniento escult6rico no es 
tan claro como no hubiese interesado que fueralm y el 
hecho de la incidencia en otros campos podria explicar- 
se a distancia sobre una mezcla entre el trayecto de Giotto 
y el atractivo de Asis. Con todo, no descartariamos sin 
mas el efecto de un viaje tinesco del otro lado de la Ita- 
lia toscana. 

En primer lugar, m& all6 de 10s extremos brindados 
por la escultura en si debemos asumir la equivalencia pin- 
tada que hace mencion de la primera. No parece una 

Vid. Ferdinando BOLOGNA, Novit (i.., pp. 101-105. 
95 VALENTINER: sUna statua ignota. ..q fig. 10, p. 93. " GNUDI, Cesare: ccUn alto frammento den' altaie bolognese di Giovanni Balduccio~~, Belle Arri ns: 3 4 ,  1947, pp. 165-181, fig. 5 
9 7  BOLOGNA, Ferdinando: Novird.., figs. 72 y 74, PREVITALI, Giovanni: Giorto ..., pp. 122, 344-345, figs. 200-217, y 414416. veanse asimis- 

mo 10s restos de pintura en el convent0 de santa Clara, Id. p. 345, fig. 417) o del collabomtore di Giotto (BOLOGNA, fig. 78). 
9 8  Incluso obras como la Madonna de S. Giorgio alla Cosra fueron atribuidas, como hemos indicado (R. Offner, <<A. Great Madonna...))) 

a nuestro maestro. Sobre todo ello y en especial sobre el debate Giotro-non Giotto vid. BELLOSI, Luciani: Lapecom, pp. 43 i ss.; GREIGH- 
TI~N, Gilbert, ((The Fresco by Giotto in Milann, Arte Lombarda, n, 47-8, 1977, pp. 31-72, nots. 8 y 12; VOLPE, Carlo: aLa formazione 
di Giotto nella cultura di Assisir, en Giorro e i Giorreshi in Assisi, (a cargo de Giuseppe Palumbo), Asis, 1979, pp. 16-59, figs. 43-44, 
que presentan de lado la Virgen de s. Giorgio y la Madonna de Arnolfo (Museo dell' Opera del Duemo, Florencia). No olvidamos 
tampoco algunas alusiones al poliptico de Badia (vid. GNUDI. Cesare: Giotro.-, pp. 97 y 255-6). 

* La importancia de la relacion entre Giuliano de Rimini y Giotto se pone de reliwe para la secuencia umbro-marcheggiana del dltimo; 
vid: PREVIT.ALI, Giovanni: Giorro. .., figs. 127, 132, BELLOSI, Luciano: Lo pecora. .., pp. 128-147 ... Una <tpreraffaelita inconsistenza, un 
patCtico sbilancion (vid. CECCHI. Emilio: Giorro. .., p. 121) que separa a1 ceciliano de Giotto lo conecta al tiempo con este area. 

l o o  Las ascendencias de una escultura umbra han sido revisadas por Giovanni PREVITALI: <<Due lezioni sulla scultura (<umbras del Trecen- 
to. I. L' Umbria alla destra del Twere. I. Pemgia e Orvieto>, y ((11 <tterzos maestro di Orvieto,, Prospettiva, n. 31, 1982, pp. 17-25 y 
26-35; ID (<Due lezioni sulla scultura ctumbras del trecento. L' Umbria alla destra del Twere: Pemgia e Orvieto. 3. Svilupi pemgini per 
il <<Maestro della Madonna di Sant' Agostinon, Prospertiva. n. 32. 1983, pp. 12-17 y ((Due lenoni sulla scultura <turnbran del Trecvento: 
11. L'Umbria alla sinistra del Twere. I. Maestri ccespressionisti tra Assisi. Foligno e Spoteto,), Prosperriva, n.38, 1984, pp. 30-35. Prwitali, 
a partir de ejemplos concretos, reclama la atencion sobre elementos pisanos y sieneses, toscanos, que no deben tergiversfar 10s engrana- 
jes de la escuela local, vivificada al margen o en conexi6n con estos. Sobre Tino vid. Prospettiva, n. 32, 1983, p. 16, fig. 17, cita motiva- 
da por el ((Maestro della Madonna di Sant' Agostinon, fig. 18-19. Pietro TOESCA: I1 Trecento. .., pp. 330-332, se habia preguntado por 
un grupo de obispo y angel en Todi que delata la presencia de un seguidor sienb de Giovanni Pisano, qui& el propio Tino. Para las 
conexiones con otras zonas vid. BARONI, C.: Scultura gotica lombarda, Milan, 1944 y Maria Luisa GENGARO: ctNota a proposito della 
corrente pisana nella scultura lombarda del trecenton, Belle Arti, 1946, pp. 49-50. La comunicacion entre la escultura del Meridione 
y las producciones septentrionales, a traves de Tino nos dwuelve a la Toscana, siendo un aspect0 que no pasa desapercibido en el arte 
lombardo. 



Fig. 37. Conjunto funerario de Ricar- . Fig. 38. La curacion del herido de Lirida. Deralle. Asis. Basilica Superior de Sun 
do Petroni. Detalle de un angel (Duo- Francisco. 

mo de Siena). 

eventualidad intrascendente que tanto Asis como Padova 
deparen en la imagen plastica del arte del volumen e in- 
sistan desde la bidimensionalidad mural en el artificio 
imaginative de una ficcion escultorica, sumida en la rea- 
lidad e idealidad grafica del relato 'O1. Tambien la tabla 
de la santa Cecilia se hace eco de este recurso en 10s an- 
geles esculpidos que son cariatides en el marco superior 
de un trono que se convierte asi mismo en arquitectura 
pintada, soporte para esculturas ficticias. La irrealidad 
monumentalizada de la santa Cecilia nos Ilwana a equi- 
parar su corporeidad con la estatuaria impuesta a un 
marco de arquitrabes y columnas que, en la tabla cen- 
tral, se tornan mobiliario pero'que, en las laterales, son 
emplazamiento estudiado y planificado para 10s perso- 
najes en movimiento. Subrayaremos, en cualquier caso, 
la importancia que tiene la inclusion de una escultura fin- 
gida en 10s murales cecilianos de la Basilica Superior de 
san Francisco, especialmente la columna con relieves fi- 
gurados -familiarizados con Tino- en la iibemcion de 
Pedro de Asis. 

La relacion de la tabla de la santa Cecilia con NBpo- 
les es otra de las razones que nos llwan a situar la factu- 
ra de la obra durante la estancia de Tino en Florencia (a 
partir de 1321), aAos inmediatos a su marcha hacia la 
Campania angevina. Los tipos que en ella aparecen nos 
traen a la memoria las caracterizaciones de reyes, nobles 
y eclesiasticos en 10s frontales de sus sepulcros napoli- 

tanos; en concrete, aludiremos a la tumba de Maria de 
Hungria en Donnaregina, pero por encima de todo al se- 
pulcro deMaria de Valois en santa Chiara. Hay que con- 
frontar 10s personajes femeninos de caras infladas, que 
responden mas a1 idea grasso que a1 prototipo be110 I"', 

del sarcofago que pertenece al conjunto funerario de Ma- 
ria de Valois con las mujeres que protagonizan y cele- 
bran el festin nupcial de Cecilia y Valeriano en la Pala 
ceciliana de 10s Uffizi. Son todas ellas personajes senta- 
dos, o entronizados si el lugar es el sarcofago de Maria 
de Valois, regios y en cierta medida gradilocuentes, de 
cuerpo y rostro compactos y excesivos, gruesos, contra- 
rios a una estilizacion de canon ctelegante)) o airoso. Se 
trata de un tip0 que el ceciliano aplica con frecuencia y 
que es factible contraponer a las formalizaciones abo- 
cadas en sentido contrario, que tambien adopta para al- 
gunas de sus figuras, alargadas y sutilmente compues- 
tas en la misma pala de 10s Uffizi. 

Las observaciones realizadas hasta ahora nos obligan, 
por otro lado, a insistir en la prioridad de 10s trabajos 
de Asis que serian anteriores, asimismo, a la referencia 
riminese que, en una u otra direction, habna dejado sen- 
tir en estas regiones la huella del muralista, por encima 
de otras facetas. Napoles, sin embargo, es donde a nues- 
tro entender se dara la sintesis compleja de pintura y es- 
cultura integradas en 10s sepulcros angevinos de forma 
definitiva. La realizacion de 10s sepulcros se encarga ex- 

'01 Para la escultura que es pintura: PREVITALI, Giotto. .., figs. 108-119,444456 (vicios y virtudes de Padova) tavs. XXX (llanto de Ias clari- 
sa5 Asis), XXXU (liberacion de la carcel de Pedro de Asis, Asis), XLIX (expulsion de 10s mercaderes del templo Padova), C. C1. 
B E L ~ I ,  hciano: La pecora .... figs. 52-53, 82, si no todo fue escultura pintada, o un proyecto ideal para la escultura. Vid. SMART, 
Alastair: TheDawn .., p. 38, con referencia a la representation de la Columna Trajana en la liberacion de Pedro ..., emplazada en Roma. 

'02 Si tenemos en cuenta la terminologia que Luciano BELLOSI, aplica a los conjuntos de Buonamico Buffalmaco en el Camposanto pisano. 



plicitamente cum imaginibus etpicturis a Tino marmo- 
rario lo'. Sin embargo, las zonas pintadas se han perdi- 
do  casi por completo y solo nos queda imaginar su exis- 
tencia en un context0 que habia de ser favorable a 10s pa- 
trones de la pintura tinesca ;@. ES un hecho preparado 
con antelacion; algunos trabajos de Santa Croce nos dan 
idea de la difusion de esta modalidad en que 10s giottes- 
cos aparecen como maestros loS. 

Las dos palas dedicadas respectivamente a Cecilia y 
Margarita dependen de esa tendencia que abre las pau- 
tas al relato en la pintura sobre tabla italiana. Hemos ha- 
blado del estilo de predela y, en este sentido, son legibles 
piezas atribuidas a 10s Lorenzetti: de Pietro, lapredela 
de San Alberto y la regla Carmelitana y Palio de la Bea- 
ta Clam de Ambrogio, algunas tablas de 10s Uffizi 
con la historia de san Nicolas, tambitn algunas obras 
otorgadas a Simone (ctPoliptico del Beato Agostino No- 
vellon). Esta corriente podria confluir con 10s logros de 
la Miniaturist Tendency, hecho que nos conduce a1 Po- 
l@tico Stefaneschi. Son obras que pueden situarnos en 
torno a la segunda y tercera dtcada del siglo XIV y ofre- 
cer un marco explicativo a las peculiares creaciones del 
Maestro de la santa Cecilia que, sin renunciar nunca a 
su estilo ccaristocrkico~~ y ((eleganten y aplicando su co- 
nocimiento de la escultura, resuelve la narracion aten- 
diendo a esquemas que pensamos deben ser posteriores 
a la fijacion de las aportaciones de Giotto en Asis, por 
un lado, y por otro, a 10s acordes imprescindibles de la 
Maesta de Duccio en Siena.'.Posteriores como lo son las 
obras citadas mas arriba, pero sin alcanzar fechas dema- 
siado tard~as; el freno viene impuesto por razones de es- 
tilo pero tambien por 10s datos conocidos de esa desvia- 
cion hacia el sur que tipifica la radicacidn de las formas 
toscanas y que en el caso de Tino di Camaino determi- 
na y aisla la fecha clave de 1323. Sin que se prescinda de 
una estancia anterior del ceciliano en Florencia, debe- 
mos pensar en el momento florentino del sients Tino di 
Camaino, emplazado c. 1321-1323, como epoca de rea- 
lizacion de las tablas florentinas. 

Antes de cerrar la cuesti6n haremos referencia al frag- 
mento mural de santa Maria delle Grazie en Florencia. 
Obra atribuida al ceciliano, que represents a la Virgen 
y a1 Niiio Io7. Esta figuracidn debera cornpararse con 
otras de sus Madonnas, incluidas las que hizo para la es- 
cultura, siendo tambitn prueba de la libertad composi- 
tiva con que trabajara el tema. Benedictis insinua que 
el mural delle Grazie debe colocarse en la etapa de ju- 
ventud del Maestro, es decir, en la que responde a la pa- 
la de 10s Uffiui (c. 1304). Siguiendo la logica de nuestra 
argumentacidn no sorprendera que retrasemos tambitn 
esta obra hasta la fase florentina de Tino, pensando en 
la madurez de su autor (aiios veinte del siglo) mas que 
en un momento de formation. La fase florentina del rnis- 
mo, que debera debatirse mas extensamente en cuanto 
afecta a1 orden de las intervenciones puntuales, parece 
ser la apropiada para encuadrar ambas producciones. 
Pensemos y comparemos 10s gmpos pintados a la Sedes 
Sapientiae del Bargello, escultura para el monument0 se- 
pulcral de Orso, segun Valentiner IN. 

AIgunas conclusiones 

ctNon dobbiamo stupire quindise I'insegnamento de- 
llapittura senese ebbesu lui tanto efficace e duratum ef- 
fetto, cosi chepotremmo definire il nostro artista (Tino 
di Camaino) come il migliore interpreteplastico delle ten- 
denze che si matumvano a Siena per solo impulso dell 'ar- 
te pittorica,, Io9. 

Nuestro artista es por tanto Tino di Camaino y, Tino 
di Camaino, pudo ser el Maestro de la santa Cecilia. No 
sera inutil aplicar las palabras de Enzo Carli, referidas 
a la obra del escultor sienb, a partir de las consecuen- 
cias que tuviera su actividad como pintor. Como mini- 
mo, sacaremos partido de estas premisas cuando el Maes- 
tro asume, desde la citada perspectiva, 10s elementos 
plasticos de las escuelas toscanas de pintura en una pro- 
duccion de firma original capaz de definir una maniera 
tinesca. 

103 MORISANI. Ottavio: Tino de Camaino. .., p. 115; DE RINALDIS, Aldo: en Santa Chiara .., ofrece la description detallada de 10s sepulcros. 
I" DELUAJA, I1 restauro della Basilica di Sonfa Chiam in Napoli (Napoles), 1980, pp. 194-208, BERTAUX, Emile: Santa Chiara de Na- 

ples>,, MPlonges dlrcheologie er d'Histoire, t. XVIII, Roma, 1898, pp. 165-198, DE RINALDIS, Ado: Santa Chia m..., pp. 200-202, F w  
CHETTI, Stanislao: <<I sarcofagi dei reali angioini in Santa Chiara di Napolin, L' Arte, vol. I, 1898, pp. 385-438. 

1°5 Ya hemos aludido a 10s complejos funerarios, pintados por Maso y Taddeo Gaddi, hijo de Gaddo Gaddi. Vid. VALENTIMR, W. R.: 
tcUna statua ignota di Tino da Camaino in santa Croce in Firenzen, L' Arte, 1933, pp. 82-107. Sobre el posible influjo del Maestro 
de la santa Cecilia en Taddeo habra que detenerse en otras sedes. Sin embargo, no negaremos una posible hilacion de ambos a partir 
de la capilla Baroncelli, en una empresa que tambien compromete a Giovanni Balduccio, reconocido a veces como seguidor de Tino 
di Camaino, vid. SEIDEL, Max: ((Studien zu Giovanni Balduccio und Tino di Camaino, vid. SEIDEL, Max: aStudien zu Giovanni Bal- 
duccio und Tino DI CAMAINO: Die Reception des Spatwerks von Giovanni Pisanon, Sradel Jahrbuch, n. 5, 1975, pp. 3-84 y VALENTI- 
NER. W. R.: ((Notes on Giovanni Balduccio and Trecento sculpture in Northen Italp,, The Arr Quaterly, X, 1947, pp. 50-60. Por otra 
parte, desconocemos el estudio de Susman, Sandra Candee, Tino Di Camaino: his workshop andfollowers, aproblem of connoisseurs- 
hip. Chicago Univ. ph. D., 1976 (inedito). 

loci Predela de Pietro Lorenzetti y reconstmccion del Poliptico vid. Hayden MAGINNIS, B. J.: ((Pietro Lorenzetti's MADONNA, Carmelite: 
A Reconstmctiona, Panrheon. XXXIII, 1975, pp. 10-16. 

lo7 Vease el articulo de Cristina DE BENEDICTIS: aNuove proposte per il Maestro della Santa Cecilia,,. Antichirci Viva, n. 4,  1972, pp. 3-9, 
con la presentacion del fragment0 mural de santa Maria delle Grazie (Florencia), figs. 1-3. 

I" Ademas vease: Naoki DAN: <<In torno a la tomba di Tino di Camaino>>, Annuorio dell' Instirut0 giapponese di cultura di Rorna, XLV, 
1977-1978. pp. 3-60. 

I o q  C ~ R L I ,  Enzo: Tino .... pp. 74-75, sobre derivaciones concretas de la pintura. Id., Gli scultori senesi ..., pp. 14-15. 



Fig. 39. Angel (?). Riggkberg. . - 
A begg-stiftung. 

Fig. 40. Confesidn de la mujer 
de Benevento. 
Detalle. Asis Basilica Superior 
de Sun Francisco. 

Veamos 10s angeles cariktide de la tabla ceciliana y 
compar~moslos con la escultura florentina de Tino. El 
estilo depende de una rnisma variation de estilemas. Pre- 
cisemos la tendencia a1 cubo, la geometrizacion del blo- 
que, de la masa esculpida cerrada en si misma per0 adap  
tada a1 movimiento interno de sus propias progresiones 
especiales, al correr de las lineas sobre la superficie. Com- 
paremos pues estas efigies con 10s angeles funerarios de 
Tino, per0 asimismo comparemos las figuras pintadas 
con las Maiestas esculpidas, la Sedessapientiae del Bar- 
gello con Cecilia Ii0. No discutiremos aqui el tema, pe- 
ro pennitase que destaquemos la colocacion del brazo 
izquierdo de Maria en la Pala de Ognissanti de Giotto 
comparando la pose en la Sedes Sapientiae (Museo Na- 
cional Bargello) de Tino y en la ceciliana Madonna di 
Montici. La disposicion del Niiio y de la Virgen nos per- 
mitiran pensar tanto desde algunas de las pinturas del 
anonimo como particularmente desde la escultura de Ti- 
no, en aquel proyecto de Epifania que hemos denomi- 
nado ccepifania del donanten I l l .  Vebe paralelamente la 
disposicion de Jesus en la Sedes del Bargello yen la Ma- 
donna de santa Mana delle Grazie "*. La escultura de la 

Virgen con el Niiio del Bargello fue integrada en el con- 
junto de Orso per0 dltimamente Kreytenberg defiende 
la pertenencia a la tumba de Gastone della Torre 'I3. 

En definitiva, la mecanica que articula 10s persona- 
jes, se trate de uno u otro campo, se nos antoja conso- 
nante. El mod0 y gesto de sus figuras en movimiento es 
un rasgo revelador que confiere a estas una anatomia pe- 
culiar sustentada por la dinamica de interrelacion que 
ellas mismas amparan. Comprobarnos la eficacia expre- 
siva de su antinaturaiismo voluntario cuando se compla- 
ce alargando el cuello del personaje, abombando o apla- 
nando sus volumenes, cuando hace avanzar o retrasa la 
cabeza de la efigie en funcion de la direccionalidad que 
se ie impone, cuando acentua la lentitud del gesto, cuan- 
do determina la caida tensa hasta la exageracion, a plo- 
mo, de 10s ropajes, en el sujeto estatico, o disefia 10s plie- 
gues de la vestimenta en el sentido requerido por la ac- 
cion, siempre desde el instante en que el personaje se po- 
ne en movimiento. El Adorante del Museo del Santo Spi- 
rito de Florencia 'I4 es una imagen que parece esculpida 
a proposito de lo que decimos, sobre el avance global del 
bloque cumad0 hacia un lugar que subraya su propia tra- 

' I 0  Alastair SMART: The Dawn ..., figs. 84 y 104. En torno al modelo que se cifra en la Virgen entronizada de Ognissanti vid. PARRONCH~, 
Alessandro: ctActivita ... r, pp. 224-227 y not. 62; Cf. la cronologia subordinada a Padova y en contact0 con el poliptico Stefaneschi, 
despejada por GARDNER, Alessandro: <<The Stefanechi ... n pp. 88-91. 
ALCOY, Rosa: ccAcerca de algunas Epifanias extemporaneas: la llegada a1 Otro Mundo y la iconografia de 10s Rwes Magos),, BoIerin 
del Museo e Znstituto ~Carnon Aznan), XXVII, 1987, pp. 39-65). 
DE BENEDICTIS, Cristina: ((Nuove proposte per il Maestro...)), figs. 1-3. 

"' KREYTEMBERG, Gert: (Tino di Carnaino Grabmaler in Florenz)) Stadel Jahrbuch, 7, 1979. 
' I 4  Tav. XXXI en Joselita SERRA RASP!: I Pisano ... Vid. ademis BECK, Herbert: Liebiehaus-Museum alter Plastik. Medieval Sculpture / 

(Guide lo the Collections), Frankfurt, 1980, figs. 55-56 con una efigie en tension (virtud) y el gmpo que forman el angel y el donante 
arrodilado del monument0 Gastone della Torre. Las figuras 27,29 5' 34, publicadas por VALEKTINER, W. R.: cObrervations ... n, en fun- 
cion de la recogida de pliegues en el habito de la santa Margarita florentina (PREVITALI, Giovanni: Giotto ..., fig. 78). 



naino, de paso a la pintura, no se 
erde tampoco en un callejon sin salida. Reflejadas en 

ella abordamos tambikn las soluciones que hemos defi- 
do desde la escultura Il5. El homenaje del hombre sen- 
110, su action, la salida del encierro de Pedro de Asis, 
momento de encuentro de Valeriano, coronado con 

ecilia, el ritmo dispar del bloque en el responsab 
~plicio de Margarita, inmersa en la caldera ardient 
s y despues de su accion contra la santa Il6, la ca 
xi6n artificial del gesto en 10s verdugos de Cec 
proyeccion desmesurada de san Urba 

autizara a1 prometido de esta ultima, d 
ano, son muestras suficientes ll'. 
El horizonte de nuestras comparaciones se abre 

 en a la conception concreta del rostro pintado y ( 
,do. La valoracion aibica y geometrizada de las fa 
3 suprime este plano, aunque su traduccion al bl 
ueda hallarse mas o menos dulcificada s e ~ n  el c 
r y perspectixis de la figuration. Las cabezas de lo 
sanos en la tumba de Arrigo VII, contrastan con 
itilizada del emperador pero pueden agrupar., ,, 
lo precedente de un tip0 grato a1 maestro, que se repro- 
uce mas adelante en 10s rostros de Valeriano y Tibur- 
o o en las caras de mejillas redondeadas, si no hincha- 
as, de las mujeres que acompafian a Cecilia en su han- 
uete nupcial (Pala de 10s Uffizi). 
No podemos agotar ahora todas las posibles co 

ino di CI cionante nos aconseja posponerlo a la critica o acogida 
que reciba nuestro ensayo. En el hemos pretendido su- 
gerir tan so10 algunas ideas y descubrir al mismo tiem- 
po algunos problemas que se nos plantean frente a las 
producciones italianas del Primer Trecento. 

Antes de concluir, aiiadiremos que, si bien el Maestro 
de la santa Cecilia ha sido considerado un buen conoce- 
dor del estilo de Giotto, su maniera, se advierte, debe dis- 
tinguirse gracias a la tendencia ccgotizante)) que lo ins- 
pira !I9 y que lo une a la atmosfera del arte frances (a la 
miniatura francesa). La aclaracion de este componente 
en el retablo de Cecilia tiene aqui un particular interes 
debido a la cronologia que nos aproxima a Cl y que, re- 
cordaxnos, se ha emplazado ahora en la etapa florenti- 
na de Tino (c. 1320-1323). El viaje a Napoles pudo efec- 
tuarse desde la tendencia ya integrada hacia el ctafran- 
cesamiento)), hacia la ctregotizacionn de unas formas que 
en su genesis fueron sienesas (((goticas))) y que paulati- 
namente habian pactado con el giro giottesco del gotico 
italiano. Reescribimos este punto porque tal vez nos ayu- 
de a estimar la wolucion tinesca en la Italia meridional 
y nos obligue a discernir sobre la componente francesa 
que norrnalmente se atribuye a su creacion, apoyando 
al unisono la transferencia directa (con posible parente- 
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sis romano) de tierras florentinas a tierras napolita- 
nas Iz0. 

Sea como fuere, si en Asis se defiende la tesis de un 
proyecto general atribuible a Giotto (tesis de Pietro Toes- 
ca), deparando coherencia a1 conjunto, a1 que sumar la 
ejecucion final de algunos anonimos, m h  o menos guia- 
dos, el reto sera descubrir que tipo de (cpatrones)) exis- 
tieron para confeccionar tan ambicioso programa y hasta 
que punto pudieron estos condicionar su realidad final. 
Ya se ha visto aqui que el problema de una datacion del 
retablo ceciliano hacia 1304 no nos parece insuperable. 
Por tanto, la dependencia de las palas florentinas de una 

ado cercana a Asis (a exception del san 

mpa- 
a s  ti- iciones entre las imagenes pintadas y las escultu~ 

escas, ya que la traduccion exhaustiva es inviable, , pero 
~ b l e -  
resul- 
sven- 

iperamosque el aparato grafico resuelva este 
la adecuadamente. En cuanto a la cronica de 10s I 

ldos reclama un estudio m& extenso que no se su A 
a a1 traspasar 10s limites que nos hemos impuesto. Evi- 
entemente no era nuestro proposito rehacer las mono- 
afias de Tino y el Maestro de la santa Cecilia combi- 

nandolas en un texto unico. Este es un esfuerzo c-- c; 
lo debera 

,"b O A  

ondi- ene sentid realizarse. . Ahora bi ien, este c ja demasi 

115 PARRO mdro: sActivith ... D, fig i6n de A. P uida la re- 
daccio11 uc rxues~xo estudio, tuvimos noticla ue la expuslcron: aLapulavur1 ut scultura fio~nrrrra uci AI v al A V I I  secoro,,, donde este 

la entrada a1 ((Maestro de la santa Cecilian como escultor, en tanto lo considera responsable de varias esculturas florentinas. 
mentalrnente, se trata de una Virgen con el Nifio, de coleccion privada (figs. 1-3 y 8, pp. 21-24 del Catalogo, Capolavondiscultum 
ina del XIV a1 XVl l  secolo, Florencia, 1986) y un crucifijo perteneciente al Museo dell'opera del Duomo (ID., fig. 10). Las 
s de Parronchi parecen ser de caracter estilistico, siendo las piezas atribuidas al anbnimo obras que se habian considerado ya 

en rela ~ovanni Fetti, dentro de r alejadas de las producciones del I 1 x 0  que apoyamos la 
tesis q~ : ultimo a u tambien resulta evidente nuestra di lropuesta concreta del 
estudic LO. 

'I6 SINIBAI rn, G.: Pit1 c y 119 b. Para la repenrusidn y fuo  lo en las producciones 
del Maestro reclamaremos la arenclon nana el lnrlerno eiottesco de la Arena. dentro dei vnmer uenooo vaaovano. 

11' S INIMI 'rum iralian a.., fig. 117 
I l 8  VALEN itions ... s, figs. 23 y 24. fits of an  altar...^. La 

escultu I puede compararse a lo r SW: The Dawn.., 
fig. 131 

xplicitea del gotico franc&. Entre 10s criterios esgrimidos por Giovanni PREVITALI: en Giorto.., p, 55 i 1 aquellos 
nos recomienda suspender el juicio acerca de la intervencion del an6nimo en Asis vid. nota siguiente. 

nologia impuesta a la tabla de Cecilia (1304) dada la information sobre el incendio de la iglesia impedina su aproxlmaci6n al 
ie 10s murales de Asis que Previtali califica de <cassai piu scienrifico), en el tratamenti especial (Giotto .... p. 58). Separados el 

mllrrrlista y el responsable de la tabla florentina por una distancia que si no puede ser cronologica debe ser de autona, siguiendo a1 
ador italiano, y aunque no se omite la factible intervencion de Giotto (ccassai piu scientifico,)) en estas escenas del ciclo francisca- 
ue nos referimos, este se hallaria acompaiiado de otro artifice, ahora en contact0 con el Maestro del crucifijo de Montefalco, 
nto de relacion, a su vez, con el Maestro de la santa Cecilia (vid. PREVITALI, Giovanni: <<I1 possibili Memmo ... p,). 

ra indicar qi 
v.., -1  ".,I 

autor c 
Fundal 
fiorenr 
razone 

cion con Gi 
Je ve en estc 
)so florentir 
LDI Y BRUNE . - 

fechas mu) 
ahora bien, 

:.? figs. 1_17 . . 

:eciliano (c. 
isconformid 

It,es del temi 
-. .- 

1382). Es c 
ad ante la p 

a del.desn!d 

In escultor, , 

'urn italiano - ., . 
LDI Y BRUNI 
TINER, W. R 
ra de Bartol 
0). 

m l ,  G.: Pic 
:.: <(Observa 
:ome en Piss 

- ~-~ 

a. 
Cf. tambit 

s testigos de 
'n figs. 27-3 
'I homenaje 

0 en Gert K 
de un homl 

G, aFragma 
vid. Alastair 

siado c 
en que 

' 2 0  La crw 
autor t 

. . . -. -. . 
histori; 
no a q 
no ere 



Pedro) tarnpoco debe dignificarse en exceso. Si ello se 
combina con el reclamo a Giotto como guia, pensamos 
que no hay contradiccion en admitir la autona de 10s fres- 
cos umbros para nuestro artifice, separados por mas de 
diez aiios de las pinturas sobre tabla. La idea de una ((in- 
volucion~) en estas ultirnas tampoco tiene facetas abso- 
lutas a las que atenerse, aun cuando sea factible definir 
un inter& y una seleccidn distinta a la assisiate, si la cues- 
ti6n es girar en torno a 10s efectos de espacio y volumen. 

Retroceder un poco ante la idea del artista absoluta- 
mente especializado, desmarcarse de la austeridad crea- 
tiva que irnpone el trabajo en una sola de las artes, es un 
movimiento precis0 en el atamen del Trecento. Sin em- 
bargo, creemos que no se trata de proponer un cambio 
de penpectiva que deba regir el azar, si no contrariarnente 
de abordar el discurso abierto de toda representacion 
contemporhea en la etapa ((post-giottesca)), es decir en 
la etapa circunscrita al tiempo que define el ((despuCs de 
Giotto)) como tiempo en que este registra su activi- 
dad I2l. Las identificaciones estrictas son a veces suma- 
mente problematicas. Contrariamente, no resulta defi- 
cil detectar el proceso de apertura, que vive el Trecento, 
hacia una nueva espacialidad pictorica. La pintura inte- 
rioriza este proceso, per0 lo hace desde una posici6n ((hi- 
bridaw donde vendra a cristalizar su reflexion peculiar 
en torno a las demas artes. En definitiva, aludimos a la 
exploration del volumen y el espacio que protagoniza la 
pintura goticaa partir de Giotto (o en torno a el) y que 
implica las posiciones de la escultura que le es contem- 
poranea. 

La conexion entre Tino y 10s hermanos Lorenzetti me- 
rece, sin ninguna duda, una mayor atencion de la que 
aqui le hemos podido dedicar. Parece ser que el conoci- 
rniento entre estos maestros sieneses fue incluso m h  alla 
de lo meramente profesional. Los hijos de Tino di Ca- 
maino quedaron a la muerte de este bajo la tutela de Pie- 
tro Lorenzetti. Es sabido que el pintor les vendio, en 1344, 
una parte de 10s terrenos que habia comprado praiamen- 
teen Castiglion del Bosco (Bibbiano). Cesare Brandies- 
tudi6 algunos de 10s murales conservados en esta locali- 
dad, una interesante Anunciacion y algunas figuras de 
Santos, atribuy6ndolos precisamente al mayor de 10s Lo- 

renzetti '". Pietro enraizaba de este mod0 con mayor 
fuerza, gracias a sus frescos, en la parroquia de Casti- 
glion que tambien habia de atraer, no sabemos porque 
razon, a 10s descendientes de Tino. Reservaremos para 
nuevas aproximaciones a lo tinesco el estudio detallado 
de la relacion de este maestro con las artes lorenzettinas 
y con otros planteamientos que podemos considerar afi- 
nes a su peculiar formulacion del personaje y del espa- 
cio 12'. 

No ha sido nuestra finalidad crear, en la duecci6n que 
se ha tomado en otras oportunidades, el alter ego de un 
Maestro suficientemente conocido. Hemos concebido es- 
te espacio como provocacion de un encuentro entre dos 
figuras con una larga tradition historiografica, que las 
considera autonomas, por mas que la referencia a Siena 
pueda unirlas dando un rodeo hacia Duccio o 10s Lo- 
renzetti. Sus obras se han enlazado hasta tal grado den- 
tro de 10s tinesco escultorico y pictorico que la mutua 
dependencia se nos ha transformado en disolucion del 
perfil: ((Maestro della santa Cecilia),. Si no pudieramos 
admitir la identificacion ceciliana de Tino, es decir su 
faceta pictorica -somos conscientes de 10s problemas 
que existen para llegar hasta ahi-, al menos no duda- 
riamos en afirmar que el ensayo de enlace entre ambos 
es mas apurado que aquel que busca la farniliaridades 
estilisticas de Tino con Ambrogio. Lo ceciliano y lo ti- 
nesco nos penniten defender un enalce mas estrecho in- 
cluso que el que suma las afinidades de Giotto con el 
Maestro de la santa Cecilia. Superando por tanto el abis- 
mo entre especialidades nos encontramos con 10s resul- 
tados del simple cotejo formal. Seguramente no nos he- 
mos visto libres de todos sus riesgos, per0 hemos busca- 
do tarnbien otros elementos de juego. En cualquier ca- 
so, podemos aceptar las consecuencias de esta primera 
apertura a la pintura tinesca o a la escultura ceciliana, 
aunque en el fondo esperamos que el tema adquiera nue- 
vas contrapartidas en reatidades paralelas a la de Tino. 
En definitiva, espetamos que valentia o inconsciencia en 
la hipotesis no sean tachadas de temerarias. De por me- 
dio, permitiremos que se deslicen algunas sucesiones a 
10s tronos ocupados por 10s crGenio(s) de 10s Anoni- 
mos)), que Roberto Longhi reivindicara como ({persone 
vive e operanti>> Iz4. 

'2' No negamos uperiencias paralelas entre pintura y escultura en momentos anteriores, inclusive en registros del arte medieval que prece- 
den la estmcturacibn gbtica del estilo; sin embargo desdbamos incidir en la trascendencia de este pardmetro cuando nos abocamos 
a sus mejores manifestaciones trescentistas. 

'22 BRAND', Cesare: ccAffreschi inediti di Pietro Lorenzettin, L' Arte. 11. 1931, pp. 332-347. 
123 La atribucion de una figurita del ccGesu Bambino benedicente)) de madera policromada a Ambrogio Lorenzetti (ensayo de SCHLEGEL, 

Ursula: ((The Cristchild as Devotional Image in Medieval Italian sculpture: a Contribution to Ambrogio Loremetti Studies),, The Art 
Bulletin, LII, 1970, pp. 1-8) fue duramente criticada por Giovanni PREVITALI: ((11 ccBambin Geshn come <(imagine dwozionalen nella 
scultura italiana del Trecentoa Puragone, n. 249, 1979, pp. 31-40. NO obstante, Previtali aiiade un comentario de nuestro mas inmediato 
inter&: ctSe dovessirno quindi imrnaginam delle scuNure di Arnbrogio dovrerno pensarle non troppo dissirnili da quelle di Tinon (ID., 
p. 33). Si es factible imaginar una escultura de 10s Loremetti seglin el estilo tinesco, tendremos mas razones aun para pensar en una 
posible pintura realizada por Tino di Camaino semejante a la obra de Ambrogio. Sin embargo, creemos que es Ambrogio quien recibe 
la influencia del de Camaino e interprets 10s esquemas tinescos que, por otra parte, aparecen en el Maestro de la santa Cecilia, es decir 
en su propia pintura de escultor. En consecuencia, debemos preguntarnos si no fue el Maestro ceciliano el verdadero canal transmisor 
de lo giottesco en la obra de sus paisanos sieneses, Ambrogio y Pietro Lorenzetti. 

' 2 4  G(...) rifacendoli, come pur furono, persone vive e operanti)) (vid. LONGHI, Roberto: <(In traccia di alcuni ... )> pp. 3-16. Longhi aborda 
el asunto del Maestro de santa Cecilia, 10s interrogantes sobre el Poliptico de Badia y la duda acerca de su paternidad en las 61timas 
ahistorias franciscanas)). Desmiente la identidad establecida en Buffalmacco y nos habla de una corriente local que refiere a Gregorio 
y Donato el retablo Heart, dedicado a Santa Catalina (es una pieza que Osvald SIREN: ((An altar- panel...^, plate I, atribuyb a nuestro 
ccanonimo)) desacertadamente). De hecho, Longhi alude a una corriente paralela que nos ofrece un nuwo punto de referencia cronolcjgi- 
co, pues Gregorio y Donato, aretinos, firmaron Y dataron y triptico para la catedral de Bracciano en 1315). 
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Santa Maria la Real de Nijera se funda en 1052 por 
Garcia Sinchez, primogenito de Sancho el Mayor. In- 
dependientemente de piadosas leyendas, el rey trata de 
establecer un poderoso centro espiritual y administrati- 
vo que sirva de base y afianzamiento a1 expansionismo 
pamplones frente a1 castellano en 10s territories en liti- 
gio de la Rioja Alta, Bureba, Castilla la Vieja y Alava 
que serian gobernados en lo eclesiktico desde aqui. A 
la vez, seria el lugar de prestigio para entierro de 10s mo- 
narcas de Pamplona-Najera I .  

A1 apoderarse de la Rioja, Alfonso VI contrarrestari 
tales planes hasta cierto punto, desvinculando 
tra, entregandolo a la reforma benedictina ch 
en 1079, como habia hecho con otras fundaciox 
recido origen, en base a consolidar su autoridad en la 
zona oriental de sus reino 

El priorato, a pesar de st miento a1 
obispado, veri tiempos de pujanza economica a lo lar- 
go de 10s siglos XI1 y XIII, con apoyo de 10s monarcas 
castellanos y de 10s Lopez de Haro, seilores de la tierra 
por ellos. Al final de la Edad Media, en el siglo XIV, hay 
una fuerte relajacion y tambib baja ecdnomica, se@n 
anotan 10s visitadores, estando el monasterio en enco- 
mendacion. La iglesia esta caida en 1392 y se reconstru- 
ye a lo largo del siglo XV. En 1432 ya estaba en obra. En 
1442 y 1445 el paua Eugenio IV concede iubileos uara 
las obras. 

En 1459 estaba 
ves de varias bove 
Gonzalo de Cabredo. En 1460 sabemos que la lglesla era 
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-,.An 10s tramos de 10s pies. La capilla de San Ant6 
entiem de 10s frailes, la hizo construir el abad Pab 
Martinez de Umiiuela (1486-1505). En 1516 la iglesia t 
taba terminada, se realizaban obras de cierre hacia la ci 
dad y estaba caida la capilla de 10s Reyes. Entre tant 

tir de 1486, la separation de Cluny es un 
lo como abadia e integrdndose a comif 
CVI en la Congregacion de Valladolid 

I sera a partir de entonces cuando se real~cc la may 
parte de las dependencias monasticas. 1513 contratal 
el abad Diego de Villapanillo el refectorio con Juan P 
rez de Eudarza. Acaso hasta 1535 no se acaban 10s clau 
tros bajos, que estaban en obra en 1529 y que en 15 
se habian iniciado ya probablemente. En 1535 inicii 
Juan de Acha y Juan Martinez de Amutio el coro alt 
En 1546 ya se trabaja en el panteon real, cuya orden 
cion se dice hecha en tiempos de fray Rodrigo Gad1 
(1556-1559). En 1579 Matias de Castaiieda hace proye 
to para realizar la capilla de 10s Reyes, claustro alto, c 
pitulo, libreria, dormitorios, escaleras, etc., adjudicd 
dose la obra a Juan de Elgorriaga, asociado enseguic 
a Francisco de Odriozola, bajo cuya direccii 
(15841620) se realiza todo eso con la capilla sepulcr 
de las peiias, las portadas, camara abacial, nuwa esc 
lera principal (fechada en 1594), claustro alto, estribc 
del bajo, portena, torre, libreria, y mayordomia. En 16 
se contrataba con Juan de Garizabal y Juan de la Hue 
' portada sur de la iglesia (fechada en 1645) yen 161 

or 
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portico St . . .e Jado y Juan de la Vega. 
~a sacnstia se nace entre 10 14 y 1677 por Juan de Insaus- 
ti. La camara abacial se rehace hacia 1695-1700. 

Como es logico, tan extensa y dilatada cronologia se 
refelja estilisticamente en el conjunto, independiente- 
mente de reparaciones habidas a lo largo del tiempo, co- 
mo tarnbien se refleja la historia azarosa del convent0 
en la segunda mitad del siglo XV, con doble prior, se- 
guidor o no de Cluny '. 

La iglesia, es en con;unto, edificio g6tico tardio. Es 
de tres naves de cinco trarnos, mas ancha y alta la cen- 
tral, crucero acusado en planta y alzado y triple cabece- 
ra rectangular, mas bajas las laterales y de poca menor 
salida que la central. Los apoyos son pilares cruciformes 
con columnas adosadas en la embocadura del abside, pi- 
lares fasciculados de nucleo romboidal con dieciseis fus- 
tes adosados en crucero y primer tramo, pilas redondas 
con cuatro molduras hacia formeros y perpiaiios en el 
resto, lo demb con basamentos de diversos tipos y ca- 
piteles vegetalcs y alguna nota humana hacia el crucero 
y casi lisos hacia 10s pies, mientras hacia 10s muros peri- 
metrados hay mensulas en casi todo, contrarrestadas a1 
exterior por recios estribos en cabecera y crucero, cilin- 
dricos hacia el exterior y prismaticos a1 interior, v en el 
resto por otros primaticos m& sencillos escalonad 
bovedas son de cruceria sobre arcos apuntados I 

rados, simples en las naves laterales, octopartie 
mayor y testeros de aquellas, de terceletes en ~ a b e ~ ~ L a  1114- 

yor, brazo de crucero y ultimo la nave de la epis- 
tola. El ultimo tramo de la na lleva crucena es- 
trellada de combados rectos. acion es desde la 
nave central, sobre las laterales, con pequeiias ventanas 
apuntadas, y otras mas grandes en 10s paiios del testero. 

La cabecera, crucero y primer tramo presentan una ga- 
lena como triforio, muy angosta, abierta a1 interior por 
arcos apuntados de dos en dos o tres en tres y cubierto 
con losas adinteladas. En testero mayor y brazos de cru- 
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La lectura del ed 
planta de su cabecera, arcaismo que recuercla tier.,, .-.. 
teros prerromanicos, pudiera significar adaptacion al so- 
lar del anterior edificio. El aspecto exterior de fortale- 
za, relacionable como el estrecho triforio con ejemplos 
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de la arquitectura tardomedieval vasca como Santiago 
o San Anton de Bilbao y varias mk ,  tanto puede ir orien- 
tad0 a la defensa contra la ciudad o a problemas inter- 
nos por el dominio monAstico entre priores o abades y 
prior claustral obediente a Cluny. En relacion con esto 
se hallara el relieve exterior de escudo papal entre ange- 
les tenantes que puede aludir a 10s beneficios de Euge- 
nio IV o a la proteccibn dispensada a1 primer abad in- 
dependiente, don Pablo Martinez de Uruiiuela. Las tri- 
bunas en brazos y testero obedeceran acaso a remodela- 
ciones hechas hacia 1500, cuando de hecho, ya no de de- 
recho, la capilla mayor se transform6 en pantdn de lcs 
Manrique, seiiores de la ciudad, y estos pretendieron 
arrogarse el patronato. 

El ultimo tramo en bajo es recinto sepulcral de 10s re- 
yes fundadores, incorporado tardiamente a las naves, 
mientras la capilla de la Cruz es el testimonio de como 
se fundo para capilla real toda la iglesia y alli se mantu- 
vo un culto independiente de la iglesia mayor en memo- 
ria de 10s fundadores. 

Por lo demas, la variedad de apoyos y bovedas, 10s no 
muy acertados enjarjes de muchas de ellas, 10s distintos 
diseiios de encapitelado y embasamente pregona a las 
clams la larga duracion de las obras siguiendo diferen- - - - - - -  ~- ~ 
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Por otro laao, basaao en la inseguridad social y eco- 

nomica de la Cpoca, ya dicha, su aspecto masivo a1 exte- 
rior como de fortaleza, contrasta con la relativa esbel- 
tez del interior. 

Buena parte de 10s muros perimetrales de claustro y 
refectorio responden estilisticamente a alrededores del 
1500, con portadas y vanos en conopio o rebajados de- 
corados con bolas o con flora y fabulario en roscas y jarn- 
bas de fluido e interpenetracion molduraje, como con- 
viene a la inestabilidad del ultimo gotico y primer rena- 
cimiento. Asi la de Carlos V, lade 10s Reyes, las de acce- 
so en alto y bajo a 10s pies de la iglesia. Pero el claustro 

i esencialmente renacentista, aunque conserve la 
disposicion de otros del fin del gotico (San Juan 
Reyes, Oiia, o 10s m5s modestos de Fresdelval, El 

rarral, Palacio de Logroiio), disposici6n que hara furor 
en el siglo XVI (Catedral de Segovia, San Millan de la 
Cogolla, Santiago de Bilbao, Casalarreina, San Marcos 
de Leon, San Esteban de Salamanca) como destinado 

esiones y culto funebre. Los lados largos (claus- 
10s martires, Este, y de.10~ confesores, Oeste) son 
ve tramos y 10s cortos (de las virgenes, norte y de 
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pig. 1. Fmncisco de Odriozola. Planta de Santa Maria la Real de Ncfjem en 1596 (A. H. N., Planos, n.O 199). 

10s Caballeros o Ap6stoles, sur) son de siete. Se cubren 
con cmcerias de terceletes sobre arcos apuntados apean- 
do en mtnsulas a 10s muros perimetrales y pilastras ha- 
cia el patio hacikndose estrelladas en varios tramos. Ha- 
cia este los arcos se cierran con traceria de claraboyas y 
en las pilastras se disponen hornacinas sobre mensulas 
y bajo doseletes para imagineria. Hacia 10s muros peri- 
metrales queda ordenado con arcosolios para sepultu- 
ras. Todos 10s elementos decorativos son a la antigua del 
romano, resaltando sobre todo 10s grutescos de las tra- 
cerias de claraboya, que tambien cerraron otrora el in- 
greso a la capilla de la Vera cruz, situada hacia el angulo 
noroeste, desde el claustro y desde la nave cementerial 
que corre paralela entre el y las peiias a1 oeste, llamada 
antaiio cuarto de las pefias. 

En cambio 10s elementos de esta nave, como 10s que 
se ven en el claustro alto, responden a1 clasicismo o ro- 
manismo tardomanierita, como obra que dijimos ser de 
a partir de 1580. Lleva arcos de medio punto, recuadra- 
dos como sus jambas, e impuestas de placa entre pilas- 
tras jonicas sobre pedestales con decoracion geometri- 
ca, como 10s antepechos o el entablamento de tip0 arte- 
sonado o encadenado. Este mismo sentido tardomanie- 
rista informa las fachadas exteriores de refectorio y an- 

tigua porteria. Aquel de haz externo de silleria e interno 
de mamposteria, reaprovechando portadillas de comien- 
zos del siglo XVI como es su planta baja, mientras la se- 
gunda presenta vanos de medio punto abocinado con en- 
cadenados y las dos superiores huecos de placa y oreja. 
Esta con dos hermosas portadas combinando arco y din- 
tel de varios cuerpos y rematando con frontispicios no 
muy lejanos de 10s de las portaditas del claustro alto, ni 
de la gran escalera principal, de tipo claustral, de varios 
trarnos por lado, con geometrias en 10s antepechos y bajo 
una cupula casetonada. Entre ambos sobresale el cuer- 
po de edificio, actual convento, antes hospederia, o ca- 
mara nueva de cuatro plantas frente a las tres de 10s otros, 
marcadas por cornisas de placa como de placa son 10s 
marcos de oreja de sus vanos adintelados, como disefio 
de entrada en el siglo XVII. En todo ese conjunto es apre- 
ciable la utilizacion, sobre todo hacia 10s coronamien- 
tos de 10s muros, del ladrillo, acaso como consecuencia 
de dificultades para seguir accediendo a las canteras de 
San Asensio y dada la baja calidad de la arenisca najeri- 
na en que esti constmido mucho de ello. 

En resumen un gran edificio mostrando en sus diver- 
sas partes claramente 10s diversos momentos estilisticos 
de su construccion, desde alrededor de 1430 hasta 1700. 



Fig. 2. Interior de la iglesia hacia la cabecem. Fig. 3. Interior de la igIesia hacia 10s pies. 

Como lo que motiva este articulo es un comentario 
a sus liltimas obras de restauracion, bueno sera que di- 
gamos algo de su mas inmediato pasado. 

Tras la exclaustracibn, y excluido de la venta de bie- 
nes nacionales, siwio la iglesia como parroquia de San 
Jaime desde 1845 y diversas dependencia monasteriales 
a fines Municipales como almacenes, sala de baile, tea- 
tro, y otros fines, siendo durante la primera guerra car- 
lista deposit0 de invalidos y durante la segunda acuar- 
telamiento y llevdndose a cab0 derribos como el de las 
dependencias sobre el area cementerial pegada a las pe- 
iias, que contribuy6 al hundimiento de la capilla de la 
Vera Cruz. 

A1 entusiasmo de don Constantino Garran se debe su 
declaration como monument0 en 1889, el situar la co- 
munidad franciscana en el para mejor conse~acion en 
1895 y, en fin, el conseguir que Joaquin Roncal redacta- 
se el primer proyecto de restauracion estatal en 1903, que 
se jecutaria entre 1909 y 1912 bajo la direcci6n del so- 
bestante Manuel Jimenez Escudero, cuando ya Garran 
habia dejado la Comision de Monumentos enfadado por 
ciertas irregularidades de 10s frailes que aquella dejo co- 
rrer. En esta restauracion se hizo una reparation gene- 
ral de tejados, se derribo totalmente fachada y b6vedas 
arminadas de la capilla de la Cruz, reconstmyendolas, 

se adecento el Pantdn real y la Cuwa Santa, en el claus- 
tro bajo se reconstruyeron con criterios muy decimon6. 
rnicos elementos decorativos de antepechos, estribos, co- 
lumnitas y otras piezas de las tracerias de claraboya, y 
se reenloso, mientras en el alto se rehicieron parte de las 
b6vedas de aristas y se aligeraron las arquerias del cie- 
rre de ladrillo de 10s siglos XVIII y XIX que tenia, susti- 
tuyendolo por cristaleras. Se limpio la capilla de la Vera 
Cruz y sus tumbas cubiertas por 10s escombros, recons- 
tmyendose la arquitectura. A1 interior de la iglesia se des- 
monto el coro bajo dieciochesco situado a1 centro de la 
nave mayor, aunque la reja renacentista que lo cerraba 
acabo viniendo a1 Museo Arqueologico National. 

Intewenciones importantes hub0 tambiCn en torno a 
10s aiios cincuenta con proyectos de Lorente Junquera 
de 1947, 1951 y 1953-1957. Se renovaron totalmente las 
cubiertas de iglesia y claustro y sobre todo se realiz6 el 
saneamiento de la zona colindante a la pefia, estriban- 
do esta con arquerias y dejando expedita el area cemen- 
terial situada entre ella y el claustro. Ademas se reforza- 
ron estribos y pilares de la iglesia, levantando el enluci- 
do y reparando algunas bovedas de claustro bajo y alto, 
a la vez que se dispuso el actual cerramiento de sus ar- 
querias con muros pantalla de ladrillo, dejando en cada 
uno hueco adintelado abajo y oculo arriba. 



Fig. 4 de 10s mar 

Fig. 6. Ponteon real. 

Fig. 5. Angulo sureste del cloustro. 
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Fig. 8. Interior de la torre. 

Numerosas han sido las obras realizadas posterior- 
mente con proyectos de Lorente y Chueca Goitia en 1959 
y 1961 y solo de este hasta 1979. 

En ellos m& bien se atendio a embellecimientos y ade- 
cuaci6n de las diversas dependencias monasticas. Asi, 
se reorden6 el panteon real, se adecuo para convent0 de 
10s franciscanos la hospederia, se intervino en el refec- 
torio dejandolo para salon y con pseudofachada a la pla- 
za colindante, que habia sido patios y se urbanizo, dan- 
dole portadas a ella, una totalmente nueva. Se hizo te- 
jado nuevo con cercas de hormigon para todo el claus- 
tro alto, demoliendo lo que quedaba de sus bovedas, sin 
rehacerlas, y se hizo lo mayor de la consolidacion de fa- 
chadas y tejados en la porteria, sustituyendo diversas pie- 
zas de canteria o madera de aleros por hormigon y ar- 
mando estos con hierro. 

La filtima intervencion, motivada como casi todas las 
demas, por fallos de tejados y humedades por capilari- 
dad, ha afectado a las plantas superiores del refectorio 
(acaso refectorio de novicios y dormitorios en tiempos), 
a1 ala este del claustro alto y a la torre, tal y como se des- 
criben elogiosamente en reciente articulo '. 

En verdad que lo primer0 que se siente al ver todo ello 
es admiration, sorpresa y perplejidad. Pues, evidente- 
mente, nadie concebiria que en un espacio clasicista, nos 
encontran'amos con una sene de elementos a base de hor- 
mig6n y hierro de diseiio actualisimo, aunque se adivi- 
ne tras 61 fuentes de inspiracion la bauhaus y el art decd, 
hoy tan de moda. 

Sobre la antesacristia, capilla de San Ant611 y refec- 
torio, a1 que en las restauraciones de Chueca Goitia se 
doto de caiion con lunetos bajo el suelo holladero a la 
vez que de la seudofachada exterior aludida, se ha dis- 
puesto un espacio unico eliminando las referencias de su 
compartimentacion anterior, aunque hay que reconocer 
que no 10s testimonios arqueologicos de ella, ni siquie- 
ra de 10s diversos materiales utilizados en su primitiva 
construction y alguno de refaccion moderna. A conti- 
nuaci6n se ha compartimentado en dos plantas mediante 
dos bandejas de losa de hormigdn armado a una altura 
semejante a la del forjado (anterior), conectadas entre 
sipor un puente pasarela. Dos galeria exentas laterales 
a distinto nivel de la losa central y conectadas a Psta, sir- 
ven de circulacidn y contemplacidn rcipida del material 
expositivo. Dos escaleras cierran el esquema de itinera- 
rios. .. La otra bandeja, menos dinarnica y exenta que 
aquPlla, albergara areas de exposicion de caracter mas 
permanente. las estructuras de sustentacidn, ante la im- 
posibilidad de apoyar sobre el suelo son... forjados ypa- 
sarelas colgadas -con pilares de acero de seccidn 
minima- a jacenas mixtas de hormigdn armado y ace- 
ro laminado y curvado que son 10s unicos apoyos cuya 
carga se distribuye sobre 10s mums existentes. Es impor- 
tante reseriar que este espacio no se considemfinaliza- 
do en su diseiio. .. Paneles estucados, balaustradas me- 
tcilicas y suelos de hormigdn pmfabricado y piezas depie- 
dra blanca y negra, constituyen elementos definitorios 
de este espacio (ademas de un graderio) para pequeiias 
proyecciones visuales. De todas maneras habria de in- 
dicarse como la sala baja aparece compartimentada por 
piezas como kulos a nivel de la pasarela izquierda, y no 
de la derecha, a la que corresponden el el muro elemen- 
tos de estuco a juego con aquellos. 

El claustro alto, que en origen llev6 b6vedas de aris- 
tas mas cupulas sobre pechinas a 10s cuatro angulos, ha- 
bia quedado en las anteriores intervenciones con las es- 
tructuras de atajos, bovedillas y jacenas aludidas vistas 
para colnar de ello bovedas nuevas de escavola. El Sr. Be- 
ilosillo junto con el Sr. Balluffi han considerado que es- 
ta restitucion no era la mas adecuada (cuando se redac- 
to el proyecto estaba vigente la anticuada Ley del33 y 
su articulo 19 desaparecido en la, al parecer m k  progre- 
sista del85) y decidieron montar como cubierta un me- 
canismo de hormigdn, que suspendido y colgado, no to- 
carasus bodes. .. y que es en esencia chapas planas cua- 
dradas en 10s angulos y otras levemente rebajadas en las 
pandas. Con ello quiza se trataba de mantener la alter- 
nancia original. Gracias a Dios, esto solo se ha llevado 
a cab0 en el ala norte. 

ON, n . O  87, 1987, pp. 39-49. 
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En la torre se ha hecho una nueva escalera rellenando 
10s dos cuerpos superiores con una escalera de tramos 
rectos y otra helicoidal arriba, ocupando el cuerpo de 
campanas, m k  una especie de conjuradero, todo ello en 
hierro y hormigon asi mismo, en lugar de la tradicional 
madera. 

Hay que decir, ante todo, por lo que respecta a esta 
ultima obra, que, a exception de invadir con el presunto 
conjuradero uno de 10s huecos e impedir por tanto en 
el la colocacion de la campana correspondiente, la obra 
respeta 10s muros antiguos, cuya estructura puede apre- 
ciarse perfectamente. Lo que no sabemos es lo que 
aguantara tan precioso disefio cargando sobre la cruce- 
ria de la cabecera del evangelio, a pesar del empeiio de 
10s arquitectos en colgarla. 

Por otro lado, suponemos, que gracias a la frecuente 
necesidad de auyentar 10s pedriscos de la vega najerina, 
tal escalera y caracol seran mantenidos adecuadamente 
en su pintura y consewaci6n por 10s frailes. A1 fin y a1 
cabo, cuando hacia 1610 traza la torre Francisco de 
Odriozola, hubiera gustado de disponer estos nuevos ma- 
teriales para el acceso. 

A todo esto, hace ya diez aiios que la Asociacion de 
Amigos del Najerilla viene desescombrando y adecen- 
tando la antigua abadia y botica del monasterio, edifi- 
cio situado enfrente, a1 otro lado del camino de Santia- 
go, que estuvo enlazado por un puentecillo con el resto 
del monasterio. El fin que pretendia la Asociacion, lue- 
go apoyada por el Ayuntamiento que lo hizo suyo, era 
crear un museo comarcal y local, varias veces inaugura- 
do y recipiendario de alguna ayuda del Ministerio de Cul- 
tura, que, aunque con pequefias dificultades, puede vi- 
sitarse y que posee una capacidad muy superior a 10s pi- 
sos altos del refectorio. 

Por otro lado ha de decirse, que aunque no en la abun- 
dancia de otras ocasiones, 10s tejados del monasterio si- 
guen presentando una agradable floresta y que tanto igle- 
sia como claustro y demh dependencias a nivel de planta 
baja siguen padeciendo el pintoresquismo decimononi- 
co de la disgregacion pulverulenta e incluso el estallido 
y caida de trozos en sus diversas piezas molduradas o no. 

Es entonces cuando uno, enrabiado, se dice ja qui las 
restauraciones? 

Porque la arquitectura que hemos visto, y asi se dice 
arriba, es de buen disefio y buena ejecucion. Pero ade- 
cuar 10s espacios aludidos, aun cuando hubiera sido con 
simples cielos rasos, seria mas barato y mas util a la con- 
servacion del edificio en si mismo. Por otro lado, es evi- 
dente que la consewacion del edificio presupone darle 
un uso en nuestros tiempos y de ahi que se haya pensa- 
do en algo como salas de museo. Pero el Museo existia 
ya en otro, tan noble como este o mas, segun hemos di- 
cho, y parte del monasterio en su dia tambien. 

Es dificil imaginar que se pueda hacer con salon tan 
grande como el existente, mimime teniendo vacia su plan- 
ta baja que acoge a alguna eventual reunion, banquete 
o ceremonia. Pero con consewar su cubierta adecuada- 
mente para tiempos mejores creemos hubiera sido sufi- 
ciente. Alguien mas avispado o de mayor imagination 
hubiera podido darle un destino, de sala de conferencias, 
centro de estudios najerinos, sala de baile o conciertos, 

etc., etc. Pero duplicar edificios museol6gicos en un N& 
jera de entrada parece exagerado. 

Cuanto a la torre, a la vez que se hacla cosa tan linda 
como en la escalera, se podia haber previsto algo con el 
reloj mechico forjado de tres trenes, firmado en Naje- 
ra por Juan de Oiiate en 1897 que, aunque de no primer 
interts, no parece ser de dificil puesta en marcha y aca- 
bara perdiendose. 

Esperemos que no se lleven a cab0 el pseudo- 
abovedado de las otras Ires alas del claustro ni tampoco 
se haga nada sobre el area cementerial del cuarto de las 
peiias, a no ser que se limite a una simple cubierta pro- 
tectora. 

Es interesante la preocupacion de dar uso a un edifi- 
cio a restaurar, pero tal uso debe ir siempre condiciona- 
do a1 fin primordial de consewaci6n que se pretende. Y 
la consewacion no debe ir en n ingh  caso mas alla de 
impedir drkticamente la degradaci6n.y acaso aunar ello 
con un aspecto discreto. En tanto en cuanto ambos as- 
pectos se conjugen es perfectarnente permisible la actua- 
cidn y no en otro caso. Cualquier intewencion que mo- 
difica sensiblemente el aspecto originario de la obra de- 
be ser rechazado a mi juicio. 

Y en este caso, si se ha respetado cuidadosamente co- 
mo decia antes, las diversas formas de aparejo con lo cud 
es muy factible releer las diversas etapas de construcci6n 
y de reparation de lo antiguo, no es menos que la espe- 
cie de amueblamiento arquitectonico, como se me ocu- 
rre llamar a esta obra, ha rot0 profundamente el concept0 
espacial tardomanierista que la informaba amen de que, 
dada la calidad de diseiio y ejecucion, disturbari siem- 
pre al espectador puesto que, como no me cansark de re- 
petir, es acaso m k  be110 e interesante que lo antiguo. 

Ha habido ciertas restauraciones en que, para realzar 
el valor de ciertos elementos, se han elirninado obras pos- 
teriores que 10s encubrian, sistema que jam& me pare- 
cera correcto, pues con ello se pierden irremisiblemente 
aspectos de su historia y de su valor cultural. Puesto que 
la cierta vida del monumento refleja la vida de la huma- 
nidad que lo construye y lo utiliza segtin diversas formas 
y momentos. Es decir que las adiciones las consider0 to- 
talmente validas. Pero no me 1o.parecen tanto cuando 
obedecen a un fin puramente esteticista, a1 menos apa- 
rentemente, sin0 cuando vienen fundadas en las necesi- 
dades de uso. Hoy, que tan de moda esta la recupemcidn 
o la rehabilitacidn, palabras que poco tienen que ver con 
la consewacion, pueden alterarse edificios en funcion de 
un nuevo uso que les d t  algun fin distinto del puro goce 
del pasado cultural. Pero ello no lo creo legitimo en to- 
dos. 

La consewacidn debe atender ante todo a estudiar y 
remediar las causas de degradation, Sean producidas por 
el hombre y sus subproductos o por agentes totalmente 
naturales. 

Y aqui en NAjera habia mucho de ello. En 10s tejados 
excesiva cantidad de madera de mala calidad y nada se- 
ca, que hard en su dia necesarias nuevas intewenciones, 
pienso ademas que pronto. 

En el suelo y costado oeste unas arcillas que retienen 
el agua y la acumulan precisamente donde m k  daao pue- 
den causar a1 monumento, de forma que su mitad oeste 
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bre la t5poca y motivaciones de la fundaci6n o de 10s di- 
versos estilos del claustro, que no aristen contrafuertes, 
que el ultimo tramo de la torre es del siglo XIX o la alu- 
si6n a las arquerias de la loggia-biblioteca, cuya funcion 
se ignora en el cuarto de las pefias. Y sin embargo el pla- 
no es el mejor de 10s levantados hasta la fecha (no co- 
nozco el de Roncal) aunque las Areas de contact0 entre 
iglesia y claustro sigan un tantico difusas. 

En fin, el trabajo de creacion es acaso el mds noble 
de todos, sobre todo trathdose de artistas, pero estd to- 
talmente refiido con el de conservaci6n. Entre otras co- 
sas porque el artista, amante de las obras de arte, ama 
sobre todas las propias. 

En cuestiones de restauraci6n monumental lo impor- 
tante no es el disefio, sin0 el conocimiento de 10s mate- 
riales, su mecanica, su resistencia, su quimica, y luego 
la historia de la arquitectura. Conociendo lo primero, se 
sabe como funcionan y como impedir su destruccibn. 
Conociendo lo segundo, se podrd leer en ellos, compren- 
derlos y porque debemos intentar salvarlos. 

En otro caso, sucederd lo que en Santa Man'a la Real 
de NAjera. Cuantiosas sumas invertidas desde 1%1 y 10s 
~roblemas graves que afectan al edificio sin resolver. 

o arriba s )sas exces ivamente pintoresc as so- 
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E l  panorama completo de la financiaci6n y organiza- 
cion juridico-administrativa de la arquitectura reliniosa 
espaiiola durante el Renacimiento requeriria tambren el 
estudio de las parroquias urbanas y rurales del clero se- 
cular y de 10s conventos e iglesias del clero regular. Si he- 
mos escogido unicamente la consideracion de las fabri- 
cas de las Catedrales se debe a dos circunstancias: a la 
falta de tiempo del que disponemos para abordar el te- 
ma en su conjunto y a que, dentro de la escasa atencion 
que se ha prestado a este interesante aspect0 de la arqui- 
tectura eclesiiistica en la bibliografia al uso, todavia exis- 
ten algunas publicaciones al respecto, bien porque se ha 
estudiado la composicion y funcionamiento de algunos 
Cabildos catedralicios y m b  concretamente de su (cobra 
y fabrics)), bien porque, aunque fragrnentariamente, se 
han publicado las cuentas de varias Catedrales, de las que 
se pueden extraer algunas consideraciones. Estas consi- 
deraciones se tendran necesariamente que reducir mas 
a una aproximacion al problemas que a un examen ex- 
haustivo y profundo, proponiendo aqui unas cuantas di- 
rectrices vvias de acercarniento con aue abordar el tema. 

Se poiria objetar de entrada que 1; mayoria de las Ca- 
tedrales de Espafia, como por lo demas, del resto de 
Europa, son construcciones realizadas en la Edad Me- 
dia, no durante el Renacimiento, y que, por consiguien- 
te, su estudio queda fuera de lugar. Noes asi, sin embar- 
go. Hay algunas Catedrales como las de Granada, Ma- 
laga, Almeria, Guadix y Baeza que se empiezan a edifi- 
car ccex novo)) en el siglo XVI por razon de que hasta es- 
te momento no se habia reconquistado a 10s arabes el rei- 
no de Granada donde se asientan. En Cordoba, recupe- 
rada ya en el siglo XIII, funcionaba como Catedral la 
antigua mezquita musulmana, pero en el XVI se le OCU- 

rre a1 Cabildo lwantar en su centro una Catedral cris- 
tiana porque la mezquita no ofrecia condiciones favo- 
rables para el desarrollo del culto catolico. Otras ciuda- 
des poseian Catedrales rominicas o goticas pero resul- 
taban ya arruinadas o incapaces y por ello comienzan 

a edificar Catedrales nuevas, como Salamanca, Segovia, 
Plasencia y Astorga. La ruina es parcial, en algunos ca- 
sos, como en Burgos, donde en 1539 se derrumba el afi- 
ligranado cimborrio del crucero y hay que reedificarlo 
de nuwo. Otras Catedrales, como lade Swilla, iniciada 
en el siglo XV, no han podido equiparse de sacristia, sa- 
la capitular y otras dependencias, haciendolo en el siglo 
XVI. Finalmente la Catedral de Toledo es tan rica que, 
pese a hallarse virtualmente acabada y completa, puede 
permitirse el lujo de seguir gastando en obras de amplia- 
cion y complemento. 

iC6mo se financiaron todas estas obras? Metodol6- 
gicamente habria que distinguir dos vias, una ordinaria 
y otras extraordinaria. Por via ordinaria cada Catedral 
poseia una serie de bienes mas o menos fijos destinados 
al mantenimiento y conservaci6n de lo ya construido, pe- 
ro tambien a ampliaciones y nuwas obras, conjunto de 
bienes que se conocia por el nombre de ccFabrica)). L a  
ccF8brican englobaba una serie de bienes muebles e in- 
muebles. Entre 10s segundos estaban propiedades rusti- 
cas (tierras, fincas, dehesas) y urbanas (casas, tiendas, 
homos, paneras, etc) generalmente arrendadas y alqui- 
ladas, cuyas rentas y alquileres se cobraban por 10s co- 
lectores de la Fabrica anualmente. Entre 10s bienes mue- 
bles se encontraban en primer termino 10s celebres diez- 
mos eclesihsticos, a saber la dkima parte de 10s frutos 
de la agricultura y de la ganaderia recolectada por el clero 
secular, de 10s que una tercera parte, exactamente ,el 
33,33070, se destinaba a las fabricas de las iglesias segun 
la legislaci6n canonica comun a toda la Iglesia Catoli- 
ca, y que, por ello, se denominaba cctercias de FBbrica)). 
De hecho en Espafia ese 33,33Wo vino a reducirse a1 
11,11%, es decir a un noveno del diezmo en virtud de las 
deducciones hechas al mismo por las cctercias Realesn 
concedidas por el Papa al Rey para ciertas empresas be- 
licas, y de otra porcion que se destinaba a la manuten- 
ci6n del clero perjudicado en el diezmo por la percep- 
cion de dichas.cctercias Realesn'. La exigua parte del 

- 

' Cfr. Q. ALDM: ccLa economia de las iglesias locales en la Edad Media y Modernan, en el vol. Domanda e consumi, Livelli e strurrure 
nei secoli XIII-XVIII. Atti della sesta Sertimana di Studio, Prato-Firenze 1979, pp. 299-322. Sobre lo$ diezmor en Espana vease, en 
gened,  Noel Salomon, La vida rum1 castellana en riempos de Felipe II, Barcelona 1973, p. 219 y s5. 



diezmo con destino a la ctFAbrican se recogia en dinero 
o en especie, tsta convertida inmediatamente en nume- 
rario constante, y se hacia bien en la forma tradicional, 
bien en forma de r<escusados)) y terzuelos, como en el 
caso de la Catedral de Toledoz. El diezmo estaba suje- 
to a la bondad de las cosechas, a las pestes que asolaban 
a la ganaderia y a las variables tasas del grano y del vi- 
no, por lo que su ya mermada cantidad aplicable a la Fi- 
brica no debio repercutir excesivamente, a nuestro en- 
tender, en la construccion de nuevas obras o en el man- 
tenimiento y ampliacion de las antiguas. Entre 10s bie- 
nes muebles tambiQ contaban otros ingresos fijos y m b  
constantes que las (rtercias)), como eran tributos, tasas 
y censos impuestos y cobrados sobre fincas nisticas y ur- 
banas asi como cierto c h o n  deducido de las colectas a 
favor de hospitales, monasterios y otras obras pias con- 
sentidas en cada diocesis por el Prelado respectivo. 

Paralelamente a esta via ordinaria de la Fabrica hay 
que considerar a otras extraordinarias de allegar recur- 
sos con que financiar las obras de una Catedral. Y aqui 
podemos decir que cada Catedral ofrece un caso parti- 
cular y caracteristico. De todas maneras la limosna o do- 
nativo, ofrecido graciosarnente o de forma interesada pa- 
ra comprar un enterramiento o fundar una capilla, so- 
lia ser un recurso bastante comun y generalizado. El 
ejemplo extremo lo presenta la construccion de la Cate- 
dral de Segovia, segun lo narra pintorescamente el cro- 
nista Diego Colmenares. Por lo menos desde que se pu- 
so la primera piedra en 1525 hasta que se abrio al culto 
la nave de la misma hasta el crucero, todo se edifico a 
base de donativos y limosnas, dadas indistintamente por 
la clerecia, el municipio y 10s diversos estamentos de la 
ciudad. La entrega se institucionalizo en una ceremonia 
en que, durante 22 fiestas del afio liturgico, cada gremio 
acudia procesionalmente desde una parroquia hasta las 
puertas de la futura Catedral y alli entregaba su obolo, 
unas veces en dinero, otras en especie (piedra, cal, are- 
na, madera y teja para la construccion) '. En Burgos 
cuando hubo que reconstmir el cimborrio derrumbado 
en 1539 y con el 10s pilares torales y las bovedas adya- 
centes del crucero, acudieron con donativos de consu- 
mo cltrigos y laicos: el Cabildo con 1954 ducados, el obis- 
po don Juan Alvarez de Toledo, quien ofrecio 3.000 du- 
cados aunque so10 llego a entregar 150 porque costeaba 
a1 mismo tiempo la iglesia del convent0 dominicano de 
San Esteban en Salamanca, el condestable de Castilla 

que di6 1.000, el Ayuntamiento que fut entregando 5.000 
a travts de diez afios y 10s vecinos que dieron 7.000 4. 

Los canonigos sevillanos, para estimular a 10s fieles a 
acudir con limosnas a la construcci6n de la Catedral, 
consiguieron de varios Papas bulas concediendo indul- 
gencias 5 .  De forma singular en la Catedral de Granada 
el propio maestro mayor de la obra, Diego de Siloee, pro- 
metio en su testamento una manda de 1.000 ducados, exi- 
giendo simultaneamente sitio preferente para sepultar- 
se en el recinto del nuevo templo; como a1 cab0 no con- 
siguio esto ultimo leg6 finalmente so10 cincuenta duca- 
dos 6.  

La mtervenci6n de la Corona para sufragar total o par- 
cialmente 10s gastos de la construccion solia ser otro me- 
dio no inhabitual. En Granada el Emperador Carlos V 
se vio obligado a intervenir economicamente, costean- 
do la cimentacibn y 10s primeros pasos de la obra en vir- 
tud del testamento de su padre Felipe el Hermoso y de 
sus abuelos 10s Reyes Catolicos, que asi lo habian dis- 
puesto. Pero luego la edificacidn se prosigio normalmen- 
te con 10s bienes de la Fabrica o endeudandose con cen- 
sos. Con todo en noviembre de 1553 el Cabildo envio a 
un canonigo a Augusta (Ausburg), donde a la sazbn se 
encontraba el Emperador, con una carta que le entreg6 
personalmente para que aayudase en la obra de la igle- 
sia nueva>> tanto como patrono particular de ella cuan- 
to crpor haberse concedido el diezmo con cargo de la edi- 
ficacion de las iglesiasn '. Sospecho que esta ultima fra- 
se quena s i d i c a r  que, habiendose concedido por el Ro- 
mano Pontifice a la Corona espaiiola una participacidn 
en las rrtercias de Fabricam durante aquellos afios, el Ca- 
bildo de Granada solicitaba que no se incluyese a las de 
su Catedral en aquella servidumbre. 

Por contra la edificaci6n de la Colegiata de Vallado- 
lid, que a poco se convirtio en Catedral como cabeza de 
la nueva diocesis erigida a peticion de Felipe I1 en 1595, 
como integrarnente a cargo de una limosna extraordi- 
naria otorgada por la ciudad, al menos desde 1580 has- 
ta 1592. Con especial autorizacidn del monarca, nacido 
en la ciudad del Pisuerga, el Municipio concedi6 600 du- 
cados anuales por espacio de seis aiios, que luego se pro- 
rrogaron en otros seis, 10s cuales se habian de recolectar 
por el sistema de la ctsisa)), impuesto indirect0 sobre el 
consumo de materias de primera necesidad como la car- 
ne, el pescado, el vino y las velas. De esta manera se alle- 
go la no desdeiiable cantidad de 7.200 ducados Pare- 
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4 MART~NEZ SANZ. M.: Historia del templo cafedral de Burgos escrita conforme a 10s documentos de su archivo, Burgos 1866, 60-64. 
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ROSENTHAL, E.: op. cit., pp. 182-83, doc 68. 
BUSTAMANTE GARCIA. Agustin: La arquifecrum closicista del foco vallisoletano (1567-1640). Valladolid 1983, notas a1 cap. 111. extract0 
dc documentos de archivo, pp. 176-78. EUGENIO LLAGUNO escribe que para la construccion de la catedral vallisoletana Felipe I1 conce- 
did el product0 de las cartillas en que aprenden a leer 10s niilos; op. cit., t.11. p.135. 



ce que este privilegio real se concedid tarnbiCn a la Cate- 
dral de Sevilla en vistas a su terminaci6n, pero de ello 
protest6 tan vehementemente el Municipio ante el Rey, 
por ir contra 10s privilegio de la ciudad y encarecer mu- 
cho el precio de 10s productos m& necesarios, que el Ca- 
bildo catedralicio desisti6 de ello. Entonces 10s canoni- 
gos sevillanos buscaron inutilmente en 1506 entre la no- 
bleza de la ciudad quien les prestase dos mil ducados con- 
tra la plata propia de la Fibrica. No habiendo conseguido 
tampoco el prestamo de 10s mercaderes, decidieron 
audazmente proseguir la Catedral por sus propios me- 
dios, tal como se habia comenzado ((sin ayuda del rey 
N de otro pnncipe ni persona de estado, sino con ayuda 
de 10s beneficiados de ellaw 9. Para mantener esta orgu- 
llosa independencia hubieron de acudir a recursos extre- 
mos, como el de aplicar a la obra el dinero procedente 
de la penalization por la falta de asistencia al coro y por 
elincumplimiento de otras obligaciones religiosas y ca- 
~ONCS.  

Finalmente en el caso de la Catedral nuwa de Sala- 
manca 10s recursos econ6micos dimanaron, siquiera en 
parte, por la via extraordinaria de la intewencion de la 
Santa Sede. En 1591 cuando se emprendi6 la segunda fase 
de la construccion, el Cabildo envib a Roma a dos ca- 
nonigos a que convencieran al cardenal Ascanio Colon- 
na, antiguo alumno de la Universidad salmantina, a fin 
de que consiguiese del Papa Clemente VIII un breve ad- 
judicando a la Fabrica catedralicia, como ya lo habian 
hecho sus antecesores, la media annata, es decir la mi- 
tad del sueldo del primer aiio que la Santa Sede percibia 
por derechos en la colacion de 10s beneficios eclesibti- 
cos; naturalmente el Cabildo salmantino imploraba la 
media annata correspondiente e 10s beneficios conferi; 
dos en su diocesis lo. Parece que, en efecto, se consiguio 
el Brwe solicitado por espacio de veinte aiios por cuan- 
to en 1683,1703, y 1721 se volvio a solicitar parecido pri- 
vilegio, en estos ultimos casos la aplicacion a la Fabrica 
de 10s emolumentos de 10s beneficios eclesihticos vacan- 
tes en la diocesis, y por el mismo espacio de tiempo fue- ; 
ron concedidos por la Sede Apostolica ". 

Una vez conocidas, aunque sea de manera sumaria, 
las fuentes economicas de las Catedrales, podemos pre- 
guntanos: jc6m0 se aplicaban estas a la construccion y 
como se organizaba juridica y administrativamente el en- 
te o institucion que se ocupaba de estos menesteres? Creo 
que se puede establecer con cierta garantia un esquema 
organizativo comun a las Fibricas de las Catedrales es- 

paiiolas durante el Quinientos. Seria a grandes rasgos el 
siguiente: en la cuspide de la organizacion se hallan el 
Obispo y el Cabildo, a quienes competen por derecho las 
ultimas decisiones de toda indole referentes a la obra y 
fabrica. El Obispo no solia intemenir personalmente si- 
no en casos excepcionales, pero de ordinaro el era im- 
pulsor del Cabildo, que reunido en Capitulo por sema- 
nas o extraordinariamente ante acontecimientos graves 
y urgentes, decidia por votacion mayoritaria lo que se 
habia de hacer. La autoridad del Cabildo, respaldada por 
la del Obispo, es, en lo referente a la Fabrica suprema 
e independiente. Bastarb dos ejernplos para confirmar- 
lo. El mas sonado es el de la decision adoptada por el 
Cabildo de Cordoba a instancias del obispo don Alon- 
so Manrique el 22 de junio de 1521 de cclabrar fibrica 
suntuosa)) en medio de la antigua mezquita musulma- 
na ccporque no resultaba justo que el coro estuviese si- 
tuado en un rincon de ella>>. 

A ella se opuso vehementemente el Municipio de la 
ciudad por considerarlo una barbaridad, penando con 
la ptrdida de la vida a cualquier obrero que se atrwiese 
a intewenir en la obra. El Cabildo catedralicio invoco 
entonces su independencia, amenazando lanzar contra 
la ciudad la terrible pena canonica del entredicho. Asi 
las cosas se apelo finalmente por ambas partes a1 arbi- 
trio de la Corona que dirimio el pleito a favor del Cabil- 
do I*. Tambien cuando en 1539 se estaba reconstruyen- 
do el cimborrio de la Catedral de Burgos, el Cabildo de- 
cidio poner la obra en manos del maestro Juan de Valle- 
jo. El Ayuntarniento, que contribuia a la obra con grue- 
sas limosnas, pretendio crear una Junta de reconstruc- 
cion integrada por canonigos y regidores a la par, la cual 
fue rechazada airadamente por el Cabildo eclesiastico, 
que, asimismo, desestimo la propuesta de convocar a 
consulta sobre el cimborrio a tres maestros experimen- 
tados, Diego Siloee, Felipe Vigarny y Rodrigo Gil de 
Hontaiion I?.  

El Cabildo solia nombrar comisiones bien generales 
-una especie de cccomite permanente de FBbrican-, 
bien eventuales y parciales para que estudiaran la primera 
asuntos de caricter general y las segundas de indole par- 
ticular relativos a las obras, recabando information y re- 
dactando informes. pero estos informes eran siempre de 
caracter consultivo sin que el Capitulo delegase en las 
comisiones su autoridad, pues las decisiones se tomaban 
sin exception, como se ha dicho, por mayoria de votos. 
La distincion se percibe claramente leyendo, por ejem- 

G m  Y Pf~u. Josk Sevillu monumental y arfrtrsrica, t. 11. !%villa 1890. p. 47; T. FALC~N FRQUEZ: op. dt., p. 18. 
10 La carta del Cabildo salrnantino al cardenal COWNNA fue publicada por Fernando Chueca Go~tra, La Cafedml Nueva de Salatnanca. 

Historia documen[al de su constnrccion, Salarnanca 1961, p. 185. La prictica debia ser cornrin y antigua por cuanto encontrarnos ya 
la aplicacidn de la media annata de 10s beneficios vacantes a la adquisicidn de ornarnentos litrirgicos y otras necesidades de la Fabrics 
de la Catedral de Segorbe-Albarracin en 1381; cfr. BWCO AGUILAR. J.: Historia y derecho en la Catedral de Segorbe, Valencja 1973, 
pp. 293-94. " <~Traslado autbntico de la ynformazidn y dernb autos hechos para ganar de su Santidad el Quarto Brwe de concesidn de vacantes para 
la prosecuzidn de la obra nueba de la Santa Yglesia Cathedral de Salamancan, Archive de la Catedral de Salarnanca, cajon 44, legajo 
2, n: 10. 

12 Omr BELMON-E, Miguel Angel: aOposici6n del Cabildo Municipal de Cdrdoba a la construccidn del crucero de la Mezquitae, Boletin 
de la Real Academia de Cordobo XXV (1954) pp. 217-77. 

13 LOPEZ MAT*. Tdfilo: La Catedral de Burgos, Burgos 1950, pp. 119-20, cornpleta las notidas documentales que aporta Manuel Marti- 
nez Sanz, op. cit. pp. 65-72 y doc. XII. p. 250-52. 
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plo, las ~ c t a s  capltulares ae la catedral de Granada, pu- 
blicadas por E. Rosenthal, pues si a1 comienzo de la fa- 
brica se nombro en 1521 una cornision general formada 
por miembros muy cualificados dentro del Cabildo cual 

rcediano, el chantre, el magistral y el secretario, mas 
lante se nombran pequeiias comisiones compuestas 
por dos miembros para entender en cuestiones muy 

menorizadas sobre la colocacion del coro, rejas, vi- 
:ras, organos, etc 14. A veces la rnision de estas comi- 
les era lade informar de parte del Cabildo a1 Obispo 
os pormenores de la obra, pues este no asistia por re- 

514 general al pleno de 10s Capitulos donde se tomaban 
las decisiones; servian, pues, de 
entre Cabildo y Obispo. 

Dentro de la coma de transrnis . . 
: hasta 10s 6ltimos engranajes, eslabon tundam 
:s el canonigo obrero o fabriquero, pues asi se le 
nina indistintamente, quien, junto con sus sub01 
os inmediatos constituye la institution juridica 
la ccFabrica)) de una Catedral sue. a vesar de tener 
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iismo nombre, era naturalmente distinta de la masa 
tienes economicos que examinabamos antes. El car- 
le obrero o fabriquero no es de 10s mas antiguos de 
Cabildos-Catedrales sino de creacion relativamente 
jerna (siglos XIV-XV), asumiendo funciones muy pe- 
ares que antes desempefiaban de un mod0 muy ge- 
co el mayordomo y el tesorero. No es el cargo de obre- 
lignidad sino oficio, desde el punto de vista del I 
lo Canonico, y es designado por el Obispo mas ( 
el Cabildo Is. Sin embargo encontramos algunos 
en que excepcionalmente es elegido y nombrado por 
:apitulo, como sucedio en Granada en 1522, donde 
:abildo dio poder a1 canonigo Gaspar de Fuentes " 

a que por ellos yen su nombre, como obrero que es 
elegido para la obra de esta Santa Iglesia ... pueda tasar 
las casas que fueren necesarias para el edificio de la san- 
ta Iglesia ... y para comprar cualquier material aside cal 
como de madera como de las otras cosas necesarias na- 
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minas de 10s oficiales, peones y trabajadores de la obra, 
de determinar la cuantia de sus salarios, de concertar con 
el maestro mayor y con el aparejador lo que ha de irse 
construyendo cada dia, etc. Por tanto era el quien debia 
tratar inmediatamente con el maestro mayor, el apare- 
jador, 10s oficiales y 10s peones de la obra en razon de 
su cargo. El maestro mayor, por ejemplo, t e ~ a  acceso 
a instancias superiores unicarnente cuando se presenta- 
ban problemas de trazas y diseiios o dificultades tecni- 
cas urgentes, pues entonces incluso era invitado a infor- 
mar y proponer sus soluciones personalmente ante el Ca- 
vitulo convocado extraordinariamente a1 efecto. 

El obrero o fabriquero estaba asistido por una serie 
ie oficiales ejecutivos que en conjunto formaban, co- 
no se dijo, el organism0 juridic0 de la Fabrica: a saber 
os receptores o colectores que se encargaban de arren- 
iar en las mejores condiciones 10s bienes de la fgorica 
I de cobrar su hacienda; el contador, especie de secreta- 
v que redactaba las cuentas, asentaba 10s ingresos y 10s 

gastos, extendia las nominas y registraba las actas; el ma- 
yordomo, que pagaba en efectivo 10s costos de 10s ma- 
teriales y 10s salarios de 10s obreros empleados en la obra, 
extendiendo 10s respectivos recibos; el agente o aboga- 
do que llwaba 10s pleitos de la fabrica ante 10s tribuna- 
les. A su vez 10s vehedores o visitadores, designados di- 
rectarnente por el Obispo, controlaban y fiscalizaban es- 
trechamente las acciones del canonigo obrero y sus ayu- 
lantes 17.  

Dentro I idico-administrativa de la 
3brica esi rados, como funcionarios 

de la misma, el maestro mayor, el aparejador y el sobres- 
tante o capataz, inmediatamente subordinados a1 cano- 
nigo obrero. A1 menos asi sucedia en Fabricas muy com- 
plejas a causa de la cuantia de bienes que administraban 
y ai numero de asalariados que atendian. He aqui como 
se describian en 1646 las competencias del maestro ma- 
yor de la Fabrica de la Catedral de Toledo: ((El maestro 
de obras tiene obligation de asistir cada maiiana, a1 prin- 
:ipio del postrer esquilon, a1 punto y junta de peones y 
~ficiales que se hace y pedirles cuenta de lo que trabaja- 
.on el dia antes y acordar con el aparejador lo que se ha 
de hacer aauel dia v ordenarles donde a de acudir cada 
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r ae a ae marzo ae I J L ~  se nombra una cornlsion para la oora ae la n sonajes 
.. en el texto apara que atiendan en la orden y manera a la obra y asuntos desta santa yglesla y que agora se a ae comencan; 

E. Rosenthal, op. cit., doc 1 1 ,  p. 175; sobre las otras cornisiones parciales, ibid., pp. 182, 184, 185, 188, etc. 
A tenor de la bibliografia sobre la cornposicion y la organization de 10s Cabildos-Catedrales esparioles, ya en el siglo XI1 aparece el 
cargo de tesorero, equivalente entonces a1 posterior de fabriquero, aunque en sentido mb restringido de custodio y administrador de 
10s tesoros (joyas, mobiliario lit~irgico, etc) de la Fabrica. En el siglo XIV es cuando debe aparecer el oficio de obrero y fabriquero. 
aunque todavia no con la cornplejidad solo en el siglo XVI; cfr. MART~N. J. L.: El Cabildo de la Catedral de Satamanca (sinlos XII- 
XIII), Salarnanca 1975; H .  Casado Alonso, Lupropiedo kalicia 
Valladolid 1979; L ~ P E Z  AR~VALO. J. R.: Un cabildo Cote ia y de- 
recho en la CotedMl de Segorbe, op. cit., Valencia 197: 
ROSEKTHAL. E.: op. cit.. doc. 16, p. 176. 
Los vehedores o visitadores son una institucibn que x crea en las dikesis panicularmente despub de la celebraci6n del Concilio de 
Trento. Controlaban y fiscalizaban no solo la fabrica cateralicia, sino especialrnente las fabriw de parroquias urbanas y rurates, donde 
era mas fhcil el dacontrol y 10s abusos; sus cornpetencias quedan descritas en numerosas Constituciones Sinodales de finales del siglo 
XVI; cfr., por ejernplo, GALERA ANDREU, A.: Arquitecturo de 10s siglos XVII y XVIII en Jaen, doc. 1,  pp. 211-12; Id., Arquitectura 
v ar~uitecros en Jaen o finales del siplo XVI. Jaen 1982, pp. 16-17; MOYA VALGAF~~N, J. G.: Arquitecrura religiosa del siglo XVI en 
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las obras para ver si van conforme se orden6 y asistir a 
todas las tasaciones de cuantas obras se hacen por cuenta 
de la dicha fibrica y medidas de ella junto con el apare- 
jador y no hacer ausencia de esta ciudad ... >) Is. 

Lo que no parece que compitiera a1 maestro mayor, 
aunque a primera vista pudiera parecer obvio, era el re- 
clutar oficiales, peones y albaides y muchos menos fijar 
sus salarios, oficio que se asignaba a1 canonigo obrero. 
Asi aparece claro al menos en la obra de la Catedral de 
Granada. En abril de 1553 estallo un tumult0 entre ofi- 
ciales y peones que se plantaron y no quisieron entrar 
en la obra porque no estaban contentos con el salario; 
actuaron asi empujados por el maestro mayor Diego de 
Siloee. El Cabildo desautoriz6 a este, reforzando 10s po- 
deres del can6nigo seiior Alfaro, obrero mayor, ((con toda 
la preminencia que en dicho oficio conviene que tcnga 
para que por su mano se reciban 10s oficiales que traba- 
jan en la obra y 10s que debieran ser despedidos 10s pue- 
da despedir y a todos mandar lo que le pareciese que con- 
venga a la ob ra..., y sepan que todo a de pasar por su 
mano y que el dicho Diego de Siloee no tenga entrada 
ni salida con 10s dichos oficiales para poner ni quitar ni 
entremeterse mis que hacer su traza como maestro de 
la dicha o b r a ~  Ig .  

Pero si 10s oficiales y peones de la obran eran escogi- 
dos por el canonigo fabriquero, la designacidn del maes- 
tro mayor de la misma, puesto clave para la buena mar- 
cha ttcnica y artistica de la construcci6n de una Cate- 
dral, era competencia exclusiva del Cabildo. Para fina- 
lizar este trabajo queremos araminar brwemente este 
punto que nos parece capital en la organizacion admi- 
nistrativa de las Fabricas y que incluso la desborda, pues 
afecta a la direction artistica y la orientacion estilistica 
de la Catedral respectiva. En la seleccion y nombramien- 
to del maestro mayor no solia inmiscuirse el Obispo; so- 
lamente conozco un caso en que a la muerte de AndrCs 
de Vandelvira, maestro mayor der la Catedral de Jatn, 
el Cabildo procedio a nombrar en 1575 como su sucesor 
en el cargo al aparejador Alonso Barba, interponiendo- 
se el Prelado de la dikesis quien ordeno que por un tiem- 
po Barba continuase como aparejador 20. Eso si, una 
vez designado por el Capitulo catedralicio el maestro ma- 
yor, tste acostumbraba a elegir libremente a su apareja- 
dor, quien debia ser sujeto de su entera confianza en vir- 
tud de las tareas que tenia asignadas de asistencia conti- 
nua a1 maestro y de correa de transmision entre Cste y 
10s oficiales. Sin embargo tenemos la exception de Sa- 
lamanca donde en 1512, a1 comienzo de las obras, el Ca- 

bildo eligi6 y design6 juntamente maestro mayor a Juan 
Gil el Viejo y aparejador a Juan Campero 21. TambiCn 
el Cabildo designaba ios salarios del maestro mayor y 
del aparejador a quienes se pagaba por tercios, es decir 
tres veces a1 aiio cada cuatro meses, a diferencia de 10s 
oficiales, peones y otros asalariados de la obra que reci- 
bian su paga por semanas vencidas. 

iDe que manera procedia el Cabildo en asunto tan de- 
licado como era designation de maestro mayor? Se pue- 
den distinguir dos procedimientos, uno mas mecanico 
y tradicional, otro mas exigente y moderno. El primero 
se producia cuando la obra iba encarrilada y se encon- 
traba ya estabilizada, no existiendo anormalidades de ti- 
po tknico ni problemas de trazas. Asi solia suceder cuan- 
do fallecia un maestro mayor: su sucesion era automdti- 
ca, ocupando el puesto el que habia sido su aparejador. 
La razon era obvia y asi lo comprendia el Capitulo que 
ratificaba la sucesi6n: habia que asegurar la continuidad 
de la obra y nadie conocia mejor 10s modelos y trazas 
de su antecesor y las dificultades y trucos que presenta- 
ba la fabrica que el aparejador. Cuando murib Diego 
Siloee en Granada en 1563 le sustituyo como maestro ma- 
yor de la Catedral su aparejador Juan de Maeda a quien 
en el testamento habia hecho heredero ctde sus trazas y 
dibujos asi como de sus figurasn Cuando a su vez fa- 
llece Juan de Maeda en 1576 el Cabildo designa sucesor 
a su hijo Asensio de Maeda, quien no acepta el nombra- 
miento por haber sido elegido anteriormente maestro de 
la Catedral de Sevilla. Asensio habia sido no menos que 
su padre hombre de confianza de Diego Siloee, quien le 
habia hecho heredero de sus herramientas. En la Cate- 
dral de Jaen Alonso Barba, aparejador de AndrCs de 
Vandelvira, fue nombrado maestro mayor por deseo e 
indication de este, quien aseguraba en su testamento que 
<(a mas de veinte aiios que en mi compaiiia a entendido 
y entiende en dicha obra y con tl  tengo comunicado 10s 
secretos de la dicha obra y le dexo el modelo dellan 23. 

Como las mas de las veces el aparejador, elegido por 
el maestro mayor era un hijo o pariente, la sucesion en 
el cargo se convertia en una suerte de negocio familiar 
sostenido por el nepotismo. Asi en Burgos se suceden en 
la maestna de la Catedral Juan, Simon y Francisco de 
Colonia; en Salamanca Juan Gil el Viejo, Juan Gil el Mo- 
zo y Rodrigo Gil; en Segovia Juan Gil el Viejo y Rodri- 
go Gil; en Cordoba Hernh  Ruiz I, Hernin Ruiz I1 y Her- 
nan Ruiz 111; en Valladolid Diego de Praves y Francisco 
de Praves; en Granada y en Sevilla Juan de Maeda y 
Asensio de Maeda, etc. 

'8 ~Ordenes que han de guardar 10s Ministros y Oficiales de la Obra y Fibrica de la Santa Iglesia y sus salarios antiguos y modernosn, 
ms., Toledo 1646, fol. 5; cit. por SANTOLAYA, Laura: op. cit., p. 32. El cargo de aparejador comportaba, entre otras, las siguientes obli- 
gaciones: ccAsistir a 10s oficiales de canteria, carpinteria y albailileria, a trazarles y darles 6rdenes de 10s que han de hacer. Y si viere 
que 10s oficiales y peones no trabajan con el cuidado y asistencia que deben, penarlos, sobre que se le carga la conciencia ... Item tiene 
obligacibn de cuidar de la provisi6n de yeso, teja, cal, ladrillo,,piedra, madera, c l a m 6 4  y todos 10s demas matenales y herramientas 
necesarias, hallandose a las compras de ellos y dando cert~ficac~bn de sus compras Y preclos, Y aslmismo a distribuirlo y hacerlo gastar 
con cuenta raz6n y claridad y genero que se gastan y en que obras y ocasiones>>; Ibid., pp. 32-33. 

l9 ROSENTHAL. E.: op. cit.. doc. 64, p. 182. 
20 CHUECA G o r n ~ .  Fernando: Andres de Vandelvim, arquitectq J a h  1971. p. 79. 
21 CHVECA Gorru. Fernando: La Catedml Nueva de Salamanca, op. cit.. p. 34. 

G6MEZ MORENO. Manuel: Los Aguilas del Renacimiento ..., op. cit., op. 103. 
23 CHUECA GOITIA. Fernando: Andres de Vandelvira ..., op. cit., p. 3%. 
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segundo mttodo de election y nombramiento se 
ucia cuando se iniciaba por primera vez una fabri- 
cuando interrumpida por mucho tiempo, su reini- 

,., . znia a significar un nuwo cornienzo y, en general, 
cuando se presentaba algun problema tecnico o de tra- 
zas. Cuando se comenzaba una Catedral el Cabildo or- 
ganizaba una suerte de concurso convocando a varios 
----tros prestigiosos quienes o bien hacian una traza en 

in o bien presentaba cada una la suya PI a- 
3 se reunia para sraminar y discutir esta e- 
idose por otros varios maestros, y por :I- 

por una de ellas despues de sopesar las ventajas I 
o artisticas, estilisticas y tecnicas, sino tambien - 
iamos que principalmente- economicas. La eleccic 
maestro mayor no coincidia siempre con el autor 

autores de las trazas, en razon muchas veces de que : 
estaban ocupados en otras obras, pero si se nombral 
a un arquitecto de gran solvencia y capacidad no so 
tkcnica sino economics, por ejemplo al que, ademds ( 
su reconocida habilidad en dibujar yen cortes de cante- 
ria, ofrecia las mejores fianzas pecuniarias. A este res- 
pecto eran de decisiva importancia 10s informes que el 
cauitulo recababa de otros Cabildos catedralicios don- 

ibiera actuado previamente el candidato. Por ejem- 
n la Catedral nueva de Salamanca fueron convoca- 
n 1510 para hacer las trazas Anton de Egas y Alon- 

so Kodriguez, maestros respectivamentede las Catedrales 
de Toledo y Swilla, trazas que fueron dictaminadas na- 
da menos que por otros nuwe arquitectos, pero la elec- 
cion de maestro mayor recay6 no en aquellos sino en 
Juan Gil de Hontaiion, a quien nombro el Cabildo ares- 
pecto de su suficiencia, experiencia y peritud,, ". En 
cambio en la Catedral de Granada no se convoc6 junta 
de maestros, se llamo directamente a1 de Toledo, Enri- 

ie Egas, para hacer las trazas en 1521, nombrand 
maestro mayor. Luego fue sustituido por Diego 
x quien en 1528 ofrecio un diseiio mucho mas m 
o, cta lo romanon, pese a la oposicion del Ernpel 
Carlos V que prweia un ingrato contraste entre 
ra Catedral renacentista y la adyacente Capilla Ri 
:a 25. ES tste uno de 10s pocos casos en que un C 
s espafiol, por lo general tremendamente consen 
s, se deja guhr en la eleccidn de las trazas y del ma1 
nayor por criterios estrictamente de estilo. 
n embargo un concurso estricto entre profesiona 
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dral s610 se produjo en casos excepcionales. En 1539 hu- 
bo un conato de concurso para designar al maestro que 
dirigiese las obras de la Catedral de Plasencia segun tra- 
zas dejadas por Diego de Siloee, per0 el Cabildo deci- 
dio a ultima hora seguir con 10s aparejadores Juan Co- 
rrea y Martin de la Rieta. No cabe duda de que en Pla- 
sencia se queria acabar mediante el concurso con el bai- 
le de maestros mayores y la consiguiente discontinuidad 
de las trazas, pues habian pasado por la obra hasta en- 
tonces seis arquitectos diferentes: Enrique de Egas, Juan 
de Alava, Francisco de Colonia, Alonso de Covarrubias, 
-' ~drigo Gil y el mencionado Siloee 26. En la Catedral 

: Sevilla, a la muerte de Martin de Gainza, se convoco 
1 concurso por el Cabildo para cubrir la vacante de 
aestro mayor, pese a que el aparejador debia de ser el 
jo de aquel, Miguel de Gainza. El procedimiento fue 
de colocar pregones en las puertas de las iglesias del 
:ino, no sabemos si de toda Espaiia o s610 de Andalu- 

--a. Parece que solo de esta ultima, pues concurrieron 
opositores de Cordoba, Jaen, Mdaga, Granada, Alme- 
ria, Cazalla y Antequera, a saber 10s maestros Hernan 
Ruiz 11, AndrCs de Vandelvira, Francisco del Castillo, 
Juan de Orea, Luis Machuca, Pedro del Campo, Diego 
de Vergara y el mencionado Miguel Gainza. Salio ven- 
cedor en la oposicion celebrada en diciembre de 1557 
Herndn Ruiz 11, pues su parecer y traza sobre el mod0 
de proseguir y cerrar la Capilla Real de la Catedral de- 
bieron parecer al cabildo 10s mejores :'. 

Un concurso por una parte mas restringido pen, por 
otra mas riguroso fue el convocado por el Cabildo gra- 
nadino para nombrar sustituto a Asensio de Maeda, que 
habia renunciado en 1576 a la plaza de maestro mayor 
de aquella Catedral. Por designation del propio Maeda 
fileron llamados solo tres opositores: Lkzaro de Velas- 

1, Francisco del Castillo y Juan de Orea. El propio Mae- 
a propuso tambien el programa, por asi llamarlo, de 
. oposicion que consistib no solo en exponer y discutir 
. planta y montea de lo que faltaba por hacer en la Ca- 
dral sino, ademk, en la defensa de un p : igle- 
a de propia invention 28. 

Acaso tambien hubo concurso-oposic :legir 
Iaestro mayor cuando, tras un largo parknresis construc- 
vo, se reanudaron las obras de la Catedral nueva de Sa- 
unanca. Se trataba entonces de decidir si se continua- 
an el crucero y girola a lo gotico, como hasta entonces 
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24 CHUECA G O ~ I A ,  Fernando: Lo C it., p. 34. " ROSEMHAL. E.: op. cir, pp. 17-18 y a m  JY. 
26 GOMU MORENO. M.: Las Aguil a... op. cir., doc xw, p. 214; Manuel L6pez Si a,  us ~ a r e a m ~ e s  ae rrarencia, Plasmcia 

19-1. pp. 18-19. 
' L u ~ u r o .  E.: Noticiu de 10s orquitectos .... t. 11, Madrid 1829, p. 184; GE- Y P e R u ,  Josk Sevilla monumental y wtrktica, t. 11, 

Sevilla 1890, pp. 383-83; Antonio de la Banda y Vargas, El orquirecto ondoluz Hernan Ruiz 11, Swilla 1974, pp. 46-47; Teodoro Falc611, 
La Caredmlde Sevilla, op. cit., pp. 141-42; Alfredo J .  Morales. La  Capilla Realde Sevilla, Sevilla 1979, pp. 45-47. Otro concurso ganado 
por Hernan Ruiz I I  fue el de la maestria del Hospital swillano de las Cinco Llagas, pero no lo incluyo por no tratane de una Catedra; 
cfr. CEAN BERMWDEZ, J. A.: Description artisrica del Hc Sangre de Sevilla, Valencia 1812, p a s  Ordenanzas de 
este Hospital, formadas en 1546. tienen una importante ( de las obligaciones y competencias mayor de la obra; 
veknse en JUSTINIANO Y MARTINEZ, M.: ccEdificacion del e las Cinco Llagasn, Archivo Hisp 4111 (1944) p. 218. 
y tambien DE LA BANDA Y VARGAS, A: op. cit. p. 136. 
La historia documentada de este importante concurso aparece apuesta ampliamente en el citado libro de ROSENTHAL. E.: pp. 28 y ss, 
doc. 137 ) I ss, pp. 19C 



opt6 por lo primero, con el criterio traditional que diji- 
mos caracterizaba a 10s Cabildos espaiioles. Concurrie- 
ron al concurso 10s maestros Juan de Andrks, de la Ca- 
tedral de Cuencia, Nicolh de Vergara, de la de Toledo, 
Juan de Nates, arquitecto de Valladolid, 7 Juan del Ri- 
bero, arquitecto de Le6n. En realidad debio tratarse mas 
que de un concurso con la presentaci6n por cada uno de 
trazas propias, de una discusi6n sobre las antiguas to- 
davia existentes, en que cada opositor daria su parecer 
por escrito sobre este asunto. Result6 elegido por el Ca- 
bildo Juan del Ribero aporque 10s dias que Vuesa Mer- 
ced se detuvo aqui entendimos sus buenas partes y el ser 
muy conformes a la relacidn que de ello teniamosn 29. 

Este ultimo parrafo apunta a que el Cabildo salmanti- 
no habria recabado del leones informes previos sobre el 
candidato y a que estos habian sido favorables. 

Por ultimo, lo mismo que el Cabildo Catedralicio te- 
nia en sus manos la eleccion y designaci6n del maestro 
mayor, tenia tambiin su dimisi6n y expulsi6n. Por regla 
general 10s maestros nombrados curnplian a satisfaction 
con 10s deberes de su cargo y perseveraban en 61 hasta 
su fallecimiento. Con todo se dieron casos en que o por 
inasistencia a las obras, a1 acumular varias maestrias a 
la vez, o por incompetencia ttcnica, algunos maestros 
fueron dimitidos. Asi por ejemplo Juan Gil de Honta- 
fi6n en la Catedral de Sevilla y Hernan Ruiz I11 en la de 

Cordoba fueron exonerados de sus cargos por dilatada 
incomparecencia en la obra. El caso del primero es bas- 
tante curioso: habiendo dado las trazas en 1514 para ree- 
dificar las bovedas del crucero que se habian desploma- 
do y nombrado maestro mayor, su continua ocupaci6n 
en las Catedrales primero de Salamanca y luego de Se- 
govia no le dejaba tiempo para asistir, como hubiera si- 
do conveniente, a la obra de Sevilla. En julio de 1515 el 
Cabildo consider6 el caso tan grave que se puso a bus- 
car otro maestro y, ante la escasez de 10s que habia en 
el pais, intent6 encontrarlo primero en Italia, concreta- 
mente en Roma, Florencia y Mi lh ,  y luego en Flandes 
y Alemania, pero sus esfuerzos fueron inutiles. Conti- 
nu6 en el cargo Juan Gil quien, conminado a residir en 
Sevilla o a perder el sueldo, acab6 abandonando la obra 
en 1519 'O. 

Por el contrario fueron despedidos por incompeten- 
cia tkcnica Alonso Rodriguez en Sevilla porque, adver- 
tido a tiempo del peligro que corria el cimborrio del cru- 
cero, no acudio a tiempo de evitarlo y aquCl se vino es- 
trepitosamente abajo; Francisco de Colonia en Plasen- 
cia por razones todavia poco claras e insuficientemente 
investigadas; finalmente Pedro Diaz de Palacios, de nue- 
vo en Sevilla, porque o no quiso o no supo dar trazas y 
monteas para el cierre de la Sala Capitular 31. 

29 LLAGUNO, E.: Noticia de 10s arquitectos y arquitecturn en Espafia, t. 11, Madrid 1829, pp. 63-64, CHUECA  GO^, F.: L a  Catedral Nueva 
de Salamanca op. cit., p. 182. Para mas detalles cfr., nuestro trabajo <JUAN DEL RIBERO RADA y la introduccion del clasicismo en Sala- 
manca y Zamoran, HERRERA y el Clasicismo. Ensayos y Catalog@ Valladolid 1986, pp. 95-109. 

31 Desde que se ley6 este trabajo en junio de 1984 durante el Coloquio sobre ccLes Chantiers de la Renaissance. Organisation, finance- 
m$nt,, organizado por el Centro de Estudios Superiores del Renacimiento de la Universidad de Tours, han aparecido algunos interesan- 
tes estudios sobre el tema que abordamos. En primer lugar el libro general de GUTI~RREZ CORTINES CORRAL, Cnstina: Arquitectura, 
Economia eZglesia en elsiglo XVI (.Muria y su entorno) ed. Xarait, Madrid 1987. En el se demuestra que las parroquias de la comarca 
levantina y, por end% las de la antigua gobernacion de Orihuela seguian un camino de financiacion distinto al sefialado en este estudio 
y que su administration dependia, como en otras partes de Europa, de un patronto laico. Por lo que respecta a las catedrales propiamen- 
te dichas es esclarecedor el libro de P ~ R U  DEL CAMPO. Lorenzo: Arte y economiu' la construction de la Catedral de Malaga, Colegio 
de Arquitectos y Universidad de Malaga 1985. Sin embargo el period0 cronologico en el abordado es aclusivamente el siglo XVIII 
durante el cual se pus0 termino a1 largo proceso constmctivo del templo, iniciado en el XVI. La financiacion dependio entonces del 
arbitrio, consentido por la Corona, de un tanto por ciento sobre todos 10s productos que embarcaban y desembarcaban por el puerto 
de la ciudad, pemaneciendo en carnbio inalterados 10s anteriores cuadros juridicos y administrativos, iguales o parecidos a 10s que 
aqui insinuamos. Otro caso anaogo en el siglo XVIII es el de la financiacion de la Catedral de Cidiz que estrib6 en el impuesto del 
uno por ciento sobre todos 10s productos y caudales que entraban por el puerto, procedentes de Ultramar, impuesto concedido por la 
Junta General del Comercio de la ciudad gaditana (Cfr. Pablo Anton Sole, Lo Catedral de Cadiz, Estudio historico y artisrico de su 
arquitectura, Ayuntamiento de Ciidiz 1975). 



Contribucidn a1 estudio de la canteria en 
Navarra. Algo sobre el siglo XVI 
Africa Bermejo 
U.N.E.D. Navarra 

Documentos repartidos por diferentes Archivos de- 
muestran que en Navarra, durante el siglo XVI, existi6 
un numero importante de artesanos desconocidos has- 
ta hoy, responsables en buena manera de la calidad de 
las manifestaciones artiticas. Es el caso de 10s maestros 
de canteria, a quienes dedico este comentario en la per- 
sona de Miguel de Amtzqueta, que desarrolla lo mejor 
de su labor en el ultimo tercio del citado siglo, segun in- 
dican ciertas escrituras inkditas localizadas en el Archi- 
vo de Protocolos Notariales de Pamplona. 

De widente prestigio en el campo profesional, tiene 
taller propio, activisimo, y goza de una holgada posicion 
economics; su nombre aparece con frecuencia unido a 
transacciones I ,  herencias 2... 

Es vecino de Villava, aunque 10s encargos que recibc 
le obliguen a viajar y establecerse temporalmente en dis. 
tintos lugares, casi siempre cercanos a esa villa. 

De 10s trabajos documentados el primero a mencio- 
nar es el llwado a cab0 por Amtzqueta en la iglesiapa- 
rroquial de Zzurzu. La carta de convenios esta fechada 
en Villava, el 12 de Mayo de 1574 3. Por ella sabemos 
como, en cumplimiento de la voluntad de Gaspar Moza 
de Ezpeleta, difunto, vecino que fue de aquel lugar, quien 
entrego rveynte y cinco robos de trigo)) para ser inverti- 
dos rcen obra y fabricar la iglesia)), el maestro de cante- 
ria se encarga de crazer dos arcos de piedra en el casco 
y cuerpo de la iglesia)). 

Tal obra crfixa y buena y a conocimiento de maestros 
de canteria expertos en canterian, debera estar terrnina- 
da crpara Nuestra Seiiora de agosto primero beniente y 
seguiente deste presente aiio, quinze dias antes, quinze 
dias depds)), y se relizara con piedra rrde 10s tCrminos 

del dicho lugar de Icurcu de la parte m h  c6moda y de- 
cente que a la dicha iglesia conbenga)). 

Como adelanto de pago, Amtzqueta recibe ccdiez du- 
cados de a onze reales el ducado)) advertido de ccque to- 
mando en quenta en la dicha obra 10s dichos diez duca- 
dos, lo demas que se estimare y obiere de aver el dicho 
Miguel de Amezqueta sea pagado de la primicia del di- 
cho lugar. 

Prevista la realization por el maestro de otros traba- 
jos en la misma parroquial, se puntualiza rrque si algu- 
na otra obra necessaria a la dicha yglessia iziera el dicho 
Amezqueta se le tomara en quenta)), a1 tiempo que lo he- 
cho se sometera a la estima o valoracion de ccdos pers- 
sonas espertas y benemeritas y de conciencia crnombra- 
das por las partes, y que si no cumple dentro del lplazo 
establecido)), lo aya de azer a costa y danyo propios)>,in- 
curriendo ademas ccen pena de cinquenta ducados ... n. 

En Huarte, el 5 de Octubre, de 1593 4, son redactadas 
las escrituras que aluden a una nueva obra de Miguel de 
Amtzqueta. En el concierto intemienen, junto a1 artis- 
ta, el abad de Olloqui, don Juan de Zozaya, y el primi- 
ciero, Juan Fran~esena de Olloqui, quienes aceptan pa- 
gar cuanto fuere necesario, rrsi por casso se allare ,quel 
mase Miguel de Amezquetas tobiere que recebir algunos 
ynteresses en la yglessia de Olloqui por la obm que a echo 
en ella demds de las cantidades que tiene recibidas ... )), 
precisando crlas dichas partes, todas tres en conformi- 
dad ... que dentro de diez dias nombraran oficiales para 
que bean y reconoscan la obra quel dicho mase Miguel 
de Amezqueta a echo en la dicha yglessia de Olloqui y 
estimen lo que la dicha obra bale...)). 

Parece bastante probable que la mencionada ccobra~ 

' Archivo de Protocolos Notorioles de Pamplona, Protocol~ de JUAN DE ANWSILLA, 1.598, leg. 9. 
* Archivo de Protocolos Notorioles de Pomplona, Protocolo de MIGUEL DE BURUTAIN: 1.5%. leg. IS. 

Archivo de Prorocolos Nororioles de Pamplona, Protocolo de MIGUEL DE SAN MARTIN, 1.574, leg. 6. 
Archivo de Pror0~010s Notorioles de Pomplono, Protocolo de Jose DE LERRUZ, 1593, leg. 1 1 .  
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lade ccla concha absidal ...q ue...se arreglaba a una 
xhumbre en pleno siglo XVI ... )), se&n mantiene I 
n partiendo de 10s correspondiente ccmandato! 
tan, y que, como vemos, esta ya terminda, e incl 

a punto de ser estimada, para el 5 de octubre de 1593. 
El 2 de Febrero de 1594 comparecen en Olaz, ante 

escribano, el abad del lugar, don Guilltn de Olaz, y el 
-Amicier0 de su iglesia parroquial, Sancho Michetore- 

para tratar de cierta averiguacion de cuentas hecha 
s atras entre ellos y maese Miguel de Amezqueta ccde 
cantidades quel dicho mase Miguel de Amezqueta a 
ebido y cobrado pertenecientes a la dicha yglessia, a 
:nta de la hobra que en ella a echo, como otras co- 
... >). Asi sale a la luz el trabajo efectuado por el can- 
I en la iglesia parroquial de Olaz, que no se especifi- -- concluido a principios de 1.594. 
hmbien en 1594 el 27 de mayo ', Miguel de An 
:ta aparece actuando como Arbitro en un pleito sc 
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UG~... de la huGl L a  &errado del pala quests peg; 
a la casa de Atarrabia, ques del dicho monesterio ... z 
Villava de la siguiente forma: El 18 de Diciembre de 1 
ccla pared de azxia la yglessia nueba de la dicha vilk 

3 de Febrero de 1597, crla pared de azia el ria)) c 
Junio de le de la d 
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;e le imponen conaiclones, cc ...,,, ,.. las dichas 
s aya de poner sus manos e lo We 
:re menester...)). 
lodo esta terminado el 12 de I+ Par- 

uue en esa fecha Miguel de Amezquera conrlesa naber 
ibido ccde manos y poder del muy illustre sefior do- 
don Diego de Balbas, prior de Nuestra Sefiora de 

ncesvalles, ... ochenta y dos ducados y dos reales, 10s 
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gante a la casa de Atarrabia ... )), concretando que le han 
sido entregados cc~iento y ~inquenta ducados por la pa- 
red de azia la yglessia nueba ..., docientos y beynte du- 
cados por la pared de azia el n o  ... y otros do~ientos y 
beynte ducados por la pared de azia la calle de la dicha 
villa. y onze ducados y ocho reales y medio por apartar 
la tierra que cay0 dil dicho parral al carnino que ba para 
la yglessia parrochial de la dicha villa; que todas las di- 
chas quatro partidas suman y montan 10s dichos seys- 
~ientos y un ducados ocho reales y media...)). TrL estos 
interesantes detalles, incluso especifica el tipo de mone- 
da utilizada y su procedencia: cc... y se le an dado y pa- 
gad0 en escudos de horo y reales de ocho y a quatro, dos 
y sen~illos, de 10s mil decados que e s t h  en la arcade las 
tres llabes que su magestad del rey nuestro sefior mando 
poner en la dicha arca para el reparo de las granjas del 
dicho monesterio ... H. 
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A un inrnportante compromise se refiere el documento 
fechado el 17 de Agosto de 1598 13, pues nos hace ver 
como 14 afios atrL Miguel de AmCzqueta, junto con dos 
compaiieros de profesion, prometio realizar <chuna cm- 
zera sachristia cabecera y dos capillas coratemla>> en la 
parroquia de San Juan de Huarte y (cotras hobram en 
lade Sun Esteban. (El hecho, de gran inter&, con todos 
10s detalles sobre el estado de 10s trabajos o 10s proble- 
mas surgidos a lo largo del tiempo por incumplimiento 
de las partes, aparece cuidadosamente expuesto en muy 
arnplio numero de documentos ineditos localizados con 
tste, pero que no parece oportuno sacar a relucir aqui 
porque nos llevaria a extendernos demasiado. Dejemoslo 
para otro momento; baste ahora la simple mencion). 
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Comienza un nuevo siglo y el maestro sigue ejercien- 
do su profesibn. El 9 de Febrero de 1601 en Arre, decla- 
ra ccaver tornado y wevido de manos y poder de Pedro 
de Labiano, primiqiero y vezino del dicho lugar, treynta 
y seys ducados, 10s quales son a quenta y parte de pago 
de las obras de canteria que a echo en la y~lessiaparro- 
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ros uevan a caDo laoores secundarias, meras ccreparacio- 
new. El citado 9 de Febrero de 1601, el vicario del lugar, 
don Juan Torres, y el primiciero, Pedro de Labiano, re- 
cuerdan a Amezqueta crque por el sefior vicario general 
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ac I I I ~ I I U ~ ~ ~ ~ ~  azer 10s dichos reoaros ... )> 15.  

esta man( 
la sacristi 
ra, so pen .... -..-A- 

I .  BIURRUM Y ~ I L ,  ~n mcuttura Kellglosa y ~ e t t m  Aries en mavam dumnre la epoca aer Kenaclmzentq ramplona, 1.~35, p. 66. 
Archivo de Protocolos Notariales de Pamplona. Protocolo de Jose DE LERRUZ, 1.594, leg. 12. ' Archivo de Profocolos Nofariales de Pomplono. Protocolo de JUAN DE ANDOSILLA: 1.594, leg. 9. 
Archivo de Profocolos Notariales de Pamplona, Protocolo de MIGUEL DE SAN MART~N: IS%, leg. 7. 
Arhivo de Profocolos Notariales de Pamplona, Protocolo de MIGUEL DE BURATAIN: 1.597, leg. 16. 

lo Archivo de Profocolos Notariales de Pamplona, Protocolo de MIGUEL DE BURATAIN: 1.597, leg. 16. " Archivo de Protocolos Notorioles de Pamplona. Protocolo de MARTiN DE GARAY: 1.597, leg. 24. 
l2 Archivo de Protocolos Notariales de Pamplona, Protocolo de MARTIN DE GARAY: 1.597. leg. 24. 
l 3  Archivo de Protwnlos Notariales de Pomplone. Protocolo de Jose DE LERRUZ: 1.598, leg. 13. 

Archivo de Protocoios Nororioles de Pamplona. Protocolo de MARTIN P ~ R E Z  DE CENOZ, 1.601, leg. 5. 
Is A r h i v n  de h t o c o l o s  Nofariales de Pamplona, Protocolo de MIGUEL DE BURATAIN: 1601, leg. 20. 



Arnezqueta responde ccque a cumplido con todo lo su- Observando el conjunto, puede reconocerse fa& 
sodicho y referido en la dicha sentenzia ..., gepto las 4 J efectuado por Miguel de AmCzqueta. Le perter 
teras que caen a la escalera que sube al campanarion, in duda, de 10s arcos, fajones antes mencionadc 
cuales promete c<sacarlas y azer de que no aya gote ituados miis cerca ddel coro, en 10s pies de la parro 
y en la profesi6n que se requiere ... n 16. ncluso las fotografias muestran como las mtnsu 
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La iglesia parroquial de h r z u  presenta ese aspecto 
caracteritico de lo construido entre montaiias: tosca, n 
ciza, toda de piedra. 

A pesar de lo resistente de su material, el tiempo le 
hecho sufrir ccarreglow, palpables a primera vista en 
contrafuertes, utilizados como elemento esencial de so- 
porte, a veces arecortados>>, en la torre-campanario, ele- 
vada de nuevo en su mitad superior, en 10s vanos, nega- 
tivamente transformados ... 

El templo es de nave u ~ c a ,  rematada por una b6ve 
ligerarnente apuntada que apoya en arcos fajones; esi 
arrancan de mCnsulas unidas entre si por un filete o I 
tel encargado de marcar la transicidn de uno a otro 
10s niveles existentes. 

Tal vez la nota dominante en la iglesia sea su extren 
da sencillez. Se huye en lo posible de la decoration p 
piamente dicha; solamente en la portada vemos unas 11- 
g u m  geometricas, en el resto las lineas o elementos ar- 
quitecto~cos deben entenderse quid como excusa or- 
namental. 
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Tambien las rerormas nan afeCtad0 much0 a It. ...,- 
sia de Olloqui. La torre, 10s contrafuertes, 10s vanos. in- 
cluso 10s propios muros no lucen su aspecto origin&; el 
interior, reducido y de nave unica, surge recubierto por 
capas de pintura ... 
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Entre todo ello esta bastante ~ h o  por I 
ueta. 
Contemplando el templo por ruera, se distingua 

ien 10s arreglos de la concha absidal y de la techu 
,n la piedra desunda aparecen nitidas las zonas c 
e la obra, gracias a un aparejo absolutarnente dife 
De nuevo voy a permitirme la cita de las fotogr 

nasta en ellas puede verse en quC consisti6 y cuinto 
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Un retablo con la marca de taller uc! 10s 
Penicaud en el Instituto Valencia de D. . 
M? Luisa Martin Ans6n 
Universidad Autonoma de Madric 
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La magnifica coleccidn que guarda el Instituto Val, 
cia de Don Juan de Madrid cuenta con una importa 
muestra de esmaltes de distintas ttcnicas y estilos a r  
ticos. Entre ellos destacamos aqui un retablo de pintura 
en esmalte de Limoges, de la segunda mitad del s. XVI, 
que ha pasado por ser obra espaiiola salida de 10s talle- 
res de Daroca. 

Su disposic y sencilla. De forma rectangular 
incluye doce j escenas de la Pasion, de 19,5 cm., 
alto por 14 CI :ho cada una, dispuestas en tres 
registros. C o r ~ ~ ~ ~ ~ ~  xirracion en el angulo inferior iz- 
quierdo para, de izquierda a derecha, ir avanzando cro- 
nologicamente 10s episodios I .  Se inicia el ciclo con la 
Entrada de Jesus en Jerusalin, segun un grabado de la 
serie de la PequeTia Pasion de Durero, con minimas va- 
riantes en cuanto a nlimero de personajes y actitudes. En 
primer plano destaca la figura de Cristo, envuelto en tu- 
nica y manto de color violeta cuyos pliegues resaltan por 
el clkico oro. La cabeza, de contornos muy precisos, estP 
enmarcada por un alo de rayos dorados. Contrasta con 
el tratamiento mas suelto del cabello y la barba de otros 
personajes de la escena, de mod0 que lo que gana en se- 
renidad y majestad va en detriment0 de la expresivid; 
Completan la gama cmmatica el azul, verde y 10s to1 
melados. A continuacidn la Ultima Cena, inspirada 
un grabado de Durero, muestra a 10s Ap6stole sentac~., 
en torno a una mesa circular. Las dos figuras afronta- 
das y dialogando del primer plano, nos introducen, con 
su gesto, en la composicion, cuyo eje viene marcado por 
Cristo y San Juan. Solo un pequefio vano, coronado por 
fronton triangular, pone en contact0 la estancia con el 
azul celeste, mientras una arquitectura columnada cie- 
rra el fondo. h s  ropajes resaltan sus colores: azul, ver- 
de, rosa y melado, mediate 10s caracteristic 
oro. El momento elegido es el de la discus 

:os toques 
ion, previ 
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a delacidn de Judas a1 introducir su mz 
a escena de la Oracion en el Huerto, ba 
)ado de A. Durero, organiza su composlclon a b: 

planos superpuestos, ocupados por tres discipulos dor- 
midos en actitudes contrapuestas que crean una linea zig- 
zagueante. En el eje, la figura de Cristo arrodillado, en 
oracion, vestido con tlinica y manto de color morado, 
contrasts su tension con la indolencia de 10s cueq 
10s apostoles. Los tonos azules, melados y malvas I 
ropajes resaltan la palidez de las carnaciones. En 
presentation del Prendimiento mezcla figuras de tip, ,,- 
lizanizante, de corte clasico, con otras en linea nordica, 
siendo las primeras las de mayor fuerza expresiva. Po- 
dria estar basado en un grabado de Cornelis de Cort in- 
virtiendo de posicion las figuras laterales y mantenien- 
do en el eje el grupo central. Cristo, vestido de morado 
y Judas de verde se enfrentan en el momento de proce- 
der a besarle como signo de identificacion. Detras, un 
sayon sujeta a Cristo con una mano, mientras levanta el 
otro brazo portando una cuerda en su mano izquierda. 
En el lado derecho. Pedro se dispone a cortar la oreja a 
Malco. El espacio abre hacia el espectador que se intro- 
luce en el, rnientras 10s con lanzas, anto 
. estandartes cierran ~sicion a1 fondo. Un 
on gradacion de intl les contribuye a ace 

-1 ambiente de dramat~smo. En la imagen de la F1: 
cion, inspirada en una cornposicion de Sebastiar 
Piombo, una columna rematada en capital corintio 
ca el eje de simetna. A ella se encuentra atada la f 
de Cristo con el cuerpo ladeado y la cabeza incli~ 
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En 10s retablos de este tipo, la disposici6n de 
izquierdo, para ir ascendiendo, o en el iingulo rupcr rux rrqu~rnuu 

10s sqldad 
la compo 

ensos azul - 

enmarcada en el nimbo. Un paiio de pureza como 
vestimenta, deja ver unas carnaciones excesivar 
blancas y poco modeladas. Esta impresidn se ve 
uada por un silueteado de la figura rnc - -  

bas lados 10s sayonc 

:intamente comenzando la narracldn del ciclo er .,,, ,r descendiendo. A veces hay algun error debido a ., I el angulo i 
1-c ,-rt.,..r. 
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=gar sus tlage~os s o ~ r e  cl. La escena, como la ma- 
L de las del retablo, abre hacia el espectador haciin- 
participe de la misma, rnientras una arquitectura sin 
IS cierra el fondo compositivo. La figuration de la 

Coronation de Espinas se basa, de nuevo, en un graba- 
do de la serie de la Pequeila Pasi6n de Durero. La arqui- 
tectura de fondo se ha simplificado. Las columnas re- 
matan en un sencillo capitel jonico y han desaparecido 

rcos de medio punto que las unian. Aumenta en uno 
mero de personajes exagerandose, en a l g h  caso, las 
udes. Cristo sentado se cubre con un manto de co- 
iorado que deja visible su blanca desnudez. Con su 
o sujeta la vara que, a mod0 de cetro, le ofrecen, 
~tras golpean la corona colocada sobre su cabeza. 
ision es mas frontal que en el grabado y, pese a la 

gest~culacion, esta lejos de la expresividad original. La 
escena que muestra a Jeslis ante el pueblo, con menos 
fidelidad, podria derivar de un grabado de la serie de la 
Gran Pasion de Durero. A la derecha, una arquitectura 

)nstruccion muy sencilla, con tres escalones y u 
ta en arco de medio punto, sirve de marco a la fig 
Cristo. Sujetando con su mano derecha el paiio 
za, lleva en la izquierda la vara, y su corona de e q  

*as se ve envuelta en un alo dorado. En esta actitud pli- 
dica pone de manifiesto, una vez mas, las blancas car- 
naciones de estos esmaltes asi como la ausencia de un 
minimo estudio anator;-- 

. falta de expresion 
ion de 10s personaj~ 
ma del Camino del 

posdon de Rafael, el Pasmo ae b1c11la. Lrlsto en pnmer 
plano caido bajo el peso de la cruz, viste, como es habi- 
tual, tGnica de color morado resaltada por toques de oro. 
Las Marias se situan a la derecha mientras unos solda- 
"-- 1 caballo y otros con lamas sirven de 

erda, una figura en contraposto, sin du 
uerza, cierra el espacio. La Crucifiior 
abado de Durero, es de composicion muy sencin,, 
:1 Crucificado como eje de simetria, la Magdalena 
pies de la cruz y a ambos lados la Virgen y San Juan. 
~isaje de celaje verde y el cielo azul en tonos inten- 
ambientan la escena. Los personajes muestran ac- 

titud ias dentro de un intento de plasmar el do- 
lor cc El Descendimiento, s e ~ n  un grabado de 
M .A di, esta dentro de la misma tonica de las 
restantes placas en cuanto a colorido, escaso estudio ana- 
t o m i c ~  y sequedad de dibujo. Sin embargo, tal vez haya 
que destacar una cierta mejora en expresiones como el 
decaimiento de la Madre y el sufrimiento interior de las 
Marias. En el Santo Entierro reproduce un grabado de 
la serie de la Pequeila Pasi6n de Durero. El cuerpo de 
Cristo envuelto en un sudario es depositado en el sepul- 
cro. Una serenidad un tanto inexpresiva invade 10s roc- 

~ u e  repitel 10s. No hay gesticul 
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to. El cicl :surreccion, de nue 
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segdn el esquema de un grabado de Durero. Cristo de pie, 
sobre el sarcofago, cuya tapa esta comda, muestra su ac- 
titud victoriosa. Con la mano derecha bendice mientras 
en la izquierda lleva la cruz y el estandarte. Se cubre con 
un manto morado con decoration en om, que deja al des- 
nudo buena parte de su cuerpo, sin apenas estudio ana- 
tomic~. Los soldados en el suelo se asombran o perma- 
necen ajenos al acontecimiento. 

Las placas estln revestidas de un contraesmalte gene- 
ralmente transparent% en alguna ocasi6n empaiiado por 
restos grises y verdosos. Bajo el, esta clararnente pumo- 
nada la marca del taller de 10s Penicaud. Tras el brwe 
recomdo efectuado por las distintas escenas podemos 
establecer unas caracteristicas bhicas. Las figuras son 
de canon esbelto y tienden a llenar todo el cuadro, de- 
jando poco espacio a las arquitecturas y al paisaje. El 
dibujo marca 10s contornos mediante un trazo negro muy 
grueso y en general bastante torpe. El tratarniento ana- 
timico es deficiente. No obstante se puede apreciar una 

iferencia de calidad entre unos personajes y otros, sien- 
D 10s de aspect0 italianizante algo mas refinados. La 
m a  de color incluye azul, verde, violeta y amarillo- 

anaranjado asi como el tipico uso de dorado, tan carac- 
teristicos de 10s Penicaud. 

Estos retablos, tripticos y polipticos con escenas de la 
Pasion fueron muy frecuentes entre la produccion de 10s 

;maltadores de Limoges del s. XVI. En muchas ocasio- 
a son series anbnimas, en otras, se emparentan con 10s 
enicaud, Couly Nouailher y Pierre Reymond. Una am- 

,ha relacion nos ofrece Ph. Verdier, incluyendo entre las 
anonimas las doce p Institute Valencia de D. 
Juan *. 

lacas del 

Las controversias suscitaaas al respecto sobre su autor 
lugar de origen desembocaron en que tradicionalmente 
m haya venido considerando como una pieza espaiiola 
llida de 10s talleres de Daroca en el x. XVI. El taller de 
aroca junto con el de Zaragoza fueron 10s dos nucleos 

donde floreci6"en Espafia la modalidad lemosina de la 
pintura en esmalte. Si en Zaragoza 10s portapace y las 
cruces fueron lo mAs destacado, Daroca se identificara 
por 10s retablos con escenas de laPasibn, de 10s que que- 
dan esplkndidas muestras y numerosas placas q;e &tan 
siendo objeto de subasta en 10s ultimos aiios. Sus perso- 
najes son, asi mismo, de canon alargado y estan perfila- 
dos en negro con trazo grueso. Las carnaciones son blan- 
cas con escaso reliwe. Los cabellos son una masa de co- 
lor uniforme, sin individualizar. Las manos estan des- 
dibujadas. Los colores utilizados son azules, verdes y 
ocres rojizos y las figuras llenan casi todo el espacio. Co- 
mo puede apreciarse varias de las caracteristicas coinci- 
den con las sefialadas para la produccion del citado ta- 
ller francis. R. del Arco dira al respecto: <(A pesar de al- 

mas analc dificil distinguir estas obras de las 
: Limoges layor finura y delicadeza en el di- 
ujo, en la {a y en la totalidad de 10s colores 

gias no es 
,, por la rr 
perspecti1 
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Ph: Catalog we oj me mmtca tnamets oj me Renaissance. The Waltm Art Gallery. Baltimore 1967. p. 2 S 2 0 9 .  



Fig. I.  Retablo del Taller de 10s Penicaud. Institute Valencia de D. Juan. Madrid, 

de estas &has>> 3. A mi juicio habria que destacar que tura espaiiola coetanea, aun cuando, en ocasiones, se ins- 
en las obras darocenses no se utilizar el dorado con tan- piren en 10s mismos grabados. No obstante en muchos 
ta profusion; la gama cromatica, en general, incluye to- casos se hace ciertamente dificil la atribucion a uno u otro 
nos m b  agrios y colores como el violeta o el amarillo- taller, de mod0 que, como ya apunto Torralba, existen 
anaranjado no se prodigan; 10s modelos para sus com- algunos esmaltes que {<son a1 parecer franceses y sin em- 
posiciones emparentan, con cierta frecuencia, con la pin- bargo hay razones especiales que han hecho se atribu- 

3 DEL ARCO, R.: Esmaltes Aragonses. Arle Amgone$ 1913. Ademb, cifra las caradensticas de 10s esmdta aragoness del siguiente mocjo! 
aPor regla general 10s esmaltes del Bajo Arag6n son de dibujo POCO Cormto y escrupuloso Y de perfiles no muy precisos, debid0 a 
la manera de aplicar la materia vitrificada; pero ello debe achacarse a que 10s esmaltadores no pudieron alcanzar el grado de perfecciona- 
miento que merced a su vetusta tradition artistica, logtaron 10s talleres de Colonia, Verdlin y Limoges. Es caracteristico el empleo de 
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I a tallere sesn 4. Asi pues en principio la 
usion podria parecer justificable, de no ser porq 
ndamentaba en su consideracibn de obra medioc 
tificando mala calidad con origen espafiol. 
lici y Juaristi reproducen el retablo con el epigra 

crEscenas de la Pasion y muerte de Nuestro Sefior. E .EX. L. IVIUTCU ur curler de 10s 
:es. malte pintado espaiiob 5 ,  sin entrar en su andisis ni c 

dicarle un minimo estudio. Esta catalogacion probab! 
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mente haya que atribuirsela a Huici ya que Juaristi 
3bra suya se refiere a un ((retablo o poliptico del Ir 
D Valencia de D. Juan con escenas de la Pasion, rn 
nente trabajado; no sabemos seguramente su autc 
lue parece de Nardon Penicaud,) 6.  

no reproducirlo, podna pensarse que i 
a pieza de tema similar del taller de N 
en la citada coleccion, sin embargo er 

que escribe, la condesa ya habia legado parte de su c 
leccion de pinturas en ~smalte a1 Museo de Artes Dec 
rativas de Paris, no quedando en Madrid otra obra 
caracteres similares que pueda inducir a error '. La co 

que el conde hizo a Marquet de Vasselot, sin dul 
ma autoridad en la materia del momento, no pr 
on6 tampoco resultados definitivos. En su respue .--. -a de 22 de abril de 1920, conservada en el I.V. de -. 

Juan), tras agradecer el envio de las fotografias, se ex- 
presa del siguiente modo: ctMalheureusement leur exa- 
men ne nous aide guere a sortir de votre perplexite. Car 
vraiment je continue a me demander pourquoi on le? - 

:spagnols. Si c'est uniquement parce qu'ils sont pl 
iediocres, l'argument est faible , car on a fait bi 
Limoges! et j'avoue n' y rien voir de particulierme 

te espagnol? I1 faut attendre la decouverte d'un petit tw 
et d'un email signe ... w 

El descubrimiento de la marca del taller de la farni 
Penicaud grabado en las placas, bajo un contraesma 

)parente, es definitorio al respecto. Este punzon i~ 
bajo el fundente traslucido que caracterizo el I 

) de 10s esmaltes producidos en Limoges desde 152 
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I las desigualdades I :luso 
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3iniones dispares. Para unos se trata de una coro- 

xrvisi6n ( 
entre una! 
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lel maestr 
; placas y 

o, lo que e 
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ada (8), mientras otros quieren ver una prolongation 
: la P formando la base de una L 9, en cuyo caso ha- 
i a  que interpretarlo como las iniciales de Penicaud Li- 
,osin o bien admitir que el primer rniembro de la fami- 
I en utilizarlo hubiera sido Leonard (Nardon) Penicaud. 
.n embargo, dado el caracter y estilo de 10s esmaltes en 

:, es m h  logic0 pensar que fuera Jean I el pri- 
optar esta marca de fibrica, utilizada tam- 
ialtes firmados por Jean I1 Penicaud. Sena 

-.nonces una c r h  un tanto fantkstica, correspondiente 
a la epoca de transicidn entre 10s caracteres goticos y re- 
nacentistas. El estilo de Jean I es, en parte, el del cltimo 
gotico que mantienen todavia 10s esmaltadores de prin- 
-:pies del s. XVI y, en parte, el de 10s primeros afios del 

,inado de Francisco I. Trata basicamente temas de pie- 
ad. Copia a 10s italianos con cierta fortuna. Seguramen- 
fue el pionero en el uso, como modelos, de grabados 
: Durero, con atrevidas modificaciones. Probablemente 
woci6 10s primeros grabados franceses sobre cobre que 
producian estarnpas alemanas. Lo que distingue 10s es- 
~altes de sus seguidores de 10s suyos propios, se&n Mar- 
uet de Vasselot lo, es una cierta sequedad en el dibujo, 
In alguna torpeza en las actitudes. Estos defectos, a ve- 
:s ligeros, se encuentran en grado diverso en piezas co- 
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~ero en ad 
Len en esrr 
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10 esta que denotan manos menos habiles que las del 

F11. L-JIII(LIICI t l L L L & V I I C D ,  V - I  I I V V U .  I7LU p. l O W l 7 Y .  

CAMPILLO a1 realizar el estudio de un retablo de su propiedad, que considera aragones, seilala cua la  son, a su juicio, esas diferencias: 
aAlguna vez se halla entre unos y otros esmaltes alguna semejanza en el uso de colores y hasta cierta identidad en el plumeado, aunque 
siempre sea este mas grosero en 10s de Aragon; semejante manera de proceder rwelan tambien el uso del azul cobalto, con profusion 
desmedida en 10s celajes y con tonos excesivamente oscuros en las ropas, y asirnismo las combinaciones de ocre y de la t i e m  de Siena 
para obtener diversos matices, cuyas tintas dan al conjunto un aspect0 grave que cuadra perfectamente a 10s asuntos religiosos; pero 
a nuestro parecer el tono incoloro dado a las carnes, cierto reliwe con que se indican algunos puntos preponderantes de las figuras, 
la profusion de sangre y heridas con que se prrsenta el cuerpo lacerado de Jaucristo, simetrica y horizontalmente indicadas a manera 
de basto mosaico, revelan mas naturalmente el progresivo adelanto artistic0 en las industrias locales ocasionadoen Aragon por influen- 
cias mas o menos discutibles, que su procedencia directa de artistas extranjeros establecidos en ciudades de aquel antiguo reinon. CAM- 
PILLO, T.: Centro de un Mptico de esmaltes. Museo Esparlol de Antiguedades, 8 p. 241-262. 
TORRALBA SORIANO, F.: Esmalres Aragoneses. Zaragoza 1938 p.29. 
HUICI Y JUARISTI: El Sanruario de Son Miguel de Excelsis (Navarm) y su retab lo. Madrid MCMXXIX. fig. 13 p. 42. 
JUARISTI, V.: Esmalres con especial mencidn de 10s espafloles. Barcelona 1933 1 
MIGEON, G.: Les emaux peints de la Comtesse de Valencia aux Arts Decoratifs. Lo Renaissance de 12ri Fmncais et des Industries de 
Luxe. Aug.  1919, p. 3: 
MOLINIER. E.: Diction 
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Gillis Coignet y otros pintores flamencos del 
siglo XVI en un retablo de Santa Maria de la 
Redonda de Logroiio 
Jacobo Ollero Butler. 
Universidad Autonoma de Madrid 

E s  relativamente infrecuente el hallazgo de nuevas pin- lo durante la celebracidn de una fiesta pontificia. Con- 
turas flamencas del siglo XVI en Espafia, mas aun las tinua entonces el viaje en solitario, que le llevara a Na- 
de calidad evidente, y todavia m8s las que se hallan fir- poles y Sicilia. 
madas y documentadas. 

Por eso resulta grato comunicar, aunque sea poco m h  
que la noticia, el encuentro con una de ellas. Si a esto 
aiiadimos que se trata de un retablo de cierta enverga- 
dura, firmado y fechado por un artista poco conocido 
y de obra escasisima, el hecho no deja de tener cierta irn- 
portancia '. 

Se trata de un retablo de seis tablas, con una predela 
de tres que, afortunadamente, se halla a buen recaudo 
en la Iglesia-Catedral de Santa Maria de la Redonda, en 
Logrofio. Su estado de conservacidn es excelente, salvo 
alguna breve falta de pintura y las inevitables junturas 
de las maderas. Las tablas estan enmarcadas en una es- 
cueta arquitectura, dorada y pintada, con balaustres aca- 
nalados y entrochados en su tercio, con sirenas muy es- 
tilizadas, de factura mas bien torpe y estofado muy pri- 
mario. 

Lo realmente importante, es que una de las tablas (Fig. 
1) se halla fechada y fumada asi: IN ANTWERPIA/G. 
COIGNET FECIT ET INVE/1586. 

Convendria resefiar lo poco que se sabe de este Gillis 
Coignet o Cognet, y ello es, casi exclusivamente lo que 
de el nos cuenta Karel Van Mander 2. Segun el tratadis- 
ta y pintor, era Gillis un habil colorists de Amberes, don- 
de vivia en casa de Antonio de Palermo 3. Viaja, natu- 
ralmente a Italia con un colaborador llamado Stello, del 
que nada se sabe, y trabaja con el en Terni hasta que el 
amigo muere accidentalmente en el Puente Sant' Ange- 

De vuelta a Amberes entra en la Guilda en 1561 y se 
dedica a pintar, con frecuencia con la ayuda del paisa- 
jista Cornelis Molenaer ', y mucho para 10s mercaderes. 
En 1586 huye de Amberes para refugiarse en Amsterdam. 
Hymans puntualiza que la razon de la huida fue su cali- 
dad de protestante, pese que a ese mismo afio de 1586, 
habia solicitado y obtenido un certificado de buena con- 
ducts, con el testimonio de dos decanos de la Guilda: 
Antonio de Palermo y Jan Van der Kerckhove. Ni Van 
Mander ni Hymans conocen el motivo por el que vuelve 
a emigrar, esta vez a Hamburgo, donde muere en 1600, 
segun el tratadista, y en 1599 segun figura en la lapida 
de su tumba, en la iglesia protestante de Santiago, en 
Hamburgo. Afiade Van Mander, que en descrkdito de 
Coignet, com'a la specie de que vendia copias de sus dis- 
cipulos como suyas, despuks de retocarlas, y que utili- 
zaba con demasiada frecuencia el oro Dara acentuar de- 
terminados efectos, algo que 10s conocedores de pintu- 
ra rechazan como sintoma de inhabilidad. Esto es todo 
lo que Van Mander nos dice, mas o menos rectificado 
por Hymans. 

Las menciones a Coignet son prdcticamente inexisten- 
tes en la literatura artistica. Faggin4 le dedica exacta- 
mente ocho lineas, y en tan breve espacio da cuenta de 
las dos unicas obras firmadas y datadas que se conocian 
hasta este momento: un Sun Joge y un Retrato de Tam- 
borilero, ambas en el Museo de Amberes '. 

En nuestra tesis doctoral sobre el tema (1987) pude reunir unas 470 pinturas -excluyendo las sobradamente conocidas de las cuales 
muchas s610 constaban en inventarios. De las restantes estaban documentadas y muy pocas firmadas y fechadas. 
VAN MANDER, Karel: Le livre des peintres. Ed. H. Hymans. Pans, 1884.1885, T. 11, pgs. 70-73. 
Para este artista ver tambiCn Van Mander, T. I, p. 286. 
T. FAGGIN. Giorgio: Lo Pitfura ad Anversa nel Cinquecento. Pisa. 1%8, pP. 55-56. 
MUSEE ROYAL DES BEAUX ARTS. ANUERS. CATALQGUE DESCRImIF-MAITRES ANCIENS-1958. PAg 52. N? 36 y 35 res- 
pectivamente. 



Fig. 1. Anunciacion: detalle de la firma. 

La primera de ellas es una pintura delicada o tosca a 
fragmentos como Gcurre con las cbras que analizaremos 
aqui, per0 la segunda, es de un vigor y de una personali- 
dad realmente sorpredente. De una pincelada ligera, ca- 
si veneciana, se nos presenta como uno de 10s primeros 
y mejores retratos de cuerpo entero en Flandes y como 
un anticipo del posterior retrato corporative. Esta era to- 
da la obra conocida de Coignet y ello explica la imposi- 
bilidad de atribuirle otras no f i a d a s  ni documentadas: 
son dos pinturas de muy distinto signo y de factura tam- 
bien diferente. De ahi la importancia de esta obra firmada 
que presentamos con la eiperanza de que puede contri- 
buir a la ampliacion futura del exiguo catdogo de la obra 
de Coignet. 

El retablo que nos ocupa, en su estado actual, presenta 
una serie de temas sagrados de forma algo inconexa, lo 
que hace pensar que, en su estado prirnitivo, fuera de ma- 
yor tamaiio y albergara quizas un numero mayor de ta- 
blas. Veamos en que nos basamos para suponer que al- 
go falta en el repertono. 

Las tres tablas de predela, muy bajas y sin embargo 
largas representan escenas de la vida de San Francis- 
co de Asis y en todas ellas se utiliza el viejo sistema na- 
rrativo de varias cctomasn en la misma ccsecuencia)). Pa- 
samos a describirlas con cierto detalle ante la riqueza ico- 
nografica que presentan. 

La primera de ellas ofrece, centrando la composici6n, 
a un donante arrodillado y a San Francisco en pie a la 
izquierda. A la derecha de esta escena principal, dos fran- 
ciscanos hablan y un tercero ofrece una palma a Dios, 
que se halla en las alturas entre nubes. Hay, todavia m b  
a la derecha un angel y otra imagen de Dios en celage 
pamido. Iconograficamente no entendemos muy bien 
esta repeticion de la imagen divina sobre todo cuando 
una de ellas no tiene relacion aparente alguna con la his- 
toria que se narra. En el extremo izquierdo de esta pri- 
mera tabla de la predela, se representa la muerte de San 
Francisco y sobre esto, de nuevo a1 santo ante Cristo, en- 
tre nubes seguido de un fraile abanderado que capita- 
nea un ejircito de franciscanos. 

La tabla central de la predela, presenta la estigmati- 
zacion de San Francisco, sobre un paisajito. A la izquier- 

Fig. 2. Sun Pedro. 

da lee un fraile volcado sobre un libro en un estupendo 
escorzo, y a la derecha, un poco retraido, un templo m6s 
o menos g6tic0, amurallado y rodeado de un foso con 
agua. En la parte superior, entre nubes, Cristo rodeado 
de querubines de alas rojas, a la manera antigua, de nue- 
vo el santo ante Dios Padre. 

Resulta interesante que, pese a lo evidente de la pos- 
tura del protagonista, 10s rayos estigmatizadores no se 
perciben en la pintura. Probablemente fueran de oro, co- 
mo Van Mander dice que era habitual constumbre de 
Coignet para tales efectos y hayan sido barridos. 

La ultima tabla del banco es, probablemente, la mAs 
bella aunque la mis daiiada por el tiempo, alli se ve, en 
el centro, a San Francisco predicando a las aves que re- 
volotean unas y atieden otras posadas en tierra, mien- 
tras un fraile dormita de aburrimiento. Todo ello va so- 
bre un delicadisimo paisaje que, desafortunadamente, 
se conserva muy barrido. A la dercha de esta maravillo- 
sa historia, se insiste en la dedicacion evangelizadora de 

0.25 x 0.75 mts. 
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Fig. 3. Resurreccidn. 

san Francisco hacia 10s animales, en este caso 10s peces 
que, sobre el fondo de un estuario rocoso muy fin de si- 
glo sacan la cabeza del agua prestando muchisima aten- 
cion a las palabras del Santo. A la izquierda de todo es- 
to, hay un edificio de tono renaciente, expuesto como un 
decorado teatral que deja ver, bajo un arco, a el Papa Ino- 
cencio 111, muerto en su cama con la tiara a un lado, y 
amba entre nubes, de nuevo el Santo de Asis. A la dere- 
cha, bajo otra arcada, una figura femenina agonizante 
en el lecho -sin duda Santa Clara- y un diminuto rom- 
pimiento de gloria. 

La abundancia de pequeiias historias reunidas en tres 
tablas de reducidas dimensiones, hace pensar que la pre- 
dela disponia de mas y, sobre todo, que el retablo debia 
estar dedicado a San Francisco. Pero, sin embargo, el 
Santo no figura en ninguna de las seis tablas que forman 
la parte mas importante del conjunto. Todo hace pen- 
sar que, o el retablo era mayor o se trataba originalmen- 
te de un politico donde tuvieran cabida otras historias 
de San Francisco o a1 menos de su imagen a la escala en 
que otros santos estan representados en el retablo que 
hoy vemos. 

Las restantes tablas, en el orden en que van a ser estu- 
diadas representan, de arriba a abajo y de izquierda a 
derecha, a San Pedro, la Resurrection y San Juan Bau- 
tista, en el cuerpo superior, y la Asuncion de Manh, Lo 
Adomcion de 10s Magos y L4 Anunciacion en el inferior. 

Fig. 4. San Juan Bautista. 

El San Pedro (Fig. 2) es, sin duda y con diferencia lo 
mejor del retablo junto alas graciosas tablas del banco. 
la monumental figura esta concebida con tal dinamis- 
mo interno y tal fuerza expresiva que, mas que la Have 
emblematica parece blandir la espada que tambien le es 
propia. El vigor del rostro, a diferencia de 10s muchos 
que pueblan el retablo, es de un realism0 y una persona- 
lidad que haria pensar en un retrato. Si a ello aiiadimos 
la sabiduria con que estan matizados 10s rojos y 10s na- 
ranjas del vestuario y la habilidad de la rapida pincela- 
da, nos hallamos ante una pintura mas proxima a1 Tam- 
borilero que a1 San Jorge, sus dos obras conocidas. Ca- 
pitulo aparte merece el paisaje. Como todos 10s que sir- 
ven de fondo a la mayoria de las composiciones del re- 
tablo ofrece a la vista un toque muy personal, con un cie- 
lo aborrascado muy acorde con el agitado movimiento 
de la figura. Las pequeiias escenas laterales de la voca- 
cion de San Pedro y su martirio parecen de la misma ma- 
no que el paisaje que es sin duda, de un habil paisajista 
de fin de siglo, de la calidad de un Conincxloo o un Ver- 
haeck, pero como ya Van Mander nos habla de un cola- 
borador de Coignet en estos menesteres paisajisticos, no 
veo razon alguna que impida atribuirlo a Cornelis Mo- 
lenaer, pintor de reconocida fama en su momento y de 
obra si no abundante, suficiente para considerar valida 
la atribucion. 
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das y a ninguna de las pinturas del misrno tema, ital;-- 
nas o flamencas, realizadas en la segunda mitad de 
glo XVI (Fig. 3). Es aqui donde conviene hacer alg 
consideracion sobre 10s comentarios de Van Mander 
respecto a las colaboraciones de otros artistas con ni 
tro pintor, y sobre todo, a esa posibilidad, no insin 
da. sino claramente expresa, de que Coignet pasara 
suyas obras de sus discipulos. No cabe duda de que 
do lo admirable del San Pedro desaparece aqui para c 
vertirse, no sin habilidad, en algo repetitivo y carentl 
todo ingenio. Por desaparecer, desaparece hasta el 
saie, tan atractivo en otras tablas, lo que lleva a pe! 

: se trata de pintura de otra mano menos vigor( 
40 ocurre lo mismo con la tercera tabla del cuerpc 
ior (Fig. 4). Se trata de un San Juan Bautista, situ 

sobre un esplendido paisaje, muy similar al que sirv, Ub 

do al San Pedro. Tambien aqui se han situado dos pe- 
:has escenas complementarias a cada lado: la predi- 
in del Rautista y su rnartirio. La figura, de buena fac- 
a, carece de la fuerza expresiva, de la agresividad del 
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definitiva, debia tenerla. La mansedumbre del cordem 
que dormitan en sus pies, parece haberse transmitido a1 
Bautista, mas proximo a un inherte rnodelo de madera 
que a la voz que clama en el desierto. No obstante la ca- 
beza tiene el mismo verdadero patetismo del San Pedro 
y todo nos hace pensar que en esta tabla no hay dos si 
no tres rnanos: las de Coignet en la cabeza y torso del 
santo, la de un anonirno discipulo en el resto de la figu- 
ra y la de Cornelis Molenaer en el fondo. 

La Asuncion de Mana, primera tabla del cuerpo in- 
ferior esta cornpuesta al mod0 tradicional en dos planos 
horizontales y superpuestos con 10s ap6stoles en torno 
al sepulcro abajo, y arriba la virgen sentada entre nubes 
y coronado por dos angeles. El eclecticismo de Coignet 
y la variedad de manos es tambitn aqui, muy evidente. 
Nos parece lo rnejor y quiza por ello atribuible a1 maes- 
tro el plano celeste que esta visto con la mentalidad de 
un italiano. El plano inferior ofrece algunas excelentes 

probablemente tarnbien de Coignet, junto a 
zzo mas sumario y de dibujo deficiente. Esta 
dad de factura puede deberse a la incapacidad 

ae 10s a~scipulos para aproximarse a la composition ori- 
)ado de Alberto Durero ', 

cabezas, 1 
otras de t~ 
irregularif . . 1. 

ginal, que : procede I 

H ~ m r r .  Adam: Le R ~ n r r r  Gmveur. Viena 18011, Vol. V11. p. 30. 
PI\YOFSK~, F : I'tda .Y ohm dc AIhrrfo I?urein Madrid. .4l1anza Forma. 19R2 
por el rnlcmo en la tabla central del decaparec~do retablo dc Hcllcr (1509) del ( 
en el rnuceo de Franclort. 
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Fig. 7. Anunciacion. Fig. 8. Adoration de 10s Reyes: detalle. 
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Fig. 9. Impresidn de las Ilagas 
a Sun Francisco: detalle. 



e la serie ae la v iaa ae la v lrgen. Las variantes con res- 
ecto al original son infimas advirtiendose tan solo, el 
eseo de suavizar el violento zigzagueo de 10s pafios y 
I drarnatica gesticulacion de 10s personajes del grabado; 
La pintura central del cuerpo inferior es, junto al San 

edro, lo mejor del retablo. El paisaje denota la mano 
ue ya conocemos, pero el pesebre -de no muy lejanos 
:os de El Bosco- nos produce dudas. Los elementos 
nimales que se advierten en el de un inhabilidad eviden- 
:, recuerdan al caballo que monta el San Jorge en la pin- 
~ r a  de Amberes, y un rostro que asoma entre el arma- 
on de pesebre -detalle graciosisimo aunque no 

original- nos llwaria al propio Coignet. 
Lo mismo ocurre con las figuras de primer plano que, 

pese a recordar muchas composiciones similares, flarnen- 
cas italianas, estan servidas con gran habilidad tecnica 

n lo que se refiere a 10s detalles, como el estupendo que 
iste el Rey arrodillsdo a la izquierda, la magnifica ca- 
eza de San Jose, o el gracioso Rey negro que centra la 
Dmposicion. 
Si Gillis Coignet quiso dejar constancia de su valia ar- 

stica, hubiera sido mejor que firmara esta tabla y no 
I An~rnciacion que cierra el ciclo del retablo (fig. 7). Es 
imbicn un hibrido de inspiration a la italiana en ' 

-' 

uras y conservadurismo flamenco en 10s fondos. I 
:rior donde abundan 10s detalles, alhacenas min 
3mente ocupadas por pequefios objetos, cristalera! 
sadas, como mandan 10s canones, por brillantes ra- 
os de luz, y una cama con dose1 circular compone el de- 
Drado. T d o  va sobrevolado por el Espiritu Santo y Dios 
adre en tin rompimiento de gloria. Las figuras en pri- 
ier plano, con sus manos de alargados dedos nos refie- 
zn a1 mod0 de hacer que seguramente es de Coignet, pe- 
t a su falta de originalidad. Otros italianistas flamen- 

[as ti- 
Jn in- 
~ucio- 
i atra- 

cos (Coxcie, Ryckere, alguno de 10s primeros Francken), 
han interpretado mas imaginativamente el mismo tema 
pero tambitn en esta tabla firmada, surge el pequefio de- 
talle por otra parte conventional, que nos habla de un 
buen pintor. El jarro de azucenas y el cesto de costura 
situados en primer plano, son de tan delicada belleza que 
sugieren un voluntario homenaje a la tradicion flamen- 
ca del siglo XV. 

El conjunto que widencia una disposici6n iconogrC 
fica anomala, y unas diferencias de calidad muy claras, 
es de interts indudable dada la poco conocida persona- 
lidad del pintor, o director del taller, Gillis Coignet. 
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Por re erbal del a le La Redonda, D. 
Eliseo S, abemos q )ria del retablo es 
escasa. I - con ante I la Desamortiza- 
cion, pertenecio a la Abadia de Najera. De alli paso a 
la casa de Somalo, cuyo heredero lo leg6 a la parroquia 
de Urufiuela y esta, a su vez hace apenas diez afios lo de- 
pos i t~  en La Redonda, de Logroiio, donde se conserva 
en la actualidad. 

Para terminar, y ampliando el catalog0 del autor del 
retablo conviene rectificar la atribucion erronea, como 
facilmente puede comvrobarse, de un cuadro firmado 
por Coignet que se s Christi 
de Valencia. 

: halla en e 

?nn I..".. Se trata de un Jur. ,,,,, Bautista G r  uur.1 ramafio y 
que presenta una firma que dice asi: G. COIGNET VIE 
ET FECIT. La conocemos tan solo por una fotografia 
deficiente y, aunque poco se parece a1 Bautista del reta- 
sio que acabmos de presentar, la firma es lo suficiente- 
r~znte expresiva. Lo que no acabamos de entender es co- 
mo puede catalogarse como pintura francesa del siglo 
XIX 

r ,  Fernando: YS Chrisfi. V 



Oro y tejidos en 10s fondos 
Renacimiento espaiiol 
Ana Avila 
Universidad Central de Barcelon; 

EL OR0  EN LAS SlJPkKFlCIES PIC'IUKICA: 

Dentro del abanico multicolor de la pintura de fine 
siglo XV y de la primera del siguiente destaca la ap 
cion del metal aureo. Asi como toda gama es manil 
da con un trasfondo simbolico el uso del oro atier 
conceptos tradicionales ligados a la idea de la ostc 
cion, la realeza y la divinidad, como han estudiadc 
tre otros, Schone, Bultmann, Gombrich y Nieto Alc 

La introduction del oro en la pintura espafiola ir 
ca diversos comportamientos que van desde la cubn 
de la totalidad de la superficie -a excepcion del c 
cio que se destina a las figuras- a la invasion de un 
mento de la misma yuxtapuesto a ambitos arquitec: 
cos o/y paisajisticos. El oro tarnbien se vincula a I( 
jidos que en calidad de telas ricas decoran las pal 
o forman parte de 10s doseles, y, como es logico, se 
gia en la representacidn de elementos de orfebreria, 
bos, inscripciones, e incluso se asocia a la arquitecl 

Como elemento raro y de dificil obtencion, el o 
un material que escasea lo cual lo convierte en un 
ducto caro y, por tanto, poco asequible. Estas car 
risticas hacian que surgiera en torno a si un inusitad1 
tusiasmo por obtenerlo. Al estar asociado al conc 
de riqueza, el hecho de poseerlo implica una referf 
exterior de abundancia, desahogo econ6mic0, lujc 
adquisicion de este metal precioso entrafiaba una 1 
cion de privilegio en el context( 
exterior de prestigio y poder. 

Estas pecualiaridades estan 
en la literatura de fines del siglo XV, tanto en el Lo 
110 de Tormes como en la Tmgicomedia de Calixto y 
libea, esta con un triste final provocado, entre otros 
tores, por la posesion de una cadena de oro por par 
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Ya en el siglo XV pero sobre todo ( 
guientes, se produce una reaccion negativa hacia vIv 

como signo de poder, ostentation y lujo. El Crotalon 
(1552-53) de Cristobal de Villalon es un ejemplo de ello 
--con un claro sentimiento erasmista-, como tendre- 
mos tiempo de apreciar en el comentario de una fabula 
titulada ccQuien dineros tiene hace lo que quiere)): 

:n las dCc 
;spa- 

frag- 
toni- 
)S te- 
pdes 
refu- 
nim- 
tura. 

<(La vista magnifica del oro, no sblo mueve 10s du- 
ros corazones de 10s hombres, si que tambiCn do- 
blega a1 cielo. No necesitas el ariete que quebranta, 
ni el martinete que taladra; todo queda bajo tu do- 
minio con el oro (..). El honor cede a1 dinero, al di- 
nero ceden 10s derechos de traficar con esclz - . 
plebe se interese por el oro amarillo. Toda! 

ro es 
pro- 
acte- 
n m- 

IVOS. La 
i las co- 
y cuan- sas divinas y humanas obedecen al dinero, 

to haya bajo del cielon '. 
pu>1- 

igno El oro es un componente que, como dijimos, 
una apreciacion externa de riqueza. Ello se ma 
en muchos aspectos: en la indumentaria -el ( 

Miinzer en 1495 refen'a que el pueblo espafiol e 
presuntuoso en el v deando en sus traje! 
dos de oro por lo cu tn dictado Ordenan: 
hibiendo ((tales exc en las joyas ... En la 

denota 
nifiesta 
:ronista .- -.... 

) social, si 
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par- tos palaciegos esta tmagen ae boato viene marcw- nnr 

%gicornedia.., ed. de DAMIAHI. Madrid. 
* El Crorolon, ed. A. DE RALW; Madrid, 1' 

GARCIA MERCADAL. Viaje.~ de exrranjeros prJr m p n u  y rurrupr,  Madrid. 15-IL, v. wf .  
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la posesion de una buena vajilla -,,, ,, ,olia exponer 
3s celebraciones-, por el revestimiento de las des- 
as paredes a base de brocados y otras telas, e incluso 
la aplicacion de este metal a la arquitectura. 
n el siglo XV teoricos y artistas italianos levantaron 
)z en contra del empleo del metal precioso en la pin- 
. Alberti es muy elocuente en este sentido, a1 recha- 
su uso aunque aprueba su imitacion con colores: 

E 
una 
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(<Hay qu 
pues Cree 
toria. No 
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ienes emplean el oro de mod0 inmodico, 
n que el oro da una cierta majestad a la his- 
10s alabo en mod0 algunon (Sobre la Pin- 

rura, 1435) 4. 

n relacion con ello, 
curiosa antcdota rt 

-aci6n neg 
)r Vasari ( 
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:ativa, exi 
:on el pin1 
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---imo Roselli y el Papa mejanaro v I como prorap- 
nistas. A traves de ella se deduce que el empleo de c 
implicaba complascr-ncia a1 cliente alucinado por e 

7 - 
)ro 
ste 

metal, asi como carencia de genio creativo, y su uso 
nia a ser propio de un hombre sin capacidad inventi~a, 
ravando en el ridiculo '. 
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segun el cud el pintor Pedro Diaz de Oviedo ccfara e re- 
para el banco de dito retablo de mas requiza de oro y co- 
lores ... )> R. En Valencia, Paolo da San Leocadio y Fran- 
cesco Pagano, italianos, autores de la decoration al fresco 
de la capilla mayor de la catedral, fueron acusados por 
el Cabildo de no haber aplicado oro en la cantidad esta- 
blecida; en la sentencia (1478) se declararia que la pin- 
tura habia sido realizada ccsegons cascuna practica e 
usanca de Ytalia e del dit art de pintura al fresch ... )) 9. 

Generalmente en 10s acuerdos contractuales se hace es- 
pecial hincapii en el trabajo del dorado de 10s retablos, 
lo que indica la preocupacion por embellecer el objeto 
con oro por parte del cliente: 

Estos planteamientos que se estdn desarrollando en 
la Italia de fines del siglo XV no son viables en la Espa- 

-e entonces, segun apreciamos en la gran aceptaci ' 
10s fondos de oro tienen en la pintura del Rena 
 to. El Marques de Lozoya aftrmaba que ccel gu! 

,,,dilol se manifiesta en la profusion del oro en 10s fc 
dosn '. Muchos estudiosos se han preguntado el porqut 
del aferramiento de 10s pintores espaRoles a este metal. 
Angulo ante esta situacion lanza las siguientes conside- 
mciones: cr jes simple rnanifestacion de inercia o expre- 

de una preferencia por la riqueza decorativa u o t ~  
res mas propiamente pictoricos? iSe debe ese a1 
lo tradicional a exigencias del publico o al p~ibli 

Y ~ctmbien a1 pintor?...)) -. Hay que tener en cuenta a 
ran medida estaria en funcid ,n del gus 

ste a travi 
to del cor 
is del arte 
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t, quien desea que se manifie 
za economica y status social 
si, en innumerables actas contractuales se estable- 
condiciones precisas segun las cuales el pintor debia 
uir oro en sus composiciones. Resulta curioso cons- 

tatar como en ocasiones, una vez finalizada la obra, se 
e al mismo artista o a otro la aplicacion de m h  c: 
d de oro. Ello sucede con el retablo realizado pi 
lpilla mayor de la catedral de Tudela, contratado 
7; a este se le superpone otro compromiso de 14 -. 

.. Valencia. 

((Item. Daremos el dicho retablo de ley dorado y es- 
tufado y esgrafiado de muy buen oro fino y de bue- 
nos colores, 10s mejores que se puedan poner a co- 
mo en otros retablos)) lo. 

Si bien hemos hablado de 10s pintores en relacibn con 
10s fondos de oro, hay que tener en cuenta que en oca- 
siones no son ellos 10s encargados de aplicarlo, sino es- 
pecialistas, 10s ccdoradores)>, es decir, 10s ((pintores exa- 
minados de ore)). 

Cabna precisar que si bien se suele hablar generica- 
aente de fondos de oro, en muchas ocasiones no se tra- 
3 de la adherencia de auttnticos panes sino que se logra 
u irnitacion por medio de colorantes. Ello es debido tan- 

to a que este metal resulta caro y de dificil obtencion, co- 
mo a una posible interpretation negativa del mismo. En 
un contrato para llevar a cab0 un retablo realizado por 
Martin Garcia se habla del tratamiento de la plata a fin 
le similarla a1 oro y, en definitiva, a un brocado: 

in- 0 
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((Item 
el dich 

. Es concordado entre las dichas partes que 
lo maestre Martin Garcia haya de fezer las pol- 
lel dicho retablo de plata bronyda y un roma- 
:ima grabado y el campo de carmesi y empues 
1, que parezca oron. 

ESLC s~rllulacro no estaba bien visto. A veces se pone 
como condicion que se haga la obra en ccoro finon demo- 
do que ((no aya nada de oro false)> ' I .  

La arquitectura pintada permite la introduction del 
~ r o  fundamentalmente en techumbres (existen ejemplos 
n Pedro Berruguete y Juan de Borgofia), capiteles, ba- 
as, arcos, molduras, motivos ornamentales, inscripcio- ' 

~es, etc, segun vemos en diversos pintores. Asi, en el con- 

Ed. de Dot s Rvsi%oi 1976, p. 142. 
5 Citado por CHLSTEL en Arre y Humanismo en Florencia en la dpoca de Lorenzo el Magn~pca Madrid, 1982. 
" \1 ~ R Q V $ <  DF LO~OYA. Hisroria del Arre Hispiinicq Barcelona. 1930, 111, p. 131. 

Arc;\ I o. FI carnhro de esrilo en la pinrura pyirica. en Espafia en la crisis del arte rnr~pe~, Madrid, 1%8. p. 110. 
Rr'F.;nl~. Arre. en Navarm. cirierras de Espailan. Ramelona. 1988. pp. 217-18. 
S4.i~-111s SIVFRA. [.a caredral de Valencia. Valencia, 1909. p. 38. 
Contrato con Pedro de Aniano y Antonio Redondo paw un rctablo de la iglesia de San Pablo. en 1521 ( A e i u m ~ ,  Documenrospclm 
la Ifisrnria arrrjllca v l~remria de Aragcin .... jlaragora. 1915-17. 1 ,  p. 44). 

I altern. Es capitulado que el dicho maestro h a ~ a  de azer sus sos soles de caga e las ymagines de or0 fino, que no haya nada de o m  
falson (Contrato con Pedro Dalpont para el rerablo de San Juan Bauti5ta. destinado a la iplesia de Paniza, en 1521. A e i u m ~ ,  op. 

.A. 



Fig. I. Joan G a d .  Rerublo de Son Julian de Vairnim 



Fig. 2. Juan de BorgoAa. 
Retablo de la Concepcidn. 
Toledo, catedml. 

trato para las pinturas de la capilla mayor de la catedral chos --en realidad una metafora en relaci6n con una ru- 
valenciana (1472) se especifica que se han de pintar en bia caballera- se descubre en la primera Egloga de Gar- 
oro fino, entre otros elementos, las ventanas y 10s capi- cilaso de la Vega dedicada a1 Virrey de NapolCs: 
teles de 10s ~ilares I ? .  Cuando 10s extranieros venian a I \ "( . . . I  
Espaila sentian una gran admiration hac;a las cubiertas jadonde esthn ad6nde el blanco pecho 
doraaas de 10s palacios, cual el del duque del Infanta- jDb la columna que'l dorado techo 
do. el del Cardenal Mendoza, el del Cor~de de Benaven- con proporcion graciosa sostenia? 
te, etc., segun se constata en !as descripciones de Mun- (...)>>. 
zer y Latarns I'. Una alusion litenria a este tip0 de te- 

'? SANCHIS SIVERA. op. cit.. pp. 150-51. " GARC~A MERCADAL. op. cit., pp. 452 y SS. 
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Fig. 3. Gascd. Predicacidn G 
Retablo de Sun Esreve 

ie Sun Este 
d'en Bas. 

La intervenci6n de e s t ~  I r i r L a  ~IRIUJU F11 IUJ y a 1 a w  

cditerarios)) ceilido a cubiertas, molduras, etc., se apr 
cia en obras de prosa y poesia que -con antecedent 
italianos- van desde Juan de la Encina (la c(Casa de 
Libertad,, en el Triunfo de Amor (w. 217-25) y El Cro- 
talon " hasta 10s Siete Libros de la Diana 4 le 
Montemayor: 

CC( ...) La portada del palacio era de mhrmol serra- 
do, con todas las vasas y chapiteles de las colum- 
nas dorados, y asimismo las vestiduras de las ima- 
genes que en ello havia (...). Pues tomando Pabi- 
dora y Cintia en medio a Felismena y las otras nin- 
fas a 10s pastores y pastoras, que por discretion eran 
dellas muy estimadas, se salieron en un gran patio, 
cuyos arcos y columnas eran de marmol jaspeado, 
y las mas y chapiteles de alabastro con 3- 

de Jorge ( 

, . 

muchos fc 

demo de lil 
ieI Prado. 

r r a g L a  a r a  r u r l r a l r a ,  u u r a u u b  CII alguIliiS parteS \ . . . I  
entraron en otra cuadra mas adentro, que, segun su 
riqueza, les parecio que todo lo que havian visto era 
aire en su comparacion, porque todas las paredes 
eran cubiertas de oro fino y el pavimento de pie 
preciosas), ". 

l4 Descripci6n del palacio de la mage Saxe: N( ...) Era el techo de artaol 
las vigas metidas en grueso canto de oro .... y anri habia de pedazo5 c 
ras ... )r(ed. cit., p. 183). 

Is MONTEMAYOR, LOS siefe Libros de la Diana. ed. de E. Moreno. Mad 
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En 10s recintos religiosos el o 
asociado al retablo, tanto a la mazoneria Lur,Iu a ,, 
blas, funcionando como un principio que incita a; 
a la admiration y, tal vez a trap& de esta, a1 rezo: ccel v 
mas facilmente con cosas visibles se atrae y encami 
las invisibles)), indica A. de Valdes en el Dialoao d 
cosasocurridasen Roma (152'). El oro suele verse c 
do al bancal, zona en la que es habitual la represe 
cion de Santos o Profetas: es aqui donde 10s fond( 
cubren total 
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laas rectangulares que se sltuan tras las figuras, ha- 
ldolas destacar pero impidiendo cualquier visibilidad 
la lejania paisajistica que se intuye en 10s extremos. 
ciertos retablos escalona tambien las tablas del pri- 
r cuerpo e incluso puede llegar a cubrir todas las ta- 
s del mueble, lo cual manifiesta una crasa exhibit 
opulencia y lujo por parte del comitente. Estos 
ches se aprecian fundamentalmente en 10s conju 
~tados por Berruguete y Juan de Borgofia para I,., 
Avila, Palencia. Tal vez el oro se cifia mas a las pre- 

as por su proximidad al espectador-fiel, aunque 
lbien se deba a planteamientos simbolicos por su cer- 
~ i a  a1 altar. Asimismo, las dimensiones que adqr'--- 
retablo imposibilita economicamente el uso del 
precioso a gran escala, salvo en conjuntos realizz 

:ion 
, de- 
ntos 
~ I P -  

a las grandes catedrales e importantes convent1 
>elante de 10s fondos de oro 10s personajes logran 
arse en mayor me-lida que si se situaran en can 
;olutamente arquitectonicos o paisajisticos. En a 
; tablas, las referencias a un ambito fisico llegan i 

minimas: el pavimento -para las del primer y segu 
cuerpo del retablo-, el alfeizar -en el bancal-, 10s 
ros de corto desarrollo vertical tras 10s personajes, 
pi-rta ocasion, la columna que funciona como eje , 

Iara a uno de otro, fundamentalmente en la predel 
Logicamente 10s vastos fondos de oro llegan a imr 
cualquier despliegue arquitectonico o paisajistico rr 
lnte el cual el pintor pueda poner de manifiesto 
tes en este terreno y en particular en laconcepcio~ 
:ial. Ahora bien, cuando el metal no se aplica a 1; 
idad de la superficie llega a intervenir el aparatc 

quitectonico o/y el paisaje cual ordenadores de ur 
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gar; en cualquier caso no dejan de ser anacronicas e 
combinaciones. A veces la referencia a1 espacio extc 
viene marcada por una superficie dorada, negando to- 

vinculacion con un entorno fisico, tanj ,ie 
, atmosferico, colorists. 
Estas soluciones conectan con propuesl tiv 
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tradicion medieval por lo que se llega a ~rprx .n ta l  
In personaje o narrar un acontecimiento de un m 
nvencional, sin hacer referencia directa y sin corl 
, a la realidad visual. El fondo de oro conecta cc 
:a de lo divino, y por tanto sugiere el nacimient 
espacio sagrado y trascendente, alejado de cualc 
tema racional de representation del entorno fisicc 
: que despide estos fondos de oro no es una ilurr 
In natural sino inmaterial, eterea, vinculada al con 
de lo sagrado. Surge, indudablemente, un ambi 
eal, ingravido, distante, que refuerza el caracter 1 

del episodio y marca distancias con respecto al n 
fisico donde se situa el espectador-fiel. El oro se 
)ula como simbolo de divinidad gracias a un con 
silogismo segun el cual el oro no solo es signo I 

lcep 
!ente 
divi- 
nun- 
ma- 
iple- 
exte- 
i A a n  lr de riqueza sino que tambien estd asociado a la 

'" N I F ~  ALCAIDE. LO I U ~  amholo y slctema vrsual. Maarla. IYXI.  
I' Fctas reflccloncs son tamblen planteadas por bl? A Raquejo en 

el rcpaclo f~stlc~o>,, Govo, l9RI. n o  164-6' 
'Q;AR~ f h  M T R ( . A T ) ~ L ,  Op at . .  p. 621. 
IQ Lo:arrllo df Torme-s, ed. de J V., Ricapito, 
' O  PF~UPL.  Culrum v cosrurnhws del nuehlo nounor crr rua m. n r 

i. 

Madrid, 1' 
---_a_, J _  

de la luminosidad. Como indica Nieto Alcaide, 10s va- 
lores de luz y brillo establecen la metafora de la presen- 
cia de lo divino 16. En 10s Evangelios se vincula a Cris- 
to con la luz (Jn 8,12; LC 2,27-32). Pero tambitn la rela- 
ci6n de la Virgen con el Sol y por tanto con la luz se cons- 
tata en la literatura espafiola desde Encina a Fray Luis 
de Leon (Oda XXII) y en las representaciones marianas. 

El hecho de que en 10s fondos pictoricos algunas fi- 
gums se destaquen mas que otras sobre el fondo dora- 
do, no so10 se debe a un peculiar interes por resaltar al 
protagonista del episodio sacro, sino que sugiere e insis- 
te en el caracter divino del personaje; estan mas vincu- 
lados al fondo dorado porque participan en mayor me- 
dida de lo divino, y por tanto pertenecen jerirquicamente 
a una escala superior. Se establece, por tanto, un plan- 
teamiento simbolico basado en un sistema de jerarquias 

:ion de la 1 espiritual es en funt o divino '. 

LA VIDA COTIDIANA, CONFIGURACION 
IS Y MOTIVOS. 

lvllrntras que normalmente 10s fondos ae oro imitan 
las telas del momento, en ocasiones estas se reproducen 
colgando de la pared o ventanales. La presencia de teji- 
dos en 10s fondos de la pintura es una manifestation pal- 
pable de la extraordinaria importancia que tenian en el 
ajuar domkstico. Se trata de un aparejo rnuy estimado 
tanto por su belleza y por la materia empleada como por 
la funcion decorativa que ejercen. La posesion de teji- 
dos labrados es fundamental entre las familias de cierta 
condicion economica y social. Segun refiere Guicciar- 
dini, con ocasion de su estancia en Espaiia (1512-13). eran 
usados ccpor las clases del pueblo que tienen algunos bie- 
nes de fortuna,, 18. Cuando uno de 10s protagonistas del 
LatarilIo de Tormes, el altivo escudero, huye de la casa 
donde vivia, en Toledo, 10s acreedores van en busca de 
un alguacil y un escribano para embargar las pertenen- 
cias a fin de cubrir las deudas que habia contraido; fue 
enorme la sorpresa al hallar la vivienda adesembaraza- 
dan (es decir, vacia), por lo que preguntaron a1 joven La- 

ue es de la 
de pared : 

hacienda 1 

y alhajas I 

? ~ S U S  arcas y pa- 
19. 

La vivienda espaiiola era pobre en su mobiliaro. Los 
baules o arcones se usaban para guardar alimentos y ro- 
pa, y 10s cofres las joyas y el dinero. El barguefio y 10s 
aparadores donde se conservaba la vajilla, junto con al- 
gunas mesas, sillas y camas, configuran el ajuar del ho- 
gar de una familia de cierta position; este experimenta 
una gran diversificacion. lejos de la parquedad del siglo 
uv 1 0s paramentos lisos se cubrian con tapices, bro- 

cctl donante en la ptntura apafiola del siglo XVI. Su ubicacibn en 

I r XVII, Ban-c~ons, 1959 (3.' ed.) 



Fig. 5. Berruguete. Anunciacidn. 
Poredes de Nova, iglesia de Santa Eul 

Fig. 6. Berruguete. Omcidn de Sanro Tomas. 
Avila, iplesia de Sanro Tomas. alia. 

,te. Piedad. Fig. 7. Berruguete. Tentacidn de Santo Tomb. 
Avila, i~lesia del sun to. 



DS, guadamecies. Como IndlCa el Marques de Lozo- Las caracteristicas propias de un reinado como el de 
os Reyes Catolicos y el de Carlos I, con continuos tras- 
ados que acarreaban la movilizacion de gran numero de 
>ersonas en 10s que con frecuencia era necesario esta- 
alecerse momentaneamente en lugares inadecuados, ca- 
sas de camp,  palacios o castillos vacios, e incluso levan- 
tar tiendas, 10s tejidos labrados constituian un elemen- 
to imprescindible a1 cubrir todo aquello que resultara vie- 
io, pobre o desagradable. Como indica Sinchez Canton, 
cgracias a 10s tapices se improvisaban crimaras suntuo- 
;as en castillos y caserones desmantelados, cuando no 
:n campamentos)) 16. Por ello no es de extraiiar que en 
os viajes hayan personas encargadas de la conservaci6n 
ie estas piezas. 

Un caso muy curioso a traves del cual se aprecia co- 
no 10s tejidos eran empleados con el fin de dar prestan- 
:ia y crear un ambiente adecuado en lugares pobres y des- 
artalados, es el que nos relata Vital en relacion a la es- 
ancia de Carlos I y su comitiva en un pueblo del norte 

iie Espafia, llamado Los Tojos, donde hubo de reposar 
11 hallarse enfermo. En este lugar ((no habia casa algu- 
la que no fuese hedionda e infecta, por el estiercol del 
canado, que esta acostumbrado a dormir demo)), por 
o cual se penso iwantar tiendas y pabellones en una pra- 
iera, dado que el tiempo se presentaba excelente. Sin em- 
>argo, antes de cenar se levanto bruma y viento recha- 
candose la posibilidad de que el rey durmiera en tan im- 
~rovisado lugar. Se imponia hallar una zona resguarda- 
ia del viento para pasar la noche, encontrando propi- 
:io un ccescondrijo)~ que con toda diligencia quedo pre- 
oarado, cercado ccy tapizado con tapicesn 17. 

Con ocasion de las entradas triunfales el tejido labra- 
io tambien goza de un importante papel puesto que de- 
:om zonas precisas relacionadas con el aparato festivo 
-arcos de triunfo, puerta de la ciudad - *. +--nsfor- 
na las fachadas por donde ha de pasal iva en 
>antallas festivas y ricas en colorido. Un, de jh- 
~ i l o  consiste en colgar de ventanas y bal mejo- 
.es tejidos que se guardan celosamente enrollaaos o do- 
dados en 10s arcones, con 10s cuales se ocultaban las sen- 
:illas fachadas. Es un signo mas de la metamorfosis vi- 
iual que se opera en la ciudad que homenajea -con una 
ntensidad efimera- a1 visitante. De este modo, Sevilla 
.ecibio a Isabel la Catolica, en 1477, con tapices y col- 
caduras que engalanaban las fachadas y transforma- 
>an la cotidianidad urbana en algo Iudico. Tambien 
:uando Felipe el Hermoso y su mujer entraron en Bur- 
50s (1501) las calles se encontraban -relata Lalaing- 
centapizadas)) y en la entrada que hizo en Zaragoza ccto- 
ias las calles estaban adornadas con tavices y las casas 

mlas de seda)) 19. 

: ( a h  en las casas mejor aderezadas yen 10s palac 
es era preciso suplir la austeridad del mobiliario ( 
queza de 10s tejidosn ", 10s cuales aportaban la I 

alida y suntuosa a las frias paredes. 
a increible coleccidn de tapices que posey6 la reina 
)el la Catolica es inuestra de la presencia que tenian 
os recintos palaciegos y marca el gusto del momento 
!specto. En las descripciones que 10s extranjeros rea- 
n con motivo de un viaje a Espaiia, se aprecia com 
tejidos destinados a rwestir las paredes constituia 
tlemento valioso en la ornarnentacion de 10s palacic 
I la creacion de un ambiente. De este modo, Lala' 
ere como Felipe el Hermoso cuando se alojo en el 
o del Condestable, en Burgos (1501). su cuarto e! 
eadornado y cubierto de pafio de oro y de otras n 
s tapiceriasn; en T~ledo pernoctaron en el palacio 
rquPs de Moya, ccuno de 10s mejores arreglados de 
Sspafia),, cuyas habitaciones ccestaban tapizada! 
105  de oron; asimismo, uno de 10s hombres mas ri. - - 
momento, el Duque decardona, contaba con un 
o que derrochaba riquezas en terciopelos, tejidos 
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Con motivo de su viaje a Calatayud hay constancia de 
la importante funcidn que ejercian 10s tapices, 10s cua- 
les, junto con 10s ccpabellones~ y 10s ccpersonajes)), cons- 
tituian el plato fuerte del aparato festivo 30. Con no me- 
nor knfasis se transform6 Barcelona a base de tapices )'. 
En la fastuosa entrada de Carlos I en Valladolid (1517) 
todas las casas junto a las cuales tenia que pasar ccesta- 
ban cubiertas con colgaduras de tapicerias o alfombras 
velludas, se&n lo que habian podido encontrar,, 32. 

Una simple idea de lo que pudieron ser estas decora- 
ciones lo podemos deducir, a nivel pictdrico, de la repre- 
sentaci6n de la Flagelacion de Cristo pintada por Berru- 
guete para el retablo mayor de la catedral de Avila, don- 
de unos brocados cuelgan de la tribuna desde la que Pi- 
latos y sus acompafiantes contemplan el acto, ode la Fla- 
gelacidn de Sun Pelayo del Maestro de Becerril (Mala- 
ga, cat.). Brocados, brocateles, damascos, tafetanes, ... 

coadyuvan a perfilar un 6mbito y crear un ambiente, de- 
finiendo espacios y haciendo resaltar la composition pic- 
torica. Soluciones como la expuesta por Juan de Bor- 
goiia en sus representaciones de la Natividad y la Epifa- 
nia del retablo de la Conception (Toledo, cat.) son habi- 
tuales: estan perfiladas en un locus mAs o menos defini- 
do gracias a 10s amplios brocados que se situan a1 fondo 
y que permiten destacar la escena del entorno natural, 
funcionando como una pantalla en la que rebota la com- 
position, impidiendo que la mirada del espectador se 
pierda en la lejania. Habitualmente funcionan cual 
autknticos focos de luz, y a menudo las figuras se fun- 
den con 10s fondos a travks de 10s nimbos que se perfi- 
Ian en estas superficies. Los tejidos se vinculan a la ar- 
quitectura por medio de argollas -a veces de metal, otras 
de hilo- o simplemente a travCs de cordones, incluso 
con hebras de oro, que se enganchan a unas alcayatas dis- 

Fig. 9. Juan de Borgoria. Anunciacion. Toledo, catedral. Fig. 10. San Sebastian. Siguenza. Museo Diocesano. 

30 GARC~A MERCADAL, op. cit., p. 492. 
" <(El miercoles, de 18 de enero, el archiduque march6 de las Doncellas ... para hacer su mtrada en Barcelona.... la cual ataba adornada 

de tapices ..., fue a detenerse y alojarse en el palacio del obispo de Urgei y Barcelona, muy hermoso Y bien adornado de vajillas, de 
buenos tapices, de paaos de seda bordados y de otras cosas,, (GARC~A MERCADAL, op. cit.. p. 501)- 

32 Ibidem, p. 229. 



I muro. A veces se amarran con sencillez en 
; columnas. Estas soluciones son perceptibles en mu- 
as obras, lo que denota que el pintor cuida este tipo 
detalles. En este sentido es interesante la produccion 
Pedro Berruguete, con antecedentes tardomedievales: 

i en su Anunciacidn de Paredes de Nava el be110 bro- 
do pende de la pared mediante seis argolas, tambitn 
la Oracidn de Santo Tomus (Avila, iglesia conventual 
I mismo nombre), en la Quema de libros (pm. del mis- 

m~ conjunto, hoy en el Prado), en la delicada Piedad de 
catedral de Palencia, etc. En la produccion de Juan 
Borgofia es claramente perceptible en el retablo de la 
mcepcion y en la Presentacidn de la Virgen en el tem- 
o del Museo Diocesano: en la Anunciacidn de la Sala 
ipitular de Toledo el tejido se suspende del centro por 
d i o  de un cordon enganchado posiblemente a un clavo 
ie 10s extremos a traves de bramantes que se atan en 
P capiteles de las columnas del templete. 
Es Iogico que el hecho de colgar y desmontar ta 
ltros tejidos labrados, asi como las condiciones de 
rvacion -doblados o enrollados- y traslado, n 
lrecian el buen estado de estas piezas. Se iban des 
.ando y despeluzando. Sanchez Canton indica 
~nvertidos en jirones,se utilizaban para abrigar a la! 
1s en las caballerizas, mientras que 10s que tenian o 
desgastarse perecian a1 fuego para lucrar el metal. 
Wnas obras se da cuenta de esta situacion, particul 
ente son visibles las marcas que la pieza ha conseg 
) a1 estar doblada. 
Las telas espafiolas :stigio tan 

I el extranjero. La actividad e' lpo florec 
segunda mitad del siglo XV yen 10s prlmeros afic - - .- 

~uiente. Los gremios de sederos de Sevilla, Granad 
)led0 fueron reglamentados en 1492 y 10s terciopc 
s en 10s primeros afios del siglo XVI, lo cual, seg 
fiala Artiilano, demuestra que tenian entonces (,**. 
lad, extension e importancia y dominio tecnico, 
110 con estas condiciones cabe reglarnentacion gre 
cnica)) ". Las ciudades que mas se destacan en fi 
eno son Segovia, Toledo, Granada y Valencia. I 
: Medina a mediados del siglo XVI en su Libm de 
?zas y cosas memorables de Espaiia (1548) elog 
jidos de estas zonas 34. Navagero, el ilustre emba. 
: la Replblica veneciana, durante su estancia en Espa- 
i (1526) admir6 las sedas granadinas, aunque recono- 
a que no eran tan buenas como las de su tierra; en cam- 
o 10s tafetanes eran mejores, mientras que 10s tercio- 
90s de Valencia le parecian de excelente calidac 
A1 traspasar el ecuador del siglo XVI la activid 
s telares disrninuye, segun podemos deducir, por 
o, de la lectura de Las Antiguedades de fas ciuc 
~Espafia (AlcalA, 1575), de Ambrosio de Morales. 
.almente se resaltaba la capacidad que las mujer 
fiiilolas tenian para etas labores; era de esperar que 

tobal de Villal6n en su Ingeniosa compamcidn ... (1539) 
resaltara la habilidad de las mujeres del ((presenten en 
estos menesteres, con respecto a las de la Antigiiedad: 

estas en e 

(mil 
veza 

inventivas en sus costuras y labores de tanta bi- 
L y delicadeza, que muy famosos artifices no 
den en la plata y oro esculpir mas sotilmente que 
; lo labran en sus lienqos, telares y bastidon) 36. 

kran tambitn muy codiciados 10s tejidos extranjeros, 
normalmente citados por su lugar de origen. Muy cos- 
tosos resultaban la grana y el paiio de Florencia, el raso 
cannesi veneciano y la grana de Londres; ciudades de 
gran actividad eran Genova, Venecia y Milan. 

No tenemos constancia de que en la pintura espaiiola 
de estos momentos aparezcan tapices o como dina Juan 
de la Encina pafios ahechos de yrnagineria)). El m h  em- 
pleado es el brocado, rica tela de extraordiaria riqueza 
por cuanto intewiene metal precioso, ya sea oro o plata 
sobre seda o terciopelo. 

En la Novela de lasflores escrita por el Licenciado Ta- 
del siglo XVI, la protagonists es una 
a oro, preparado por su marido, en 10s 
i a partir de un disefio preparatorio: 
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33 ARTINANO, Tejidos espiloles anterioms a la introduccidn del Jacquart, cat. a p . ,  Madrid, 1917, p. 15. 
34 MEDIN i. de A. Gonzilez Palencia, Madrid, 1944, pp. 120. 124 y 191. 
35 GARC~, 
36 VILLAL adrid, 1898, p. 165. 
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Fig. 11. a) Berruguete. Sun Jerdnimo. Ret. mayor, bancal. Avila, igl. de Santo Tomris. b) Berniguete. Sun Juan Evangelists. 
Ret. mayor, bancal. Avila, igl. de Santo Tomas. c) Berniguete. David. Ret. mayor, bancal. Paredes de Nava, igl, de 

Santa Eulalia. d) Berruguete. San Lucas y Sun Mateo. Burgos, igl. de Santa Maria del Campo. 

Fig. 12. a) Berruguete. Piedad. Palencia, cafedral. b) R. de Osona. Sun Dionisio y Sun Pablo. Valencia, catedral. c) Juan ae 
Bustamante. Matanza de 10s inocentes. Ref. mayor. Ororbia, catedral. d)  R. de Osona. Crisro ante Pilatos. Madrid, 

Museo del Prado. 



xistencia de bro- 
momento, como ya hornme 

palacios e 
de la Dia, 

to); el que se expone en la Omcidn de Santo Tomcis es 
similar a 10s que cuelgan tras las figuras de San Juan 
Evangelists y San Marcos de la iglesia de San Juan, en 
Paredes de Nava. 

Despues de 1500 10s tejidos labrados en terciopelo son 
de menor formato, menos llamativos y ostentosos, re- 
duciendose a una minima expresion, por lo que a su re- 
presentation en las composiciones pictdricas ataiie. Es- 
te acontecirniento viene parejo a la propia historia de es- 
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La aplicacion de 10s panes de oro sobre la tabla sigue 
un complejo y delicado proceso. La obtencidn del brillo 
por frotacion (bruiiido) se aprecia muy bien algunas ve- 
ces; esta labor era muy resaltada en las actas contractua- 
les. En ciertos fondos se deja ver el disefio con bastante 
precision, conseguido gracias al goteado -cual granos 
que va marcando un esquema-, a1 esgrafiado y a1 pun- 
teado que es el que normalmente define la decoracion. 
Las zonas esgrafiedas en cortos zig-zag no hacen sino 
imitar las hebras de om. Resulta grato contemplar par- 
tes iisas y otras incisas y en relieve, buscando algunas un 
gran efecto materico. Estas peculiaridades se constatan 
de un modo soberbio en la produccion de Pedro Berru- 
guete, tanto en el retablo mayor de la iglesia de Santa 
Eulalia (Paredes de Nava), como en 10s del convent0 de 
Santo Tomas, de Avila ((tin situ,, y Mu 
en la catedral palentina. 

En algunos fondos podemos apreciar 
ne seiialado por una finisima linea de color blanqueci- 
no (retablo mayor de la igles Tomb, 
cual su San Jerdnimo). 

Una nota cromkica en estc :on oro 
la proporciona las sedas teiiiaas y el terclopelo, donde 
se incorpora el azul aiiil (retablo mayor de Santo Tomas) 
y el carmesi, preferentemente (Berruguete, Piedad, Pa- 
lencia, cat.). Los terciopelos labrados adquirieron gran 
importancia en la ultima dkada  del siglo XV, y gran 
aceptacion durante la primeramitad del siguiente. Se tra- 
ta de tejidos consistentes y de diferentes tipos (realzados, 
perfilados, encaiionados, rizados, aforgonados ...L Los 
terciopelos provistos de ornamentacion permit( 
malmente, que el pelo quede resaltado sobre ur 
liso con gran belleza plastica. Los brocados de t( 
lo con abundancia de oro en la trama y urdimbr 
da amarilla en el fondo, sobre la que resalta la I 

pelo -tambien llamados brocados de terc 
anillado- suelen ser de una belleza extraordin: 
bricandose sobre todo en Toledo. 

Los mas bellos brocados sobre tercil :da, por 
lo que a fondos pictoricos se refiere, 5 le se ex- 
ponen en las obras, una vez mas, de Berruguete dentro 
de la tendencia castellana de gusto pol 
gun consta en la produccion de Fern 
Maestro de 10s Reyes Catolicos, etc. 

En el retablo mayor de la iglesia del citado convcniu 
abulense, algunos tejidos son exactamente iguales entre 
si, lo cual es una prueba de que debian emplear carto- 
nes preparatorios (Toma de habitos, Tentacionesdelsan- 

tas piezas que ya no gozan de gran tamaiio ni de la es- 
plkndida belleza que les caracterizaba. Poco a poco van 
desapareciendo de 10s fondos pictoricos, reducikndose 
a sencillas fajas -particularmente en el bancal- que 
cuelgan detras de 10s personajes, como podemos apre- 
ciar en tantas obras de la decada de 10s veinte, bien del 
Maestro de Astorga (retablo de la Natividad, Madrid, 
Museo L b o  Galdiano), como del de Becerril (Santa 
Bcirbam, Madrid, Prado), del Maestro de Tamara, del 
Maestro del Portillo (retablo de la iglesia parroquial de 
San Miguel del Pino), de Antonio Vizquez, etc. 

Por estos momentos se esta desarrollando una tenden- 
cia critica hacia el lujo y la superfluidad que comporta- 
ban 10s metales preciosos, que en realidad enraiza con 
el pensamiento de corte erasmista. 
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kspectos ideologicos, culturales, economicos, junto 
con una mas intensa preocupacion por 10s valores espa- 
ciales, conllevan a una paulatina reaccidn contra 10s fon- 
dos de oro. Esto se advierte claramente en la interven- 
cion que a mediados del siglo sufre el retablo mayor de 
la iglesia de Santa Eulalia, en Paredes de Nava: en 1556 
se desmonta el mueble gotico y se reconstruye, siendo 
repintadas las tabla5 por Esteban Jordin con la interven- 
cion de algun colaborador 38. NO solo se consideraron 
desfasados 10s pinaculos, arquillos ciegos y otros elemen- 
tos que constituian la mazoneria, sino que 10s fondos de 

eron transformados en paisajes (((10s campos se 
abrar de cielosn); resulta muy curioso apreciar co- 
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,.. ., ,lcoba de Maria (Anunciacidn) se convirtio en un 
amplic cal 10s Re- 
yes de xres exte- 

,ia citada 

os tejidos . . . . 

de Santo 

labrados ( . . 

oro fu 
an de l 
mo el 1 
en la a 

:n, nor- 
1 fondo 
xiope- 
.P A m  CP-  

) ventanal 
Juda se dr 
39 

abierto a i 
zstacaban 

un paisaje 
tambien 2 

;enelban 
inte medic 

riores 
rz" t 

ICGUCIILC ~ U G  GII 163 ~ G L ~ S  LVIILI~LLULLIGJ se notifi- 
hecho de imitar en 10s fondos de oro el diseiio co- 
e un brocado. Asi, en el retablo que debia realizar 
n Garcia para la iglesia de la Magdalena, en Alfa- 

jarin (1513), se habla de incluir ctalgunos brocados de oro 
fino donde sera menesten,, yen donde hay ttencasarnen- 
tosn se pongan ctalgunos doseles de brocado de oro fi- 
no)). En el contrato para llevar a cab0 un retablo para 
la cofradia de San Alejo, instituida por el monasterio de 
San Agustin, en Zaragoza (1541), se especifica, entre 
otras clausulas: 

b Ub ab- 

nasa de 
:iopelo 
xria, fa- 

C S  1 

que el 
mun d 
Marti~ . . 

: estos teji 
.ando Gal 

dos, se- 
llego, el 

<<Item que todos 10s campos fuera de 10s redondos 
questan en el cuerpo del retablo que Sean dorados 
de oro fino brunydo y despues dados de sus colores 
finos azur o carmesi sobre el oro, y despues sacar 

- 
NTFMAYOR. -... ̂  I _ _ -  

op. cit., p. .:-.-___- -I- r v r  de la iglesia de Sonfa Eulalia, de Poredes de Nava, Madrid, 1985. 
ZAIVDA, OP. cit.. pp. 21, 



sobre el oro unas labores del romano que pareciere 
un brocadon 40. 

Tanto 10s brocados como 10s terciopelos y damascos 
ofrecen unos motivos decorativos que varian en funcion 
de la cronologia. A nivel de la pintura no aparece la fi- 
gura humana ni temkica alguna, pero si un espectacu- 
lar desarrollo de 10s motivos naturales y abstractos, en 
consonancia con las piezas del momento. Predornina el 
tema de la piiia. Artiiiano considera que se trata de un 
motivo de procedencia veneciana, aunque en nuestro 
pais, fundamentalmente en Toledo, aparece <<aclimata- 
do y con vida propiay segin Morera, deriva de la flor 
de loto china que va transformandose en cardo, alcacho- 
fa y pifia 41, tema que adquiere un desarmllo extraordi- 
nario y enormes dimensiones siendo acompaiiado de un 
rimbombante entramado de elementos vegetales. De este 
modo, en una pieza de unos tres por tres metros puede 
llegar a representarse una ornamentation soiamente a 
base de dos piiias, aunque acompafiadas de una exube- 
rante decoracion con motivos florales. El recorrido 
estos elementos suele realizarse actuando tanto con el 
lor de la simetria (disposicion en hileras de las pifias) ( 
mo con la distribucion irregular de 10s mismos, aunq 
buscando una organization arrnoniosa. Si bien la pifia 
adopta un cardcter estdtico, 10s frondosos tallos que le 
acompafian admiten una disposicion lineal ondulada, 
de caracten'stica trepante, originando una red fusimor- 

me comin a 10s meandros. Las pifias se enlazan entre 
si por anchos tallos frondosos serpenteantes, de gran 
efecto ornamental; normalmente el tallo envuelve a la 
pifia, con gran valoracion por el ritmo. En general pre- 
dornina la direction constante y las forrnas abiertas, aun- 
que surgen otras cerradas por la disposicion reiterativa 
y 10s recorridos sinuosos de 10s tallos. Piiias, granadas, 
hojas de cardo y tallos forrados con enroscadas hojas 
coadyuvan a crear un efecto ccgrandioso y agradable,, 
(Artiiiano) en el marco de unos tejidos de superficies ili- 
mitadas en cuanto a su incesante aparato ornamental. 

El tema de la piiia es habitual en 10s tejidos de la se- 
gunda mital del siglo XV y, por ello, apreciable en 10s 
fondos pictoricos de estos momentos, sin embargo es en 
10s brocados de seda y terciopelo de las tablas de Pedro 
Berruguete donde, indudablemente, la decoracion basa- 
da en este rnotivo toma una importancia inusitada y una 
belleza soberbia y palpitante, mas o menos reiterativa en 
toda su production. 

Evidentemente no es un motivo exclusivo de 10s teji- 
os castellanos, ni es solamente Berruguete quien lo em- 
lea o admite, pero hay que afirmar que 10s que apre- 
amos en la pintura catalana, valenciana o andaluza no 

[legan a mostrar la gran capacidad inventiva ni una ex- 
traordinaria belleza y dinamismo. Observamos el moti- 
vo, casi perdido, en el muro labrado -a imitation de un 
tejido- sobre el que destaca la figura de Santa Lucia, 
obra de Joan Gasco realizada hacia 1505 (Vic, M useu 

Fig. 13. a) Fdo. &I Rincdn. Milagro de 10s Santos Cosme y Damiun. Madrid. Museo def Pado. 6)  Antonio V&quec Son 
Juan Baut&ta- Madrid, co/. priv. c)  Joan Gasco. Sonto Lucia. fit, Museu Diocesu. d )  Juan de Borpofia. Son Pohlo. 

Toleda catedral. 

40 MORERA, Dibujo y ornomenracidn de rejidos, Tanassa. 1958. 
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DiocesB). En la zona valenciana tenemos muestras mds 
llamativas en obras del Maestro de Perea, de Rodrigo de 
Osona (Cristo ante Pilatos, Madrid, Prado), o del Maes- 
tro de Alcira. En el ambito de Navarra conviene citar las 
enormes piiias que ornamentan el brocado que decora 
el trono de Herodes en la Matanza de 10s Inocentes del 
retablo de San Julian, de Ororbia, obra de Juan de Bus- 

nante realizado en la decada de 10s treinta. 
Con el paso de 10s aiios, como sucede con buena par- 
de 10s motivos omamentales, la piiia se va simplifi- 
ndo, empequeiieciendo, distorsionando, buscando la 
luematizacion en detriment0 de la complejidad 
 so presentandose casi como una palmeta, s e g h  c 
en obras del citado Bustamante, Pere Nunyes, I 

Esta rapida simplification de la piiia va en bene 
otros elementos como la granada, incluida por . 
Borgoiia en la decoracion de la Sala Capitular dl 
io. Aqui, 10s episodios del Nacimiento de la V ~ Q  
Anunciacion se desarrollan junto a telas de seda 
damente decoradas con palmetas y granadas d i s~  
j en direccion diagonal con un sentido ritmico de 
eciosismo. Hacia 1509 podemos apreciar como 
in en el retablo mayor de la Colegiata de Bolea la! 
~das omar ~rocado d nentan el 1 

o en una c 
ierciopelo 
le sus tab1 

rojo con 1 
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etc. 
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Juan 
e To- 
ren Y 
A-1;- 
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res). 
En el Bmbito catalan, c o n c t t ~ a r ~ ~ r ~ ~ r e  en torno a 10s 
asc6 y Pere Mates, surgen motivos diversos, desprovis- 
s de la repetition de piiias y elementos vegetales. De 
te modo, 10s terciopelos del retablo de San Pere de Vi- 
major (1513-16) presentan unos motivos resultantes de 
excesiva esquematizacion de la piiia, en direccion dia- 
ma1 y con una cadencia gotica (Crucifixion de Sun Pe- 
.o), y otros de plena integracion en el siglo XVI, segun 
)demos constatar en la red romboidal --con un siste- 
a de lineas entrecruzadas- de la Flagelacion de Cris- 
,. En esta, la organization de 10s elementos se rige por 

el dorninio de la abstraci6n aunque 10s elementos sean 
tornados de la naturaleza: 10s rombos estan formados por 
finos tallos y albergan en su interior el tema de la flor 
de lis -visible en toda Europa-, posiblemente con un 
terciopelo de mayor realce que la red propiamente dicha; 
10s puntos de encuentro de las lineas diagonales se cu- 
bren con sencillas rosetas. 

Entre las obras atribuidas a Gasc6 no podemos dejar 
de citar el retablo de San Esteve d'En Bas y, particular- 
mente, la Predicacidn del Santo, la cual lleva como fon- 
do la reproducci6n de un terciopelo labrado con moti- 
vos vegetales organizados en funcion de una estructura 
reticular de formas lanceoladas contiguas, muy ccmu- 
nes en 10s terciopelos desde finales del siglo XV, segtin 
se aprecia tambien en obras de Berruguete. Margaritas 
adyacentes organizan un campo ornamental, con apa- 
riencia reticular geometrizante de tradition oriental, en 
obras como la Crucifixidn de San Pedro (c. 1516) y San 
BartolomP ante el id010 (1525). tambien de Gasco. 

Ignoramos si el vocabulario decorativo de estos teji- 
dos, vinculados a episodios sacros tiene algin sentido 
simbolico, no en vano las rosas, 10s claveles, las azuce- 
nas, 10s lirios, las piiias o las granadas son manejados 
a menudo con esta intention. La presencia de estos teji- 
dos en escenas relativas a la vida de Maria, con sus de- 
coraciones florales, puede conectar con el <(jardin flori- 
do>> del Cantar de 10s Cantares. 

A partir de la dkada de 10s aiios veinte 10s tejidos, a 
pesar de su belleza y primura, no presentan la ostentosa 
riqueza de 10s precedentes. El oro brilla por su ausencia 
y se reducen 10s motivos decorativos a una minima ex- 
presion, con una clam tendencia hacia lo esquematico. 
Predominan 10s terciopelos, las sedas lisas y labradas, 
y motivos como la piiia o granada adornadas con espec- 
taculares entrarnados de tallos, hojas y flores, d a r h  paso 
a la incorporacion de vasos, copas, fuentes, a tono con 
la decoracion ((a candelierin y grutesca. 



La presencia de la Grazia en la estCtica del 
Renacimiento 
Rocio de la Villa 
Universidad Aut6noma de Madrid 

E n  el Renacimiento aparecen por vez primera algunos 
de 10s sintomas que mas tarde constituirln rasgos defi- 
nitorios de la estetica moderna: la autonomia del arte y 
del artista, de la creacion y el placer esteticos, la huma- 
nizacion de la experiencia estktica y de la belleza, la in- 
vestigacidn sobre la posibilidad de un equilibria entre ob- 
jetividad y subjetividad cuyo fmto es un proyecto uni- 
trio del arte -que, salvo excepciones queda solo en pro- 
yecto fallido- y el surgirniento de la cntica artistica jun- 
to a la creciente preocupacion por el ambito del gusto. 

Si este convulsive period0 de la historia de las ideas 
esttticas y la teona del arte cabe iniciarlo en el Libro 
dell'arte de Cennini y fijar su disolucion en la tratadisti- 
ca del manierismo, haremos un recorrido desde el giu- 
dizio a1 gusto. Y en este transcurso, desde la busqueda 
de la belleza objetiva hasta la subjetiva reception de ts- 
ta en la o b p  de arte, deberemos contar con la oscilacion 
que el Renacimiento hace desde la belleza a la nocion de 
grazia. La grazia no supone una traduccion ni siquiera 
restringida de la idea de belleza. La nocicjn de grazia se 
encuentra presente en 10s diversos planos de la comple- 
jidad de la dimension estetica del Renacimiento; esta en 
el origen del proyecto y por ello tambien en lo que hoy 
podemos llarnar su culminacion y disoluci6n. 

Anthony Blunt en su obra Teona de las artes en Italia 
1450-1600, posteriormente aceptada corno manual, des- 
cribio una linea de evolucidn de la nocion de gmzia: des- 
de su protagonismo en el pensamiento neoplatonico flo- 
rentino corno una conception fundamentalmente filo- 
sofica a su extrapolacion en la tratadistica cortesana en 
tanto ideal de actuacion del hombre, y por ultimo, a tra- 
vts de tsta, la apropiacion del termino por Vasari, quien 
la habna transformado en la categona central de sus fife: 

Su enfoque contrasta significativamente con la Lite- 
mtum artistica de Schlosser y asi mismo con la Historia 
de la critica dearte de Venturi, que habnan pasado por 
alto taI protagonismo; y sin duda influye en 10s estudios 
posteriores sobre la teoria del arte renacentista. 

Esto es, la simplificacion pedagogics de Blunt, CUYO 
estudio sagaz en contact0 con las fuentes habia subra- 

yado la importancia de la grazia en la estetica renacen- 
tista, llev6 a otros, a menudo no tan perspicaces o escru- 
pulosos en su rigor intelectual, a dar por topico estable- 
cido la linea evolutiva descrita, corno un sucesivo con- 
tagio desde la estetica filosofica a la literatura cortesa- 
na y finalmente a la historiografia y cntica de arte. 

Frente a ello, desde mi punto de vista, la presencia de 
la nocion de grazia se halla a la raiz de la cultura rena- 
centista y se encuentra presente sirnultrinearnente, aun- 
que no de un mod0 homogkneo, en 10s diferentes pla- 
nos de la dimension estetica; es decir, aun cuando el pre- 
dominio desigual en la epoca del pensamiento estktico- 
filosofico, la moda cultural esteticista y las teonas y cn- 
ticas del arte suponga una determinaci6n cada vez mas 
concreta: sobre todo en el Cinquecento, en 10s trabajos 
de Rafael y Miguel Angel y la critica vasariana. 

Ya en 10s comienzos del Renacimiento esta presente 
la idea de gmzia corno una herencia del pensamiento 
cristiano-medieval. La gratia es un don de Dios y, en su 
raiz etimologica se descubre su sentido ultimo, arnor. El 
lenguaje religioso contagia 10s habitos verbales de cor- 
tesia; y estos en boca de 10s humanistas encuentran ecos 
en la retorica romana (Ciceron, Quintiliano), retoman- 
do por ultimo su sentido en Grecia. 

Charis, dijo Empedocles, tiene horror de la intolera- 
ble necesidad. Y asi la gracia conecta con la nueva liber- 
tad del hombre propugnada por el movimiento huma- 
nista. Pero tambien la gracia significaba encanto, hechi- 
zo, fascination. El humanism Leon Battista Alberti iden- 
tificara la busqueda de belleza del artista corno busque- 
da de gracia. Es en este marco ctall'antica,,, donde debe 
entenderse la sinonimia de belleza y gracia en Alberti: 
La belleza ideal, que puede ser construida a travCs de le- 
yes aritrneticas por el hombre, tiene un fundamento or- 
gan i c~  que asegura hasta cierto punto el agrado, el en- 
canto de la obra de arte. 

Sintoma del humanism0 es tambiCn el protagonismo 
que adquiere la graziaen el pensamiento de Marsilio Fi- 
cino, demostrada en aquella belleza del rostro humano 
no atribuible a las meras proporciones, ya seiialada por 



Plotino. La grazia, como esplendor de belleza, o punto 
inicial de la dinámica del amor o 'desideno di bellezza', 
realización tangible y superior de las preparaciones a la 
belleza, está inscrita en la jovial idealización del hom- 
bre ficiniano. Pero la grazia, en cuanto estado de volup- 
tus traído a la tierra a la par de la divinización del hom- 
bre, no sólo fructificó en una tratadística cortesana, que 
intentó concretar los rasgos síntomaticos de la actuación 
de tal estado en un ámbito fuertemente esteticista, has- 
ta justificar y legitimar una serie de modas que reforza- 
ban la complicidad de las élites. 

El enigmático sentido de la grazia tal como había si- 
do expuesta por Ficino, con un lenguaje en el que con- 
fluían la metafísica y la religión en el discurso estético, 
se intentó atrapar en la crítica artística de su tiempo, por 
los mismos académicos de Careggi. 

Giovanni Pico della Mirandola, quien también esta- 
ba comprometido ea la investigación metafísica de la gm- 
zia, como podemos apreciar en el Commento sopra la 
Canzone d'amore de Benivieni, intentó aplicarla cual ca- 
tegoría crítica en su valoración de la obra poética de Lo- 
renzo de Medici, al que dirigió su epístola loatoria. La 
grazia como sinónimo del 'non so che' petrarquiano, y 
todavía más concretamente como efecto 'dolcemente gra- 
ve, gravemente amabil' nos emulan el tipo de gusto a la 
moda entre las élites en la Florencia de Botticelli. 

Aún de mayor importancia es la tarea crítica en el carn- 
po de las artes plásticas de Cristóforo Landino. Sabido 
es que en su introducción a la Divina Comedia Landino 
hace un repaso del arte desde la Antigüedad. Al abor- 
dar a los artistas inmediatamente precedentes a su tiem- 
po, usa dos veces la noción de grazia. Una para elogiar 
al escultor Desiderio da Seignano, del que allí se dice que 
poseía la 'máxima gratia'. En la segunda, califica a Fi- 
lippo Lippi de 'gratioso', 'ornato' y notablemente hábil. 
Hay, desde luego, ciertas semejanzas entre ellos. Sobre 
la caracterización de Landino, además, había consenso. 
Poliziano escribió un epígrafe para el artista que decía: 
«aquí yazco, Filippo, gloria de la pintura. A nadie es des- 
conocida la maravillosa gratia de mi mano)). 

Es interesante señalar cómo ya en el Quatrocento la 
grazia en cuanto categoría crítica denota una propiedad 
del artista, que él infunde en la obra, reteniendo el sen- 
tido helénico, pero sobre todo cristiano después retoma- 
do por el neoplatonismo florentino y que más tarde se- 
guirá, como veremos, la posición vasanana. Por otra par- 
te, hay una línea de conexión -todavía insuficientemente 
esclarecida- que liga las propuestas estilísticas desde Fi- 
lippo Lippi a Perugino y Rafael, y cuyos aledaños son 
Verrocchio, Botticelli y el mismo Leonardo, quien ya ha- 
bló de la forma de conseguir la grazia en la representa- 
ción del cuerpo humano. Y Vasari, ampliando la apre- 
ciación de Landino, reconoce en la obra de todos ellos 
la grazia; aunque hará de Rafael su prototipo, modelo 
en las tipologías de artistas de la teoría del arte del ma- 
nierismo. 

Rafael es también para A. Chastel el encarnador de 
la lozana jovialidad, el eros y la grazia ficinianos. Estu- 
vo desde luego muy cercano a los humanistas cortesa- 
nos herederos de la sensibilidad neoplatónica como Cas- 
tiglione y Bembo, a quienes retrató y que le ayudaron a 

redactar sus escritos. Pues Rafael Sanzio, como Leonar- 
do 'uomo senza lettere', si según Vasari desplegaba su 
gracia o facilidad en todos los aspectos de su vida, rio 
logró desde luego el beneplácito de las musas literarias; 
como puede notarse ostensiblemente en los intentos poé- 
ticos con los que -como pintor moderno que bien se 
quejaba de las dependencias del patronazgo-, pensó que 
debía respaldar su entrada en la Roma culta y cosmo- 
polita. 

Pero, dejando a un lado a sus historiadores, Rafael 
mismo era consciente de la importancia de ese efecto en 
su obra. Tenía una idea concreta de en qué consistía la 
grazia, y cómo conseguirla. 

En su conocida carta a León X, en calidad de arqui- 
tecto y conservador de Roma -y posiblemente a través 
de las plumas de Castiglione y Bembo- habla de los edi- 
ficios gólticos como ((privados de todagrazia». Además 
de la carencia de 'medida' e 'ingenio', la razón funda- 
mental estriba para Sanzio en que el ángulo agudo pre- 
sente en todas las articulaciones de teales construccio- 
nes, «no tiene aquella grazia a nuestro ojo, al cual le agra- 
da la perfección del circulo». 

Las palabras de Rafael son de gran importancia, pues 
con ellas incide en tres aspectos básicos: una cimlari- 
dad que conlleva el agrado en la percepción visual; la de- 
cisiva discriminación del ojo actúa como juez tanto en 
la creación (giudizio) como en la recepción de la obra 
(gusto). 

La circularidad estuvo presente en toda la obra de Ra- 
fael. Llevó a su máxima expresión el formato, ya tradi- 
cional, del tondo; sobre todo, claro está, con la Madon- 
na della sedia, que ha servido de ejemplo magnífico pa- 
ra la hipótesis de Arnheim en El poder del centro del 
agrado natural por el círculo al transportarnos ((allende 
las limitaciones del espacio gravitatorio terrestre, al mo- 
delo más fundamental de la centralidad cósmica». 

En tiempos de Rafael había un prejuicio intelectual 
y estético sobre la superioridad del círculo. En todo ca- 
so, las composiciones de Rafael son casi siempre circu- 
lares. Ya sea en la muestra de virtuosismo que supone 
la variación compositiva de los grupos en tercetos, cuar- 
tetos o quintetos de las Madonnas; como en otras repre- 
sentaciones, los San Jorge o el díptico de El sueño del 
caballero y las Tresgracias, tan ajustado al espíritu y le- 
tra de la concepción neoplatónica, en donde Rafael usa 
la tríada básica del dinamismo estructural ficiniano; o 
en composiciones de grupos más abundantes, como la 
Pala Baglioni, en la que parece retomar el arco que se- 
micircularmente abre y cierra el conjunto, ya utilizado 
con éxito por Botticelli en La Primavera, y que se des- 
glosa, como en aquella obra, en otros círculos interiores. 

Pero la circularidad en la obra de Rafael tiene una in- 
tencionalidad por parte del artista aún más perspicaz. 
A través de las miradas de los personajes entre sí va diri- 
giendo el recorrido visual del espectador, a quien - c a d a  
vez con más insistencia en lo que podemos llamar su eta- 
pa de madurez- reclama por medio de los ojos de una 
de sus figuras. El efecto es que el espectador se siente atra- 
pado, embelesado, y tras iniciar el curso circular difícil- 
mente puede salir del cuadro sino para volver a internarse 
en él. 



La mayor astucia de Rafael, con todo, -y que es ejem- 
plar del vuelco en la concepci6n de la mimesis en el arte 
renacentista-, es el doble efecto conseguido; ya que las 
escenas representadas parecen momentos elegidos, uni- 
cos en el desarrolLo de una accidn que no esta dirixida 
a1 espectador, a pesar de que uno de 10s personajei de 
la vida independiente del cuadro mire como casualmente, 
de un mod0 natural, quiza abstraido, a su exterior. 

La circularidad tiene una ultima aplicacion en la dis- 
position de cada figura. Ya Leonardo habia seiialado que 
las partes del cuerpo habian de ser arregladas con gra- 
zia. Para esto se regueria una representacitin relajada, 
descansada.de 10s musculos y sobre todo que ccninguna 
parte del cuerpo)) estuviera (ten linea recta con la parte 
contigua)). El consejo sobre la disposicion fisica se con- 
funde con el problema de la expresividad, y Csta fue una 
de las grandes investigaciones del Renacirniento. La idea 
de que la belleza fisica reflejaba la belleza interior no era 
so10 un pensamiento neoplatonico. Tambien en la teo- 
ria de la pintura se tenia el convencimiento de que las pos- 
turas, 10s gestos expresaban las emociones internas. Y 
este era el motivo discriminante ante la incertidumbre de 
una teoria de las proporciones. El movimiento adecua- 
do es una preocupacion compartida con el arte y la so- 
ciedad cortesana que, a semejanza de Cste, intentaba ha- 
cer de la cotidianeidad una suma de los momentos uni- 
cos de aquC1. 

Pero, el placer visual que ofrece Rafael no se debe h i -  
camente a sus estudios sobre la circularidad. Lo ctredon- 
do)) en Rafael tiene que ver con una impresion de ctlle- 
non, y Csta viene proporcionada por el tratamiento de 
la luz y el color y sus avances en la perspectiva aerea. 

Si hay algo de diferencia netamente lagmzia en Filip- 
po ~ i ~ p i  y ~otticelli de Perugino o Rafael t% precisamente 
una creciente corporeidad de las figuras; paulatinamente 

Cstas dejan de estar siluetadas, con un modelado difu- 
minado que huye del colorido ttoscuro y pesadol) y que 
participa de la atmosfera en que estan insertas. Vasari 
se da cuenta perfectamente de esta transformation. En 
su Proemio a la tercera parte de las Vite, seiiala que la 
terza maniem comenzo con Perugino y se desarrollo des- 
puCs con Leonardo y Rafael. La grazia, como identifi- 
caci6n de la culmination del arte para Vasari va a me- 
nudo acompafiada de otras determinaciones que no per- 
tenecen en principio a la perception visual: suavidad, 
dulzura, delicadeza se enfrentan a sequedad, dureza y 
excesiva precision en el estilo propias del aun imperfec- 
to, no agraciado, arte del Quattrocento. Estos epitetos 
o metaforas pertenecientes a otros sentidos, el gusto o 
el tacto, no se refieren tanto alas calidades de la pintura 
como a 10s efectos que estas producen en la vision; po- 
driamos decir en su aptitudpara introducirse en el ojo. 

Esta misma idea es reiterada por Vasari a1 criticar im- 
plicitamente, sin duda, a Mantegna y Piero della Fran- 
cesca como modelos de la torpeza del Quattrocento: 
aquellos ctpor esforzarse, intentaban hacer lo imposible 
en el arte con muchas fatigas, y sobre todo en 10s escor- 
zos yen vistas desagradables; y asi como eran duras pa- 
ra ellos llevarlas a cabo, asi eran asperas de ven). 

La finalidad del arte como busqueda del agrado vi- 
sual del espectador, y al margen de otros objetivos ex- 
trinsecos a1 arte, delirnita tambien el posible aislamien- 
toy autosatisfaccidn de Cste. La grazia en el arte signifi- 
ca la superacion de un virtuosismo por encima del agra- 
do (que olvida o desprecia sus efectos en la reception de 
la obra), por un virtuosismo mas refinado en la investi- 
gacion del placer estetico. 

Vasari habla en muchas ocasiones del ccexcesivo estu- 
dion que desmerece en 10s trabajos del Quattrocento. 
Alli, ademas de una cierta postura egockntrica, el artis- 



ta no siente vergiienza sino, al contrario, orgullo demos- 
trar las dificultades de su arte. En el Cinquecento, con 
la moda de la facilita cortesana, se gira radicalmente en 
esta apreciacion. Rafael o Miguel Angel si despliegan gra- 
cia en su obra es por esa facilidad, soltura o rapidez con 
que resuelven todas sus empresas. 

Es curioso notar que Vasari so10 a partir del Juicio Fi- 
nal habla de la famosa terribilita de Miguel Angel; has- 
ta entonces el heroe es el representante de una ccgrazia 
piu interamente graziosa)). Sin embargo, posteriormen- 
te se creo una dicotomia de gran exito: Rafael la grazia 
y Miguel Angel la terribilita, nociones que no eran ne- 
cesariamente excluyentes en la cntica vasariana. Si Va- 
sari encontraba en ambos lagrazia, esto tambien respon- 
dia a una causa originaria: lagrazia quedaba impresa en 
la obra por el despliegue de la gratia poseida por el mis- 
mo artista, como don del cielo o cualidad natural. 

Es el mismo~sentirllo retenido en la representacion de 
la gracia despuQ en la iconologia de Cesare Ripa. A parte 
de la belleza y venusta, la gracia es simbolizada por una 
mujer joven elegantemente vestida y adornada de pie- 
das preciosas que en la mano Ilwa una rosa sin espinas 
y de varios colores, simbolo crde un especial y misterio- 
so don de la naturalezan. 

Para Vasari esta grazia era indispensable para el buen 
giudizio del ojo en una creacion artistica que debia ne- 
cesariamente sobrepasar 10s limites del canon; aunque, 
por otra parte, la grazia podia malograrse si no se mo- 
dulaba convenientemente con el ejercicio asiduo del ar- 
te. Al fin y a1 cab0 Vasari esta tomando una postura re- 
conciliadora muy semejante a la de Castiglione cuando 
recomendaba una previa preparacion exhaustiva que 
quedara oculta en la mise en s c h e  del cortesano. 

Pero, jera tambien la grazia indispensable en la for- 
macidn del buen gusto? Si, precisamente lagrazia cobra 
mayor importancia en el arte cuanto mas se aleja de la 
idea de una belleza ideal cuyas leyes pueden recuperarse 
para ordenar asi la construction de la obra; el debate que 
iniciara la propuesta de la grazia en terminos metafisi- 
cos y ya no cuantificables del neoplatonismo inciden en 
la humanizacion de aquella belleza ya no por obra dele- 
yes intnnsecas e imperecederas, sino a traves de una apro- 
piacion sensual y por ello personal. 

El agrado visual en que consiste lagmzia forma parte 
tanto del guidizio como del gusto. Pero es el paulatino 
transvase de aquel a este el recorrido fundamental que 
se hace en la estetica del Renacimiento y cuya piedra an- 
gular es la nocion de grazia. 

Anthony Blunt lanzo otro topic0 sobre la creciente im- 
portancia de la grazia en el Renacimiento; para el Csta 
era ccseiial de una actitud irracional ante las artes)). Por 
el contrario, yo estoy m5.s bien de acuerdo con la lectura 
planteada por Robert Klein en Lo forma y lo inteligible. 
Segun Klein hay un paralelismo en la epoca entre la ac- 
titud de 10s filosofos que comenzaban a preguntarse por 
el problema de la verdad vivida y la de 10s artistas afron- 
tando la belleza personal. El manierismo y el arte aca- 
demicista se rnoveran en el terreno inseguro que se ex- 

tiende desde la norma a la subjetividad, y asi se discuti- 
ra sobre 10s presupuestos, contradictories en si mismos, 
de una buena maniera -consecuencia del giudizio- o 
del buen gusto -apresi6n de la subjetividad inrnediata. 

Pero, sin adentrarrne m h  en 10s borrosos margenes de 
10s confines del Renacimiento, quisiera proponer una ul- 
tima reflexion sobre el sentido estttico de la gracia du- 
rante este periodo. El cardcter sensual que tiene en el ar- 
te y, ademas de Cste, Ctico en sentido amplio en la expe- 
riencia cotidiana entendida en terminos esteticistas, con- 
figuran una opci6n no formalista o meramente objetual 
del arte y un perf1 fuertemente vital de la experiencia 
estktica. 

A pesar de las raices espiritualistas, negadoras de la 
autCntica dimension terrena del hombre que subyacen 
a la conception de la grazia, hay un componente pro- 
piamente humano que destaca la intersection de la di- 
mension estCtica en la vida en tCrrninos hedonistas; y que 
en absoluto es desisnteresada. El intelectualismo esteti- 
co en el Renacimiento no esta reiiido, sino que tiende a 
una consideracion de la dimension estttica como expe- 
rimentacion del placer basada en la sensacion -sobre 
todo, eso si, visual- y la gratificacion terrena y cotidia- 
na de un hombre que actualiza conjuntamente sus facul- 
tades. Asi, si del Renacimiento se desprende la autono- 
mia del arte Y del artista Y cornienza a darse una a m ~ l i a  
reflexi6n de ia experiencia estetica, es porque Csta hide- 
jado de tener un estatuto puramente dependiente o mar- 
ginal para pasar a adentrarse de un modo central en las 
vivencias y expectativas del hombre. 

La grazia es un ideal artistic0 en el Renacimiento y 
tambien un ideal vital. Pero hay una diferencia sustanti- 
va entre ellos. 

En la vida, se tiende a establecer una identification 
entre el hombre -considerandose su naturaleza celeste 
y alada- y una cthuida de la intolerable necesidad)) que 
se efectua terrenamente por medio de 10s instantbeos 
(atemporales) estados de grazia. Asi, la grazia en la vida 
queda reducia a utopia. En 10s horizontes teoricos de 10s 
intelectuales y hombres de poder del Cinquecento no se 
encuentra el cuestionamiento de las condiciones mate- 
rides para constmir colectivamente un estado de gracia, 
de voluptas, de una manera plena. 

En el arte, por el contrario, si se realiza. El inevitable 
cccomercio)> con la materia en la creaci6n artistica obli- 
ga a 10s artistas identificados con su sociedad a encon- 
trar las estrategias plkticas con las que formar represen- 
taciones perdurables de aquella sensibilidad utopica. Sus 
obras son, sin duda, 10s mejores documentos para cer- 
car la nocion de gracia renacentista. Dan cuerpo a su am- 
biguo abecedario: 'leggiadria', 'sprezzatura', 'vaghez- 
za' ..., distinguiendolo claramente de reapariciones pos- 
teriores de la gracia en la estetica occidental bajo 10s nom- 
bres de 'gracioso', 'ameno', incluso 'sublime'. Como nu- 
dos corredizos, ademas, esas obras estrechan lapolise- 
mia de la grazia: su multiforme presencia hace que se ma- 
nifieste como la categoria estCtica central de la cultura 
del Renacimiento. 



Aportaci6n a1 estudio de las exequias reales en 
HispanoamCrica. La influencia sevillana en 
algunos tumulos limeiios y mejicanos 
Adita Allo Manero 

El estudio del arte efimero ha comenzado a dar sus 
prirneros resultados dentro del panorama de las ceremo- 
nias hispanoamericanas a travts del analisis de 10s apa- 
ratos artisticos de caracter provisional que eran construi- 
dos para estos fines I .  

El proposito de este trabajo consistira en plantear el 
problema de la reutilizacion de antiguas estructuras ya 
realizadas en casos anteriores, bien a travts de la erec- 
ci6n de las mismas maquinas arquitectonicas, bien a tra- 
vts de la copia de trazas diseiiadas en ocasiones prece- 
dentes. En el mundo hispanoamericano la influencia del 
foco sevillano fue decisiva al respecto. Este problema sera 
ejemplificado mediante el analisis de 10s tumulos de 
Margarita de Austria y Felipe 111 en Lima y 10s de Luis 
XIV y Luis I en Mexico. 

El estudio y discusion sobre este aspect0 hace que se 
pueda cuestionar el caricter de crexperimentalismo)) y 
rwanguar+a artistica)) con que se vienen enjuiciando sin 
demasiado fundamento la arquitectura provisional. 

Lima 

Los estudios realizados en torno a1 arte limeiio de 10s 
siglos XVI y XVII han dejado bastante asentada la re- 
lacion y dependencia existente con respecto a modelos 
andaluces. Durante el primer tercio del siglo XVII estas 
relaciones fueron, al parecer especialmente manifiestas, 
circunscribi6ndose notablemente al h b i t o  swillano. NO 
cabe la menor duda de que a ello contribuyeron decisi- 
vamente el gran txodo de artistas saillanos, especialmen- 

te escultores y entalladores, que se vieron atraidos por 
la capital del Virreinato del Peni, asi como el elevado nu- 
mero de obras que eran encargadas a 10s distintos talle- 
res sevillanos para su posterior envio a Lima. 

Mientras en la pintura triunfaba el rafaelismo tardio 
de 10s italianos Angelino Medoro y Mateo Perez de Ale- 
sio, y en escultura se seguian 10s patrones y formas de 
la generacion de Juan Martinez Montaiits, en arquitec- 
tura se asiste a una epoca de transicion. Muerto Fran- 
cisco Becerra en 1605, el gran arquitecto del bajo Rena- 
cimiento en el P ~ N ,  le sustituyen hombres como Juan 
Martinez de Arrona o Jose de la Sida, pertenecientes cro- 
nologicamente a su generacion artistica; son artistas de 
amplia formation clasica, manieristas fieles a las nor- 
mas del bajo Renacimiento. Sera su sucesor, Pedro de 
Noguera, formado en talleres swillanos, el que enlace 
la tradition del siglo XVI con la primera etapa del Ba- 
rroco limeiio. 

Es en este ambito artistic0 del primer tercio del siglo 
XVII en Lima, a1 que siguiendo la terminologia de Chue- 
ca Goitia deberiamos llamar ccprotobarroco>>, donde se 
llevaron a cab0 dos extraordinarias obras de arquitectu- 
ra provisional, 10s tumulos de Margarita de Austria en 
1612 y de Felipe I11 en 1621. Ambos son buenos expo- 
nentes de la problematica que caracteriza a toda esta ge- 
neracidn artistica, desde la influencia directa de graba- 
dos y obras realizadas en la peninsula concretamente en 
el foco swillano, a la lectura e interpretation dada alas 
mismas de acuerdo a la formation peculiar de cada uno 
de estos artistas. 

1 Sin pretender una bibliografia exhaustiva sobre el tema hay que destacar 10s estudios siguientes: 
DE LA MAZA, Francisco: ,!.us piras funemrias en la historia y en el arle de MPxico. Anales del Instituto de Investigaciones Esteticas. 
Mexico 1946. 
BERLIN, H. y L U J ~  MUSOZ, J.: LOS tu'mulos funemrios en Guatemala. Academia de Geogrrifia e Historia de Guatemala 1983. 
ABELLA, J. J.: LOS t"mu/os de Carlos V en el mundo hipdnico. (Tesis de licenciatura inkdita. Valladolid, 1975). 
SEMIAN, Santial.0: El tJmuIo de Carlos K En ((Homenaj- a Justino Femdndez),. MCxico, U.A.N.M., 1977. 
A.A.V.V.: Darn, )testa en el Barroco. Esparlo e HispanoamPrica. Seminario de la Universidad Internacronal MWM)EZ PELAYO. (Se- 
villa, octubre 1985. Dirigiun por Jose Maria D l ~ z  BORQW. 



Fig. I. 7iimulo de Felipe IV en Lima. 1666. Fig. 2. Tcmulo de Mariana de Austria en Lima. 1697. 

Ahora bien, 10s tumulos de Margarita de Austria y de 
Felipe 111 no fueron 10s unicos que recibiemn una in- 
fluencia directa de obras swillanas del mismo genero. El 
arranque de la tradicion en la construccion de tumulos 
funerarios en Lima se inicia, segun nuestras noticias, con 
el realizado para la celebracion de las exequias de Car- 
los V el 12 de noviembre de 1559. Esta construcion fue 
supervisada por el entonces virrey del Peni D. AndrCs 
Hurtado de Mendoza, I1 Marques de Caiiete, y la des- 
cripcion que de el se posee ' demuestra que fue una tras- 
posicion del tumulo que, con motivo de las exequias de 
la princesa Diia. Maria Manuela de Portugal, fue erigi- 
do en la catedral de Swilla en agosto de 1545. Esta de- 
pendencia de las celebraciones funebres swillanas en la 
realization del aparato artistic0 erigido en las exequias 
reales limefias se mantiene hasta las de Isabel de Borbon 
en 1644, coincidiendo curiosamente con la decadencia 
de la grandiosidad que hasta entonces habia caracteri- 
zado 10s tumulos sevillanos. 

No cabe la menor duda de que Lima, desde media- 
dos del siglo XVII y a partir de las honras de Felipe IV 
en 1667, sup0 recrear en sus tumulos funerarios estruc- 
turas propias que nada tenian que ver ni con las solucio- 
nes adoptadas en Swilla o Granada, ni incluso con las 

operadas en la corte madrileiia, entendida &a como cen- 
tro de vanguardia en obras de arquitectura provisional 
desde el ultimo tercio del siglo XVII. Buena muestra de 
ello son 10s tumulos limefios de Felipe IV de Asencio de 
Salas (Fig. 1) o 10s trazados por el fraile mercedario Cris- 
tobal Caballero para las honras de Mariana de Austria 
(Fig. 2) y de Carlos I1 (Fig. 3). 

Desde luego esta independencia constructiva no im- 
pidi6 que se dieran casos de reutilizacion o copia en la 
traza de algunas estructuras funerarias, como asi lo pue- 
den evidenciar 10s tumulos de Francisco Farnesio traza- 
do por Manuel Sbchez en 1728 (Fig. 4) siguiendo el de 
Luis I de Diego de Reynalte en 1725 (Fig. 5); el de Car- 
los 111 en 1789 (Fig. 6) reaprovechando el de Isabel de 
Farnesio de 1768 (Fig. 7), el cual, a su vez siguio a1 tra- 
zado por Bejarano para Barbara de Portugal en 1759 
(Fig. 8), o incluso el de la reina M.a Josefa de Austria 
que en 1763 reinterpretaba el trazado en 1667 por Felipe 
IV (Fig. 9). 

Hay que pensar que, en definitiva, este problema de 
la reutilizacion de estructuras arquitectonicas de tumu- 
10s anteriores o la copia de trazas ya realizadas en otras 
celebraciones, en las que se incorporaban simples varian- 
tes de ornamentation arquitectonica adventicia o se ope- 

2 TORRE REVELID. Jose  LIT crdnica de las exequias de Carlos V en la Ciudad de 10s Reyes. En ccBoletin del Instituto dc Invcstigaciona 
Historicasn, Afio X. T. XIV. Buenos Aires 1932. 



Fig. 3. l'iimulo de Carlos II en Lima. 1701. 

.- 

. 5. nimulo de Luis I en Lima. 1725. 

Fig. 4. Tu'muIo de Francisco Farnesio en Lima. 1728. 

Fig. 6. llirnulo de Carlos III en Lima. 1789. 



Lima. 176, Fig. 8. 11 en Lima. 

ban deten 
, esta man - .  

rninados c :onogrdficos simulando 
era tratars as obras, existe en todos 

s lugares y se dio en numerosas ocasiones 3.  Ello ha- 
que nos cuestionemos el caracter de ctexperimentalis- 
on con el que se viene enjuiciando en no pocos casos 
arquitectura provisional, haciendola depositaria de un 
ado devanguardia que, en mi opinion, nunca tuv- -' 
su desarrollo ni incluso en su origen. Tan solo mec 
el analisis particularizado de cada una de a t a s  

dada edil :ion impresa en la que, siguiendo lo acostum- 
este tipo de obras, se aporta una detalladisima 

relacion de 10s actos ceremoniales realizados y una por- 
menorizada descripcion del aparato artistico erigido, 
viendose ademis notablemente enriquecida por la inclu- 
sion de un grabado de tumulo construido para la oca- 
sion. Su autor fue el fraile aeustino Martin de Leon 
(Fig. 10). 

'U, I11 

lian- 
cele- 
to de aciones podra llegarse en el futuro al conocimienl 

i genero artistico que si de algo deberiamos calif 
La imponancia ae esra oora impresa es precis0 desta- 

carla por varias razones. Ademas de su widente calidad 
tipografica hay que considerar que se trata de la prime- 
ra relacion de exequias reales acompaiiada del correspon- 
diente grabado del tumulo de que se t i h e  noticia en Li- 
ma. Esta constatacion bibliografica aparece corrobora- 
da por el propio autor de la relacion Fr. Martin de Leon, 
quien a1 hablar de la estampa del tumulo, afirma ccque 
por ser la primera que a esta forma de estampar le dio 

on ma- 

provision 
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ALLO MANERO, A.: Tradicidn ritual y formal en 10s exequias reales de la prii VIII. En nE s Cortes 
Europeas del siglo XVIIIL>. Madrid-Aranjuez 27-29 Abril 1987. (Actas en pre 
Fr. M 4RTIN DE L E ~ N :  Relacion de /as exequias que el excelentisimo Sr. D. Juan de Mendoza y Luna MarquPs de Montesclams Virrei 
del Peru hizo en la muerre de la Reina Nuestra Sra. DoAa Margarita. Al Excelenrisimo SeAor Don Juan Hurtado de ~Uendoro y Luna 
Duque del Infantado del Consejo de Estado y Gentil Hombre de la Camam de Su Majestad. Por el Pressentodo fray Marrin de Leon 
de la Orden de Son Agustin. Lima, Pedro dr Merchdn y Calderon. Ailo MDCXIII. 
Esta obra aparece recoeida en Jose Toribio MEDIUA: Lu ImprenM en Lima 11584-1824). Santiago de Chile 1904; nP 56. PALAU Y DUL 
CET. Antonio: Manual del librero hispanoamericano. Madrid, 1948; n.' 135, 427. 



Fig. 9. Tcmulo de Maria Josefa de Austria en Lima. 1/05. 

yor perfection S. Por otra parte, y como ya ha sido se- 
iialado 6, esta obra fue el primer ejemplar salido de im- 
prentas limeiias en el que figura un grabado firmado. 

En este sentido hay que subrayar el papel que desem- 
peiio Hispanoam'trica con respecto a la peninsula. NO 
cabe la nlenor duda de que este genero historico-literario, 
las relaciones de exequias reales, dependen unica y ex- 
clusivamente de una cuestion puramente economics, de 
una voluntad expresa por parte de las instituciones en- 
cargantes de la celebration de sumar un gasto mas, el co- 
rrespondiente a la impresidn del libro, a la larga lista de 
10s ocasionados por la puesta en escena de todo el apa- 
rato. Pareceria obvio pensar queen Espaiia, centros co- 
mo Madrid durante 10s siglos XVII y XVIII, o la propia 
Sevilla durante el siglo XVI y el primer tercio del siglo 
XVII, hubieran realizado estas empresas tipograficas, y 
la realidad es muy distinta. Al parecer, tan so10 a la ciu- 
dad de Zaragoza le cup0 tal honor. Muy por el contra- 
rio, las capitales de 10s dos primeros virreinatos hispa- 
noamericanos, Mexico y Lima, ofrecieron desde el prin- 
cipio un interes considerable por imprimir estas relacio- 

Fia. IO. Fmntis~icio del libm de rxequras ae Marganra ae AUS- 
[ria en Lima. 1612. 

nes lurlrvrcs urrcc~endo incluso actualmente una crono- 
logia practicamente completa de sus exequias reales. Asi 
pues, con la obra de fr. Martin de Leon se inicio este ge- 
nero literario en Lima. 

A pesar de la importancia de esta extraiia obrita, exis- 
ten algunos errores referentes a la autoria del grabador 
que conviene aclarar. Tanto PALAU como MEDINA 
afirman que l a lh ina  del tumulo esta dibujada por Mar- 
tinez de Arrona y grabada por fr. Martin de Leon, autor 
tan solo de la relacion. Este equivoco solo puede expli- 
carse pensando que el ejemplar consultado por ambos 
careceria del grabado del tumulo y del frontispicio del 
libro, y que su informacion sobre la autoria de la traza 
arquitectonica fue extraida simplemente del texto. Re- 
cientemente ha sido clarificado este error. Ricardo Es- 
trabidis, probablemente ante un ejemplar que contara 
con el frontispicio de la obra, aclaro que el grabador fue 
Francisco Bejarano, religiose calzado de 10s ermitaiios 
de San Agustin en Lima'dado que efectivamente asi 
consta en el pie del frontispicio: ccFranciscus det 
no Augustiniensis scudebat, anno 1612 Lima)). r\ 

Yexara- 
lo obs- 

' Fr. MARTfN DE L E ~ N :  OPS. cit. fol. 4 V. 

TORIBIO MEDINA, JosC: OPS. cit ., n? 56. 
E ~ A B R I D I S  CA;RDENAS, Ricardo: El gmbado colonial en Lima. En ccAnuario de Estudios Americanos~. ALI. (1984). pp. 253 y ss. 
El grabado tambiCn es atribuido a Bejarano en Elena PAEZ: Repertorio de gmbados Espailoles. Ministerio de Cultura, Madrid, 1981 
n? 237. No &stante afirma tratarse del tumulo erigido en Lima a Juan MENDOZA Y LUVA. Con 10 cual se deduce el dsconocimiento 
direct0 de la I h i n a .  Este e m r  procede de CEAN BERMUDU, A.: Diccionario de lospmfesores de Bellar Art= en Espita. Madrid 1800. 



anre, el mencionado autor afirma no haber podido lo- 
Lalizar un ejemplar que contara con la lamina del tumu- 
lo. Ademas de 10s cuatro ejemplares recogidos por Jose 
SIMON DIAZ, actualmente a1 parecer incompletos8, 
ha sido ~osible  finalmente localizar uno mas aue toda- 

rdinaria 1, umulo 
i objeto d 

El primer cuerpo del tumulo, de planta cuadrada, es- 
tuvo conformado por 4 pilares que recibian sendos ar- 
cos de medio punto, y 12 columnas d6ricas adosadas a 
10s pilares y colocadas de la forma siguiente: cuatro en 
las esquinas y dos en cada frente, flanqueando el arco 
correspondiente. Sobre las columnas cargaba el corres- 
pondiente entablamento, con su arquitrabe, friso y cor- 
nisa. Las columnas de este cuerpo se dedicaron a doce 
Virtudes de la reina mediante inscripciones que rezaban 
en la corona de 10s distintos capiteles. En el intrados de 
10s arcos se figuraron representaciones de la Muerte co- 
ronada ante distintos escudos de 10s reinos de la monar- 
quia. 

Las c rales que 1 ~ulo estu- 
vieron cada una res sobre 
10s que cargaDa un arco de meaio punto y, sobre este, un 
potente entablamento. Dee a cada calle presen- 
taba dos vanos libres, uno lo y otro en medio 
punto, queriendo prolong; tivamente el frente 
del primer cuerpo del turn 

El segundo cuerpo, tambien de planta cuadrada, es- 
tuvo formado por 12 columnas jonicas situadas en la 
misma disposicion que las del cuerpo inferior, sobre las 
m..a ,..-,,. gaba el correspondiente entablamento, cuyo fri- 

lorno con hojas de laurel crconforme a1 orden jo- 
y un fronton triangular quebrado. Flanquearon 
:rpo, cuatro elevadas eolipiles situadas a1 plomo 

ae  as columnas angulares del cuerpo inferior. En el cen- 
tro de este cuerpo se dispuso el simulacra de la tumba 
real. Las 12 columnas fueron dedicadas a otras tantas 
Virtudes de la reina mediante inscripciones. Arrimadas 
alas columnas se dispusieron 16 figuras de bulto, de ta- 
mafio mayor que el natural, representanto a mujeres del 
Antiguo Testamento, cuyas virtudes se ponian en rela- 
cion con las de la reina. Remataba este cuerpo una ba- 
laustrada situada detras del frontispicio, en cuyos angu- 
10s y sobre pedestales figuraron cuatro estatuas de bul- 
to que representaban 4 santas Margaritas. 

C:-nlmente, la estructura se remato mediante una gran 
con una li spide una 
a corondz 
,ran apara 3s frentes 
10s calles arquitectomcas, compuesto ae gran nu- 
e representaciones alegoricas y jeroglificas. 
teres primordial que ofrece el analisis de este tu- 
meiio se fundamenta en considerar que su traza, 

d m d a  por Juan Martinez de Arrona, se encuentra ins- 
pirada directamente en el tumulo erigido en Sevilla para 
las exequias de Felipe I1 en 1598. Este tumulo sevillano, 
trazado Dor Juan de Oviedo el Mozo, ha sido objeto de 

'O, 10s cuales, basandose en el extraor- 

ria consen 
onstruidc 

a la extra( 
), que seri 

h i n a  gra 
le este est 

bada del t 
udio 9. 

2 . 1  encargo y sus preparativos 

La reina Margarita de Austria, esposa de Felipe 111, 
murib en El Escorial el dia 3 de octubre de 1611. A pesar 
de que 10s comunicados oficiales sobre el suceso debie- 
on perderse, seg6n afirma fr. Martin dc I Lima 
e tenia conocimiento de la noticia a t. correo 
prdinario procedente de Madrid y Sev rasil y 
3uenos Aires. 

El 9 de septiembre de 1612, el virrey del P ~ N ,  D. Juan 
le Mendoza y Luna recibio una carta de la Real Audien- 
:ia de Mexico en la que se confirmaba la celebration de 

suntuosas exequias en aquellas ciudad. Aunque el 

e Leon, er 
raves del 1 
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:onsidero que para proceder a organizar las exeql 
i m a  se debia esperar la llegada del encargo ofici 
le Madrid, ordeno que 10s crmaestros de arquitel 
~iciesen plantas para el tumulo. Eligio la del maestro ma- 
lor de obras del reino Juan Martinez de Arrona, rcque 
in comparacion se aventajo alas demas),, sefialandose 
:om0 obrador el propio palacio real. Igualmente fueron 
efialados comisarios para supervisar las obras del tu- 
nulo, recayendo estos cargos en el doctor Alberto de 
4cufia. oidor de la Audiencia, y en Cristobal de Ulloa, 
ator. 

El dia 25 de octubre de 1612, un aiio desputs de la 
nuerte de la reina, recibia el virrey la carta Oficial de Fe- 
ipe 111 comunicando la noticia y encargando la celebra- 
:ion de exequias reales. La obra de construction 1 ' ' ' ' 
nulo ya estaba bastante adela 
'initivamente todo el grandia 
fe noviembre de 1612. 
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ucero de 1 
nulo, una artificiosa tramoya reaizaaa en lo Iunu- --- - - 
al con lienzo y madera pintada imitando marmol par- 
io. Su estructural se correspondia con lade un templete 
ie dos cuerpos con superposicion canonica de ordenes, 
iorico y jonico, y un remate cupulado. Tuvo una planta 
:uadrada de 9 varas de lado (7,s m.) y una altura de, apru  
timadamente, 21 varas (17,5 m.). Flanquearon 10s late- 
ales del tumulo dos alas o cuerpos arquitectonicos a ma- 
lera de tccalles>> de la misma altura que el prime 
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Fig. 11. Tdmulo de Margarita de Austria en Lima. 1612. Fig. 12. Tu'rnulo de Felipe I1 en Sevilla. 1598. 

hecho hincapie en el anilisis arquitectdnico de esta obra 
que se proyecto como un trasunto formal y simbolico del 
monasterio de El Escorial y mas concretamente de su 
iglesia (Fig. 12). 

La celebration de las exequias de Felipe I1 en Sevilla 
no llego a gozar de una relacion impresa que dejara me- 
moria de 10s actos y del aparato artistico erigido. Ello 
se debid sinduda a razones de indole economico dado 
que, pocos dias antes de la celebration, en una reunion 
del cabildo ciudadano, uno de 10s comisarios de 10s pre- 
parativos apuntaba que seria necesaria la extraordina- 
ria cantidad de 500 ducados para imprimir un libro so- 
bre el act0 12. No obstante, si que se llego a realizar un 
grabado con el alzado del tumulo que se encargo a1 es- 
cultor, ensamblador y arquitecto Diego Lopez Bueno. 

La suntuosidad y grandeza del tumulo construido asi 
como las novedades estructurales que present6 todo el 
aparato fueron sin duda la causa del txito y reconoci- 
miento de que goz6 en su momento. Consecuentemente 

puede pensarse que el grabado de Diego Lopez Bueno 
tuvo una difusion y acogida muy amplias y, en este sen- 
tido, el ambito hispanoamericano tuvo conocimiento del 
mismo rapidamente. 

No creo necesario insistir en el papel que desarrollo 
el libro impreso, las laminas grabadas o las propias tra- 
zas en el continuo intercambio artistico que existia en- 
tre Espaiia e Hispanoamtrica ''. Y en este sentido, co- 
mo cabe suponer, las relaciones impresas en las que se 
dejaba constancia del aparato artistico realizado median- 
te la inclusion de grabados que 10s representaban, tuvie- 
ron una importancia decisiva. La extraordinaria rique- 
za grafica de alguna de ellas, auttnticos paradigmas en 
su gtnero, sirvieron frecuentemente de modelos en el 
mundo hispanoamericano. Sirva como ejemplo una de- 
liciosa relacion manuscrita realizara para narrar las exe- 
quias de Luis I en Bogota l4 en cuya portada (Fig. 13) se 
copio el frontispicio de una de las obras maestras de es- 
te gtnero de la literatura, la correspondiente a las hon- 

I Z  V. PBREZ ESCOLANO: ops. cif., p. 158. 
' 3  TORRES REVELLO, Jose Trrrtados de Arquitecrum utilizados en His~noarnPrica (SS. XVI-XVIIIJ. En nRwista interamericana de Bi- 

bliografian, VI. I, (1956). 
14 Madrid, Biblioteca National, Mss 2943. Es una relacibn manuscrita de 133 fols. y 3 hoj. de guarda, (290 X 200 rnrn.). Encuadernacibn 

en terciopelo rojo, de la Cpoca. Foliaci6n a pluma. Presenta dos dibujos pintados a la aguada: la portada y el t~imulo. 



.,. .,. . , "ntkpicio de la relacidn manuscrita de las e; Fmnrkpicio del libm de exequias de Felipe I Ven el Real 
le la Encar Madrid. 1665. 

es el pnmero aespuks del tumulo que hizo la Ilustrissi- 
ma ciudad de Sevilla a1 monarca Catholico>>. No es pre- 
ciso elucubrar sobre cu41 fuera la via de transmision que 
facilito a Martinez de Arrona el conocimiento o incluso 

in de dicha lamina, nte es facil suponer 
llguno de 10s artiste pita1 del Virreinato 
:onocerla, este era e to y maestro mayor 

uc ouras reales. Por otra par~t; crw ~~ecesario hacer cons- 
D. Juan de Mendoza y Luna, antes de ser virrey 

ti lo habia sido de Nueva Espaiia durante 10s aiios 
507, fechas en las que llego esa importantisima re- 

u l r x x  ~e laminas. Y que, desde luego, si bien son cono- 
cidos 10s continuos envios de 10s libros de exequias que 
se realizaban en 10s virreinatos a 10s monarcas hispanos 
a traves del Consejo de Indias, tambien es verdad que 
se procedia a la inversa, es decir, Hispanoamericana 
siempre conto con una fie1 information del procedirnien- 
to y forma que habian tenido las exequias reales en cen- 
tros tan fundamentales como Madrid y Sevilla. Final- 
mente no esta demis tener presente que 10s primeros des- 
tinatarios de estas relaciones impresas eran, naturalmen- 
te, 10s cargos m b  elevados de la actividad politico- 
administrativa v relieiosa de 10s virreinatos. 

a s  runeDres rea~lzaaas por renpe I v en el Keal cnnvpn- 
:o de la Encarnacio~ 
iriguez del Monfor 
kanca (Fig. 14). 

Ahora bien, para el caso que nos ocupa, existe 
cias documentales que respaldan la presencia del 
do de Lopez Bueno en tierras hispanoamericana! 
de junio de 1605, en Sevilla, Diego Lopez Buenc 
:aba poder al arquitecto mejicano Juan h e r o  para que 
~cogiera del capitan Garcia de Cuedro, que iba a zar- 
3ar rumbo a Mexico, 200 ejemplares de su grabado, 100 
3egados y amoldados de diez en diez y otros 100 en for- 
na  de libro. Armero se 10s habia solicitado desde Mexi- 
:o para despues venderlos y se comprometia a enviar el 
iinero obtenido de la venta a Lopez Bueno a traves del 
.egistro real ". 

El conocimiento del tdmul 
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La simple observaci6n del tumulo de Margarita de 
Austria en Lima plantea dos aspectos que lo delatan y 
que inmediatarnente lo circunscriben al ambito de la ti- 
pologia de 10s aparatos funebres sevillanos. Estos son: 
las calles arquitectonicas que flanquean lateralmente el 
tumulo y la colocacion del sirnulacro de tumba en el se- 
gundo cuerpo, en alto, dejando el primer0 de libre acce- 
so y de comunicaci6n entre el altar mayor y el coro de 
la catedral. Efectivamente, estas calles funebres ya ha- 
bian hecho su presencia en los aparatos funebres sevi- 
llanos en 1539, en las exequias de la emperatriz Isabel 
de Portugal. Naturalmente no se inici6 como una estruc- 
tura arquitectonica. En principio se trataba simplemen- 
te de una delimitation de la nave del crucero de la cate- 
dral mediante paiios de luto y candeleros; paiios sobre 
10s que se colocaban pinturas de carkter alegorico y je- 
roglifico. Igualmente, aparecieron en 1545, en las exe- 
quias de Diia. Maria Manuela de Portugal, en 1558 en 
10s de Carlos V, insinuhdose en este ultimo caso un tra- 
tamiento arquitectonico, el cual se dio de forma efecti- 
va y concluyente en las exequias de Felipe 11. Igualmen- 
te, la colocacion de la tumba en alto para crear estructu- 
ras abiertas en el primer piso, sera una constante en 10s 
tumulos sevillanos desde 1545-1665, asi como en otros 
dependientes de la Cgida sevillana. 

Por otro lado, la estructura arquitectonica del tumu- 
lo limeiio es precis0 clasificarla dentro de la tipologia de 
10s tumulos denominados como cctemplete-torre)). Esta 
tipologia, que ya aparece bastante extendida en 1598 en 
distintos centros de la peninsula para la celebracion de 
las exequias de Felipe I1 (Zaragoza, Murcia, Toledo, o 
Salamanca), tiene sin embargo su origen y desarrollo m6.s 
amplio en Sevilla durante el siglo XVI. 

Ahora bien, nuestro tumulo limeiio, ademas de seguir 
esta estructura tipologia concreta, presenta una serie de 
analogias morfologicas muy precisas con respecto a su 
correspondiente sevillano. En primer lugar, puede ob- 
servarse la intencion de recrear en su primera planta un 
cuerpo mural con colurnnas adosadas: un segundo cuer- 
po adintelado y abierto formado por columnas susten- 
tando entablamento y un fronton triangular partido. A1 
igual que en Sevilla, este segundo cuerpo se encuentra 
flanqueado en sus cuatro angulos por cuatro elevados 
obeliscos rematados por bolas, las conocidas eolipilas 
divulgadas por Serlio 16. Puede constatarse tambien la 
superposition canonica de ordenes arquitectonicos o la 
utilizacidn de la balaustrada como nexo de union entre 
cuerpos. En Sevilla, el friso del establamento del segun- 
do cuerpo se adorn6 con hojas de laurel, a1 igual queen 
el caso limeiio, resenando el friso del primer cuerpo a 

sendo epitafios conmemorativos en ambos casos. N 
igual que en Sevilla, toda la apariencia de la fabrica imito 
un mirmol pardo. Y aunque hay que pensar que la es- 
tructura arquitectonica condiciona en gran medida la 
ubicacion de la decoracidn en bulto, no parece casual la 
colocacion de las 16 esculturas del segundo cuerpo o las 
4 del remate. Por ultimo y aunque actualmente pueda 
parecer arbitrario, hay que recalcar la identidad que exis- 
te en el aparato montado para el sirnulacro de tumba, 
foco de mSvrima atencion y preocupacion en el cuidado 
de su atavio para 10s hombres de la epoca. Sobre la gra- 
deria se eleva un altar que recoge una gran urna de apa- 
riencia ya barroca, en la que reposa la tumba en alto so- 
bre la graderia y cubriendo el conjunto con un gran pa- 
iio de brocado que llegaba hasta el pavimento del piso 
correspondiente. 

Sin embargo, a pesar de todas estas evidentes analo- 
gias, la estructura del tumulo de Juan Martinez de Arro- 
na constituye una simplification de la traza de Juan de 
Oviedo. El frente del primer cuerpo del tumulo sevilla- 
no tenia tres ingresos, un gran arco de medio punto cen- 
tral flanqueado por dos vanos adintelados de menor an- 
chum, correspondiCndose con el triple hueco serliano. 
El Lima, 10s ingresos adintelados son suprimidos restan- 
do solo el central de medio punto. Este primer plantea- 
miento condiciono claramente el numero de columnas 
por frente y, consecuentemente el ritmo compositivo en- 
tre soportes, intercolumnios e ingresos. Igualmente, el 
segundo cuerpo del tumulo sevillano presentaba una 
planta en cmz griega con pares de columnas jdnicas en 
sus cuatro frentes y acusado quebramiento de entabla- 
mento. Arrona, conservando el orden, traza una planta 
cuadrada con tres columnas por esquina y, por ello, con 
entablamentos rectos. Finalmente, yen ambos casos, to- 
da la obra se cubrio mediante una cupula con linterna, 
aunque coronada con distintos remates simbolicos. Tam- 
biCn ha podido comprobarse que ambos arquitectos uti- 
lizan un sentido canonico de 10s ordenes arquitectoni- 
cos procedentes de fuentes muy distintas. Mientras Juan 
de Oviedo se presenta en este sentido seguidor de 10s cC  
nones propuestos por Vignola, Juan Martinez de Arro- 
na hace gala de preferencias de clara raiz vitruviana, ern- 
pleando un canon de siete modulos para el orden dori- 
co y de ocho para el jonico. 

D. Diego Angulo explicaba que, el margen de las con- 
comitancias que puedan establecerse entre las plantas de 
la catedral de Jaen y la de Lima quien conoce ambas no 
puede afirmar que una se parece a la otra. Igualmente 
podemos concluir pensando respecto a1 tlimulo traza- 
do por Juan Martinez de Arrona. Si bien es un hecho 

' 6  La influencia ejercida por Serlio en la arquitectura provisional fue decisiva. La propuesta de templo (Lbrn. LX) que ofrece en su libro 
IV de Arquitectura sirvio de inspiration al gran arco triunfal erigido por la nacion espaiiola en la entrada de Felipe I1 en Amberes en 
1549. Igualmente, HernQn Ruiz I1 dejo claras muestras de la utilizacibn de la obra del boloaCs en su traza para el timulo de Carlos 
V en Swilla: traza que, en definitiva se convirti6 en la plataforma de arranque de toda una sene de tumulos posteriores en 10s que la 
superposici6n can6nica de ordenes, el rernate cupulado, la utilizaci6n de la balaustrada corno nexo de union entre cuerpos y la inclusion 
de 10s cuatro obeliscos rnonurnentales, constituirln constantes forrnales de expresibn arquitectbnica; su influencia fue clam en 10s tumu- 
10s swillanos posteriores, asi como en 10s dependientes de la egida sevillana, y desde luego en el Qmbito hispanoamericano. lncluso 
en la decoraci6n monumental puede registrarse la influencia de esta traza, como bien lo atestigua la deliciosa Fuente de lo5 Levies, ac- 
tualmente en uno de 10s patios de la Casa de 10s Pinelo en Swilla, atribuida a Juan de Oviedo. 
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e su fuente ae inspiration se enconrro en el grabado 
Lopez Bueno, Arrona sup0 recrear una estructura, a 
;ta de un proceso de simplificacion, ofreciendo unas 
masque, en definitiva, eran parte de su elenco perso- 

nal, como lo puede acreditar el cuerpo inferior de su traza 
para la fachada del Perdon en la catedral limeiia 
(1626-1636), en estrecha relacion con el segundo cuerpo 
del tumulo de la reina Margarita. Obstrvese tambien co- 

), dentro de las reducidisimas posibilidades de orna- 
:ntacion adventicia que ofrecia la estructura del tumu- 
diseiiada por el, recurrio sin embargo a un motivo de 
m arraigo en la arquitectura limeiia, la claroscurista 
zoracion de ccalmohadillado>> que la presenta en el 
nte del zocalo de arranque del segundo cuerpo; de- 
racion, que aunque muy asociada a Francisco Bece- 

rra permanecio vigorosa duranta todo el primer tt 
' 

del siglo XVII. 
Formas y estructuras, por otra parte, muy corn 

a toda esta generation del llamado ccprotobarroco,, .., 
racter purista que, fundamentalmente en el mundo del 
samblaje se impusieron como norma directriz en el di- 
io la rigidez arquitectonica y la armonia geomCtrica 
lineas, entre la que se incluye la obra del propio Die- 
Lopez abueno '', una de cuyas mejores obras de 
neria de retablos se encuentra, actualmente, en 1; 
Ira1 de Lima, el retablo de San Juan Bautista (1( 

cuyo primer cuerpo ant ici~o sin duda el cuerpo inft11~1 
de la fachada del Perc nismo tie 
una gran relacion con del tumul 
Martinez de Arrona. 
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PALAU y MEDINA, en sus respwrlvus rsluulus 01- 

iograficos In, dieron a conocer la existencia de ur 
:ion manuscrita realizada por el fraile agustino Fer 
1 de Valverde sobre las exequias de Felipe 111 en I 

D. Enrique MARC0 DORTA 1 ~ ~ nero en lc 
zar esta relacion y publicar el e~ 3rio dibuj 
tumulo erigido en Lima para 1; is de Feli~ 
en 1621 l9 (Fig. 15). 

El caracter de esta relacion manuscrita corresp 
tip0 de informacion que era envlada desde las d 
3 ciudades de 10s virreiatos hispanoamericanos a1 
jo de Indias para ponerle en antecedentes de la fc 
que se habia resuelto una celebracibn determir 

aturalmente este era el procedimiento a1 que se 
ia cuando no se llevaba a cab0 una relacion im 
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del acontecimiento, motivado en m b  de una ocasidn, 
no tanto por falta de medios economicos cuanto por 10s 
rapidos cambios de 10s nombrarnientos de 10s virreyes 
tras la muerte de un monarca. En este sentido no hay que 
olvidar la figura del virrey como supuesto ctsuperinten- 
dente,, a1 que se debe toda la grandeza y espiritu de la 
celebracibn. En este caso, el virrey D. Francisco de Bor- 
ja, principe de Esquilache, no ostentaba ya el cargo cuan- 
do fueron organizadas estas exequias pues habia parti- 
do hacia Espaiia y se esperaba al nuevo virrey, el Mar- 
ques de Guadalcbar, que todavia lo era de Nueva Espa- 
iia. v cuva entrada triunfal en Lima si que fue ocasion 

lria obra impresa. 
. -  - 

de una el 

Siguiendo la relacion 20 de fr. Francisco de Valverse se 
saber que las notificaciones oficiales sobre la muerte del 
rey y el encargo de celebrar honras funebres llegaron a 
Lima el dia 8 de octubre de 1621. Las cedulas reales fue- 
ron leidas en el Real Acuerdo ante 10s oidores de la 
Audiencia, fiscal, jueces oficiales y miembros del Tribu- 
nal de Cuentas, fator, veedor y tesorero, ocupando la pre- 
sidencia el oidor mis antiguo por vacante del virrey. 

Inmediatamente se acordaron las determinaciones de 
caracter ceremonial acostumbrados en estas ocasiones: 
comunicacion de la noticia a otros estamentos, lutos, to- 
que de campanas, etc. Respecto a1 tumulo fueron nom- 
brados comisarios el oidor Diego Nuiiez Morquecho y 
el fator Cristobal de Ulloa. Siguiendo la normativa acos- 
tumbrada en este tip0 de reuniones se plantearon dos 
cuestiones. La primera referente al coste de 10s gastos que 
ocasionaria la fabrication del tumulo, cera y lutos, plan- 
teando la posibilidad de tomar como ejemplo lo reali- 
zado en 1612 por la reina o bien realizar estas honras con 
mayor suntuosidad. En segundo lugar se debati6 sobre 
el sistema de financiacion de 10s gastos necesarios, pro- 
poniendose tambitn el sistema seguido en 1612 en que 
fueron utilizados fondos de ,, parti- 
da de la que, entre otros salii s minis- 
tros y oficiales reales. 

Todos parecieron estar de acuerdo en celebrar las hon- 
ras con mayor suntuosidad de las de la reina dado que 
ahora se trataba del caso del monarca. No obstante, las 
propuestas realizadas con respecto a la forma de hacer 
el tumulo estuvieron encaminadas a recortar en lo posi- 
ble el gasto. Y asi, en consecuencia, se acordo que 10s 
comisarios del tumulo ordenaran hacer distintas plan- 
tas y diseiios para aprobar en Acuerdo General cual se- 
ria la mas conveniente, decidiendose por la que tuviera 
mayor apariencia por menos costo. Tambien se determi- 
no que, una vez elegido el diseiio se hiciera pregon pu- 

npenas dl 
an 10s sala 

i ~ o  PARAMO. J.: El retablo sevillano del Renacimienta Sevilla 1983. pp. 43447; 
'" PALAU. A.: ops. cit., n? 349.2. 

MEDINA, J. T.: OPS. tit. n." 10. 
l 9  MRCO DORTA. Enrique: Fuenr v Documenfos. C.S.I.C., Escuela de Estudios 

Hispanoamericanos, I; doc. 61 
2 0  Archivo General de Indias. lee. G L I M A  y i n .  ES una copla sacaaa ae 10s ~ ~ a r o s  ae ~cuerdos de la Real Audiencia, de 9-octubre-1621. 
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blico para su fabricacidn rematindose a la baja. Y, fi- ' - 

nalmente, se aprob6 que, dentro de las condiciones del 
concierto para la fabrication del tumulo, se determina- 
se que, una vez fmalizada la ceremonia y desmontada 
la obra, todos 10s restos quedanan en posesion del arti- _ 
fice con lo cud  contrata economics que se hiciera con 
61 podia quedar notablernente disminuida. 

Respecto a1 sistema de financiacidn del aparato se 
acordo que 10s fondos debian ser tornados de la Real Ha- 
cienda, con cargo de extraerlos de causas judiciales me- 
diante penas y condenas que tenia pendientes de resolu- 
cion la Real Audiencia. No falto quien propuso una re- 
duccion del gasto. El fato, D. Cristobal de Ulloa, alego 
el ejemplo del propio monarca Felipe IV, que habia man- 
dado recortar notablemente 10s gastos de las exequias de 
su padre en la corte a costa de suprimir el luto dc todos 
10s mienrnbros de su Real Casa. En consecuencia pro- 
puso que no fueran costeados con fondos reales 10s lu- 
tos de 10s ministros cuyos salarios provenian de la Real 
Hacienda; tambiCn planteo que el costo del tumulo co- 
rriera por cuenta de 10s propios de la ciudad de Lima, 
imitando asi la costumbre seguida en todas las ciudades 
espaiiolas; finalmente sugirio celebrar las honra 
iglesia del convent0 de Nuestra Seiiora de las Me1 
cuyo espacio era m k  reducido que el de la catedra 
ello tambien lo seria el aparato artistic0 cons t ru i~~ .  . ., 
obstante estas proposiciones no cuajaron pues todavia 
no habia llegado el momento de reducir estos gastos de 
tipo ceremonial que, solo a finales del siglo XVIII, co- 
nocieron importantes recortes, entonces por propia ini- 
ciativa real. 

Lo tmza 
D. Enrique MARC0 DORTA ya plant& en su dia el 

problema relacionado con la autona de la traza de esta 
obra. Este problema derivaba del desacuerdo entre la fir- 
ma del dibujo del tdmulo y el texto de Valverde. Mien- 
tras que en uno de 10s pedestales del dibujo se lee <(Luis 
Ortiz Inbenton,. Valverde afirma que se escogio una tra- 
za hecha por ((Francisco de Noguera)) y que se remato 
en crFrancisco Ortiz insigne architecton. 

Si bien es verdad que solo la revision del contrato de 
la obra podra aclarar este equivoco, consider0 necesa- 
ria algunas precisiones. En primer lugar habi~a que te- 
ner en cuenta un hecho, en mi opinion concluyente: la 
firma del dibujo del tcmulo. Cuando en este tipo de tra- 
zas aparece la denominaci6n (tinventon, o sus derivados, 
la alusidn al tracista es clara; tan solo ~ueden ofrecer du- 
das aquellas en las que aparece e1,tCrmino ccpinxit)) o ctde- 
lineavitn que aunque en la mayor parte de 10s casos tam- 
b i b  designa al tracista, han podido constatarse casos en 
10s que con ello se alude a1 artista que realizo el dibujo 
o modelo que posteriormente era entregado a1 grabador 
para abrir la lamina. 

Fig. 15. Tu'rnulo de Felipe III en Lima. 1621. 

En segundo lugar habria que enjuiciar el credit0 de 
textos como el de Valverde, relaciones que por no ser re- 
visadas no deben ser consideradas demasiado fiables. 
Puede obsewarse como, en este caso, el autor de esta re- 
lacion desconoce 10s nombres correctos de 10s artistas 
que menciona, pues habla de Francisto de Noguera (Pe- 
dro) y de Francisco Ortiz (Luis Ortiz de Vargas). Tam- 
bien se deberia tener en cuenta que Luis Ortiz de Vargas 
debia poseer cierta reputation en el diseiio y construc- 
cion de este tipo de obras efimera's, pues se sabe que en 
1622, con motivo de la entrada triunfal del nuevo virrey, 
se dispuso un arco cuya traz iccion corri6 a car- 3 y constn 

: fueron p go de este maestro, a1 que 1( agados por su tra- 
bajo 600 pesos *'. 

Por ultimo si podemos o 1 1 n ~ 1  L W I ~ O  concluyente una 
aportacion que paso inadvertida a D. Enrique h 
La realization de la obra del tumulo corrio po 
de Luis Ortiz de Vargas segun se deduce de un 
4.000 pesos por la manufactura del tumulo : .,.,,,- 
ras ", frente a 10s 13.767 pesos gastados para cc 
da la celebration. 

4ARCO. 
lr cuenta 
pago de 

xr morln. 

)stear to- 

21 VARGM U-, Ruben: Emwo de un diccionmio de art~fices de la Am4rica Meridional. Burgos 1%8. p. 228 (nota 1). 
2 2  A.G.I., Leg. -LIMA 97)). aRelacibn de 10s gastos ocasionados por las arequias de Felipe Il l* ,  firmada por el fator y enviada al Conqejo 

de Indias. consta tambih un pago de 180 pesos mis por las escaeras que coloco a ambos lados del tlimulo y que rcalizo posteriomente 
a la firma de su obligacibn y concierto. 



Zconografia. 
Pero ademls de la presencia de 10s mencionados ar- 

tistas, el aparato montado para estas exequias conto con 
la colaboracion de una de las figuras mas prestigiosas 
de la intelectualidad residente en Lima, el jurista e his- 
toriador Juan de Solorzano y Pereyra, presente alli des- 
de 1610 como oidor de la Real Audiencia para llevar a 
cab0 la tarea encomendada por el Conde de Lemos de 
recopilar el material de derecho indiano. Fue el encar- 
gad0 de elaborar el programa iconografico del aparato 
asi como el astor de las inscripciones y epitafios que os- 
tento el tumulo cuya autoria, segun Valverde, ((bastard 
para acreditarles)). 

La estructura que fue diseiiada para el t6mulo de Fe- 
lipe I11 siguio la tipologia que Martinez de Arrona ha- 
bia inaugurado en Lima nueve afios antes, pues se trata- 
ba de un tumulo ((templete-torren de planta cuadrada, 
con tres cuerpos de perimetro decreciente, superposicion 
de ordenes arquitectonicos y remate cupulado. A manera 
de telon fueron constmidas las ya tradicionales ((callesn 
arquitectonicas, flanqueando el tumulo lateralmente. Es- 
te tumulo fue de proporciones ligeramente mayores que 
el anterior; tuvo una altura de 23 varas y, en planta, 11 
varas de lado, mientras que las calles tuvieron una lon- 
gitud de 21 varas. 

El andisis arquitectonico de este tlimulo obliga nece- 
sariamente a valorarlo como continuador de la estruc- 
tura erigida nueve aiios antes para las exequias de la rei- 
na Margarita de Austria, ahora bien, esta obra ofrece una 
sene de caracteristicas y peculiaridades mris proximas al 
espiritu del lenguaje barroco que el tumulo de Martinez 
de Arrona. 

La rigidez del entablamento del primer cuerpo del t6- 
mulo de 1612 desaparece en el de 1621 a1 ser quebrado 
drasticamente mediante el avance del mismo en 10s tra- 
mos de las calles laterales, subrayando esta sensacion de 
discontinuidad el remate de ambos tramos con fronto- 
nes curvos de volutas, de fuerte claroscuro. Esta misma 
voluntad se opera en el entablamento de las calles arqui- 
tectonicas, realizando un destacado resalte del mismo so- 
bre las columnas que flanquean los arcos. El caracter de 
continuidad que proporcionaba la balaustrada de remate 
en las calles del tumulo de 1612 y que contribuia a re- 
marcar el sentido horizontal y estatico de la composi- 
cion se ve alterado en el de 1621 a1 colocar 10s eolipiles 
sobre pedestales a1 plomo de las columnas. De esta for- 
ma se quiebra totalmente el ritmo horizontal y continuo 
ante el marcado efecto ascensional del eje columna- 
obelisco. Tambikn puede constatarse un lenguaje distinto 
en la utilization de la columna en el primer cuerpo de 
ambos tumulos. En 10s dos casos, la columna ha perdi- 
do su valor funcional de sustentacion, no obstante el va- 

lor ornamental que adquieren se encuentra expresado 
con un lenguaje mas barroco en el tumulo de 1621. 

Desde un punto de vista estructural, el equilibrio e 
identidad que Martinez de Arrona habia empleado en 
el primer cuerpo del tumulo a1 utilizar el mismo tramo 
compositivo (arco entre pilares) en 10s cuatro frentes del 
mismo y luego proyectarlo en las calles, en el tumulo de 
Felipe I11 queda roto y alterado de forma drhstica. En 
este tumulo de 1621 10s frentes anterior y posterior 
(dintel-arco-dintel) son distintos de 10s laterales (arco), 
y, debido a1 tramo compositivo utilizado en 10s frentes 
principales, la solucion de enlace entre la calle y el tu- 
mulo planteas una constratada sucesi6n de trarno abierto 
(lateral del frente del tumulo) y paramento mural (calle 
arquitectonica). 

Adem& de estos planteamiento morfol6gicos y estmc- 
turales 23, tambitn existen otros caracteristicos de la ge- 
neraci6n del protobarroco lirnefio, tan ligada en todo a1 
foco sevillano. Los frontoncillos rotos y curvados son 
muy similares a 10s realizados en la silleria de la catedral 
de Lima, obra de Pedro de Noguera y Luis Ortiz de Var- 
gas, comenzada en 1624. Y desde luego, tanto, este tipo 
de fronton como 10s acusados quebramientos de enta- 
blamentos o la superposicion de ordenes arquitectoni- 
cos, son comotaciones constantes en las obras de ensam- 
blaje del circulo sevillano de Juan de Oviedo el Mozo, 
Juan Martinez Montaiits y Diego Lopez Bueno. 

Finalmente, so10 restaria preguntarse el grado de de- 
pendencia que este tumulo limeiio hubiera podido tener 
respecto del que en 1611 habia sido trazado por Juan de 
Oviedo en Sevilla para las honras de Margarita de Aus- 
tria. Este tumulo pretendio ser una rememoracidn del 
de Felipe I1 y, a pesar de no existir una relacion porme- 
norizada del mismo, se sabe que tuvo tres cuerpos que 
se organizaron conforme a la superposici6n de 10s or- 
denes jonico, corintio y compuesto, remate cupulado y 
en la cuspide, una gran imagen del Angel Custodio. Sin 
duda, esta obra fue conocida por Pedro de Noguera y 
por Luis Ortiz de Vargas, cuya presencia en %villa en esas 
fecha parece segura. Tanto este hecho como su seguro 
conocimiento del grabado de Diego Lopez Bueno qui- 
zas puedan ayudar a explicar la realization de la misma 
tipologia trazada por Martinez de Arrona en 1612 pero 
con tres cuerpos arquitectonicos y un remate constitui- 
do por una gran imagen alegbrica en bulto y no el tradi- 
cional obelisco coronado por una figura simbblica, tan 
caracteristico de 10s tumulos sevillanos anteriores (Car- 
los V; obeliscos + aguila; Isabel de Valois: obelisco + 
esfera coronada; Felipe 11; obelisco + fknix). Igualrnente, 
el proyecto del frente del primer cuerpo basado en un tri- 
ple hueco serliano se encuentra mas proximo al sistema 
adoptado en 10s tdmulos sevillanos (1598, 1611) que a la 
simplificaci6n que de ello habia establecido en Lima 
Juan Martinez de Arrona. 

2 3  La falta de alusiones a las medidas de las columnas de 10s disti 
las mismas, hace imposible un enjuiciamiento sobre las proporc 

ntos cuerpos, asi como la carencia de una descripci6n de 10s fustes de 
:ion= y canones de ordenes arquitect6nicos utilizados en este tumulo. 
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Fig. 16. Tumulo de Carlos II en MPxico. 1701. 

M&co 
Mexico, capital del virreinato de la Nueva Espaiia, 

tampoco escapo a la problematica analizada anterior- 
mente en el caso de Lima, referente a la reutilizacion de 
estructuras de t~imulos, a la copia de trazas ya erigidas 
en ocasiones precedentes y a la influencia en estas obras 
del mismo gtnero realizadas en la peninsula. 

En la celebracion de las exequias reales mexicanas del 
siglo XVII se adopt6 la estructura de <ctemplete-torre), 
de varios cuerpos arquitectonicos de perimetro decrecien- 
te, planta cuadrangular y, por lo general, remate pira- 
midal o cupulado. Esta estructura gentrica, con mayo- 
res o menores variantes, fue la de mayor arraigo duran- 
te 10s dos primeros tercios del siglo XVII en Espafia en 
10s distintos focos regionales, y dentro de la produccion 
mexicana tenemos un claro ejemplo en el conocido tu- 
mulo de FeIipe IV, obra de Pedro Ramirez 24 (Fig- 16). 
No hay que olvidar que ista fue la formula operada en 
10s grandes tabernaculos de la Cpoca, como asi 10 ava- 
Ian las descripciones que tenemos de 10s realizados en 
las catedrales de Puebla y Mexico en el siglo XVII 25.  

Fig. 17. Tu'mulo de Luis XIV en MPxco. 1717. 

Sin embargo, esta asentada tradicidn formal se vi6 al- 
terada en las dos exequias que clausuraron el siglo, las 
de Mariana de Austria en 1696 y las de Carlos I1 en 1701, 
en las que fue erigida una elevada graderia rematada por 
un simulacra de tumba (Fig. 17). 

Considero que la explicaci6n de este simple recursos 
constructive debe ser buscada en la intencionada y con- 
secuente politica de restriction de gastos en honras rea- 
les que de forma prictica y drbtica quedo reflejada en 
la promulgation de una pragmatiea real sobre ctlutosn 
en 1691 26. Esta voluntad expresa de reduction de gas- 
tos, que comenzo por la supresion de una de las cifras 
que alcanzaban cotas m b  altas entre las ocasionadas en 
estas celebraciones, pronto quedaria reflejada tambien 
en el aparato de una ccmoda),, el que en numerosas ciu- 
dades de la peninsula, entre otras la propia corte, sc 
gieran estas destacadas graderias como sustituto d 
pasados tumulos arquitectonicos. 

Asi pues, y dentro de este clima con respecto a la 
bracion de las honras reales, se inicio el siglo XVIII en 

: eri- 
e 10s 

cele- 

2 4  El estudio arquitect6nico e iconografico de este tlimulo fue parte del material pmentado en ALW MAMRO, A.: ESIudio icon( 
y simbdlico de 10s erequias de Felipe IV malizadas en Espita e Hispanoamerica. (tesis de licenciatura inaita. Valencia 1% 

2 5  ANGUU) INIGUEZ. A.: Historia del Arte Hispanoamericano Salvat 1950: T.11, p. 864 y SS. 
~QLUI  MANERO, A.: (1987). Se estudia este problema a la luz de las disposiciones tornadas para la celebracidn de las nrquias dc 

I1 en la corte. 
: Carlos 



na grabada en la que se represents el tumulo erigido con- 
firma que fue realizado por el pintor Nicolas Rodriguez 
y el escultor Juan de Rojas 27. (Fig. 18). 

Las siguientes exiquias reales celebradas en Mexico 
fueron las del principe Luis I, siendo virrey D. Juan de 
Acufia. Fueron nombrados comisarios de 10s preparati- 
vos D. Geronimo Soria, oidor mas antiguo, y D. Pedro 
Malo, fiscal de la Audiencia. La elaboracion del progra- 
ma iconografico corrio a cargo del presbitero Francisco 
Javier de Cardenas. El tumulo realizado para la ocasion 
fue obra nuevamente del escultor Juan de Rojas y del pin- 
tor Francisco Martinez 28, y su inspiration o copia del 
anterior iado obvia (Fig. 19). 

En an ; se recumo a la realization de un tem- 
plete mo ircular con una poderosa corona asen- 
tada soblr CI uluen arquitectonico v rematada por un 
gran basamento, asiento de ~ d a  aguja o chapi- 
tel. Atendiendo a las respec :iones se sabe que 
el tdmulo de Luis XIV estuv nado por 8 colum- 
nas corintias, ahora con fustes lisos, y un orden interno 
de 4 columnas corintias ahora con fustes lisos, y un or- 
den interno de 4 columnas corintias en disposicion cir- 
cular que sustentaban el palio que cubria la tumba, sir- 
viendo a1 mismo tiempo de apoyo a1 o del re- 
mate. Un estudio detallado de las pro ; y medi- 
das de ambas obras invita a pensar en )le reuti- 
lizacidn de elementos, dada la coinciaencia e identidad 
existente. 

La eleccidn de un orden a lico concreto para 
la elevacidn de estos tumulc : justificada en al- 

Fiv 18. Tu'rnulo de Luis I en Mixicn 1725. gunos casos como el que ahura 11~s ocupa, atendiendo 
en lo fundamental a1 caricter del personaje al que eran 
dedicados. Es bien conocido como 10s teoricos del Re- 

es demas 
lbos casos 
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basament 
porciones 
una posit . . .  

nacimiento aprendieron de Vitruvio a considerar el es- 
tilizado orden corintio como el mas delicado de 10s tres 
ordenes clbicos. La caracterizacion cwirginal)) que Vi- 
truvio hizo de este orden y que Serlio mas tarde proyec- 
taria en sentido profano y cristiano, haciendo del orden 
corintio el mas apt0 para personas qr m desta- 
cad0 por su pureza, pronto dej6 de s :ringida. 
El orden corintio rlpidamente pas6 siderado 
como el mas rico y mas be110 y, por tanto, aigno de ser 
elegido para cualquier construcci6n de caracter arqui- 
tectonico. Scamozzi expresd eficazmente este significa- 
do extensive del corintio asi como su equivalencia con 
el orden compuesto o ctvenustov en aauellas construc- 
ciones ccque se suelen erigir :osas he- 
chas en su beneficio y hono lo 10s ar- 
cos triunfales y similares 29 
-. 

 be la menor duda de que, ademas de la asenta- 
ci6n que este orden tenia en la praxis arquitec- 
lado el momento que nos ocupa, estos razona- 
tdricos anteriormente expuestos estuvieron pre- 

Iexico. Buena muestra de ello son las reterencia 
;tadas en las propia , a1 reparto de lutos 
Cuando 10s virreyes 

1s orlciales comunlcando la muerte de 10s monarcas y 
~cargando la celebracion de las honras correspondien- 
:s, se expresa y ordena claramente que, en lo que res- 
ecta a lutos se rijan por la cedula de 22 de marzo de 
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layur y ~v~endoza, quien nombro por c 
lismas a1 oidor de la Real Audiencia D. Juan D 
racamont, ademas de ser el autor de la relacibn ( 
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Fig. 19. Tumulo erigido por el Tribunal de Contratacion de Zn- 
dias para M.= Luisa de Borbon en Sevilla. 1689. 

Fig. 20. Tiimulo de Isabel de Borbon en Granada. 1644. 

Fig. 21. Tumulo de Felipe IV en Santiago de 10s espafioles en Fig. 22. Tiimulo de Sitti Manni Gioerida, en Roma. 162% 
Roma. 1665. 
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:S en la e~eccion ael oraen conntio en ambos tlimu- 
nexicanos. De hecho asi lo demuestran las palabras 
wopio VILLERIAS en su relacion: ccEligiose pues 
su estructura el orden Corinthio, no solo porque en- 

tre 10s cinco de la arquitectura es el mas hermoso y bien 
proporcionado sino tambien porque entre todos pareci6 
el m b  propio de el assunto, como que represents la gen- 
tileza virginal)) 'O, haciendo eco del tratado de Vitruvio 

Je cita como fuente de autoridad. 
ualmente se recurrib a Vitruvio, o a 12 ica 
le siguio, en la modulacion can6nica ara 
jnstrucci6n del orden corintio, pues se realizo una 
mna corintia de 10 dibmetros. 
I recurso de colocar unas esferas o cilindros de sec- 
circular sobre el abaco de 10s capiteles corintios, con- 

siaero que no tiene que ver tanto con el intento de recrear 
formas aparentemente caprichosas o fantkticas cuan- 
do con un intento de solucion tecnica dirigida a buscar 
un anclaje mas eficaz a la forma circular de la corona 

rmate. 
on todo podria concluirse pen : a excepc 
xograma iconografico y el numero total de colu 

nas. ambos tumulos fueron identicos. Quiz& pueda _ .. 
jntrada una buena explicacion a este hecho en la po- 
a de reduction de gastos anteriormente expuesta y 
3 cual el propio Villerias se hace eco en su obra. 
hora bien, esta curiosa y extraiia tipologia a la que 
:currio en Mexico en 1717 y en 1724 tiene su fuente 
lspiracion directa en el tumulo erigido en Sevilla en 
rnplo de San Jose para la celebracion de las exequias 
A." Luisa de Orleans en mayo de 1689, celebracion 
[zada a expensas del Tribunal de Contratacion de In- 
siendo su presidente D. Juan de Chaves Chacon y 

idoza, Conde de la Calzada 31 (Fig. 20). 
omo puede observarse, su estructura aparecia con- 
nada por 8 columnas estriadas de orden dorico que, 
que aparentemente podrian evocar una planta circu- 
)or el cariz que confiere la gran corona, estaban dis- 
stas sobre un z6calo de planta cuadrada, mostrando 
por frente. En esto estribo la diferencia fundamen- 
:on respecto a 10s tumulos mexicanos, dado que el 
3 de la composicion fue exactamente la misma. 
lbviamente , el significado de esta estructura fue ( 
3 a1 de 10s t6mulos mexicanos; todos 10s elemen 
ucturales del tumulo sevillano, zocalo, column 
:n, corona, urna-nave, poseian un claro contenido 
bolico cuyo conjunto quiso expresar el desconsuelo 
quella herculea corona constituida por la Monarquia 
pana, ante la muerte de la Lis por excelencia, la rei- 
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No desean'a que 10s ejemplos de tlimulos que se aca- 
ban de analizar pudieran inducir a pensar que nos en- 
contramos ante una tipologia habitual dentro del mar- 
co de estructuras de tumulos caracteristicos realizados 
en Cpoca barroca. Nada mas lejano de la realidad. A de- 
cir verdad, se debe afirmar que, a pesar de las connota- 
ciones funenarias que presenta la planta circular, fueron 
contadas las ocasiones en que se recurrib a ella con mo- 
tivo de diseiiar tumulos funerarios y, en particular, me- 
nos aun en las que el diseiio estuvo basado en un tem- 
plete circular mon6ptero. Por lo que respecta al caso es- 
pafiol tan solo existe un ejemplo conocido: el tlimulo rea- 
lizado en 1644 para las honras de la reina Isabel de Bor- 
bon en la Capilla Real de Granada 32, trazado por Luis 
de Orejuela (Fig. 21). Este tumulo, de planta circular, dos 
cuerpos decrecientes y remate cupulado, presenta efec- 
tivamente en su primer cuerpo 8 columnas doricas so- 
bre pedestales dispuestas circularmente, sustentando un 
potente entablamento que sirve de apoyo a una monu- 
nental corona de relieve. Quizas habria que pensar en 
,sta traza como la fuente mas ( la soluci6n ope- 
ada en Sevilla en 1689. 

A1 parecer, esta tipologia que se vlene analizando, tam- 
poco fue muy habitual en el amplisimo y variado pano- 
rama que desarrollo Roma en este tip0 de construccio- 
nes efimeras. A lo largo de todo el siglo XVII tan so10 
son conocidos dos ejemplos. Uno fue el trazado por An- 
tonio del Grande en 1665 para las honras que realizo la 
naci6n espaiiola por Felipe IV ", cuya estructura, a pe- 
sar de no encontrarse tan cercana a 10s ejemplos espa- 
iioles e hispanoamericanos, si present6 un significado 
simb6lico muy parecido (Fig.22). El tumulo estuvo con- 
formado por 10 columnas j6nicas dispuestas circular- 
mente sobre las que cargaba un entablamento y una ba- 
laustrada, sirviendo bta ultirna de apoyo a 8 grandes ner- 
vios en forma de c t S ~  que sustentaban una gran corona. 
Su autor justifica ampliamente el significado simbdlico 
de la estructura: la eleccion del orden jonico en base a 
postulado! ;; su figura ccesferica>) por ser sim- 
bolo de la I; la forma de ccmausoleo)> por ser 
el m b  sun1 ~lcro propio de 10s mayores monar- 
-as; las ~~lurr inas v irtudes por ser las que le habian ser- 
idio de guia a la gloria y fina ta, arriba, sim- 
lolizada por la gran corona. 

El precedente inmediato del ramoso rumulo de Felipe 
1V en Roma se encuentra en el tambien realizado en Ro- 
ma, en Santa Maria in Aracoeli en 1627, para las honras 
de la esposadel famoso viajero del siglo XVII Pietro della 
Valle 34 (Fig.23). En este tumulo. en el aue anarece un 
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O DE VILLERIAS, JOS& OPS. cit, FOL. 28 V. 
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bulto alusivas a otras tantas Virtudes, apoyadas sobre un 
zocalo comdo de planta circular, soportaban mediante 
uno de sus brazos una grandiosa corona de ccjustica), re- 
matada por un simbolo de la resurrection. 

Esta estructura que acabamos de constatar como una 
de las variantes de las tipologias de tumulos barrocos y 
que deberia ser entendida como retardataria en el mun- 
do hispanoamericano, contaba con toda una tradicion 
anterior de la que habria que considerarla como colo- 
fon. Efectivamente, no deberia olvidarse a1 respecto que 
ya Bramante habia consagrado en el Tempietto de San 
Pietro in Montorio en Roma, la tipologia de planta cir- 
cular asociada a un significado funerario-triunfante. No 

en valde, Juan cle Arte la eleao para sus tamosisimas cus- 
todias de Segovia y Sevilla y, mas tarde, Juan de H 
ra la utilizo en su disefio para el tabernaculo del re1 
mayor de San Lorenzo de El Escorial. En todas 
construcciones, el elemento arquitectonico, entendiclu cn 
su sentido mas amplio, se hace portador de un sig 
cad0 simbolico orientado a recordar el tema del S 
Sepulcro y Resurreccibn de Cristo. Evidentemente, 
estructura c 1b6lico debio parecer lo 
suficientem I que sirviera de referen- 
cia a 10s (csa ; triunfantes efimeros de 
la realizan. 
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Retratos de Luis Gonzalc 
Ismael Gutierrez Pastor 
Universidad Aut6noma de Madri, 

L a  actividad de la familia Gonzklez Veli 
pintores de retratos es en la actualidad escasamente ,, 
nocida, a pesar de la considerable importancia que 10s 
tres hermanos (1715-1763), Alejandro (1719-1772) y An- 
tonio (1723-1797) tuvieron en el panorama de la pintura 
espaiiola del siglo XVIII '. En la ermita de Nuestra Se- 
iiora de Tresfuentes de Valgaiion (La Rioja) se ha con- 
servado hasta hace pocos aAos un extraordinario con- 
junto de obras artisticas madrileiias -pinturns, escul- 
tura y retablos-, por desgracia no todo el documer 
do, que va a exigir parcialmente nuestra atencion en 
paginas siguientes, dedicadas a estudiar un grupo de c 
tro retratos, uno firmado y fechado por Luis Gonzi 
Velkquez, otro en relacion directa y estrechisima con el, 
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sis formal y estilistico de las pinturas. Desde el punto de 
vista de la cronologia de las obras, esta se nos presenta 
clam en tres de ellas, mientras que resulta dificultosa en 
el retrato firmado por Gomdez Velkquez. La mot 
luce el retratado resulta en este caso de gran utilidi 

ja que 
ad pa- 

ra ofrecer una datacion relativa y aproximada. 
Una pincelada biografica sobre el pintor en quie 

ramos esta comunicacion nos ayudara a valorar conve- 
lientemente estos retratos, primeros identificados en el 
:onjunto de su obra 2 .  Luis Gonzalez Velkquez nacio 
:n Madrid en 1715 y murio en la misma ciudad en 1763: 

f 81 escultor Pablo Go izquez (t 
4 de 10s pintores Alej ntonio, la 
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y dos mas que pensamos estan en su orbita. Por las ca- 
racteristicas de estas obras -exvotos dedicados a la 
Virgen- resulta dificil hallar documentaci6n sobre ell.= 
Otras circunstancias, como la dc 
nombre de dos de 10s retratados 1 
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Este trabajo recoge el texto prese 
Madrid-Aranjuez, 27-29 abril 19 
Los unicos retratos de 10s Gonzalez Velhzquez oublicad s, 10s de 10s 
de Alcantara y Dona Rafaela de Palafox con fox (Cfr. C; 
maestros en colecciones particulares. Caja dc diciembre, 1 
en 1774. 
A pesar de su importancia 10s GonzAlez Velkquez carecen del estuQlo en prorunalaaa que se mermen. La I esls vocroral ae s~ 
RNS OLIVA no se lleg6 a publicar, salvo un brwisimo resumen: ctLos hermanos Gonslez pintores del siglo XVIIIn, en 
Revista de la Universidod de Madrid, XXI, n." 52, 1964. pp. 636-637. 
Para el estudio de Luis GONZ~LEZ V E L ~ Q U E Z  hay que recurrir en primera instancia a Ju: CEAN BERMUDEZ: Diccionario 
de 10s mcis ilustresprofesores de /as Bellm Artes en Esparfa. Madrid, 1800. Vol. 11, p. 224. EavbLll.La,.,bnte se han ocupado de algunas 
obras suyas Elisa BERMEJO: ccUn retablo de 10s Gondez Velazquez en Toledo),, en A.E.A. XXV, 1952, p. 288. Ricardo LOPE- - - 

c i ~ :  ((La ermita de Nuestra Senora de la Soledad en La Puebla de Montalban (hermanos GonzAlez Velkquez))). en A.E.A., 
1952, p. 290. Una ordenacibn cronoldgica de datos, de la que se han alimentado las sintesis posteriores, se encuentra en el Cs 
de Dibujos del Museo del Prado, vol. 111: Dibujos esparfoles del siglo XvIII, C-2, redactado por Alfonso E. PEREZ SANCHE 
drid, 1977, pp. 52-53. Datos parciales fueron publicados por Santiago R~us: ((Antonio Gonzilez Velazquez y 10s frescos de la 
de 10s Trinitarios C&dos de Roma,,, en A.E.A., XLI, 1968, pp. 67-70. Alfonso E. PEREZ SANCHEZ: ((Corrade Giaquinto's Birth 
of the Virgin*, en Bulletin of The Detroit Institute of Art, vol. 51, 1975, pp. 3342. Jose Luis DE ARRESE: Anton ? Ruiz. 
Madrid, 1972, p. 100. Jesus URREA FERNANDEZ: La pintura itoliana del siglo XVIII en Esporfa. Valladolid, 1977, ~ t a  14, 

reso International. El arte en las Cortes europeas del siglo XVIII. ntado coma 
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lidez, las primeras I xlis Gonzdez Velizquez 
relacionan con 10s traoqos colectivos de pintura y de- 
~racion de las calles de Madrid y de la Casa de la Pana- 
:ria con motivo de la entrada de Fernando VI (1746), 
i como en la decoration del teatro del Buen Retiro 4. 

Desde 1744 a1 menos trabajo en este lugar bajo la direc- 
cion de Santiago Bonavia5, siendo una de las escasas 
referencias a 10s ambientes de su aprendizaje. La muer- 
te de su padre en 1727, contando so10 11 aiios y la cir- 

~nstancia de ser el mayor de 10s hermanos, le obligana 
acelerar su formacion y a buscar trabajos. A fines de 
dtcada de 1730, las relaciones artisticas y la depen- 
:ncia estilistica de 10s pintores que trabajaron a las or- 
:nes de Bonavia (Bartolomt Rusca, Felix Fedeli o Gio- 
.nni Battista Galluzi) es evidente en la obra de Luis Gon- 
.lez Velizquez y definen la base italiana de su forma- 

cion, posteriormente reforzada por Corrado Giaquin- 
: la pintura ilusionista de arquitecturas fingidas, con 
nplios desarrollos concavo-convexos y aperturas al cie- 
, asi como el brillante colorido marmoreo enriqueci- 
) con jaspes y bronces dorados, que practicaron Luis 
su hermano Alejandro tienen su precedente inmedia- 
en 10s trabajos de pintores italianos en la Granja y 

ranjuez 6. Diversos memoriales escritos por el o por su 
:rmano Antonio con el fin de obtener honores y titu- 
s de la Academia no aclaran nada sobre este capitulo 
:1 aprendizaje de Luis; sin embargo, otro de Giaquinto 
de abril de 1758) indica que Luis habia trabajado - -.=- 

,denes en las Salesas Reales ' 
A 10s veinte aiios trabajaba en :ion con w 
ano Alejandro en la capilla ( reresa del 
nto de San Hermenegildo de kaana;  el lienzo de 3anta 
'aria Magdalena de Paui lleva una minuciosa firma y 
ta fechado en 1737 8 .  Entre 1741-1742 trabajo en la er- 
ita de Nuestra Sefiora de la Soledad de La Puebla de 
ontalb8n (Toledo), donde las mujeres fuertes de la Bi- 
ia que decoran las pechi~as reflejan muchos rasgos del 
tilo rococo italiano 9. En el retablo fingido de San 
Ian Bautista de Toledo (Jesuitas), que realizo en 1746. 

obras de I 
--LA:-- - 

retorna a las arquitecturas de estirpe escenogrifica y ba- 
rroca lo. 

En 1745 qued6 clasificado como el cuarto mejor pin- 
tor de Madrid en la lista de disc@ulos depintura y es- 
culturn recibidos y clasificados segu'n sus m&ritospor la 
Asamblea preparatoria de la Academia Real, realizada 
el 18 de marzo ll. En torno a estos primeros aiios de la 
dkada de 1740 contraeria matrimonio con Luisa Izquier- 
do, que falleci6 en 1770 y con la que tuvo a1 menos una 
hija llamada Maria Antonia I*. 

En 1752 fue elegido como individuo de merit0 de la 
Academia de San Fernando, aiio en que pinto la clipula 
y pechinas de la iglesia de San Marcos de Madrid con 
escenas de la vida y milagros del santo evangelists, y pro- 
bablemente el lienzo de Mercurio y Argos de la Acade- 
mia de San Fernando 13. En 1754 era Teniente Director 
de Pintura y en 1758 fue nombrado Pintor de C h a r a ,  
a lo que sin duda estaba encaminado el informe que Gia- 
quinto emitio el 8 de abril del mismo aiio, refiritndose 
a ((10 que ha pintado bajo mi asistencia en el nuevo Real 
Monasterio de Ntra. Sra. de la Visitation)) 14. Un me- 
morial de 1761, dirigido a1 Rey en peticion de obras que 
realizar en Palacio, denota a juzgar por 10s trabajos rea- 
lizados hasta entonces l5 que el titulo tuvo un cierto va- 
lor honorifico, aun cuando estaba dotado con 9.000 rea- 
les anuales 16. Dicho memorial menciona probablemen- 
te las obras de mayor empeiio, las de las iglesias madri- 
lefias de San Marcos (1752), del Sacramento (hacia 1754) 
y la capilla de Santa Teresa en San Hermenegildo 
(1737-1739). El manuscrito del escultor Felipe de Castro, 
que Bedat considera redactado bhicamente hacia 1750 
y con aiiadidos autografos de hacia 1764 17, menciona 
otras obras de Luis Gonz5lez Velizquez, tales como el 
monument0 de Jueves Santo de la iglesia de Santa Ma- 
ria de la Mayor, que habia disefiado Ventura Rodriguez, 
toda la pintura a1 fresco de la iglesia y algunos cuadros 

colaborac 
le Santa ' . . . .  . 

I her- 
con- - 

del claustro del convent0 de San Hermenegildo y el te- 
cho de San Fermin de 10s Navarros. Ninguna de estas 
obras parece comparable en importancia alas que el pro- 

Sus dibujos, mostradm en alguna exposition han merecido la ate fonso Emilio MREZ SANCHEZ: Historia del dibujo espo- 
rfol de la Edad Media o Goya. Madrid. 1986. pp. 355-358. 
Jeannine BATICLE: ((La pintura espafiola en el siglo XVIIIn, en : la Exposicion El Arte europeo en la Corte de Espoita 
duranre el siglo XVIII. Madrid. Museo del Prado, 1980, p. 43. 

SERMUDEZ: op. cif., 11,  p. 224. 
FERNANDEZ: op. cit.. p. 113. nota 14. 
MARTIN. Virginia: ccPintura de arquitecturas 1 10s pa~ac~os 3efonso)>, 
:urn Augusro, XXVII, fasc. 64 (76). 1973, pp 
FERNANDEZ. op. cit.. pp. 121 Y 472, documento XLI. 

a aLuis GonzZ. Velazquez fat. / a su devon. afio 1737)) 
L ~ P E Z  GARCIA: art. cit., p. 290. 

'0 BERMEJO: art. cit., pp. 288-289. 
l 1  BEDAT Claude: L'Academie des Beaux-Art a mentolit6 artirtigue 

de 1'Espagne du XVIIIe  sikle. Touloussc IY 14. DD. . 

ARRESE: op. cit.,p. 
1' Catalogo Exp. El. 
l4 URREA FERNANDE~ 
15 RIUS: art. cit. p. 6 
16 URREA FERNANDEz. JF.u~. ~ - z r t u - u c c n v u  a ~ I I I L U L ~  IVLWU e l l  ~spafiaa m Lu r w u  or rrrnunuo v% Fbnen~ias leidas en el coloquio 

conmemorativo de 10s 25 aaos de la fundation de la CQtedra Feijoo. Tactos y E iiglo XVIII, nP 9 (Oviedo, 1981). pp. 315-336; 
p. 335, nota 73. 

i7 BEDAT Claude: s u n  rnanuscrito del acultor D. Felipe de Castro, i e s b z o  iru I parte del Viaje de Espaflo de Don Antonio 
Ponz3, en A.E.A., XLI, 1%8, pp. 213 y 5s. Fols. 129, 161 y 209. 
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pio G o d l e z  Velizquez menciona en su memorial de 
1761, salvo 10s frescos de la iglesia de San Hermenegil- 
do, por lo que quiz6 habia que considemlas vosterio- 
res a esta fec 

A esta obr 
Gonzklez Vel 
Alejandro hay que anaair las mrervenciol.,, ...,, ,,- 
limitadas en muchos casos- en otras obras de su her- 
mano Antonio, especialmente en las Delcalzas Reales, 
en la Encarnacion y en las Salesas Reales o monasterio 
de la Visitacion, para completar el amplio panoram; ' 
la actividad de este pintor que en las decadas de 1 7 ~  
1760 realiz6 lo mas importante de su obra como pir 
decorador, cuyo estilo se inspira en el gran arte del _ .. 
rroco italiano de 10s siglos XVII y XVIII, con figuras de 
gestos grandilocuentes, complejas escenas y agruparnien- 
tos de personajes, y brillante colorido progresivamente 
suavizado en direction rococo por influencia de Giaquin- 
to y de su hermano Antonio, Si, como el testimonio de 
Castro parece indicar, las pechinas de San Hermenegil- 
do son de su mano, en ellas y en la cupula de San Mar- 
cos Luis Gonzfdez Velizquez demostro una excelente ap- 
titud para la representation animalistica, dependientc 
buena parte de la tradicion barroca (Velizquez, Coe 
Giordano). El regreso de Italia de su hermano Anto 
(1753), donde habia aprendido con Giaquinto, fue dl 
sivo para la transformation del concept0 decorativ 
plastic0 de 10s conjuntos murales de las iglesias mac 
leiias, Luis Gonzalez Velizquez, formado en el circ 
de Bonavia, impregno su estilo de rasgos giaquintesc 
evolucionando hacia el rococo. En el complejo panc 
ma de la pintura espafiola de la primera mitad del si 
XVIIi, surcado por la tradicion castiza y las noveda,,, 
francesas e italianas, por circunstancias ambientales y 
familiares Luis Gonzalez Velizquez aprendio de Italia. 

Frente a la ingente actividad de Gonzalez Velbquez 
como decorador mural, apenas podemos mencionar una 
docena de lienzos y algunos dibujos. Son dos de San 
Carmelitas que restan in situ en la capilla de Santa X 
sa (1737), un Mercurio y Argos de la Academia de ! 
Fernando 19, donde tambien existen dos versiones dc 
Ex1 ?I Paraiso 20; la Inmaculada 

que fue de 10s Duques de Osuna 21, quienes tarnbien po- 
seyeron en el siglo XIX tres Alegonas de la Pintura, la 
Optica y la Geometria entre guirnaldas deflores, de ma- 
lo del mismo Gonzalez Velkquez y de Jose Arellano 
sic) 22. Por completar la relacion aiiadamos 10s dibujos 
le una decoracion teatral representando el interior de un 
galacio con pilares prismaticos y escaleras en varias di- 
recciones (Madrid, Biblioteca Nacional)13; otro, de una 
decoracion alternativa de arquitecturas en relacion con 
la cupula de la iglesia del Sacramento (Madrid, col. pri- 
rada) 24 y 10s conservados en el Museo del Prado: Tri- 
~ idady  Santos franciscanos, Aparicion de Sun Francis- 
:o de Sales a Sun Claudio Croerix (?) -directamente re- 
.acionado con 10s recuadros de la boveda de las Salesas 
Reales-, Alegoria del nacimiento de un infante, provi- 
sionalmente atribuido, y una Academia ", genero del 
que realizo varios mas destinados a1 estudio en San Fer- 
nando, dando lugar a un conflict0 entre Gonzalez Ve- 
lazquez y Antonio Gonzdlez Ruiz 26. 

A traves de estas pocas obras de caballete obsen 
que Luis GonzAlez Velizquez practico todos 10s g6 
pintura religiosa, mitologia, alegoria, pintura de 
.o y retrato, aspect0 de su obra que hasta hoy so10 
:iamos a traves de la estampa del violinista JoskH 
fo (Madrid, 1680-1762), que el Duque de Arcos, z 
iervicio estaba el musico, encargo a Manuel Salvaaor 
3armona en 1756 sobre un modelo de nuestro pintor :'. 
Vuestra aportacion a la obra de Luis Gonzdez Velizquez 
riene a completar su faceta de retratista, incorporando 
i su catgogo el retrato de Un caballero de la familio 
:a10 de Soto y el de D. Juan Antonio Gonzalo de 
~roponiendo tambien como obras suyas 10s de D. . 

,ria Gonzalo y Zuldua y de su mujer, conservados e 
gafion (La Rioja). 

Durante la primer el siglo XVIII 10s G 
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tuvieron un importante papel en la decoracion de la er- 
nita de Nuestra Seiiora de Tresfuentes de Valgaiion. El 
etrato de D. Juan Antonio Gonzalo de Soto. (Fig. 1) fe- 
:hado en 1732 y ofrecido como exvoto a la Virgen, es una 
~vortaci6n cortesana a1 vatrimonio historic0 artf-*'-- G la d 
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onaje de mas de meu~u CUGI PO, junto a una mesa recu- 
~ierta con un tapete de tonos rosas muy palido 
ronterizos con el blanco; todo su cuerpo mira h 
zquierda, mientras la cabeza se gira hacia el lad 
rario. Con la mano izquierda sujeta un retrato de .- . zL-  

;en de Trasfuentes, para mostrarselo a1 espectador, con 
luien el retratado entabla un dialogo visual y sicolbgico 
vidente. Su figura destaca sobre el fondo pardo, casi 
leutro, de una libreria repleta de lomos apergaminados 
.on titulos de derecho y leyes. El joven viste una austera 
oga negra, cruzada con una banda de intenso azul ce- 

leste, qu id  el distintivo del colegio salmanticense de San- 
a Cruz de Caiiizares. En la pared del fondo, una inscrip- 
:ion acompaiiada del escudo de armas identifica a1 per- 
;onaje retratado y fecha la obra, que se acomoda bien 
I Is moda en el peinado: una peluca larga y amplia tipi- 
:a del reinado de Felipe V. Por la edad que represents, 
)nos treinta afios aproximadamente, habrd que identi- 
'icarlo con un Juan Antonio Gonzalo de Soto, hijo de 
9ntonio Gonzalo Perella y de Manuela Soto Ma4:--- 
~autizado con agua de socorro, el 19 de abril de 1 
Valpaiion ". 

E n  su estilo, tknica pictorica y formato este 
xesenta una absoluta coincidencia con el firmaao por 
iui5 Gonzalez Velizquez que veremos enseguida. Am- 
30s lienzos presentan una fuerte imprimacion rojiza; la 
;oltura de ejecucion con largas pinceladas muy fluidas, 
el modelado de 10s rostros y manos con tintas grit 
ras, y la factura quebrada, como almidonada, de 
cajes denotan una misma sensibilidad correspor 
a un solo pintor. Por ello, si valoramos la fecha c 
:om0 la de ejecucion de este retrato, nos hallaren 
te una de las primeras obras conocidas de Luis ( 
lez Velazquez, realizada a la temprana edad de d 
afios. Hay en este retrato influencias francesas nruy su- 
perficiales, limitadas casi exclusivamente a la peluca, 
mientras que el escenario y el contenido religioso del re- 
trato sonde tradition espaiiola (Garcia Hidalgo, Clemen- 
te Puche), y la apostura, gesto y planta del retratado pa- 
recen derivar de Van Dyck a traves de 10s retratos de su 
Iconografia, nuevamente editados a comienzos del siglo 
XVIII por Henri y Corneille Verdussen '\ la influencia 
de esta serie se detecta contemporaneamente en tc 
paiia: Miguel J. Melendez, Chavarrito, NicolAs A 
de la Cuadra ... 

El Retmto de un cabailem de la famiiia Gon ,... -- 
Soto (Fig. 2 )  se encuentra firmado y fechado en el rever- 
so, pero carece de inscripciones que nos ayuden a iden- 
tificarlo 'I .  En la firma (Fig. 3) emplei, el pintor el mis- 
mo anagrama que en la cupula de San Mamos -'- "- 
drid. La fecha resulta de lectura incompleta a1 no 1 
identificar el nlimero de las decenas; 1735, 1745 
son datas posibles para este retrato, si bien la mc 
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dia que el retrato anterior. La peluca corta nos lleva ha- 
cia el final del reinado de Felipe V o los cornienzos del 
de Fernando VI, en el que podemos tomar como mode- 
lo 10s retratos del Marquts de la Ensenada por Giaco- 
mo Amiconi. Por otro lado, el retrato de D. Antonio 
Gonzalo y Zaldua, (Fig. 4)  conservado en la misma er- 
mita de Tresfuentes y realizado en fecha proxima a 1740, 
muestra aun la moda de la corte de Felipe V, lo que en 
cierta manera podna deberse a la mayor edad del retra- 
tad0 y a un cierto sentido refractario a 10s cambios de 
moda. De cualquier modo, a travts de el la fecha de 1735 
se nos antoja demasiado temprana para el retrato de 
G o d e z  Velkzquez, inclinhdonos a situarlo en 10s aiios 
centrales del siglo XVIII, hacia 1745. El retrato del vio- 
linista Jose Herrando, dibujado para la estampa de Car- 
mona en 1756, nos lo muestra con una peluca aun mas 
corta, recogida con bucles sobre las orejas y con una co- 
leta detras; la posible fecha de 1755 para el retrato de la 
ermita de Valgaiion queda tarnbien descartada por su 
----.. ' l idad cronologica a la del retrato de Herrando y 

diferencias de moda stistentes entre 10s dos per- 
5, no tanto en la vestimenta, cuanto en el peinado. 
lo en el caso del retrato anterior, el afrancesarnien- 

to de este caballero es una vez m h  fruto de la moda y 
no tanto del sistema de representation empleado: un iv3- 
lo arquitectonico, sutilmente desbordado por el perso- 
naje que se recorta sobre un fondo neutro, en el que de 
nuevo se acusa la dependencia de viejos esquemas fla- 
mencos y de 10s retratos de Van Dyck. Si bien con rigor 
cronoldgico y compositivo no se puede decir que estos 
dos retratos formen pareja, el tamaiio, la tecnica y el es- 
tilo, y la finalidad votiva vienen a emparejarlos. 

El pintor represento a1 personaje de mas de medio 
cuerpo y levemente girado hacia su derecha. Con la ma- 
no izquierda seiiala un medallon de Nuestra Sefiora de 
Tresfuentes, que sujeta con la contraria. Viste una ele- 
gante y austera casaca de terciopelo color tabaco con bo- 
tonadura de plata, sobre calzon y chaleco verdes; la ca- 
misa blanca con pufios de encaje pone el contrapunto 
luminoso a este retrato casi monocromo y enraizado en 
la tradicion y gusto hispanos. El gesto franco y sereno 
del mstro del personaje enlaza directarnente con el Auto- 
rretmto (1746) de Luis Melendez (Paris, Louvre) y denota 
la capacidad de Luis Gonzalez Velkzquez para acceder 
y analizar la personalidad humana en genero pictorico 
hasta ahora practicamente desconocido, a pesar de te- 
ner que mantener por imperativos del encargo el tono 
religioso que flota en el arnbiente del Autorretmto (1735) 
de Francisco Zorrilla (Cordoba, Marques de Viana). 

El retrato de Jose Hermndo, conocido a traves de la 
estampa de Manuel Salvador Carmona, presenta el in- 
ter& en la pintura espaiiola de mostrarnos al personaje 
en accion, practicando su oficio de violinista e interpre- 
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Fig. 4 
Luis Gonzalez Velizguez (?) D. Antonio Gonu 
1740. Valgaiidn (Lo Rioja). Ermita Ntm Sm. de 
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rededor d 

Son- 
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os de Nuestra Seiiora de Valvanera y de San Jose, 
bs con figuras orantes, existentes en la parroquia de 
.fion. En el retrato de la ermita de Tresfuentes apa 

ataviado con la moda del momento: casaca de color 
rron, camisa blanca con corbata y pufios de encaje y 
peluca emplovada. Su caracterizacion denota franc 
za por parte del pintor, quien no oculto ni las arru 
ni la deformidad de la nariz, ni la fealdad del labio t 
dido, de las mejillas caidas o de 10s gruesos parpac 
El rostro aparece no obstante sereno y luminoso, sin 
la edad aproximada de cincuenta afios que reDresen, 

ya hecho perder la f ue denota 
3nOS. 
La dama represents menor, al 

o 40 aiios. A pesar de la o~jfllvldad de la representac~b 
las imperfecciones del rostro, el ment6n prominente y 
gran nariz afilada, este retrato presenta unas calidad 
ttcnicas y una maestria de ejecucion elwadisimas, tal 

ortaleza q 

una edad . .  : . I  

italianos del Manierismo. El marco pktreo se enriquei 
con una elegante enramada de laureles y cintas, mie 
tras las partituras lo desbordan. La riqueza en el tra. 
con su chaleco bordado con ramilletes roc1 j? 
perfectamente en 10s ambientes cortesanos a- 
ticos de la m~sica  dieciochesca. Junto con :o 
Scarlatti y Farinelli, Jost Herrando fue retraraao en la 
tribuna de musicos en la Familia de Fernando V l y  Bdr- 
bara de Braganza, pintada por Amiconi (1752) y cono- 
cida a travts de la estampa de Charles Joseph Flipart ' I .  

Los retratos de D. Antonio Gonzalo y Zaldua y de su 
esposa 33 (Fig. 4 y 5) se encuentran situados en el ba 
co de un pequeiio retablo dedicado a San Antonio de P 
dua en 1740, s e d n  se desprende de la inscription ? 

Ambos forman una pareja de figuras orantes, con las ma- 
nos juntas y dirigiendo la mirada al centro del retablo. 
Don Antonio Gonzalo y Zaldlia era miembro de la mis- 
ma familia que en 10s afios de 1730 patrocino 10s reta- 

P A E ~  Rtos. Elena: Repertorio de grabadoms espfioles el 
Sobre el retrato pintado por Arniconi, vPase el articudo de LUNA. Juan ~usc .  * C C I  rctlalu uc rcllrallurJ * r y narnars uc araganza 
su corte por Amiconi, en A.EA, 1979. 

" Oleos/tabla. Miden 0.28 por 0.19. Sin firma apannte. No  h m o s  logredo avcrigui : de la a w a .  Un A ~ m u ~ o  GON~A 
Z A L ~  se c a d  el 25 de febrero de 1704 con Ana Mpez Ortk (A.P. de ValgaR6n. N." 4: Llnm at. Raurizodnr. Carodos v fin ado,^, 
1704. fol. 1). QuiA puedan identificarse estos retratos con 10s esposos del docummto, aunque no hay 5eguridad ahsoluta. 

3 aEste al-/tar, irna-/jen de San/Antonio se i-/zo a deho7i6n de Don Anton-30 Gonzjlo 7al-idna, vezinn de la vi- Ila de Sfadrid. /r 
ralide esta vi-/Ha. A170 de 1740n. 
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desde el punto ae vista de la captaci6n sicoldgica, co- 
1110 en la habilidad para reflejar 10s abundantes detalles 
de su traje de seda bordada con ramiletes de flores, 10s 
aderezos, broches, collares, pendientes y sortijas. El ge- 
neroso escote de la moda de la Corte, rayano en la im- 

ldicia -mh si tenemos en cuenta que se halla en una 
esia rural-, fue convenientemente censurado por la 
voci6n popular en 10s siglos siguientes, provocando 
strozos irreparable que no afectan ni a1 rostro. ni a 
manos, trabajador mo- 

lado y de las somb 
Estos dos retratos, ji Son- 
lez Velazquez, figuran a la cabeza ae 10s mas bellos de 
1 Rioja. Desde el punto de vista estilistico, 10s peque- 
1s detalles sobre 10s que podemos establecer juicios 
mparativos nos acercan entre si 10s cuatro retratos, mis 

; ambos cc 
ras. 
unto con lc . . 

,n gran dc 

3s otros dc . . 

,mini0 del 
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all& de la moda y de las coincidencias cronol6gicas. Es- 
tos estilemas se cifran en el modelado ~ictorico de 10s 
rostros y, especialmente, de las manos: comparense las 
de D. Juan Antonio Gonzalo de Soto con las de D. An- 
tonio Gonzalo y ZuIdua o con las de la dama, siempre 
puestas en 10s primeros planos de la composici6n y que 
hacen recordar 10s distintos precios de 10s retratos de Go 
ya se&n exhibieran o no 10s retratados sus manos. El se- 
gundo estilema se refiere al trazado akreo, ligero, de 10s 
rizos de las distintas pelucas, sin renunciar a1 detalle me- 
nudo de cada cabello. Finalmente, el tercero es el de las 
calidades de 10s encajes y telas, especialmente 10s bor- 
des calados y rizados de 10s primeros tan iguales en 10s 
dos retratos del matrimonio y en el lienzo firmado por 
Gonzalez Velazquez, a quien provisionalmente atribui- 
mos esta segunda pareja de oleos. 



Goya y el gusto ilustrada 
Valeriano Bozal 
Universidad Complutense de Mad 
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Viene siendo habitual analizar las relaciones entre Go- 
yay la Ilustracion a partir de la investigacion sobre las 
fuentes -literarias, politicas, ideologicas, teatrales ...- 
de las imlgenes goyescas o, aun, de la trama biografica: 
las amistades ilustradas del pintor, su reaccion ante 10s 
ilustrados que conocio, etc. El punto de vista que aqui 
va a adoptarse es algo diferente: la relacion entre la pin- 
tura de Goya y el gusto ilustrado, su sensibilidad. No, 
o no solo, el gusto de 10s ilustrados, el de Jovellanos o 
el de Campomanes, Melendez o Ponz, sino el gusto ilus- 
trado, de la Ilustracidn 
junto no completament~ 
teramente heterogeneo. 

iQuk quiere decir gusto ilusrraaor uusro lo na naL. 
do siempre, lo hubo en el Renacimiento y en el Barroco, 
en el clasicismo y el manierismo, pero existe un rasgo que 
diferencia notablemente la condicion del gusto diecio- 
chesco y que afecta de manera considerable a la Ilustra- 
cion; el gusto dieciochesco afirma un placer estetico in- 
mediato, no es un mero atenerse a las normas, tampoco 
verificar la adecuacion a las normas, a las pautas mhs 
o menos claramente establecidas, el gusto dieciochesco 
no es, o no es solo, cosa mental y racional, es propio de 
la sensibilidad, de su finura y delicadeza: el gusto die- 
ciochesco es capaz de subsumir lo racional del concept0 
en la inmediatez de lo sensible. 

La tension que tal pretension y proceder SI 
ce en la Ilustracion su manifestation mas cli 
da y, como espero mostrar, afecta a la evoluclon mlsrr 
del arte de Goya.' 
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El hombredel s. XVIII, y mu lmente el hom- 
bre ilustrado, desea tener gusto ~n gusto fino y 
delicado, ser sensible. Como ha sena~ado J. A. Mara- 
vall ', la sensibilidad no puede identificane con ni redu- 
cirse a la sensacion tal como esta era entendida por la 
teona del conocimiento traditional. Pero tampoco puede 
apartarse dl ~le: de el yen 61 surge, y quiza 
ra, con el 6 divenas formas de empirisrr 
exito que tu ,stro pais su reflejo 2- de una 
nera m b  in 

Ahora bien, la tundamentaci6n del placer estktic 
gusto -y el desarrollo consecuente y riguroso dc 
oria del gusto- planteo serias dificultades. No 

... enor el presunto relativism0 que el gusto podia il 
ducir en el juicio estetico -que, por ejernplo, el Di 
nario de Autoridades (1726) recoge en la expresion 
bre gusto no hai disputan ', con la quiebra, entonce 
10s valores de la universalidad y norrnatividad sobre 10s 
que el arte se apoyaba (yque el i saba). Los teo- 
ricos europeos trataron de soluc problema con 
hipotesis y por metodos divers hora no hacen 
aqui al caso. Entre nosotros, con un desarrollo teorico 
mucho menor y un peso grande de las ideas tradiciona- 
les, el asunto fue expresamente abordado en contadas 
ocasiones, pero desde luego no ignorado. Ya en fecha 

mprana (1734) el asunto fueplanteado por el padn 
10 en algunos discursos de su Eatro Critico, y fu 
entalmente en el titulado El nosequP(t. VI, disc 
11) 4. La position de Feijoo es un punto eclectics c 
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I MARAVALL. J .  A.: la estimacidn de la sensibilidad en la culturn de 11 1. Madrid, lnstituto de 
Cfr. 10s estudios de Rusell P. SEEOLD, y muy especialmente para este tf ~duccrdn a Lo PoPfrca dl 
na. Labor, 1977. 
aPhrase con que se significa, que a quien tiene declarado su gusto por alguna cosa, no hai que proponerl, ,,,,,.,, .,,, ,, .,,,,,, 
Explicaci6n Csta del Dicionario que absolutiza, creo que negatirame !tivismo del 
' El primer tomo del 7eatro Crifico Universal apareci6 en 1726. el OCti I en 1739. E 

se public6 en 1734. El ensayo de Feijoo ha sido entendido de muy dis ras. pero f ~ r  
de la adhesi6n de Feijoo a las ideas centrales del neoclas~cismo. Cfr., C .  I concerti dl 
en Giornale siorico della lefteraturn rralrana, CXLI. 4 4 3 .  1%4. 
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,rerromdnticon no s t  qut en la presunta originalidad 
, unas reglas que, por el motivo que sea, el receptor des- 
lnoce (el no s4 quP tuvo aiios despues una interpreta- 
5n bien distinta a lade Feijoo, tal como se pone de re- 
ve en un comentario del anonimo editor de las Poe- 
1s del padre Boggiero en 1817: ((Boggier0 con la plu- 
a en la mano era lo que el celebre Goya con el pincel. 
vencion, imagination, expresion feliz, novedad, sin- 

rularidad y aquel no sC que por el cual 10s talentos ori- 
nales no se parecen sino asi mismos 5 ,  

El no se'que posee obviamente implicac s am- 
ias y complejas de lo que el tema aqui ) per- 
ite sugerir. So10 deseo destacar que con el se introdu- 
una (cexplicacibn inexplicable)> o, dicho de otro mo- 

j, se deja en la oscuridad, en el no saber, la raz6n del 
~ s to  (tambien, pero este asunto es cosa en la que ahora 
) puedo entrar, la razon de 10s factores personales en 
obra, de la presei~tacion, de la inspiracion, etc). El no 
que se opone a las reglas, como muy bien ha visto Fei- 
o: si hay reglas no hay no s4 qu4. No hay no s4quP en 

' - s  explicaciones de Mengs y en las de Ponz, que le si- 
le, pero si puede haberlo en el siguiente texto de Jove- 
lnos (aunque su autor no lo viviera con el enfasis pre- 
omantico que a proposito del no s4 qu4 es habitual): 

:iones ma 
abordadc 

.. . 

((Antes de bajar la cuesta, y desde lo m6s alto, se pre- 
nta una escena que empieza a recrear por su gran dife- 
ncia de las que dejamos a la espalda. Es inexplicable 

cuan grata sensacion causa su amenidad en el animo de 
10s que le ven viniendo desde 10s aridos y desnudos cam- 
pos de Castilla. Un estrecho y fresco valle que el no  Ber- 
nesga atraviesa y fertiliza corriendo de Norte a Sur; un 
montezuelo que le ciiie y estrecha por Poniente, cubier- 
to de altos y frondosos arboles; 10s lugares de Llanos y 
Sorribas, situados en su falda a la otra parte del rio; va- 
' 3s caserios salpicztdos aca y alla, muy cuidadosamen- 

cultivados y divididos en prados llenos de muchedum- 
,e de ganados, en sembrados de lino, de maiz y cente- 
), y en huertos de fruta y hortaliza; algunas fuentes y 
royuelos, cuyas cristalinas aguas corren y serpean por 
dos lados hasta perderse en el rio; y sobre todo cierta 
escura y fragancia que de todos estos objetos partici- 
I el ambiente, hieren de tat manera lossentidos del ca- 
inante, que excitan I 1 agradabl 
la llenan sin arbitri y de aleg~ 
Jovellanos se dirige narra sus i 
~isaje asturiano. Mas, jcuanta diferencia enrre 10s 1st- 
s de uno y otro! La descripcion de Ponz, muchi 
s recuento, casi siempre con ccconsejos econom 
land0 se trata de paisaje natural -consejos qu 
,llanos nu 
: manera 1 
structiva. 
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la carta de Jovellanos, capaz de hacernos ver lo que con- 
templa y pinta: una conception basica de lo pintoresco 
que rara vez aparece en Ponz. 

ctEs inexplicablen la grata sensacidn que causala ame- 
nidad del paisaje, tan distinto del que hemos dejado 
atrb, dice Jovellanos. Mas esa falta de explication se des- 
vela en la propia lectura de su carta: el contraste con 10s 
aridos y desnudos campos de Castilla, la variedad del 
paisaje nuwo frente a la anterior uniformidad, el cui- 
dado hacendoso de 10s cultivos y su diversidad ... todo 
ello percibido por un viajero, por un caminante que vie- 
ne de otro lugar, ante el que se presenta un paisaje nue- 
vo, un viajero que observa: 10s sentidos del caminante 
son heridos por la frescura y fragancia de la naturaleza, 
de tal manera que <<excitan en su alma agradables sensa- 
ciones,,. Pero, jacaso las sensaciones son propias del al- 
ma? El papel de la sensibilidad es tal que ahora ya si per- 
tenecen a ese ambito. 

Lo sensible esta en el alma, el alma es sensible. La ob- 
servacion se impone como uno de 10s factores fundamen- 
tales del gusto ilustrado. Una observacion que siempre 
tiene presente al observador, sus sentidos, las sensacio- 
nes de su alma, una observacion que tiene siempre pre- 
sente al sujeto que mira. La observacidn en cuanto rela- 
cion directa, inmediata, con el mundo. Jovellanos no de- 
sea perder esa inmediatez, tampoco reducirse al mensa- 
cionismon: 10s sentidos del alma son, cuando menos, una 
solucion a1 dilema, aunque sea una solucion metafori- 
ca, literaria. 

En su estudio de Laflosofia de la ilustracidn y el na- 
cimienro del romanticisrno espafiol, Russell P. Sebold ha 
llamado repetidas veces la atencion sobre la importan- 
cia de la observaci6n. Una reflexidn sobre la Carta a 
Augusta, de Cadalso, podria quiza (raprovecharsen pa- 
ra comentar el texto de Jovellanos: ((La naturaleza que 
esta presente en la poesia antes del siglo XVIII, el lector 
la puede comprender con su mente; pero no puede leer 
la nuwa poesia naturalism sin estar consciente de su cuer- 
po -y de la intemmpida impronta que la luz, el soni- 
do, la textura, el gusto y el olor provenidos de 10s reinos 
vegetal, animal y humano hacen en su ser fisico a traves 
de sus cinco sentidosn ". 

Sebold busca 10s origenes de este protagonismo de la 
observacion en el pensamiento de Locke y Condillac y 
suministra, en este y otros libros, pmebas que hacen plau- 
sible su hipotesis. Pero quiza sea adecuado penetrar al- 
go mas en la condicion y formas de la observacion, qui- 
za precisamente en la comparacion de Cadalso y Jove- 
llanos y en el lugar que algunas obras de Goya pueden 
ocupar en ese espacio. La obsenacion mira, efectivamen- 
te, a1 sensualismo de Condillac, mira al romanticismo y 
al naturalismo -que son cosas bien distintas, aunque 
exista una componente naturdista en el romanticismo-, 

obre una amistad, en Relieves de erudicidn. Madrid, Castalia, 1959. 
.. U P  J O \ ~ L L A - O ~ .  U. 31.: ~ a r r a  rercera a mnz.  en unms en rmsa. cdic. de CASO GONZALEZ. J.: Madrid, Castalia, 1970, 135-6 (Todos 

10s suhrandos son mios. V.R.). ' A ezte rrrpecto puede rer un huen ejemplo in que hace Ponz en su primera carta. tomo primero, de 10s alrededom de Toledo. 
sus considcnciones sohre la decaparic~on lo las consemencias que ello ha producido. 

8 SFBOI.D. R. P.: Tra.vectoria del mmanricis...., ~..Fur.vl. Barcelona, Critica, 1983, 87. 



pero tambien mira a1 rococo y a1 pintoresquismo neo- 
clasico. La observacion esta en un centro que necesita 
ser aclarado. 

Me permitire una breve, en apariencia, disgresion. Se- 
bold indica que A la muerte de Filis, poesia anacreonti- 
ca de Cadalso, crpuede muy bien considerarse corno el 
crManifiesto romantic0 de 1773)) 9: 

nun qur; rua LUIUCIU~, ~ ~ ~ g u c r u s ,  valrrvarlus. I U V W  

la imagineria galante de Lancl 
de Fragonard, incluso de Bou 

Esa componente hedonista 
co del gusto ilustrado, pero qu~za este tienda cada vez 

r& y ~ i l l c  
cher. 
es . un . fact 

)t'y, sobre 

'or caractc . - 

mas a introducir la observacIon y dar asi paso a un pin- 
toresquisimo verosimil. Las pinturas que Goya realiz6 
para la Alameda de Osuna en 1786 y 1787 estan m b  pro- <<En lligubres cipreses 

he visto convertidos 
10s pampanos de Baco, 
y de Venus 10s mirtos. 
Cual ronca voz del cuervc 
hiere mi triste oido 
el siempre dulce tono 
del triste jilguerillo. 
Ni murmura el arroyo 
con delicioso trino; 
resuena cual peiiasco 
con olas combatido. 
En vez de 10s corderos, 
de 10s montes vecinos, 
rebaiios de leones 
bajar con furia he visto. 
Del sol y de la 1 
10s carros fugiti 
esparcen negras 
mientras dura su gro. 
Las pastoriles flautas, 
que taiien mis amigos, 
resuenan corno truenos 
del que reina en Olimpo. 
Pues Baco, Venus, aves, 
arroyos, pastorcillos, 
sol, luna, todos juntos 
miradme compasivos, 
y a la ninfa que amaba 
a1 infeliz Narciso, 
mandad que diga al orbe 
la pena de Dalmiro,). 

(BAE, LXI, 275 a). 

ximas a las cartas de Jovellanos que a la poesia d 
dalso, pero creo que no por eso han abandonado 
pletamente el rococo. En este punto no deberiamc 
en exceso terminantes ni someternos en demasia a IL- -_ 

finiciones del estilo. Posiblernente sea necesario empe- 
zar a pensar en un paso del rococo al romanticismo dis- 
tinto del que perfila Sebold en la obra de Cadalso, un 
paso a travks de la ccsensacion ilustrada)). no Dor r---: 
ble rnenos sensaci6n 
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J azul nos llwa a una superficie inrnaculada, brill 
ompacta y nitida en su brillantez, corno brillante es 
ien el tililar de 10s adornos indurnentarios de ale 

ae 10s protagonistas de Asalro a1 coche, del anjaczaao 
de las mulas, la superficie casi esmaltada de la carroza, 
o el atrwido rojo del muerto que )ace a la derecha - 
adelanto de aquel otro muerto, tan diferente, de 10s 
Fusilamiento-. lncluso cuando pinta 10s arholes 
su preocupaci6n por el espesor del ramaje, este esl 
invita a la superficie: la luz hace brillos en la supe 
de las hojas para que sean 10s briiloc 10s protapor 

el espesor. 0 la valo la superficie en el rnonti- 
ulo de la izquierda dm in d~a ldea  (1 786-87, Ma- 
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Seria inadecuado hacer comparaciones sin tener 
cuenta 10s generos diferentes a que uno y otro text0 p 
tenecen, pero una vez inadvertido esto, conscientes 
las exigencias y condicionantes queen cada caso han 
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contemplarse, es posible decir que en la poesia de ( 
dalso hay un abigarramiento de figuras retoricas que 1 
cen pensar m6.s en el rococo que en el romanticismo, 
mejor dicho, en aquel rococo que mira a1 romanticis] 
pero que todavia no lo es. Incluso el yo del poeta es 
yo retorico, que no observa, un yo hedonista que Se 
crea en fbrmulas aprendidas, ahora contradictorias: 
preses lligubres y no pampanos, la ronca voz del cue1 
en vez del tierno jilguerillo, peiiasco con olas comb: 
do, no trino del arroyo, leones en lugar de corderos 
pena del amante, no gozo. Pero tales cipreses, leon 
cuervos, olas, pueden muy bien 1 
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mts  para 
- - . r  . pintar las superficies de las telas, su super- plo, su Carta a Ponz lo. En ella cuida el pintor de expo- 

ner su concepcion de la pintura antes de explicar el jui- 
cio y estimation que le merecen 10s cuadros de su ma- 
jestad en el Real Palacio. Entre ellos destaca, de 10s es- 
paiioles, 10s de Velhzquez, pinturas que se centran en la 
imitacion de la naturaleza: su estilo es el que llama ma-  
turd o de la naturaleza~, estilo en el que que el artifice 
ccno se propone otro fin sino este mismo, sin mejorar ni 
escoger lo m b  exquisite de la misma Naturaleza~ ll. Y 
este es el punto en el que se articula la reflexion de Jove- 
llanos, dispuestos a reducir la distancia, para Mengs in- 
salvable, entre el pintor filosofo y el naturalists: si aqutl 
produce admiracion, &e causa deleite, si la belleza ideal 
es necesaria, no lo es menos la imitacion 12. 

AAos despuis, en la introduccion que J. Munarriz in- 
serta a1 frente de su traduccion del libro de Blair, Lec- 
ciones sobre la Retdrica y las Bellas Letms, afirma que 
este autor sustituyo el juicio de la autoridad por el del 
((gusto ilustrado por la razon,, y a la vez le distingui6 de 
Batteux a partir del principio de 0b~eNacion: ((El escri- 
to frances reduce su enseiianza a sistema, el inglts a la 
obseNacion>~ 13. Todo ello indica que la polemica entre 
autoridad y razon, sistema y obse~aci6n, estaba tam- 
biCn en nuestro pais, muy viva. La posicion de Jovella- 
nos evita el extremism0 de Mengs y Arteaga sin por ello 
repudiar el racionalisrno neoclisico que viene siendo ca- 
racteristico de 10s ilustrados, un racionalismo atempe- 
-A,. -7r la observacion. 

IS reflexiones de 1789 sobre Las Meninas, Jove- 
onsidera que el emulo m h  distinguido de lama- 
azqueiia es Goya. Recordemos que en esta fecha 

- 1  nrntnr aragonts no ha realizado sus obras mas impor- 

3slclon, la riqueza de su textura, en un juego de bian- 
)s y plateados de la m b  pura tradition rococo, pen> con 
na verosimilitud que esta atravesada de observacion, 
>mo lo estan las caras, la piel habria que decir, de 10s 
iiios de la Familia de 10s duques de Osuna (1788, Ma- 
rid, M. del Prado), nacaradas, o la ropa de Sebastian 
fartinet (1792, New York, Metropolitan Museum of 
rt), ejemplo de ccasombroso virtuosismon. iOue dife- 
lncia entre estas bril lerficies y ~d que 
: adentra en sus pir iteriores! 
Todos estos paisajc 3s indican la pa- 

tdo en la pintura de la sensacion a la sensibilidad y po- 
en de relieve la importancia que la tradicion pictorica 
;paiiola ernpieza a adquirir en estos momentos. Pero 
~mbien como esa tradicion se combina con elementos 
ue le son ajenos: la valoracidn de la superficie procede 
irectamente de I& pintura francesa, y muy declarada- 
lente de la pintura francesa mas academics y cortesa- 
a. Pero ahora, en 10s cuadros que pinta Goya, la artifi- 

cial valoraci6n de la superficie es, respecto a 10s que por 
ejemplo hizo Ranc, atemperada por la observaci6n. iC6- 
rno no advertir tambien en la comparacion, tan justa, 
del Vertumno y Pomona ( h .  1721, Montpellier, M. Fa- 

re), de Ranc, con Elquitasol (1777, Madrid, M. dr 
D) goyesco, la incidencia de la observacion! 
Hay un texto de Jovellanos que fija en terminc 

ocidos la importancia que la obse~aci6n posee. h.1~ 1s- 

ero a sus Refexiones y conjeturassobre el boceto ori- 
inal del c u a h  Ilamado ((La Familias. El cuadro no es 
tro que Las Meninas velazqueiias y a1 leer el escrito de 

lovellanos no podemos por menos de recordar 1; 
' 

lantes sup 
ituras po5 
:s y retratc 

~ ~ 

!1 Pra- 

3s CO- 
,fie. -e. lauu pu 

En su 
llanos CI 

nera vel . . a opi- 
ejern- 

*. ,,."." 
tantes e ion que so bre Velhzc luez rnant uvo Mens gs en, por n la persp ectiva de 1 la ctirnitacion de la naturale- 

- 
de don Ant, - .--- 1,. Mengs, prr 

--.:I-- ,,,eo 
'ONZ. Antonio: Viaje de " r l r "  ,,u,ur. 

z. LV~ I IV  v I. Madrid. Apuuat, r m o .  L. J ~ L  y x 
!, 317. 
convienen en que la excelencia de Vel&zquez no pertenece a1 genio filos6fico e ideal de la pintura, sino a) natural imitative. Por 
la clasificaci6n de 10s pintores es colocado entre 10s naturalistas, nombre que se da a 10s que, sin levantarse a la region ideal 
lelleza, la buscan en la naturaleza tal cual esti en ella y aspiran so10 a pasarla a sus cuadros entera. Esta especie de excelencia 
ser mas comun y mis  ficil, y. por lo mismo. tanto menos apreciable que la otra cuanto aquella es mas rara y dificil. Pero conceda- 
hiPn que si la primera causa mas admiracion. causa rnis deleite para muchos o para todos, y, en fin, que si so10 a 
inn de entrambas es dado producir obras perfa is en que la belleza ideal sobresalg~todavia, si son debiles en la imita- 
! ha)a puesto al nivel de la naturaleza, aunqu, m e  sobre ella),, en Obrns en Prosa, edic cit.. 197. 
nismo aho en que JOVELLANOS escribi6 estas I 114.12.1789) se publico en la imprenta de Sancha el libro de ESEBAN 
TEAGA In~es!igaciones filosdficus sobre la belleza roear consideraba como objeto de todas las artes de imitaci6n. con licencia de 
ion fechada el ocho de julio. Arteaga tambien establece la diferencia entre 10s anaturalistasr y 10s seguidores de la abeUeza ideal,,. 
imeros son 10s pintores espaftoles, Velizquez, Ribera, Murillo, entre 10s segundos, Mengs es la figura m b  destacada. Ahora bien, 
a defiende una posicion bien diferente a la de JOVELLANOS, y si bien sefiala que el calificativo ccnaturalistasn no es tacha de nues- 
nmres, como lo ha afirmado el propio MENGS no duda en enaltecer la abelleza ideal.> sobre el ccnaturalismon: <(...no puedo negar 

:n la primera me parece que tengo delante de 
leleite que me hace olvidar todo lo que hasta 
\arias veces me han ocasionado la lectura de 
por Nardini)) (edic de M. BATLWRI. Madrid, 

I cape .  c laslcos ~as te~lanoc .  IY)?, . . 

cia JOVFLLASOS el texro de ARTFAGA? EC posible que asi fuex  -si lo conocia Ponz. secrctario de la Real Academia de San Fer- 
, que concede la licencia para impresion en la fonna ordinaria-, pew en cualquier caso la distinci6n entre afilosofos), y ccnatura- 
, e n  ya por entonces un topico. Hay un punto en el que Jovellanos se opone a Arteaga utilizando la misma terminologia pero 
a valoraclbn: n L o  imirocicin de lo ideal deleira mas quo la imiracion servih (edic cit.. 126; subrayado de Arteaga). a decir. natura- 

Ilrrrr. afirma el exjmuita. 
1'  BI..\IR, H.: Laccrones sobn la 10s Bellas Lptm. Madrid, Ibarra, 1816, 1, VII y IX. Aunque publicada en 1816, J. Munarriz 

trabajaha en la traduccibn de I 3 desde mucho antes, tal como indica una carta que en 1804 envi6 a 10s redactom de b?wieda- 
dec de C ~ ~ n c i a .  Lrrrraruro y A 4, en c u p s  paginas, en esta fecha, public6 una traduccion de la leccion de Blair sobre el gusto 
(pp. 223-228 y 290-295). 
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za)), pero si algunos de sus m& ceiebrados cartones - 
Losflorems (1786-7), Lo vendimia (1786-7), El aIbaijil 
herido (1786-7), Logallina ciega (1788-9), etc.-, 10s cua- 
dros para la Alameda y 10s retratos ya citados, aunque 
todavia no 10s del propio Jovellanos (1798), Melendez 
Valdes (1797) y Moratin (1799). 

Quiza sea en 10s cartones donde la observaci6n des- 
taca m k  intensamente, y ello a pesar de 10s condicionan- 
tes que el gknero impone (a1 igual que 10s impone en 10s 
retratos). Aqui la observacidn se convierte en pintores- 
quismo, destaca la diversidad y variedad que ya habia 
sido nota de la descripcion del paisaje de Asturias en la 
carta de Jovellanos a Ponz, diversidad y variedad de las 
costumbres y 10s tipos, de las ankdotas alas que 10s car- 
tones son tan propicios. El termino ameno, que Jovella- 
nos utilizd en aquella descripcion, remite a esas notas: 
aMetaforicamente se dice de la cosa que esta vistosa y 
adornada con alguna variedad que la haga sobresalin), 

dice el Diccionario de Autoridades a prop6sitc 
<{ameno)). 

(Antes de continuar permitaseme seilalar que pi 
resco no es estilo entre 10s considerados por Men+ 
su Carta a Ponz. Los estilos de 10s que ahi se habla -y 
se habla en terminos de estilo 14- son el sublime, el es- 
tilo de la belleza, gracioso, significante o expresivo y na- 
tural (ademas de otros estilos cwiciosos))). Pintoresco to- 
maria rasgos del estilo gracioso y del natural, pero no 
se identifi~a~ria claramente con ninguno de 10s dos ". 
Esta exclusion no tiene nada de extrafia pues lo contra- 
rio hubiese alterado profundamente la concepcidn cla- 
sicista basica de las ideas de Mengs, incompatible, in- 

into- .- .," 

cluso en niveles estilisticos, con una ~lustracion cada vez 
mas inclinada a la observacion, a lo gracioso, vivo y ani- 
mado -verdaderas notas de lo pintoresco- queen 1806 
destaca Jovellanos en su descripci6n de la naturaleza que 
se contempla desde el Castillo de Bellver I". 

l 4  MENGS entiende que el a t i l o  es eel 'modo de ser' de las obras de pinturan (Carla a P o n t  edic. cit.. 2. 312-3). lo que le permite distin- 
guir con claridad entre la naturaleza de la belleza y sus eventuales modos de presentane en las pinturas y esculturas, modos o determina- 
ciones que en manera alguna podrian alterar aquella naturaleza o, mucho menos. ir contra ella. Asi se establecen do5 ambitos bien deli- 
mitados, el de lo esthico y el de lo estilistico o poktico. 

l 5  El estilo gmcioso incluye lo Ncil, variado, suave, per0 sin menudencias, el natural lo copia o imitacibn de la naturaleza tal como esta 
se encuentra o ase puede hallar cada dian (Carla a h n z ) ,  edic cit., 2, 315 y 317). Variedad y cotidianidad son notas del pintoresquismo. 
mas a1 separarlas, se mira en un caso a la gracia rococo -y a6n neoclasica- y en otro a1 eventual naturalismo de la pintura esparlola 
del barroco. Es decir, se mira a dos estilos ya ccantiguos,, y se ignora la novedad del pintoresqu~smo que erta surgiendo ahora y ccra 
rasgo r o q n t i c o  por excelencia. . 
Lo pintoresco habia sido descrito con notable pmisidn por Addison ya en 1712: c(Valles. campos y arboledar son agradables a la vista 
en cualquier situacibn del ailo; pen, jamas lo son tanto cotno a la entrada de la primavera; porque entonces estan frescos y recientes. 
y en todo su lustre y lozania; y la vista habia perdido algun tanto su familiaridad con estos objetos. Asi tampoco hav c o ~  que mas 
anime un paisaje que las riberas. corrientes y cascadas; en que la escena esta variando perennemente y entretenrendo a coda instante 
la visra con una cosa nueva. Nos molesta vivamente estar mirando cerros y valles, donde cada cosa continlia fixa y esrable en el mirmo 
lugar y postura: y al contrario nuestros pensamientos hallan agitacibn y alivio a vista de aquellos objetos que estan siempre en movimien- 
to  y deslidndose d e  10s ojos del expectadon,, J. ADDISON, Ensayo sobre 10s placeres de la imagination trad, de MLINARRIZ, J. en Curie- 
dudes de Ciencias, Literaturn y Arre, 111, 1804, 35-36 (El subrayado es mio, V.B.). 
En la advertencia o introduction a su traduccion, M U N A R R ~ Z  indica que fue realizada hace arlos, lo que sugiere que el pensamiento 
de Addison ya era conocido por 10s lectores ilustrados. La incidencia de la literatura inglesa en Esparla ha sido estudiada por N. GLFN- 
DINING -((Influencia de la literatura inglesa en Esparla en el siglo XVIII),. Cuadernos de la Catedra F'Pijoe 1%R, Zo- y la de Addison 
por P ~ R S O N ,  H. -<(Notes on the influence of Addison's Spectaror and Marivaux's Sperla~eur.francar-Y upon el Pensadorn, Hispanic 
Review. IV, 1936-. Con el titulo Le Spectateur ou le Socmte moderne existia una traduccion franceu de la obra de Addicon publi 
en Pans en 1754, edition que pudo ser conocida por 10s espafioles. mas versados en el francis que en el ineles. No obstante, Meli 
Valdes conservaba en su biblioteca un ejemplar de la edicion londinense de 1768 de The Spectator. en t m  vnlumenes (Cfr., G.  Vr 
SON, Don Juan MelPndez Valdes y su riempo. Madrid. Taurus. 1971. 119). 
La  biblioteca de Melendez Valdh, que' Demenon estudia concienzudamente puede ser un ejemplo, aunquc desde luego no  talmeme 
generalizable, de las lecturas ilustradas. Entre las publicaciones relativas a asuntos artisticos, litcrarior y estericos, cu biblioteca guardaba 
obras del padre AANDRC -Essai sur le Beaux, Amsterdam. 1775-, B ~ m u x  d i v e r s a s  ohms, entre las que destaca Cours de Bplles 
Leftres. .., s.1.. s.a.- B0r1.w -Oeuvres, F'aris. 1768-, VIDEROT -Oeuvres philosophiques, Amrterdam, 1'76, 6 volr.-. HLTCHFPON 
-Recherches sur I'origine des idees. .., Amsterdam. 1749, 2 ~01s.- MENGS -Ohms de. .., Madrid. 1780-. MILTOY -Elparairo perdi- 
do, Londres, 1754, 2 vols. (jen inglPs?)-, SHAFTESBURY -Les oeuvres de ..., Gencve, 1769-, YO~:SG -LPs nuits. Paris. 1770; otra edi- 
cidn inglesa, Londres, 1774--, etc. Posteriormente se enriquecieron biblioteca y lecturas. A l u n o  de -toe autores habia sido objeto de 
estudio detenido, tal sucede, por ejemplo, con Batteux (Demerson. 62). un autor imponante en la formaci6n del gucto ilunrado ecpafiol. 
Principiosfilosdficos de la liremrura o Curso razonado de Bellas Letms y de Bellas Artes. la obra mas conocida de BATTEI;~. Ch. fue 
traducida por Agustin G-'a de Ameta y publicada en Madrid, en la impmnta de Sancha en 179- !' 179R. pem conocida 1% antes, 
pues como seaala Demerson, fue estudiada y explicada por MelCndez en Salamanca. En ese text0 se ponen claramente de manif 
dificultades para mantener sin erosion las posiciones clasicistas mas tradicionales. La pane donde esta dificultad cs mac evidente ( 
sea la relativa o la Cgloga o pocjia pastoril. Aqui Batteux no puede por menor de tener en cuenta a Blair !' huccar un  ust to medio 
la imitacidn -il de la vida cotidiana en el campo -estado penoso y ahatido (11. 320)-, la imapnasion de un estado que nl a 
ni existiri, en el que se Runen la paz y la inocencia de 10s antiguor tiempoc con la clvili7aicdn y p u ~ n  rcfinados dc !or m d e r n o s  ( 1 1 ,  
321). y la vida en 10s t impos  primitives, cuando el pastor gozaba, no obstante Su rusticidad. de un miado y cond~cion rvlxfahles (11, 321 I. 
Aunque Batteux se inclina esta liltima posibilidad y deseche las doc prtmeras. esta debe huir de 10s fdrlcor mar convencionales o. 
a1 menos. llenarlos con una observacidn detallada en la que todos 10s ohjctos, ((deben ectar p~ntador d~\tlntamente. €.I arrovuelo, la 
roca, el lrbol deben estar colocados de mod0 que hieran a la imaginacibn J. den una idea agradahlc del lupar que ocupcn,, (11, 325). 
Ese <<hair  la imaginacibn produciendo agrado,, nos recuerda demaciado a Addison y a J o ~ e l l a n o ~  como para que pndamo5 pasarlo 
por alto: el poem so10 herirA la imaginacidn de Addison o 10s sentidoc dc Jovellanoc cuando llp~nre,b la clnp vedosa v aprada- 
b l m e n t ~  cuando no  repita -<orno dice el propio Batteaux sipuiendo a Blair-. es decir. cuando <c avcnture ecco. Y el micmo 

thmino, aherir>,, sugiere el imprevisto y la originalidad, lo inespcrado, la nwedad quc arrav~eca. 
16 ,(...lo que no sorprende por sublime o arrebata por hello, intereta y agrada por gracloqo. ?. animado)), Umcrrpcidn del cosrillo 

de Bellver, en Obras en Prow, edic. cit.. 316. 
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:ones para tapiz del pintor aragonts son el fi- 
la1 de una rectoria en la que discurren 10s prin- 
:ipales mo -jetapas?- del gusto ilustrado. An- 
es estin I(  's de la Real Fhbrica, Ginks AndrQ 

de Aguirre, Jose ael Castillo, Ramon Bayeu ", 10s gra- 
)adores de tipos y costumbres, Juan de la Cruz Cano y 
-Iolmedilla, Marcos Tkllez, incluso pintores que se man- 
ienen en limites marginales de esta actividad: Manuel 

de !a Cmz o el propio L. Paret y Alcbar I R .  Con la na- 
turaleza otro es, en todo caso, el protagonista: el pueblo. 

En un reciente articulo sobre La idea de ccpueblo~, en 
la Ilustracion espaiiola 19, Javier Varela ha puntualiza- 
io algunos de 10s topicos que a1 respecto se venian man- 
eniendo (manteniendo bastante injusta y arbitrariamen- 
e, me atreveria a decir yo a la vista de la produccion pic- 

lorica de todos estos artistas, produccion a instancias 
lustradas). Si algo revelan 10s cartones grabados y oleos 

Romerias de Asturias, tknninos como alegre, agradable, 
sencillo, frondoso, fresco, frugal, sabroso ..., permiten ca- 
racterizar un ambiente que denominaresmos pintores- 
co, abiente que trata de expresar la alegn'a e inocencia 
de las clases populares. Ahora bien, bueno sera advertir 
que tales inocencia y alegria se adjudican comunrnente 
a 10s nisticos y labriegos, a1 mundo rural, per0 no seen- 
cuentran en el urbano. En la evolucion de Goya se perci- 
bird con claridad el paso desde el mundo rural dorninante 

larga tray 
lmentos - 
3s pintore - , . .  

en 10s cartones para tapiz al urbano, caracteristico de 10s 
grabados, las pinturas y, sobre todo, 10s dibujos. 

Alcanzar aquellas inocencia y alegn'a fue uno de 10s 
propositos educativos de 10s ilustrados. El abate Ghn- 
dara recomienda juegos y ejercicios que aaumentan las 
fuerzas, agilizan 10s cuerpos, endurecen las carnes, ex- 
citan el valor y disponen 10s animos para las acciones he- 
micas,,. Campomanes recomienda aquellos que ccrecrean 

ie estos artistas es el no alejamiento del pueblo y de lo 
)opular, la no adimadversion hacia el pueblo, aunque 
li  el pueblo ni lo popular Sean entendidos ya a la mane- 
.a del siglo barroco 

Cita \'arela: ((El C w ciegos r ru asis- 
encia a una represe el Magicc no casi 
:om0 un descenso a 10s lnrlernos: el aroma ae 10s asis- 
entes, el hedor de 10s excrementos que salia de 10s rin- 
:ones del patio, las idas y venidas del aguador, 10s em- 
~ujones, el griterio de 10s apasionados: 'todo esto me so- 
bco de mod0 que por algunos dias anduvieron desarre- 
:lados 10s muelles de mi cabeza y de mi estomagoh 20. 

Esta descripcion contrasta considerablemente con las 
jpiniones de Cavanilles sobre la bondad natural de 10s 
labitantes del pueblo valenciano de Fuente de la 
ie las reflexiones sobre 10s humildes del Correo t 
irid o la descripcion de las fiestas populares qu 
lovellanos: ccTodo el pueblo rebosa de alegria; hhy 1 1 ~ 3 -  

as de San Martin, baile public0 en la plaza, ique bulla!, 
que alegria! Su vista me llena de placer; el grito y el tam- 
)oril, 10s gritos de regocijo y fiesta, 10s cohetes, la zam- 
bra y la inocente gresca que se ve y se oye por tod, 
es penetran el corazon mas insensible,: 
;entido, cuando en la octava Carta a I: 

honestamente el animo, acrecientan las fuerzas corpo- 
rales de la juventud y acostumbran a1 pueblo a un trato 
reciproco y honeston 22. Estos juegos y ejercicios son la 
pelota, 10s bolos o trucos, el tiro de barra y con honda, 
las carreras... Pareciera que estamos ante algunos de 10s 
cartones para tapiz de Goya. Si El albaiiil herido puede 
incluirse en la ctregeneraci6n~ de 10s oficios manuales 
que es propia de 10s ilustrados, Lo cometa (1778, Madrid, 
Prado) o El juego de lapelota apala (1779, Madrid, M. 
del Prado) podrian ser expresion de esos juegos sanos 

stos que han de sustituir a 10s toros, 10s teatros 

10s relata ! 
1 de Saler~ . . 

y hone 
sucios, 
ras y el 

Pero 

ruidosos y miserables, 10s naipes, las borrache- 
I bandidaje ... 
no hemos de extralimitarnos, porque estos ~ l t i -  

mos temas son asuntos en 10s que se complace el artista 
aragonks cuando pinta sus cartones y, cabe pensar, en 
10s que se complacen sus destinatarios reales, aun cuan- 
do, como sucede en las imagenes, no haya animo correc- 
tivo alguno. No lo hay en Elpaseo de Andalucia (1777, 
Madrid, M. del Prado), tampoco en La novillada (1780, 
Madrid, M. del Prado) o en El resguardo de tabacos 
(1780, Madrid, M. del Prado), ni en Elalbafiil borracho 
(1786, Madrid, M. del Prado). Adscribir a Goya a la co- 
rriente del reformism0 ilustrado -que debia conocer 
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os a la Real Fabrica cabe distingulr tres grupos diferenta: 10s mA.s intluidos por 
.,., ..,.,.,,,,, ,, ,, ..., ..,, ,,, ...,, J por Guillermo Anglois, Antonio G o n d e z  Ruiz y Andres de la Calleja, a 10s que 

adir algunas obras de Anonio GO? 4 2 ~ ~ ~ 2 ;  en el segundo yo a 10s que configuran, siguiendo 
HO~ASSE. M. A. el modelo mas cc del costumbrismo hisp nenco, Gin& ANDRES DE AGLIIRRE; 
, Zacarias GONZALEZ VELAZQL'EZ y .LEZ tambien algunas ob I GONZALEZ VEL~ZQUEZ. y J o e  DEL 
:ro. mas reducido en numero pero I ~nte, escapa a la conven iel sisrema atablecido y abre la via 

ae  la que partlclparan el primer Goya, Jose DEL CASTILLO y  amo on BAYEU: ES en el seno ae este tercer grupo, y especialmente en la 
obra de Goya, donde se abre camino la via de la observacibn pintoresca hacia el romanticismo. 
Son rnuy pocas las obras que han estudiado la actividad de 10s pintores de la Real Fabrica. Aparte del texto de E. TORMO, LOS tapices 
de  la Casa del Re.v GS. Noras porn el caralogo y pam la hisroria de b col~ccion y de lojahrira (Madrid. Mateu, 1919) y de la aportacion 
documental de DE S~MBRITIO. Valentin: Tapices de Gqva (>ladrid, Patrimonio Nacional. 1946 [1948]), la obra fundamental es la de 

, lutta Die Genr~hilder der .Wadrider Teppichmanufoktu !nfanpe Gqvas (Berlin. Gebr. Mann Verlag. 1971). 
tudiado la formacion del costumbrismo en el grahado espa iesco en mi lntroduccidn a la Coleccion de Tmjes de Espa- 
nm ant i~uos  como modernos (\.ladrid, Turner, IQ91: ed. 1 Juan DE L.4 CRVZ CANO Y HOLS~EDILLA; ctLa Formation 
lstumhrismo en la estampa popular espafiola del s ~ e l o  XV111~~. Cuaaernos Hispanoamericanos, 1982, 384; Introduccidn a A. Ro- 

.,......' FI.  C'olecc-idn General d~ 10s Trajes aue en lo actualidad se usan en Esparia, principiada el 0170 IROI en Madrid, Madrid, Visor, 
IQR?; 
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bien- produce pocos resultados aunque pueda dar pun- 
tualmente cuenta de algunos cuadros. 

Me parece mas fructifero considerar esos cartones co- 
mo muestras del gusto ilustrado, del solaz y agrado que 
en las escenas populares puede hallarse, unas especifi- 
camente rurales, otras representadas solo en un marco 
rural, aunque pudieran ser urbanas. Considerarlas, en 
cualquier caso, bajo la categoria de lo pintoresco. En- 
tonces surgen de inmediato las diferencias entre Goya y 
10s otros artistas: el aragonts no se distancia de Casti- 
110, Bayeu o Juan de la Cruz porque sea mas o menos 
reformista, se distancia por su mas puntuai y agradable 
observacion, por su paulatina elimination de 10s recur- 
sos m& estrictamente neocl&icos, en principio mediante 
la acentuacidn de notas rococo. El andaluz de Elp~seo  
de Andalucia inscribe su tipicidad en una actitud, mo- 
vimiento y brillantez, incluso ctexbtico misterion del que 
carece el mucho mas neoclasico andaluz de Juan de la 
Cruz, aunque ambos han sido realizados en el mismo 
tiempo y poseen muchos puntos iconograficos comunes. 
El pintoresquismo de Juan de la Cruz esta sometido a 
las pautas de un neoclasicismo que hunde sus raices en 
las estampas francesas de la primera mitad del siglo, con- 
cretamente en las de E. Bouchardon, pero no sucede lo 
mismo con las imagenes de Goya. 

La obse~aci6n estaba presente en uno y otro, en Go- 
ya y de la Cruz, pero la observacion miraba en direccio- 
nes diferentes. Juan de la Cruz solicit6 incluso la cola- 
boracion de tclos curiosos de fuera o dentro de la Corte 
que gustasen comunicar algun dibujo de Vestuario po- 
co conocido~~, pero cualesquiera que fuese el autor de 
10s dibujos que sirvieron para 10s grabados -Manuel de 
la Cruz, Antonio Carnicero, Luis Paret, Guillermo Fe- 
rrer, etc.- las estampas tienden a destacar 10s rasgos m& 
clasicistas, acentuando el caracter estatico de las figu- 
ras, asentandolas mas firmemente sobre el suelo, dando 
mayor volumen a 10s cuerpos y reduciendo el ritmo di- 
namico que pudieran tener en el original. 

La de Juan de la Cruz es una observacion atempera- 
da por las normas del clasicismo dieciochesco, lade Goya 
es una observation inicialmente atemperada por el ro- 
coco -y rasgos neoclasicos en la composici6n (la pre- 
sencia de Mengs es, en 10s primeros cartones para tapiz, 
constante),  pero que evoluciona hacia posiciones mas 
radicalmente innovadoras. 

Creo que esta evolucidn -en la que se distancia cada 
vez m& del gusto ilustrado- empieza a ser perceptible 
en 10s dibujos. Los que hace en el llamado Album de San- 
lucar (Album A,1796-97) han sido considerados por to- 
dos 10s historiadores como una prueba widente de su ca- 
pacidad de observacion, pero quiza no se han sacado to- 
das las consecuencias de esa puntualizaci6n. Posiblemen- 
te 10s dibujos Sean fruto de lavidacotidiana, de 10s atis- 
bos de escenas intimas que, en otra ocasi6n y para otras 
personas, hubieran sido vedadas, apuntes de lo cotidia- 
namente visto y vivido. Pero, cualquiera que sea su ori- 
gen, no cabe duda de que la imagen resultante presenta 
aspectos nuwos respecto de las anteriores, aspectos que 
solo parcialmente seran utilizados en el Album de Ma- 
drid (Album 3, 1796-97) y en 10s dibujos preparatorios 

de 10s Caprichos (1797-98), si bien estallan despuks en 
dibujos y pinturas. 

Una imagen como Mujer levanfando 10s brazos 
(1796-97, A[i]) resulta extraordinariamente nuwa, y lo 
es precisamente porque la capacidad de observaci6n es 
el unico fundamento sobre el que se apoya, sin necesi- 
dad de otros componentes, como si Goya hubiera aban- 
donado 10s recursos estilisticos aprendidos y se hubiera 
fiado del puro indagar de la mirada. Es cierto que toda- 
via mantiene ese gusto por la sensualidad de la superfi- 
cie y por la diversidad de 10s motivos, pero no es lo me- 
nos que, como puede verse en la figura, tanto en la es- 
palda como en las nalgas y las piernas, esa superficie re- 
mite a una densidad que atraspasa)) la pura superficia- 
lidad, dando entidad a la masa de la figura femenina. 
La tecnica usada, aguada de tinta china, es factor fun- 
damental para conseguir este efecto. Los motivos son di- 
versos, como en las obras anteriores, ahora el juego de 
luces y sombras, el movimiento de laprotagonista, pero 
esa diversidad es, en esta imagen, tanio constructiva co- 
mo narrativa: la luz y la sornbra construyen el espacio 
de la figura -que es espacio creado por la misma figura 
femenina y no aquel previo, lugar, en el que esta se 
encuentra-, el ccbulto)) de la mujer se distancia, por el 
efecto del ctbulto~, de la baranda a la que se asoma, y 
esta se aparta de su tonalidad. 

Goya parece haber roto con 10s estereotipos, y aun- 
que estos volveran en algunos dibujos posteriores y en 
estampas de 10s Caprichos, aunque todavia no se ha da- 
do el paso decisivo en las pinturas, el camino esta inicia- 
do: sus imagenes simularan cada vez mas nitidamente 
una observacion directa, no asistida por ningun tip0 de 
prejuicios (sean estos literarios, morales o esteticos). 
Aquel dibujo nos pone en el camino que ha de culmi- 
nar, en lo que a tipos populares se refiere, en Laaguado- 
ra (18-08-12, Budapest, Szkpmiivkszeti Mrizeum) y Elafi- 
lador (1808-12, Budapest, Szepmuvbzeti Muzeum). Co- 
mo en el dibujo, salvando la distancia recorrida por el 
artista, 10s rnotivos narrativos son simultanearnente 
constructivos: el volumen asombroso de la figura de la 
aguadora alcanzado gracias a la actitud y a1 trabajo de 
la materia pictdrica de la indurnentaria, volumen que 
contrasts, casi <{sale)) de ese,fondo rnal definido, impo- 
niendo la distancia gracias a las variaciones cromaticas 
y la diversa densidad y ritmo de la pincelada, el famoso 
ttabocetado~~ goyesco que tanto habna de suponer des- 
pues para pintores corno Manet. 

La sensacion que obtenemos cuando contemplamos 
esta pintura es notablemente distinta de la que tuvimos 
ante 10s cartones para tapiz o 10s retratos de Ppoca: en- 
tonces nuestra imagination se vib herida por 10s asun- 
tos pintados, fueran estos figums, escenas o motivos na- 
turales, ahora se ve herida en cuanto que la rnirada cons- 
truye tales motivos. lo que hiere es la densidad pict6rica 
del tejido, el tramado de la luz y la pincelada, el volu- 
men monumental del gesto ... Nada hay dado que no sea 
perfilado en el mirar, que no remita a un mirar. Antes 
pudo hablarse de un sujeto que contemplaba, ahora el 
sujeto participa con su visualidad en la construcci6n del 
mundo. 
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intervencibn. Ya no ccautoriza)) al ccpopula- 
on siempre que sea brillante, inocente y honesto, no 
Iza con 10s juegos que pueden favorecer la relacion so- 
il o los valores morales, no va en pos de una y otra es- 
na para advertir la movilidad y diversidad de la fiesta, 

a romeria, no traslada a1 medio rural aque- 
imientos que, como 10s toros, eran preferen- 
anos, y si antes lo rural predominaba arnplia- 

ente Sobre lo urbano, ahora sucede lo contrario. Pin- 
:iidad nar npie- en complc 

zan a presentar figuras. El sujeto es el referente visual 
de ese ({populachon que esta pintado como visto y en 
cuanto tal. Precisamente por eso no hay reconvencibn, 
el mundo del Album C (1814-23) puede ser un mundo 
ccalocado)>, bien lejos ya de la sensibilidad ilustrada 
-carece de su contencion, de su finura y sosiego, de su 
didactismo ...-, pero no me atrevere a decir que es ro- 
mantic~: jacaso no pasa Goya por encima del Roman- 
ticism~, a su traves, para ir mas alla? 



Las artes de la madera en el Madrid de 
Carlos I11 y la Real Sociedad Econ6mica 
Matritense de Amigos del Pais: El proyecto de 
unificaci6n gremial de 1780 
Angel L6pez Casthn 
Universidad Aut6noma de Madrid 

En 1776, un afios despuks de su fundacibn, la Real So- 
ciedad Economica Matritense de Amigos del Pais l ,  a 
instancias del Supremo Consejo de Castilla, ante la cre- 
ciente multiplication del numero de gremios del ramo 
de la madera existentes a la sazon en la Corte -diez en 
total- y la necesidad que muchos de ellos tenian que re- 
novar sus antiguas y a menudo obsoletas ordenanzas, lle- 
v6 a cab0 un completo estudio critic0 acerca de su esta- 
do y situation, llegando a elaborar incluso, como colo- 
fon de este minucioso analisis, un proyecto unificador 
de ordenanzas para todos ellos. Un estudio similar, pu- 
blicado en 1787, emprenderia aAos mas tarde la Socie- 
dad Economica sobre el arte de la plateria en Madrid, 

culrninando, como en el caso precedente, con la redac- 
ci6n de un aPlan de Ordenanzas para el Colegio de Ar- 
tifices Plateros en esta Cortel? '. 

Los diez gremios en cuestion, con un total de 4% maes- 
tros examinados ', eran 10s de ebanistas, entalladores y 
ensambladores de nogal; carpintems de taller; puertaven- 
taneros; tornems; maestros de hacer coches; maestros ca- 
rreteros; silleros de paja y jauleros; cesteros; violeros y 
guitarreros; y peineros. Varios oficios, sin sujecion a gre- 
mio ni ordenanzas particulares para su gobierno, que- 
daban excluidos de esta relacion: 10s cofreros, cajeros, 
cedaceros y carpinteros ccde obras de afueran 4. 

Sobre esta ilustrada Institucibn, entre cuyos socios fundadom figuraba el Conde deCampomanes, vianx: Memorias de la Sociedad 
Econdmica, tomos I-V, Madrid, por Antonio de Sancha, Impresor de la Sociedad, MDCCLXXX-MDCCXCV; P o ~ z ,  A.: Vioje de E.Y- 
paiia, en que se do noticia de las cosm mas apreciables, y dignas de saberse, que hay en ella. tomo V, Madrid, p r  la Viuda de D. 
Joaquin Ibarra, MDCCXCIII, pp. 141-142; ME~ONERO ROMANOS, R.: Manual de Madrid. Descripcidn de la Corte y de la Vrllq .Ma- 
drid, 1833 (edicion facsimil: Madrid, E. MCndez, 1982), pp. 199-200, LESEN MORENO, J.: Hi.~toria de la Socredad Econdmica de Ami- 
gos del Pais de Madrid, Madrid. 1863; SHAFER, R. J.: The Economic Societies in the SprmL~h World 11763-1821). Syracuse University 
Press, 1958, pp. 51-52; DOMERGUE, L.: JoveIlano~ a la SociPte Economique des A m i ~  du Pay.s de Madrid. 177R. 1790. T~ulouse, FacultC 
des Lettres et Sciences Humaines, 1969; DEMERSON, C.: (<La Sociedad Economica Matritense en tiempos de Jore In, en Holetin de la 
Sociedad Vmcongada de Amigosdel Pars, XXV, 1969, pp. 43-64; AGUILAR PIYAL, F.: <<Noticia biblloprifica de la Real Sociedad E o n -  
mica Matritense de amigos del Pais en el siglo XVIIIn, en Anales del lnsliruto de E5tudio.s Madri1erto.r tomo VI. 1970. pp. 319-349; 
AGUILAR P~NAL. F.: Lu Real SociedadEconomica Malritense de Amigos del Pais. Madrid. A.wntamienro de .Madrid-lnsrituto de E ~ t u -  
dios Madrileilos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1972; DEMERSOY, P.: ,<Las E5cuelas PatriOticas de Madrid entre 
1787 y 1808~,  en ,!as Reales Sociedades Economicas de Amigos del Pais y su ohra (Comunicaciones prcscntadas en el Pleno de la Asam- 
blea celebrada en San &bastian 10s dias 9 al 11 de diciembre de 1971), San Sebastidn, Patronato cJosC Maria Quadrado), (C.S.I.C.), 
1972 pp. 191-205; DEMERSON, G., DEMERSON, P. y AGUILAR PISAL. F.: Lm Sociedade.~ Econdmkas de Amipos del Pais en elsiglo XVIII,  
Guia del investigador, San Sebastian, Craficas Izarra, 1974, pp. 145-183; SARRAILH, J.: E.~pana Ilustroda de la segunda mitad del 
siglo XVIII, Madrid, Fondo de Cultura Economica, 1974, pp. 255-259, 267-268; HERR, R.: EspaAa). la Revolucidn del sixlo XVIII, 
Madrid, Aguilar, 1979, pp. 130-133, 136; ENCI~O RECIO, L.M.: aLas Sociedades Economicas de Amieor del Pais., en Lu Epoca de /a 
Nustmcidn. El Estado y la cultura (1759-1808), Historia de Espaaa Ramon MenCndez P~dal  tomo XXSI. Madrid, Espasa<alge, 1987, 
p. 21. 
nMemoria sobre el arte de la Plateria, y ordenanzas para el Colegio de Platems de Madrid, por el Senor Don Pedro Dabout. socio 
de numero,,, en Memorim de la Sociedad Econdmica, tomo IV (ccMemorias de Oficioss). Madrid. por Don Antonio de Sancha, Impre- 
sor de la Real Sociedad, MDCCLXXVII, pp. 1-195. 

3 La distribucion de maestros por gremios es la siguiente: ebanistas, entalladom y ensambladom de nogal. 76: carpinreros de taller, 198; 
puertaventaneros, 25; torneros, 33; maestros de hacer coches, 78; maestros camteros, 9; macstror sillms y jau!cros. 29; cereror, 16: 
violeros con taller, 10; y peinems, 22. Memorias de la Sociedad Econdmica, tomo 11 (8rMemorias d? Art- y Oficio$w), Madrid, par 
Don Antonio de Sancha. lmpresor de la Sociedad, MDCCLXXX. p. 88. 
Las listas con 10s nombres de Ios artesanos de cada grcmio, correspondientes a1 aflo 1775, SC mnservan en el Archivo de la Real Sociedd 
Economica Matritense de Amigos del Pais, leg. 1. doc" 6. 

* Memoriasde la SociedadEcondmica, tom0 11, op. cit.. p. 46 y Larruga y Boneta, E.: Memoriaspoliticm y ecffndmica.~sobre 10s frutos. 
comercio, fabricas y minm de Espafia, con inclusidn de 10s reales decreros, ordenes, cddular, aranceler y ordman;os expdida.~ para 
su gobierno y fomento, tomo IV, en Madrid, por Don Antonio Espino* aaRo de MDCCLXXXIS, p. 217. 



Real Sociedad 
Economlca Matritense a la Clase de Artes y Oficios de 
la misma, recayendo su ejecucion en 10s seilores socios 
don Agustin de la Cana, don Francisco Antoyne y don 
Pedro Davout. Los resultados fueron publicados en 1780 

I el tom0 I edad Ecor 
r -ctMem jajo el titu 
Srico de: 
ccordenanzas ae 10s aiez gremlos ae artesanos q,, ,.. 

esta Corte se dedican a labrar la madera, examinadas por 
10s sefiores Don Agustin de la Cana, Don Francisco An- 
toyne, y Don Pedro Davout, remitidas a la Sociedad de 
--den del Consejo, por la Sala de 10s sefiores Alcaldes 
: Casa y Corte, y por el ilustre Ayuntamiento de Ma- 
id>> 5 .  

Este extento Informe, de casi doscientas piginas, se 
T';vide en cuatro partes: 

el Inforn . . ne fue enc - -  . lo por la . . 
les, fuente de primera mano para la reconstrucci6n par- 
cia1 de la historia y legislacion corporativa de cada uno 
de 10s gremios enunciados. 

En efecto, la Real Sociedad Econ6mica de Amigos del 
Pais de Madrid decidio en primer lugar efectuar un ri- 
guroso reconocimiento de todas las ordenanzas por las 
que se habian gobernado hasta la fecha, es decir, hasta 
1776, 10s diferentes gremios de la madera en la Corte. 

Segun estos datos, el gremio de ebanist&,entallado- 
res y ensarnbladores de nogal venia rigiendose por las or- 
denanzas aprobadas en 1748, incorporadas por via de 
adicion a las antiguas de 1675 '; el de carpinteros se re- 
gulaba por las de 1668 sufriendo una posterior am- 
pliacion en 1764 y 1768 9; el de puertaventaneros, por las 
de 1708 lo; el de torneros, por las de 1664 "; el de maes- 
tros de hacer coches, por las de 1666-1692 el de maes- 
tros carreteros, por las de 1741 1 3 :  el mmio  de silleros de 

Jemorias 4 

~rtes y Ofi 
~dmi- 
loge- 

paja jauler~s,-~or las de 1715 eide cesteros, por las 
de 1722 15; el de violeros y guitarreros, por las de 1695 1 6 ;  

y el de peineros, finalmente, por las de 1762-1768 17. 

Obviarnos explicitar el contenido de dichas ordenan- 
zas por sobrepasar 10s limites e intenciones del presente 
estudio. Diremos, sin embargo, que en este examen cri- 
t i c ~  se analizaron, capitulo a capitulo, 10s diferentes es- 
tatutos gremiales, denuncihdose aquellos aspectos con- 
siderados negativos o perjudiciales para el arte, como el 
excesivo afan monopolista y proteccionstea de 10s gre- 
mios en cuestion, las trabas en el acceso a la maestria, 
10s abusivos derechos de examen, las dificultades para 
la ejecucion de la (cobra maestra),, etc.; valorandose, a 
la par, aquellw otros aspectos justos o positivos. 
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e resumen, aquellas cuestiones contenidas en las 
lzas susceptibles de ccdespertar utiles observacio- 
.e la oportunidad o inconvenientes de ellas en or- 

aen al bien comun, progresos del arte, y utilidad de 10s 
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Idem, id., pp. 47-: 
' Idem. id.. pp. 47- 

A.H.P.M., proto. . PP. 53-56 Y Larmga, 
op. cit., p.218. 
Memorias de la Soc~maa mnomtca,  tom0 11 op. CII.. pp. 30-: 

l o  Idem, id., pp. 58-61 y Larruga, op. cit., p. 218. 
1' hfemoriar de la Sociedod Eronomicu. tomo 11. op. cit.. pp. 61-64 y Larruga, op. cit. pp. 218-219. Un documento Municipal 

de la Villa nos proporciona informacibn sobre una peticibn anterior de ordenanzas formulada por 10s maestro le la Corte 
el ado 1654. aunque estas. a1 parccer, nunca llegaron a ser confirmadas por el Conxjo de Castilla: Archivo de \ . 2-309-31. 

12 En el Archivo Municipal de 3lurcia aiste una copia de las ordenanzas de 1666: A.M.M.. leg. 1470. nP 44. v h x  Lamoten Memorias 
2- ,- Tociedad Econonomico, tomo 11, op. cit., pp. 65-68 y L arruga, op. cit., p. 219. 

rras de la Sociedad Econdmico. tomo 11, op. cit.. pp. 68-71 y Larruga, op. cit., p. 220. 
~hre completo del gremio es el de maestros de hacer sillas de paja. fuelles. rastrillos. jaulas y rat rhivo de Villa, A.S.A., 
18. Veansc tamhen ,Wemorias de la Soriedad Econdmico, tomo 11.  op. cit.. pp. 71-75 y  LA^,,,,, ,,. zit., p. 220. 

1 5  Memorras de la Sncrt-dud E2ontimica. tomo 11, op. .77 y LARRC 1. 
I<.Cfemorias de- la Sorredad Erondmica. tomo 1 1 .  op. 
1' hlemorius de la Soeredad Econdmica. tomo 11,  op. 
'Vhernnrias de la Socrerlod Econihica, tomo 11. op. 
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cuarto del siglo XVIII, tales como su c6mputo; numero 
de maestros examinados por gremio; derechos de alca- 
balas y cientos con que cada uno habia de contribuir 
anualmente a la Real Hacienda; derechos arancelarios 
exigidos por la entrada de la madera en la Corte; nume- 
ro de carros de rnadera introducidos a1 ailo en Madrid 
por 10s artesanos, etc. 

Consta de catorce apartados: 

El primer0 enumera 10s articulos de las diferentes or- 
denanzas grerniales cuyo espiritu contradecia el siguiente 
principio: ccTodas ellas contienen en su aprobacion la 
clausula de sin perjuicio de tercero, y asi no pueden te- 
ner lugar en lo que dailan al comun o al particulan) 20. 

En definitiva, este apartado se muestra en contra de cual- 
quier traba o restriction impuesta por 10s gremios j es- 
timada como abusiva o perjudicial por la Sociedad Eco- 
nomica Matritense. 

El segundo trata de acabar con 10s impedimientos y 
limitaciones existentes en las mencionadas ordenanzas 
que vulneren 10s derechos del Real patrimonio, es decir, 
de cctodo aquello que impide el aumento de las manu- 
facturas, industria y comercio public0 del Reynon ? I .  

El tercero determina que las citadas ordenanzas, ((ex- 
presamente precarias y de pendientes de la Real volun- 
tad,)) se estimen cctodas ellas como providencias gober- 
nativas, sujetas a modificcion o revocation, segun la exi- 
gencia publica lo dictare)) *. 

El quinto reconoce que, a pesar de lo gfavoso del 
aprendizaje, Cste ccse hace indispensable en todos aque- 
110s oficios, que no siendo meramente ministeriales, re- 
quieren cierta noticia de las reglas del arte, discernimiento 
de 10s materiales que entran en las composiciones de B, 
conocimiento de sus instrumentos y destreza en el ma- 
nejo de ellosn 13. A este respecto, la Sociedad Economi- 
ca consideraba que ccpara disminuir lo costoso de el, en 
10s oficios que lo requieran, se podria restringir el tiem- 
po de aprendiz y estimar como excedente el de oficial; 
en cuyo supuesto quedaria prefinido aquCl a tres aiios 
y Cste a cuatro, con respecto a 10s seis mencionados ofi- 
cios de entallador, carpintero, puertaventanero, torne- 
ro, y maestros de hacer carnages, que son 10s que m h  
particularmente podran necesitar de aprendizage)) 

El sexto conviene en la necesidad del examen de maes- 
ria, precisando lo siguiente sobre el particular: ctLa ne- 
cesidad del examen es consiguiente a la del mismo apren- 
dizage y a la perfection que se ha de solicitar en todo ar- 

tefact~, para que no llegue a decaer el arten ''. A esta 
explication cabria ailadir otro motivo: el de limitar 
crcontraer 10s oficios a cierto numero de maestros)). Tam- 
bien se ocupa de 10s derechos de examen a satisfacer por 
10s oficiales aspirantes a maestros y de la pieza o piezas 
de examen en el exigidas, destinadas en su origen a de- 
mostrar la capacidad del pretendiente. 

Respecto a1 pago de contribution por derechos de exa- 
men, esta sera licita siempre y cuando no sea un obsta- 
culo que dificulte el acceso a la maestria, es decir, siem- 
pre que sea moderada, proporcionada a1 nivel adquisi- 
tivo del artesano y lo menos gravosa posible para 10s as- 
pirantes. La Sociedad Econornica defendera la existen- 
cia de esta contribuci6n. viendo en ella mna  remunera- 
ci6n equitativa a 10s examinadores)) y un medio para 
comprobar la solvencia economicia del futuro maestro, 
quien debera disponer de 10s fondos necesarios para el 
montaje del obrador y <cproveerse de 10s instrumentos 
correspondientes a su oficio)) :'. 

Por lo que a las piezas de examen-se refiere, la Socie- 
dad Econornica se mostrara en contra del abuso en ellas 
introducido por parte de 10s gremios y sus examinado- 
res, afirmando que <(en el dia se han hecho las tales pie- 
zas una inutil y a wces duracontribucion, por ser las unas 
de poco o ningun uso y exigir las otras dilatado tiempo 
para su fibrica, que cede comunmente en beneficio del 
mismo examinadon) ?'. 

Para subsanar esta andmala situacidn, la Sociedad 
Economicia Matritense pretendera hacer extensiva a to- 
das las artes de la madera representadas en la Corte la 
Real Cedula expedida por Carlos I11 en 30 de abr 
1772, referida a 10s maestros de coches el 
en la que se prwenia lo siguiente: 

n particul 

c(Que 10s oficiales que, despuCs del t i e r r~~o  ~ U C  se CS- 

tableciese por preciso para su aprendizage, se presenta- 
ren a examen, no tenga precision de egecutar por si mis- 
mos las piezas de examen que se les sefialasen por 10s Vee- 
dores, sino que baste saberlas dibujar, con las medi- 
das y proporciones corres~ondiente; y dirigir, y mandar 
su egecucion, para que salga ajustada a ellac, aunque pa- 
ra esto se valgan de mano agena; y por el contrario, no se 
tendra por bastante para la aprobacion, que el Exami- 
nado sepa hacer las piezas que se Ie seiialen, sino sabe 
figurarlas en dibujo con la medida, y proportion corres- 
pondiente, y dar razon sobre ello a las preguntas, y re- 
plicas que le hiciesen 10s Examinadoresn ". 

Ibidem. 
2' Idem. id.. p. 85. " Ibidem. 
23 Idem, id.. p. 86. 
24 Idem, id., p. 87. 
25 Idem. id., p. 88. 
26 Idem, id.. p. 91. " Idem, id., p. 88. 

Reol CPdula de SM. y S&om del Conseja por la ma1 se manda, que 10s Maestros de Coches cstrnnRems, o Re~nicolos, apmhodos 
en sus respectivos Copitales de roles MaestnX, que quisieren estohlt~erse en Modrid, o en orms partes de el Rffna a exercer e.yre Ojicio, 
se les incorpore en el Gremio Correspondiente, presentondo su triulo, o Carla de Emmen orrarnol, v contrihu.vmdo con [as caves 
y demmos que les correspondon; y .ye decloro lo que dehen sober porn ser emminodor, con 10 demds que contrrne en Madrid. en 
la lmprenta de Pedro Marin, a?ro 1772. A.H.N., Real Cedula n." 328. 
Vkase tarnbien Memorios de lo Sociedod Econdmica, tomo 11, op. cit.. pp. 88-89. 



El apartado noveno se ocupa del repartimiento de las 
contribuciones reales, detallando las cantidades que 
anualmente pagaban 10s diez gremios del sector a la Real 
Hacienda por razon de aicabalas y cientos 19: 1.000 rea- 
les de vellon 10s ebanistas, entalladores y ensarnblado- 
res de nogal; 4.600 reales, 10s carpinteros de taller; 1.350, 
10s puertaventaneros; 400,los torneros; 4.500,los maes- 
tros de hacer coches; 650,los maestros carreteros; 500, 
10s silleros de paja y jauleros; 350 10s cesteros; y, final- 
mente, 10s violeros y peineros, que nada abonaban. 

La Sociedad Econbmica se pronunciara contra dicha 
contribucion en 10s siguientes tirminos: 

{(Lo cierto es, que semejante contribuci6n, sobre ser 
contraria a 10s progresos del arte, se hace particularmente 
sensible a1 artesano por dos respectos: el uno por ser in- 
cesante y progresiva- el otro por no serle facil reintegrarse 
claramente de su importe en las obras que vende y con- 
ceptuarla cvonsiguientemente el artista como un verda- 
dero quebranto; y no hablamos de 10s inconvenientes que 
ofrece en su recaudacion, por haber gremio que esta aun 
debiendo 10s dos y tres aiios de atrasos, ni de las execu- 
ciones que con este motivo destruyen varios artesanos, 
ni de la ruina que causa la prosecution de semejantes dili- 
gencias a 10s artistas nombrados de repartidores o recau- 
dadores: pues se podria alegar que todos esos gravame- 
nes son contingentes; pero se verifican con tanta freqiien- 
cia, que se habrian tai vez de estimar inseparables de la 
misma contribucionn ' O .  

La referida contribuci6n se mantuvo vigente en Ma- 
drid hasta 1788, en que Carlos 111, por Real Cidula dic- 
tada en 12 de febrero de ese mismo aiio, concedio exen- 
cion tributaria a 10s gremios menores de la Corte3'. 

Otro aspecto rebatido en este apartado es el relativo 
a 10s derechos arancelarios exigidos a 10s gremios del ra- 
mo por cada carro de madera introducido en la Villa 32. 

((( ...) pues 10s derechos de la madera constituyen par- 
te de su valor despuCs de introducida, y recaen propia- 
mente sobre aquel que la compra cuando manufactura- 
da. Bien es verdad que el artista es quien desembolsa pri- 
mariamente 10s tales derechos, per0 es por mod0 de an- 
ticipacion, y solo se determina a hacerla porque presu- 
me vender inmediatamente o sucesivamente la obra que 
con ella labra; reintegrandose entonces del total valor der 
la madera y de lo que corresponde a su industria)) 33. 

El dkimo prim a ciertos oficios del sector -como 10s 
violeros, peineros, jauleros o cesteros- de su condicion 
de gremios: 

ccEntre 10s oficios de que tratan las citadas ordenan- 
zas -se nos dice-, hay algunos que no merecen el con- 
cepto de tales, ni menos el de gremios exclusives. Los de 
violero y peynero, por ejemplo, solo necesitan de una en- 
sefianza traditional, y 10s de jaulero y cestero constitu- 
yen propiamente un ramo de industria populan) 34. 

El once defiende la fusion de aquellos oficios de lama- 
dera considerados afines: 

ccTambien se reconocen entre 10s referidos oficios, va- 
rios que pueden conceptuarse idinticos, como son 10s 
del carpintero y puertaventanero; otros subalternos y co- 
nexos, como 10s del maestro de hacer coches y carrete- 
ro; y otros que son precisos auxiliadores entre si, como 
10s del ensamblador, entallador, y tornero)) 35. 

El doce pretende potenciar la inte~enci6n de la mu- 
jer en aquellas labores del arte, u ctobrages de madera,), 
mas adecuados a su sexo 36, tal y como venia ocurrien- 
do en otros paises extranjeros. Asi por ejemplo, el labra- 
do de juguetes -en madera de ccpinabete))- en Suiza 
y Alemania; el tejido del junco de las llamadas ccsillas 
de red)), en Paris; o la ejecucion de obras taraceadas en 
Viena, Paris o Londres. Sobre la aplicaci6n femenina a 
esta ultima labor se precisa: 

t(Es en algun mod0 su privativa incumbencia la de re- 
cortar y sombrear las flores, las fmtas, 10s paises y figu- 

29 Memorias de b Sociedad ~condmiccz, torno 11, op. cit.. p. 95. 
30 Idem, id., p. 97. 

Real Cedula de S.M. y M o r e s  del Consejo por la qua1 se liberfa a 10s Gremios menores de Madrid de /as cantidades que en virfud 
de Escritums oforgadas conrribuyen a la Real hociendapor 10s derechos de Alcabalas y Cientos que causcm en ventas desus maniobras, 
en la conformidad que se expresa, en Madrid, en la Irnprenta de Don Pedro Mann, aAo 1788. A.H.N., Real Cedula n.O 842. 

Rs. ms. 
3z ctSiendo de rnadera de nogal ............................................................................ 8 

etDeaJarno negro ...................................................................................... 8 
ccDe Alamo blanco, peral y raiz de olivo .................................................................. 6 

. ctDe fresno.. :. ....................................................................................... 6 
ccDe madera de pino, en quartones y alfargias.. ........................................................... 6 
aDe pino de Soria y Giilvez, en tablas.. .................................................................. 13 17 
aDe aya .............................................................................................. 14 
aDe encima o fresno en pinas y rayos .................................................................... low. 
hfemorios de lo Sociedad Econdmica, torno 11. op. cit.. p.98. 

33 Idem. id.. p. 97. 
Idem, id.. p. 104. '' Idem, id., pp. 103-IW. 

'Q ASIC respecto Carlos 111 dictb dos Reales CCdulas. una en I2 de mero de 1779 y otras en 2 de septiernbre de 1784: 
Real CPrlula de S.M.  y Setiores del ConseJo: por la que se mando que con ningun prererto se impida ni embarace. por 10s Gremios 
de estos Kqvnos u orras personas. la enseironza a mugeres y nirias de fodas aqueNas labores y arfefactos que son propios de su sexo, 
sin emharao de 10s privatihas que en sus respecrivas Ordenanzos rengon 10s Maesfros de 10s referidos Gremios. con [o demds que 
se expresa en Madrid, en la lmprenta de Pedro Marin, afio 1779 A.H.N.. Real Ckiula n.' 491. 
Re01 Cedula de S.M.  y Seirores del ConseJo, por la quo1 se declara en favor de todas las rnujeres del Reino la facultad de frobajar 
en la manuforrura de hilos, como en fodas 10s demas Arres en que quieran ocuparse y sem compfibles con el decoro y fuerrar de 
su sexo. con lo demcir que se pmreso, en Madrid, en la Imprenta de Don Pedro hfann, afio 1784. A.H.N.. Real CCdula n." 688. 



ras: piezas todas que requieren especial prolixidad y gus- 
to, y parecen por tanto mas acomodadas a su sexo. 

ccEstas piezas las van vendiendo sueltas a 10s ebanis- 
tas, quienes despuks cuidan de aplicarlas y encrustarlas 
en el maderamen que tienen dispuesto al intento; logram 
do por este medio dos ventajas: la primera, la de c i r to  
primor en 10s perfiles y matices, que dificilmente pro- 
porcionan'an por si mismos: la segunda, la del7r.b c6- 
mod0 precio de la obra, por ser el jornal de las inugeres 
mas barato,, )'. 

El trece censura lacarencia de prernios, deficiente en- 
sefianza e inexistencia de montepios -((para la vejez y 
enfermedades de 10s artistasn- en todas las ordenan- 
zas gremiales, puntualizandose lo siguiente sobre ellas: 

profesiones ,,,c,,u, vuc I I u I C u I a >  1 i c y a l d l l  a CUI 

tuir gremio. 
por ejemplo 

Entre las 
nionn prevalecla la idea de que ccla arbitraria div~s~bn 
estos mismos maestros en distintos cuerpos, cuando 
dia una natural analogia entre sus respectivos ofic 
puede ser perjudicial al comun, a 10s individuos del,,.- 
cio y a 10s progresos del mismo me)); afiadiendose a ( 
tinuacidn: ccSi la diversidad de estos gremios se cif 
en la de sus respectivas maniobras, se haria su divi! 
mds plausible; pero lo que resulta de las ordenanzas 
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10s gobiernan es, que esa misma division se funda, 
respecto a varios de ellos, en la de las maderas que sc 
prefinen: punto harto indiferente al mismo arte, el ( 
solo debiera diferenciarse por la variedad de las OD 
ciones en el ensambla 
maniobras, y en ningu 
progresos)) 41. 

Este seria el caso de 10s carplnreros que, clrcunscr 
a trabajar en madera de pino exclusivamente, tenian 
tad0 el acceso a las restantes especies arboreas, rese 
das en su totalidad a 10s ebanistas, entalladores y ens 
bladores de nogal. En otro orden de cosas, estarian 
frecuentes pleitos entre 10s puertaventaneros y 10s I 

pinteros, motivadas casi siempre por la similitud exist! 
entre ambos oficios; la innecesaria colaboracion de 
torneros en determinadas operaciones del arte cuya 
cucion debiera ser propia de 10s carpinteros y entalla 
res; y la forzosa dependencia, por ~iltimo, de 10s m; 
tros de coches respecto a 10s tallistas o entalladores e 
referente al trazado de las curvas y mold1 

ccPor haberse desatendido esta mhima 
la Sociedad Economica-, el carpintem rr 
"lo a trabajar en pino, no puede dar a sus UUrdgCS ac 

ccNada individualiin en punto a instruccidn; redu- 
cikndose todo a una practicva ciega en el aprendizage; a 
un examen, sobre inconducente, gravoso por las propi- 
nas que suelen acompaiiarle; y a prwenciones pueriles, 
cuando no Sean perjudiciales al arte. 

c(Por lo consiguiente estan muy distantes de encargar 
el estudio de la geometna practica, cuyos elementos son 
casi indispensables a todo attista que quiera labrar la ma- 
deraconnlktodo y aprovechamiento: ni menos tratan de 
prescribir la aplicacion al dibujo, cuya ense I- 

duce tanto a la oportuna configuracion de 1 :s 
carnages y demis obras de gusto en que se ve 1- 

cia)) 
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El apartado catorce propone, finalmente, 
precisos para reactivar las artes del sector, 10s 
recen resumidos en nueve puntos: ctla instru :- 
mkica del arte; la ensefianza de un aprendizage men es- 
tablecido; el estudio del dibujo; la noticia de 10s elemen- 
tos geomktricos; la asignacion de premios a 10s mas in- 
dustriosos y aplicados; la prwencion de buenos instru- 
mentos; la oportuna eleccion de n 
cion del consumo; y la competentc 
acreedor del artifice), 39. 
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ccEl oficio del puertaventanero tiene tan intima uni6n 

con el del carpintero, que su division ha dado lugar a re- 
Aidos pleytos: y cuando rigurosamente observada seria 
tal vez perjudicial a entre ambo 
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3. Parte tercem dei Znforme * 
La tercera parte del Informe, compuesta por diecisie- 

te apartados, contempla la posibilidad de fusion en un 
solo gremio de todos 10s que a la sazon se ocupaban del 
labrado de la madera en la Corte. Con este proposito. 
la Sociedad Econornica Matritense elaboro un proyecto 
unificadcr para agrupar a 10s diez gremios del sector en 
cuestion, proyecto que cristalizara en la formulacion de 
un ((Plan de Ordenanzasn conjunto, minuciosamente de- 
sarrollado en la cuarta y ultima parte del Informe que 
venimos comentando. 

La Sociedad Econornica trataba de atajar asi uno d 
10s mas graves peligros que amenazaban el sistema COI 

porativo espaiiol en el siglo XVIII: la excesiva atomiza 
cion de 10s oficios, que propiciaba el que miembros de 
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10s metaes como uebiera: y hallandose reducido a una 
sola maniobra en cierto material determinado, unica- 
mente sirve su ocupacion asi coartada, a perjudicar al 
carpintero y entallador y a encarecer la obra; de que re- 
sulta vivil tros por lo comun en estrechez y ru- 
deza. 

ctEl car ~a l l a  limitado a las : 10s ca- 
rms, s ien~" que el maestro de hacGl b V L L l G 3  podria 
valerse a menos costa para estas operaciones, de 10s ca- 
rreteros en calidad de arte auxiliar, como lo executa con 
el herrero, guarnicionero y pintor. El mismo maestro de 
hacer coches se ha de valer precisamente del entallador 

y si bien s las cur- 
duras es cc i a  y en- 
,) 42, 

paciones cuasi populares y de car6cter secundario. Se tra- 
taba de jauleros, cesteros, violeros y peineros, quienes 
quedanan ctlibres de contribuciones Reales y eximidos 
de las formalidades de aprendizage, examen, denuncias 
y visitas en lo concerniente a 10s obrages de su facul- 
tadn 45. 
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La cuarta y liltima parte del Informe elaborado por 
la Real Sociedad Economics Matritense se centra, co- 
mo apuntamos al comienzo, en la redaccidn de un (<Plan 
de Ordenanzas para 10s artesanos dedicados a labrar ma- 
deras,) en la Corte. Dicho plan respondia a1 deseo de es- 
tablecer una normativa general de caracter unificador 
por la que habnan de gobernarse en adelante, una vez 
derogadas las antiguas ordenanzas de cada gremio, 10s 
distintos oficios de la madera con representacion en Ma- 
drid. 
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Los artifices madrilefios integrados en este macmgre- 
mio de la madera -'? quedarian divididos, no obstante, 
en tres ttclases)~ o especialidades direrentes para facili- 
tar asi su mejor funcionamiento, basandose para ello la 
Sociedad Econ6mica en criterios de afinidad: 

La entrada en vigor de etas  nuevas ordenanzas supon- 
dria, de hecho, la existencia de un unico estatuto aplica- 
ble por igual a todos 10s oficios de la madera, aunque 
estableciendo ciertas distinciones y precisiones respecto 
a las tres ctclasesn en el contempladas, particularmente 
en lo que afectaba a1 titulo tercero, relativo a la cc Instruc- 
ci6n y enseiianza metodica del arte),. 

A este respecto resulta significativa la influencia que 
sobre el mencionado titulo tercero, de caracter ttcnico- 
facultative, ejercio el tratado del ebanista y disefiador de 
muebles frances Andrt Jacob Roubo (1739-91) titulado 
L'Art du Menuisier, publicado en Pans entre 1769 y 1775 
y dado a conocer en Espaiia, en forma de extracto, por 
el Conde de Campomanes en la pane I11 del ApPndice 

tcLa primera, se compondra de 10s maestros 
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nomica Matritense de Amigos del Pais fechado el 30 de 
octubre de 1790, en el cual don Josef Almarza, tesorero 
de la misma, escribi6 lo siguiente sobre el particular: 

ccconviene tenga presente Ntra. Sociedad lo ocurrido 
con 10s que trabajan en la Madera, el Plan que trabajo 
y form6 la clase de oficios reuniendolos todos bajo de 
nuevas ordenanzas, alterando enteramente las que te- 
nian. Que fueron aprobadas por Ntra. dicha Sociedad, 
alabando el zelo y trabajo de 10s comisionados. Que 
acordo se remitiesen al Consejo para su aprobacibn. 

ccY que en su vista mando este Supremo Tribunal se 
remitieran al Corregidor y Ayuntamiento, para que oyen- 
do a 10s Veedores y Apoderados de 10s Gremios de la 
Madera informase en lo que se les ofreciere y pareciere. 

ccEl Corregidor, en cumplimiento de la orden del Con- 
sejo, llamo a dichos Apoderados, y despuis de mnchas 
conferencias que tuvieron, estamos tocando que sin em- 
bargo de haber pasado seis u ocho afios no se ha delibe- 
rado cosa alguna. 

&st0 prueba que para poner en prhctica el Plan de 
ordenanzas se han ofrecido reparos de mucha conside- 
ration, y por consiguiente subsisten 10s Gremios de la 
Madera bajo del pie que estaban antes)) 48. 

Fuente de inspiracion del ((Plan de Ordenanzasn de 
1780 fue el Discurso sobre la educacidn popular de 10s 
artesanosy su foment0 de Campomanes, cuya publica- 
ci6n en 1775, contribuy6 de forma decisiva a la difusion 
de las nuwas ideas ilustradas en materia gremial. Su in- 
fluencia se hizo patente, particularmente, en aspectos ta- 
les como 10s principios a obsemar durante el aprendiza- 
je -aseo y buenas costumbres, conocimiento de la doc- 
trina cristiana, instruccion en las primeras letras yen 10s 
rudimentos de calculo, geometria y dibujo-; la nece- 
saria igualdad entre 10s hijos de maestros del gremio y 
10s que no lo son -mismo tiernpo de aprendizaje y ofi- 
cialia e idCntica contribution por derechos de exarnen-; 
la supresion de propinas y refrescos a 10s examinadores; 
la aparicion de la figura del socio protector del oficio; 
la adrnision en el gremio de maestros foraneos, del rei- 
no o extranjeros, previa acreditacion de la carta de exa- 
men correspondiente, etc. 

El referido ccPlan)) se divide en tres grandes titulos o 
apartados: 

((El primero trata de la policia gremial que deberi ob- 
servarse con respecto al aprendiz y a su examen; a 10s 
oficiales que esthn aun cumpliendo el tiempo estableci- 
do en las ordenanzas para perfeccionarse, o que se ha- 
llan ya sueltos; a1 examen y preeminencias de maestros, 
y a1 encargo de 10s veedores o examinadores. 

ccEl segundo propone la ereccion de un monte pi0 a 
beneficio del mismo gremio; expresando 10s medios de 
su dotacion, el metodo de su aplicacion, y las reglas de 
su adrninistracion, o gobierno. 

ccEl tercero indicara, por via instructiva, 10s rudimen- 
tos genericos del arte; reservando para en adelante las 

noticias m& individuales, que puedan conducir a sus ma- 
yores progresosn 4q. 

4.1 7ituIo primero: ccPolicia gremialn 

Es el m& extenso de todos, comprendiendo un total 
de siete capitulos. 

Capitulo I? ccDel aprendizage), 

Consta de 37 articulos. 
El articulo 3.' establece en doce afios la edad minima 

del aprendiz para solicitar su admision en cualquiera de 
10s talleres del gremio adscritos a una de las tres clases 
o especialidades del misrno. El candidato debera saber, 
ademas, doctrina cristiana, leer, escribir y contar. 

El 6.0 fija en veinte reales de vellon 10s derechos de ma- 
tncula del aprendiz, cantidad destinada a1 montepio del 
gremio para fornento del arte. 

El 7.0 seRala la duracion del aprendizaje en tres ailos 
cccontinuos)), mas de uno previo Ilamado de ccproba- 
ci6nn. 

El 10 estipula en diez reales de vell6n la cantidad aue 
el aprendiz deberi pagar rnensua1me"te a1 maestro, quien 
sera responsable de su manutencion rnientras dure el 
aprendizaje. 

El articulo 13 exije que todo aprendiz entre bajo es- 
critura de ajuste o aprendizaje en taller de maestro del 
gremio. En ella se expresaran las condiciones del con- 
trato: cantidad a satisfacer por el aprendiz; jornal que 
habra de asignarsele mientras permanezca de oficial la- 
borante; plazo dentro del cual el maestro deberh instruir 
a su discipulo en el conocirniento y manejo de 10s ins- 
trumentos ?: operaciones mas sencillas de oficio. 

El 17 y 18 abordan el incurnplimiento y ruptura del 
contrato, bien por negligencia del maestro hacia su 
aprendiz o por la poca aplicaci6n y mala conducta de 
este ultimo. 

El 19 prohibe expresamente que 10s aprendices Sean 
tratados como criados o sirvientes y empleados en ocu- 
paciones ajenas a1 arte. 

El 21 impide que n indn  aprendiz, sin legitima causa, 
salga de la casa del maestro con quien comenzo su apren- 
dizaje para pasarse a la de otro; y, si la hubiere, debera 
preceder el permiso de 10s vendedores de la respectiva 
clase. 

Los articulos 23.24 y 25 regulan la jornada laboral, 
asi como 10s dias de fiesta, del aprendiz. 

El 30 obliga a 10s maestros a enviar a sus aprendices 
a la Real Academia de dibujo erigida en la Corte con el 
fin de que se adiestren en el diseiro de las rnaquinas, ins- 
trumentos y operaciones propias del arte. 

Los articulos 31,31.33 y 34 versan sobre el aseo y bue- 
nas costumbres que 10s maestros deberan infundir en sus 
discipulos. 

" Archivo de la Real Sociedad Econbmica Matriren~ de Amigos del Paic. leg. 25. doc." 18. 
49 Memorim de la Sociedad Econdmica, tomo 11, op. clt. .  p. 125. 
so Idem, id.. pp. 126-13:. 



El 36 asigna dos premios anuales de doscientos y cien 
:ales de vellon a aquellos aprendices que mas hubiesen 
obresalido durante 10s dos primeros aAos de su ensefian- 
a en cada una de las clases del gremio. 
El 37 previene, finalmente, que una vez cumplidos 10s 

:es aaos de enseiianza reglamentariamente, mas el de 
probation)), el aprendiz pueda presentar 10s documen- 
3s acreditativos que le ~ermitan ser examinado de ofi- 
ial. 

El 13 establece que una vez acabada la formalidad del 
examen, 10s veedores-examinadores voten y firmen la 
aprobaci6n o reprobation del aprendiz, hacikndolo sa- 
ber prontamente al interesado y a su maestro. 

El 14 exige que todo aprendiz que se reciba de oficial 
pague, en concept0 de derechos de examen, un ducado 
a cada veedor-examinador mas veinte reales de vell6n al 
montepio del gremio, quedando exento unicamente el 
aprendiz pobre de solemnidad, que sera examinado gra- 
tuitarnente. 

El 15 prohibe, tanto al aprendiz como a 10s examina- 
dores, dar o recibir propina alguna, ni obsequiar con ccco- 
mida, merienda o refrescon, con motivo del examen de 
oficialia. 

El 16 y 17 disponen la inscripcidn del aprendiz, tanto 
a sido aprobado cot tdido, en el libro de 
les del arte, pasandc afirmativo, a la ca- 
de oficial laborant 
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El articulo 10 fija 10s puntos del examen de 0fi.L . 
lebiendo el aprendiz dar razon, en primer lugar, a las 
Iresuntas que se le formulen sobre 10s rudimentos del 
!rte y su metodo progresivo de aplicacion; materiales que 
ntran en las distintas composiciones; operaciones a eje- 
utar, desde las mas sencillas del oficio alas ma! 
llejas; y conocimiento y manejo de 10s diversos i 
nentos. Por lo que a la parte practica del examer 
iere, el aprendiz habra de acreditar su destreza y 
lad en dos pruebas: la primera consiste 
le uno de 10s instrumentos del arte o, e 
ma de las piezas del mismo; la segund 
le las herramientas que se le indiquen. 
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na de 24 articulos: 
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Ite habra de permanecer en el taller del maestro 

curl qulen inicio su aprendizaie. no tolerandose diferen- 
cia alguna respecto a 10s hij de maes- 
tros y veedores. 

El 5." y 6P prohiben al c rbitraria- 
mente a su maestro durante el tiempo de permanencia 
como laborante, asi como a 10s otros maestros del gre- 
mio c(sonsacarn al mencionado oficial del taller del 
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El 7." autoriza al a~rendiz a carnbiar de maestro du- s com- 

Instru- rante la oficialia siempre que sus padres o tutores asi lo 
dispongan en la escritura de aprendizaje. 1 se re- 

hahili- Los articulos 8.". 9.4 10 y 11 determi& 10s derechos 
y deber stros y oficiales en punto al trato yen- 
sefianzi ia por 10s primeros y al respecto, obe- 
diencia :ia laboral de 10s segundos, correspon- 
diendo en cualq~lier caso a 10s veedores velar por su re- 
ciproco cumplim como facilitar, si fuere nece- 
sario, la ruptura romiso contraido en caso de 
irregularidad. 

El 12 impide al maestro ocupar al oficial laborante en 
otros servicios ni ministerios que 10s pertenecientes a su 
arte. 

El 13 seRala la necesidad de que el oficial laborante 
se perfeccione gradualmente en las maniobras peculia- 
res del arte hasta hallarse debidamente capacitado para 
acceder al examen de maestna. 
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Los articulos 14, 15, 16 y 17 regulan la asistencia del 
oficial, tanto laborante como ccsuelton, al taller del maes- 
tro, indiciindole el horario a cumplir, 10s dias laborables 
y festivos, etc. 

El 18 prevee el reparto de 10s aprendices del taller en- 
tre 10s oficiales del mismo, quienes les correjirdn en sus 
faltas e instruiriin en 10s rudimentos y maniobras del ofi- 
cio. 

El 19 trata sobre las buenas maneras a observar por 
aprendices y oficiales, no debiendo tolerar el maestro en 
su taller ccjuramentos, maldiciones, palabras indecen- 
tes o lascivas, pullas o tachas de defectos propios, ges- 
tos ni acciones groseras o feasn ". 

Los articulos 20,21,22 y 23 abordan las disposicio- 
nes economicas que en punto o jornal debera devengar 
todo oficial, asi laborante como suelto, segun lo uacta- 
do con el maestro en la escritura de contrl 

El 24 dispone, por ultimo, queen caso de n- 
to del maestro cuvo taller trabaiaseel mance a- 

COlr~~a~nl CII su Lallrr curno ollctal a qulen no estu 
alistado previamente en dicho gremio. 

El 12 prevee la admisi6n de las mujeres en el gri 
y su participation en determinados obrajes y manic 
del arte ", aunque sin otrogarles facultad para abrir 
tienda u obrador, salvo si btas fueren viudas de maestros. 

El 13 y 14 regulan la situacion de 10s oficiales foraste- 

emio 
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ros o extranjeros que quieran establecerse en la Corte. 
Los articulos 15, 16 y 17 determinan la concesid 
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t.lnc. Consta de 27 artict,,,. 

El articulo l? exije a1 oficial que pretenda examinar- 
de maestro la presentacion de Ias correspondientes ce- 
llas o certificaciones de aprendizaje y oficialia. 
Los articulos 2.", 3." y 4.0 versan sobre la herramien- 
, o instrumental necesario para montar un taller, que 
do pretendiente debera poseer para ser admitido a en- 
en, prwio reconocimiento de 10s veedores del gremio. 
El 5." conmina a1 futuro maestro, mediante obligz 

escrita, a establecer tienda u obrador en la Corte dc 
de 10s seis meses siguientes a1 de su reception. 

Los articulos 6.0, 7.", 8.0.9." y 10 pormenorizan 
tintos puntos del examen de maestria: 

El 6." trata sobre la instituci6n de la pie 
necesaria para acreditar la pericia pract 
diente, a cuyo cargo estarP el suministro del material. ..,., 
la inteligencia que dicha pieza debera ser facil ma1 
de buen gusto y de expedita execution, de suerte que 
da comunmente labrarse, en lo esencial, dentro de 
tro o seis dias a lo mas), ". 

El 7." delega en 10s veedores la fijacid~ 
y lugar en que habra de comparecer el pret 
el examen verbal y de dibuxo, que debe anreceaer s 
cepcion a1 magisterion m. 
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Consta de 19 articulos: 
Los articulos 1.". 2P, 3P, 4." prescnben por rungun o 

cial, transcurrido el tiempo reglamentario como Iabo- 
rante, pueda ser obligado a examinarse, debiendo el 
maestro otorgarle la certificacion correspondiente que 

~cion 
rntro 

I dis- habra de ser intervenida por 10s veedores de la respecti- 
va clase, quienes le sentaran a su vez en la matricula de 
oficiales sueltos. 

El 5.0 faculta a1 oficial, una vez obtenida la certifica- 
ci6n de su maestro, para trabajar en el taller de Cste ode 
cualquier otro mediante ajuste libre y convencional. 

El 6.0 y 7.0 prohiben que el oficial trabaje o actue co- 
mo maestro sin estar examinado de tal, impidiendose, 
por consiguiente, tener obrador propio, asi como tasar 
o dirigir obra alguna perteneciente a1 arte. 

Los articulos 8.0 y 9.0 establecen que 10s oficiales suel- 
tos se concierten por temporadas con 10s maestros que 
10s emplean. 

El 10 impide a 10s maestros del gremio el que puedan 
10s unos, sin el expreso permiso de 10s otros, solicitar ni 
admitir oficiales empleados a la sazon en alguno de sus 
tealleres. 

El 11 ordena que ningun maestro del gremio pueda 
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El 9P expone la necesidad de que 10s futuros maes- 
tros estalladores, carpinteros o de hacer carruajes con- 
curran al examen con un perfecto dominio de 10s rudi- 
mentos o elementos genericos del arte como son el di- 

ijo, la geometria, el conocimiento practico de 10s ma- 
riales, y 10s instrumentos y maniobras del mismo. 
El 10, finalmente, se ocupa del examen verbal y de di- 
~ j o  a ejecutar por el pretendiente, a cuyo efecto 10s vee- 

dores podran formularle las preguntas que estimen con- 
venientes para valorar ccsu capacidad y talentos en las ma- 
terias del arten y seleccionar la ~ i e z a  que habra de deli- 
near, cccon escala, cortes y perfiles, guardando las pro- 

miones que la correspondan, y mostr6ndose en apti- 
d de mandar su execucionn ". 
Los articulos 11, 12, 13 y 14 fijanen cuarenta y cuatro 
ales de vellon 10s derechos del examen de maestria,ex- 
uyendo todo tipo de ccpropinas, refrescos, y gastosn. 
iis un contribuci6n de seiscientos reales destinada al 
ontepio del gremio. 
El 15 obliga a 10s hijos de maestros veedores a cum- 
ir con 10s requisitos enunciados en punto a examen y 
lmision al mismo. 
Los articulos 16 y 17 se refieren a1 titulo o carta de exa- 

men que acreditara al maestro como tal una vez apro- 
bado, confiriendole licencia para abrir tienda u obrador 
en la Corte o en cualquier otra parte del reino. 

El 18 previene que en caso de ser reprobado el preten- 
diente en el examen de maestria, 10s examinadores ha- 
bran de sefialarle, hasta merecer otro nuevo, el tiempo 
de perfeccionamiento que estimen suficiente en taller de 
maestro del gremio. 

Los articulos 19,20 y 21 regulan la situacion de 10s ofi; 
ciales forasteros o extranjeros que aspiren a recibirse de 
maestros en la Corte, asi como de 10s maestros foraneos 

ue pretendan instalarse en ella, afirmando que a estos 
'timos ccno se les pediran pruebas ni justificaciones, ni 
lenos se les obligara a nuevo examen), ". 
Los articulos 21 y 23 eximen del pago de 10s seiscien- 

tos reales de vellon a 10s maestros forasteros que hubie- 
sen obtenido su titulo en otra localidad donde ya exis- 
tiese montepio y constase su contribuci6n. concedien- 
-'3 un aiio de prorroga a 10s que no la hubiesen satisfe- 

lo, ccasi naturales como extrangerosn. 
Los articulos 24 y 25 insisten en que el examen y ad- 

 isi ion de oficiales y maestros debera hacerse de acuer- 
do a lo prescrito en estas ordenanzas, asi como la aper- 
tura de tienda o taller en la Corte. 

Los articulos 26 y 27 abordan, finalmente, la incor- 
poracion en el reuwo gremio de todos aquellos artesa- 

os dedicados a labrar la madera en Madrid que, al tiem- 

po de publicarse estas ordenanzas, ejerciesen su oficio 
en la Corte como maestros aprobados. 

Capitulo V%. <(Preeminencias y cargos de 10s maes- 
tros,, M. 

Consta de 16 articulos: 
El articulo 1P autoriza al maestro aprobado e incor- 

porado en el gremio a poner obrador, con oficiales o sin 
ellos; como tambien a trabajar de oficial sin taller crsi el 
infortunio u la estrechez le imposibilitasen mante- 
nerle)) 62. 

Los articulos 2P y 3P dejan libertad al maestro para 
tener el numero de aprendices, oficiales y talleres que de- 
see, debiendo estos ultimos ser publicamente conocidos 
para evitar fraudes o abusos, a cuyo fin habra de colo- 
carse en la puerta ccuna tablilla que manifieste el nom- 
bre y la maniobra particular del artista, esto es, si es maes- 
tro entallador, carpintero, u de hacer carnages)) 66. 

El 4." obliga a todo maestro con obrador a ejercer la 
ensefianza del arte mediante la admision de aprendices. 

El 5." exime a todo maestro con taller, reputado co- 
mo cabeza de familia, del sorteo y servicio militar. 

Los articulos 6." y 7.'' permiten a 10s maestros del ofi- 
cio formar compafiia con 10s tratantes de madera o co- 
merciantes, gozando de absoluta libertad ((para poder 
comprar las primeras materias, sin exclusion reciproca 
de ciertas especies de maderas),; otorgandoles facultad 
asi mismo para hacer acopio de las necesarias, (<sin in- 
tervencion de 10s veedores, ni obligation de repartir con 
10s demas artesanos)), debiendo quedar su compraven- 
ta a la convencion mutua de las partes 67. 

El 8." da licencia a 10s maestros y oficiales del gremio 
para trabajar ccen las cosas accesorias a su arte, aunque 
Sean comunes a o t r o ~  

EI 9: capacita a 10s maestros del arte, hallandose id& 
neos para ello, a ser admitidos cta 10s oficios de la repu- 
blica,,, no debiendo servir de impediment0 su condicion 
de menestrales. 

El 10 concede el titulo y privilegio de ctciudadanos 
honradosn a 10s artifices deI gremio que IIeguen a sobre- 
salir por la perfeccion y primor en el acabado de sus 
obras. 

Los articulos 11 y 12 recomiendan la existencia de ccun 
libro de asientos, o registro),, donde el maestro anote 10s 
tratos que vaya verificando, declarando tambiCn ccque el 
duefio de obra que no conviniese en el plazo con el arti- 
fice debe pagar de contado, requerido por Cln 69. 

Los articulos 13 y 14 regular la situacion de 10s talle- 
res regentados por viudas de maestros, a quines se obli- 

" ldem,  i d . .  p. 157. 
6' lcicm. id., p. 160. 

ldem. ~ d . .  pp. 161-167. 
6' Idcm. I(!., pp. 162-lfi?. 
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6' Idem. id.. p. 164. 
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gard a cerrar si casaren cccon persona que no fuese maes- 
tro del arte,). 

El 15 exije se respete a 10s maestros extranjeros admi- 
tidos en el gremio atodas las esenciones que se les con- 
ceden las leyes, con el loable fin de atraerios y de que se 
arraiguen)) ' O .  

El 16 abre el gremio y sus ordenanzas a todos 10s pro- 
fesores del arte, naturales o extranjeros, bajo las reglas 
prescritas en sus respectivos capitulos; ccsin formar nu- 
mero fix0 y exclusive de maestros u oficiales; ni repu- 
diar o gravar indebidarnente a aquel que quiera ser ad- 
mitido, concurriendo en 6110s requisites que prescriben 
las mismas ordenanzas; ni restringuir el numero de obra- 
dores; ni exigir demarcation determinada para 10s talle- 
Tes; ni gozar fuero particular o privilegiado 'I. 

Capitulo VIP ccDe 10s veedores y sobreveedores)) 72. 

Consta de 35 articulos: 
Los articulos 1.0 y 2.0 establecen la existencia de 

veedores-examinadores elegidos entre 10s propios maes- 
tros del gremio, a cuyo cargo estara la inspeccion del mis- 
mo: dos por cada una de las tres clases o especialidades; 
otros dos ccpara el conjunto de artesanos, que sin suje- 
ci6n a aprendizage ni examen se hallen incorporados a1 
gremio)) 73; y dos sobreveedores generales, por ultimo 
con poder sobre 10s demas. 

Los articulos 3.9 4P, 5.0, 6P, 7P y 8? delegan en la Jus- 
ticia y Ayuntarniento de Madrid la facultad de elegir a 
10s veedores y sobreveedores del gremio, quienes, tras el 
juramento acostumbrado, cedeberan servir sus oficios por 
tiempos de dos aflos)), no pudiendo en n ingh  caso ser 
nombrados examinadores perpetuos ni ser reelegidos sin 
mediar un plazo de cuatro aiios. 

Los articulos 9.". 10 y 11 enumeran algunas de las prin- 
cipales funciones encomendadas a 10s veedores- 
examinadores: promover el adelantamiento del arte; ve- 
lar por la observancia de 10s estatutos del gremio; dar 
cuenta a1 socio protector de todo aquello que adviertan 
digno de corregirse; discernir la capacidad de 10s aspi- 
rantes a oficiales o maestros; impedir cualquier fraude 
o descuido en el ccartefacto)); sostener la policia del gre- 
mio; distribuir oportunamente 10s auxilios entre sus in- 
dividuos y, finalmente, yen base a su experiencia profe- 
sional, realizar 10s examenes de 10s pretendientes lo mas 
justa y rectamente posible. 

Los articulos comprendidos dell2 a1 22 regulan las vi- 
sitas de 10s veedores y sobreveedores a las tiendas y obra- 
dores del gremio, visitas que se realizan una vez al aiio, 
sin dia prefinido para ello, y por las cuales no podran 
llevar derecho o cantidad alguna. Se dirigen, principal- 
mente, a prohibir 10s g6neros adulterados y aquellas pie- 
zas o muebles de madera labrados de forma defectuosa, 

10s cuales deberin ser denunciados ante el juez, quien 
ordenara su destrucci6n e impondra la multa correspon- 
diente a1 artifice infractos. En caso de que las denuncias 
resultasen ccinciertas o equivocadasn, 10s veedores seran 
igualmente mancomunados en la pena. 

El 23 obliga a 10s veedores y sobreveedores del gremio 
a velar para impedir la introduction en la Corte de ccrnue- 
bles u obrages de madera)) pmedentes de fuera del reino. 

Los articulos 24,25 y 26 completan la lista de obliga- 
ciones de 10s veedores: inspeccion del trabajo de 10s maes- 
tros; vigilancia del buen funcionamiento de 10s obrado- 
res, exigiendose puntualidad horaria, formalidad en 10s 
tratos, correcta eleccidn y uso de las maderas, y perfec- 
cion en las obras; cumplirniento de 10s maestros con sus 
oficiales y discipulos; y especial cuidado en la instruc- 
cion y adelantamiento de los aprendices y oficiales: ra- 
zon de 10s mismos, tiendas y condiciones bajo las cua- 
les se hallan escriturados, control de asistencia al taller 
y metodo de ensefianza a seguir. 

Los articulos 27, 18 y 29 indican 10s diferentes regis- 
tros o cuadernos que deberan tener 10s veedores: un li-  
bro de examenes; otro de rnatricula donde se inscriban 
cclos nornbres y paraderos de 10s maestros, oficiales la- 
borantes, o sueltos, y aprendices de la respectiva cla- 
sen :'; un libro de intervencicin y otro de recaudacicin. 
estos dos ultimos referidos e~clusivarnente a Ins dos vee- 
dores de la segunda divisicin del gremio, ccno atenida a 
aprendizage ni examen)). El 28, ademas, irnpone a 10s vee- 
dores la obligation de proporcionar ayuda a aquellos 
maestros alistados en su clase que se hallasen en alguna 
urgencia. 

Los articulos 30 y 31 especifican el cornetido de 10s so- 
bmeedores del grernio: inspeccicin general sohre los we- 
dores de las diferentes clases, asi como sobre la totali- 
dad de 10s individuos del eremio; vigilancia en la ense- 
iianza; mantenimiento del orden y cuidado c<de que 10s 
artesanos que componen la segunda divisidn del gremio, 
nose entrornetan en la fabrica, compostura. o vendage 
de obras pertenecientes a qualquiera de la5 trer clases de 
que consra la prirnera divisi6n)) ". Hahran de rencr 
tambikn una lista anual de aeremiados, cegun la diverci- 
dad de sus c distincicin de aprendices. oficia- 
les y maestr 

,lases, con 
05. 

1105 32 y 3 Los articu 3 irnpiden a Ioz veedores y sobre- 
veedores ccmezclarse en 10s negocios politicos)), por per- 
tenecer su inspeccion a 10s rnagistrados y avuntarnien- 
tos; cctornar autoridad ni representacicin aleuna puhlica 
del gremion, ni celebrar o convocar juntas de ;us oficia- 
les y maestros sin previa licencia del juez '". 

Los articulos 34 y 35 fijan, finalrnente, la representa- 
cion del grernio -dog diputados por cla$e junto con los 
veedores y sobreveedores- en las posihle5 inctancinq ju- 

70 Idem-, id.. p. 166. 
7' Idem. id.. p. 167. 
7z Memorias de la Sociedad Econdmica, tomo 11.  op.  it., pp. 167-174. 
73 Idem, id., p. 167. 
'' Idem. id., p. 175. 
75 Idem, id.. p. 176. 
76 Idem, id.. p. 177. 



diciales del mismo en las que se necesite otorgar pode- 
res para pleitos. 

4.2. Tftulo segundo: c<De 10s awilios mris proporcio- 
nados a1 foment0 del arte y de sus profesores~ 

Se centra en la erection de url montepio del gremio que 
sirva de auxilio a sus profesores y a sus familias en caso 
de enfermedad, vejez, viudedad, horfandad o cualquier 
otro contratiempo. 

Comprende tres capitulos. 

Capitulo I: c(Dotaci6n o fondos del monte pie>> 77. 

Consta de 10 articulos: 
El articulo 1P consigna a favor del montepio las si- 

guientes cantidades, aplicables a partir de la publicacibn 
de estas ordenanzas: veinte reales de vellon que debera 
satisfacer todo aprendiz en el momento de alistarse al gre- 
mio; otros veinte reales a1 pasar a la categoria oficial; y 
seiscientos reales, finalmente, a1 acceder a la maestria. 

El 2.0 prohibe que dichas contribuciones se puedan 
disminuir, aumentar o alterar. 

Los articulos 3." y 4.0 preveen la inmediata incorpo- 
racidn a1 montepio de aquellos maestros con taller per- 
tenecientes a 10s diferentes gremios de la madera existen- 
tes a la sazon en la Corte, quienes unicamente deberan 
satisfacer en el momento de adscribirse la cantidad de 
veinte reales de vellbn;. fijando para todos 10s maestros 
en general una contribucidn de un real a la semana. 

El 5.0 permite a 10s oficiales participar de 10s benefi- 
cios del montepio mediante el pago de una contribuci6n 
de un real semanal, m b  10s veinte reales de vell6n regla- 
mentarios exigidos en el momentos de su incorporacion. 

Los articulos 6P, 7.0 y 8P disponen se destine tambien 
a1 montepio la parte correspondiente a las multas, 10s 
fondos resultantes de las cofradias y cclas mandas y otros 
beneficiosn que 10s individuos pudientes dejaren a fa- 
vor del mismo. 

Los articulos 9.'' y 10 establecen las funciones del con- 
tador y del cobrador del montegio, quienes, respectiva- 
mente, deberin ctformar quaderno o quenta separadaa 
de 10s fondos, con expresion de su procedencia y finali- 
dad, y atender a1 cobro de la referida cuota semanal. Los 
restantes pagos se verificaran en presencia del sobrevee- 
dor del gremio que haga las veces de tesorero. 

Capfiulo II: ccAplicaci6n de 10s fondos pertenecientes al 
monte pion 7R. 

Consta de 36 articulos: 
El articulo 1P destina el importe de la contribucion 

de cada nuevo maestro, oficial o aprendiz incorporado 

al gremio a promover el adelantamiento del arte, es de- 
cir, ((a la perfection, ensefianza y nuevos secretos del ofi- 
cia)) 79. 

El 2." costea del fondo del montepio 10s gastos corres- 
pondientes a la visita anual efectuada por 10s veedores 
y sobreveedores del gremio. 

Los articulos 3P, 4.0 y 5P y 6.0 dedican anualmente del 
fondo del montepio las siguientes cantidades para pre- 
mios: novecientos reales de vellon, distribuidos en seis 
premios +ctres de ellos de a doscientos reales, y 10s otros 
tres de a ciento>>-, entre 10s aprendices mas aventaja- 
dos; mil quinientos reales, repartidos dos premios de 
setecientos cincuenta reales cada uno, para 10s oficiales 
mas sobresalientes; mil doscientos reales a1 inventor, o 
introductor, de algGn utensilio o maquina conducente 
al progreso del oficio; y una cantidad sin determinar que 
permita enviar fuera del reino a 10s artifices mas aplica- 
dos y diestros del gremio, ((para que adquieran el ulti- 
mo primor en 10s pueblos donde este mas adelantado el 
arte)) 

El 7.0 precisa la forma en que habrl de efectuarse el 
libramiento del dinero por cualquiera de 10s motivos an- 
teriormente enunciados. 

El 8P seiiala como finalidad primordial del montepio 
el socorro de 10s maestros y oficiales a el adscritos, asi 
como de 10s hukrfanos y viudas del gremio. 

Los articulos 9P y 10 asignan las siguientes ayudas a 
10s maestros y oficiales inhabilitados para trabajar por 
vejez, enfermedad o accidente: setenta y cinco reales de 
vellcin mensuales, a mod0 de pension, a aquellos arte- 
sanos incapacitados de forma permanente y cinco rea- 
les diarios para 10s que lo sean so10 transitoriamente. 

El 11 socorre a 10s maestros que experimenten atraso 
en su arte por razon justificada con una cantidad varia- 
ble -siempre que Cste no sobrepase 10s seiscientos rea- 
les de vellon-, a mod0 de prestamo o anticipo, a devol- 
ver a1 montepio en el plazo de un afio. 

El 12 indica 10s pasos a seguir por 10s agremiados en 
la solicitud de auxilios a1 montepio. 

Los articulos 13,14,15,16,r7,18,19 regulan la situa- 
ci6n y derechos de 10s huerfanos y viudas pobres de maes- 
tros y oficiales del gremio, ofreciendo a 10s primeros el 
aprendizaje gratuito del oficio -se concede una ayuda 
mensual de seis reales de vellon a1 maestro en quien re- 
caiga la enseiianza del huerfano aprendiz- y asignan- 
do a las segundas una pension mensual de sesenta rea- 
les de vellon, la cual cesara en el momento de su muerte, 
en caso de mejorar su fortuna o de contraer nuevo ma- 
trimonio. 

El 20 obliga a 10s oficiales que contraigan matrimo- 
nio a pedir licencia a 10s sobreveedores del gremio para 
que, en caso de fallecimiento, sus viudas y huerfanos pue- 
dan disfrutar de 10s auxilios del montepio. 

'' Idem, id.. pp. 179-182. 
'8 Idem, id., pp. 182-195. 
79 Idem. id.. p. 182. 

Idem. id., p. 183. 



El 21 deniega la percepci6n de prestaciones a 10s maes- 
tros y oficiales que antes de publicarse estas ordenanzas 
se hallasen imposibilitados para el trabajo por vejez o 
enfermedad, asi como alas viudas y huerfanos de aque- 
110s que hubiesen fallecido antes de su promulgacion. 

El 22 trata de la vigilancia de 10s veedores sobre 10s 
pensionistas -ancianos, impedidos, viudas y huerfanos 
pobres- y de 10s posibles cambios que pudieran produ- 
cirse en su situation personal. 

Los articulos comprendidos del23 a1 30 se ocupan de 
la distribucion de 10s fondos de montepio, la cual recae- 
ra en una junta particular compuesta por 10s veedores 
de cada clase, 10s dos sobreveedores del grernio, el secre- 
tario y el socio protector. El contador del monte dispon- 
dra una relacion de dichos caudales, haciendo distincicin 
entre 10s correspondientes al fomento del arte -gastos 
de visitas, remuneration de aprendices, gratificacion de 
oficiales, premios a 10s nuwos inventos, ayudas para 
viajes- y 10s destinados a fines asistenciales, es decir, 
a1 socorro de sus individuos: maestros y oficiales menes- 
terosos, huerfanos y viudas. 

Los articulos 31,32,33 y 34 informan sobre la junta 
general de montepio, la cual se reunira cada cuatro me- 
ses, y sus facultades para conceder, negar o suspender 
socorros o ayudas; aunque, en casos de urgencia, podran 
10s veedores de la respectiva clase, junto con 10s dos so- 
brweedores del gremio y el socio protector determinar 
de cornun acuerdo lo que estimen mas conveniente se- 

El 4.0 dispone la existencia de un libro en el que se re- 
gistren por clases 10s nombres, apellidos y domicilios de 
cada uno de 10s agremiados adscritos a1 montepio. 

Los articulos 5.", 6." y 7." se ocupan de la recaudacion 
semanal de las cantidades fijadas a 10s individu~ 
montepio y de la entrega y deposit0 de dichas cc 
zas, las cuales seran custodiadas en la caja particu 
cada clase. 

Los articulos 8.", 9.0 y 10 t~ 
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destinados a 10s socorros que se sefialen a 10s me1 
rosos del gremio en dichas juntas y al (chaben) de 11 
jetos que en virtud de lo acordado en ell2 orgue 
una pension a cargo del montepio. 

Los articulos 22,23,?4,25 y 26 regula iones 
del tesorero: recibir 10s caudales pertenectenres al arca 
general del gremio o montepio;. extender y firrnar reci- 
bos; pagar puntualmente los libramientos que contra el 
se expidanj; y dar razon, por ultimo, del estado del arca 
general siempre que la junta quiera cerciorarse def c-- 
do existent 
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ia del contauur, CI ~esorero y el socio ~rotector, porta- 11. El articulo segundo propone que, con arreglo a 
10s principios enunciados anteriormente, se fije para el 
aprendizaje ccun metodo progresivo de 10s rudimentos 
del oficio y de las operaciones que se deben aprender una 
tras otra)) ", con el fin de que la ensefianza resulte gra- 
dual, constante en sus principios y logica en la distribu- 
cion de sus materias por afios. 

ores de dichas Ilaves. 
Los articulos 31 y 32 determinan la misi6n del socio 

rotector, quien, ademis de intervenir en la administra- 
i6n del montepio, cuidara de la puntual observancia de 
~ d a s  las providencias establecidas, debiendo dar cuen- 
i ante la junta del mismo de las contravenciones u omi- 
!ones practicadas contra el reglamento, dando parte a 
i justicia si fuere necesario. 
El 33 advierte, finalmente, que si en lo sucesivo fuese 

111. El articulo tercero sugiere queen la escritura de 
aprendizaje se disponga un apartado relativo a la instruc- 
cion donde se exprese ccla especie de enseiianza que se 
habra de dar a1 aprendiz y su correspondiente progre- 
sion; las tareas a que habra de dedicarse; y a las distin- 
tas maniobras en que debera adiestrarse sucesiva- 
menten 88. 

IV. El articulo cuarto expone el metodo de enseiian- 
za que 10s maestros habran de aplicar a sus discipulos 
durante 10s tres afios seiialados para el aprendizaje, va- 
riando segun las tres ccclases~) o divisiones del nremio: 

reciso ccafiadir, reformar o cokegin) algo de lo estable- 
ido en el presente reglamento sobre el montepio del gre- 
lio, se poc 
iene el art 

ira ejecut: 
:iculo 35 ( 

ar en 10s n 
iel capitu 

nismos tel 
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- - 
ebanisteria, carpinteria y construccion de carruajes. El 
unico punto en comun es el afio, llamado de ccproba- 
cionn, que antecede al aprendizaje, destinado adar al mu- 
chacho una idea general del oficio: 

cc A Pste efecto -se precisa- va reconociendo la he- 
ita por sus configuraciones y nombres; acompa- 
aestro y oficiales a 10s sitios donde se acoplan las 
,on titulo de ayudarles; y a1 propio tiernpo observa 

cumu se va executando todo. Dara adquirir cierto ama- 
fio. Tambikn se le pone a a: :rrar, a hacer cufias 
o espigar, y se procura adie el manejo de algu- 
nas herramientas)) 89. 

Transcurrido el afio de ccprobacion)) dard comienzo el 
a~rendizaie oficial. cum ensefianza se dis~one en 10s si- 

La Real aucleuau ccunum~ca rvlarrlrense, a1 aoordar 
1 titulo tercero de estas ordenanzas, centrado en la ela- 
1oraci6n de un plan de ensefianza para 10s oficios de la 
nadera radicados en la Corte, h a d  la siguiente reflexi6n: 

ccAunque la parte tecnica o facultativa de las artes no 
esta sujeta a ordenanzas, porque admite continuas va- 
riaciones, a medida que 10s oficios se adelantan o decaen, 
con todo uuede el metodo de ensefianza ocupar utilmente 

estas por via de instruccion; dirigitndola me- 
animar las combinaciones del discurso, en 

) cientifico del arte, y sometiendola a las alte- 
aclones que pueden inducir sus futuros progresnc- 85 
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I. El articulo primero recomienda se suminis 
iprendiz, durante el period0 de aprendizaje, 10s siguien- 
es tratados para su estudio: 

ccUn compendio c ientos de 
ica, para determin: :cision las 
uperficies y solido.. 

aUnas nociones preliminares sobre las maderas que 
on a proposito para las varias obras de carpinteria; con 
listincion de sus calidades, y de las circunstancias que 
e han de observar en el mod0 de beneficiarlas. 

ccUn tra iles y mol 
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.ivil. 

ccOtm sobre el arte de ensal ;ion de 
u uso y proporciones. 
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El aprendiz adscrito a la primera clase, ccque es la de 
ebanistas y entalladores)), empleara el primer aiio ccen 
desbastar la madera, y dar de cuchilla a las obras de si- 
lleria y otras piezas que no son de las mas delicadas)), 
el segundo pasara cca ensarnblar las mismas piezas, a 
exercitarse en algunas obras de talla, y a labrar tal qual 
pieza de primor; segtin la proportion que tengael maes- 
tro de ocuparse en obras mas o menos exquisitasn; y el 
tercero empezara ya ((a trabajar en obras taraceadas o 
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te proporcionados a la natural destreza, a1 genio y a la 
aplicacion del discipulo; particularmente cuando le 
coadyuvan competentes noticias, en punto a dibuxo y 
perspectiva 90)>. 

Si la clase elenida fuese la segunda, es decir, lade car- 
pinteria, el aprendiz dedicara el primer aiio cca labrar al- 
gunas tablas y listones, y desbastar tal qual pieza; des- 
pues de lo cual pasara a hacer piezas medianas, como 
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camas comunes, mesas y otras de igual clasen; el segun- 
do hard ccpuertas, asi vidrieras, como de cerramiento de 
piezas a tope),; y el tercero podra ejecutar tanto ccpuer- 
tas aboquilladas para moldados de golpe, como vidrie- 
ras de pason, empezando tarnbikn cca adiestrarse en ha- 
cer algunas obritas moldadas,, 91. 

Por ultimo, el aprendiz perteneciente a la tercera cla- 
se, reservada a la construccion de carruajes, destinara 
el primer afio cta hacer cuiias y clavijas,); el segundo se 
aplicara eta echar exes, pinas y rayos; hacer ruedas nue- 
vas y rodetes, y meter cabezales,); y el tercero comenza- 
ra ya eta trabajar en las caxas), de 10s coches 92. 

V. El articulo quinto determina 10s dias y horas des- 
tinados al trabajo. Por dias de trabajo se entiende ccto- 
do aquellos que no son fiestas de precept0 en este arzo- 
bispado; concidikndose en 10s que solo obligan a oir mi- 
sa, el tiempo oportuno para cumplir con esta ob!iga- 
cionn 93. Respecto a la jornada laboral, esta ira en fun- 
cion de las distintas estaciones del ailo: 

ctDesde primero de Abril hasta primero de Octubre las 
horas de trabajo se cuentan de las seis a las doce de la 
maiiana; y por la tarde desde las dos hasta el anochecer, 
que seran entre siete y ocho, por no haber vela en esta 
estacion. 

ccDesde primero de Octubre en adelante se entra a las 
siete de la maiiana hasta las doce, y por la tarde a la una 
y media hasta las ocho de la noche,, %. 

VI. El articulo sexto considera que, en base a 10s ele- 
mentos te6ricos enunciados en el articulo primero y a 
las maniobras varias que se indican en el cuarto, podran 
sefialarse interinamente 10s puntos sobre 10s que ha de 
versar el examen de aprendizaje para pasar a oficial en 
cada una de las mencionadas clases. 

VII. El articulo dptimo traza el m h d o  de ensefian- 
za a seguir por el oficial laborante, variable sefgin la cla- 
se o especialidad del gremio a que kste pertenezca, du- 
rante 10s cuatro afios de permanencia en el taller del 
maestro con quien inicio su aprendizaje. Los aspectos CO- 

munes compartidos por las tres ccclasesn en cuestion que- 
dan asi expresados: 

ctY lo que por ahora se puede generalmente decir en 
este asunto es, que el tiempo de cuatro afios prefinido 
por la ordenanza para que el oficial prosiga trabajando 
con el propio maestro que le ensefio, esta destinado a per- 
feccionarle en el oficio; que baxo de este concept0 es re- 
gular se contente el oficial laborante, en el primero y se- 
gundo aiio, con el mantenimiento y la paga mensual de 
cuarenta a sesenta reales que le de el maestro, salvo el 
mayor aumento de ella e el tercero y cuarto afio; y que 
mientras permanece de oficial laborante, debe con espe- 
cialidad dedicarse sucesivamente a las obras mas primo- 
rosas y delicadas; a discernir practicamente 10s materia- 
les; tomar las medidas; enterarse en la traza y corte de 
las maderas; aparejar la piezas; esmerarse en la solidez 

y buen gusto de las que labre; y adquirir todos 10s cono- 
cimientos correspondientes al gobierno de un tallen) 9'. 

Al margen de estos aspectos generales existen otros 
particulares relatives al metodo concreto de ensefianza 
ccque conviene proporcionar al oficial laborante,, en ca- 
da una de las tres clases del gremio: ebanisteria, carpin- 
teria y construccion de carruajes. 
Para la primera clase, ccque es la de ebanistas y enta- 

lladoresn, se prescribe el siguiente plan de ensefianza: 
ceEl primer ailo de laborante conviene se aplique el 

mancebo a conocer las maderas que son propias para 10s 
muebles ligeros o de facil manejo, y las que se adaptan 
a 10s menos manejables o de asiento. Se entera en las pro- 
porciones, hechura y configuration de 10s taburetes, si- 
llas de todas clases y canapes; observando lo que se ha 
de practicar con las sillas que deben ser forradas. u re- 
vestidas de lienzo, lana u seda, y las que se entretejen con 
caiias o juncos. Debe esmerarse en perfeccionar distin- 
tamente cada una de las piezas que componen 10s refe- 
ridos muebles; estudiar el mod0 de que salga la manio- 
bra mas expedita y barata sin detriment0 del gbnero; y 
advertir las circunstancias que conducen a la ostentacion, 
o a la mayor comodidad en el uso de ellos. 

ccEI segundo ailo se perfecciona el conocimiento del 
ensamblado, de su uso y variedades; exercitandose en en- 
samblar y encolar maderas cerchadas, y en todo lo que 
concierne la fabrica de obras cintradas: tambien se apli- 
ca a labrar camas y mesas de todas clases, armarios, pa- 
peleras, bufetes, escribanias y aparadores; procurando 
instruirse bien de las proporciones y adornos que deben 
adaptarse a cada una de estas piezas, para que de corno- 

I apti- 
ador- 
; alta- 

do uso y de buen gusto. 
ccEI tercer aiio debe adiestrarseen el arte del trazo, es- 

to es, de tomar la.. medidas y seiialarlas en el papel, y 
de dar el corte correspondiente a la rnadera que emplea, 
para aprovecharla segun la variedad de sus configura- 
ciones. Labra colunas, basas, capiteles, cornisas y dernas 
piezas de arquitectura; mediante lo cual se halla en 
tud de ejecutar las obras de madera con que suelen 
narse las Iglesias en el coro, en la sacristia, en 10s 
res, retablos, confesionarios, pulpitos y organos. 

ccEl quarto alio puede dedicarse en lo esencial al estu- 
diode la ebanisteria. Con este motivo se proporciona al 
laborante el conocimiento de las maderas propias de es- 
te arte, y de sus calidades respectivas a el, esto es, de sus 
colores, colores y parages mas convenientes a su produc- 
cion: adquiere noticia de las varias composiciones de tin- 
tes para madem., del mod0 de usarlos, y del metodo que 
se ha de observar en hender la madera destinada a la eba- 
nisteria, y preparar el maderamen que se ha de taracear, 
o a que debe aplicarse el embutido. Procura imponerse 
en 10s varios cornpartimentos de ebanisteria, asi rectos 
como circulares; en el mod0 de reconar y ajustar las pie- 
zas, especialmente cuando estan cerchada5, en el de en- 

9' Ibidem. 
Ibidem. 

93 Idem. id.. p. 211. " Ibidem. 
95 Idem. id.. pp. 21 1-212. 



colarlas y alisarlas, y en el de sombrear e incrustar las 
que estdn destinadas a representar flores, frutas, payses 
y figuras; finalmente dispone 10s contornos de la obra, 
de mod0 que pueda guarnecerse de cualquier metal, y 
tambien se aplica a inscrustar 10s mismo metales, el mar- 
fil, la concha, el nacar, y el Cbano, instruyendose en el 
mod0 de labrar, masticar y soldar estos varios materia- 
l ~ > >  %. 

iegunda c 
iguiente n 
ier afio hz . .  . . 

Para la s lase, ccque es la de carpintenan, se 
sefiala el si letodo: 

<(El prin I de procurar el laborante radicarse 
en el conocimlenro ae las varias especies de maderas que 
se usan mas comunmente en las obras de carpinteria, de 
sus propiedades, de 10s defectos a que estAn atenidas, del 
mod0 de precaverlos, y de las circunstancias que se han 

e observar en cuanto a su aplicacion. Labra puertas y 
entanas, poniendo particulat reflexion en las diferen- 
ias que ofrecen 10s bastidores planos y cintrados, en la 
certada disposicion de las hojas o postigos doblados por 
ledio, y en las proporciones que se han de guardar con 
tspecto a toda clase de puertas para corrales, cocheras, 
lalacios, Iglesias, casas particulares y cuartos interiores; 
on cuyo motivo se instruye en el mttodo de cortarlas 
contornearlas; de determinar su respective batiente; de 
lrecaver que se lleguen a alabear o pandear, de dispo- 
er 10s tableros y filetes; de arreglar y ajustar las hojas; 
de afiadir a su correspondiente solidez 10s adornos que 
tquiere la variedad de su destino. 

((El segundo afio estudia particularmente todo lo res- 
lectivo el ensamblado, se@n la diversidad de obras a que 
uele adaptarse: Labra toda especie de sillas y canapes, 
amas y cunas de todas clases, mesas y tocadores, arma- 
ios, papeleras asi abiertas como cerradas con muelle y 
ylindro, bufetes, escribanias y aparadores; aplicandose 
conocer la configuration que mejor cuadre a todas es- 
2s piezas, para lo comodo y vistoso de ellas, las propor- 
iones que deben tener, y 10s adornos que respectivamen- 

conviene aplicarles. 
((El tercer aiio se acaba de perfeccionar en el s 

razar y executar 10s perfiles y molduras, pasando 
?as sencillas a las m b  compuestas. e imponiend 
3s circunstancias que deben hacer adoptar las unas con 
lreferencia a las otras, para de este mod0 aplicar el ador- 
o conveniente a las ventanas, sobrepuertas y chimeneas, 

-10s caxones de sacristia, confesonarios y pulpitos. 
ccEl quarto afio debe imwnerse en el mod0 dc 

lrte de 
1 de las 
ose en 

ar las bbras de madera deiodas clases, particula 
: las cerchadas y cintradas; precaviendo 10s inconv 
ts queen esto suelen encontrarse; y finalmente el..-. -. 
e bien en el arte del trazo, tomando ajustadamente las 
ledidas, sefialandolas con propiedad en el papel, y 
daptandolas de tal mod0 a1 corte de la madera que se 
vrcvechen oDotunamente 10s trozosn " 
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Para la tercera clase, ccque es la de hacer carruagesw, 
se aplica finalmente, el metodo siguiente: 

<<El primer afio debe aplicarse el laborante a conocer 
las maderas propias para la construccion de carruages 
y de cada una de las piezas de que se componen; ponien- 
do particular cuidado en observar las proporciones que 
mejor se adequan a las varas, exes y ruedas, en orden a 
la seguridad y conveniencia. 

ccEl segundo procura imponerse bien en la teoria de 
las curvas, que son de frecuente uso en este oficio, y en 
el metodo de proceder, con arreglo a estas mismas noti- 
cias, en el corte de 10s trozos de madera, para evitar des- 
perdicios>> 

<<El tercero debe hallarse en aptitud de determinar to- 
das las proporciones de un carro, una galera, calesa, ca- 
lesin, silla de manos, berlina, coche, estufa, carroza, etc. 
y las de cada una de las piezas de que constan estos va- 
rios carruages, arreglando el alto y ancho de 10s vidrios, 
y proporcionando generalmente la debida colocacion de 
cada pieza. 

<<El quarto afio conviene se aplique a estudiar la con- 
figuration que mejor se adapte a 10s carruages, en or- 
AO.. ., I conveniencia y buen gusto, y adorno asi exte- 

no interior; solicitando no solo ajustar las medi- 
zar 10s perfiles, y determinar las molduras ade- 
sino tambien escoger el mod0 de suspender las 

portunamente 98. 

El articulo octavo establece 10s puntos que ha- 
comprender el examen de maestria: Dice asi: ..,.. dicho examen 00s oficiales) habran de acreditar 

indispensablemente su capacidad quando no por la fa- 
brica de alguna pieza por el diseiio de ella, con escala, 
cortes y perfiles: y para precaver toda especie de parcia- 
lidad en la eleccion de dicha pieza, se procurara que en 
cada una de las tres primeras ciases del gremio haya cierto 
numero de dibujos, asi de las piezas como de 10s instru- 
mentos pertenecientes a la repectiva clase: Los tales di- 
buxos han de ir colocados cada uno en su papel distinto, 
con su correspondiente escala y numero particular: tarn- 
bien se tendran a parte otras tantas cedulas como dibu- 
xos hava preparados, notando en cada una de ellas el nu- 

nombre de la pieza o instrumento, a cuyo dibu- 
referente; y echando dichas cedulas en un som- 
lquella que saque el examinando sera la que indi- 

1 3  pieza, o instrumento, que debera figurar en 10s 
1s prescritos por la ordenanza>> *. 
El articulo noveno es partidario de observar el 

nilsrno mitodo en el examen de aprendizaje que en el de 
ia, si bien 10s dibujos, en este caso, habran de ser 
rcionadol> a 10s conocimientos del aprendiz. Es- 
)sicion podra servir tambien para determinar le- 

~ . ~ I I I I C I I ~ ~  la pieza a ejecutar por el aspirante. 
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Idem, id., pp. 212-213. 
Idcm. id., pp. 213-214. 

qn IA--  id.. pp. 214-115. 
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X. El articulo dtcimo nos proporciona una extensa 
relacidn, a mod0 de lista, del numero de herramientas 
e instrumentos de trabajo que todo maestro del oficio, 
ebanista, carpintero o constructor de coches, debera te- 
ner en su talier. 

A 10s ebanistas y entalladores, pertenecientes a la pri- 
mera clase del gremio se les asignan las siguientes herra- 
mientas: 

ccDos bancos. 
ccSeis formones. 
ccSeis gubias. 
ccSeis escoplos de distintos tamailos. 
ccSeis escofinas. 
ecSeis limas toscas y finas. 
ccTres prensas. 
ccDos antenallas; unas de madera, y otras de hie- 

no. 
ccSeis sierras, desde la de marqueten'a hasta la bracera. 
ccDos barriletes. 
ccDos gatos. 
ccQuatro compases. 
ccQuatro cartabones, uno de a vara, y 10s restantes 
menores. 
ccDos esquadras. 
ccDos falsas reglas. 
ciTres garlopas; una de juntas, y dos regulares. 
ccQuatro cepillos; dos de dientes, y 10s dos regula 
res 
lisos. 
ccQuatro codales. 
ccDoce cepos para moldar de todos tamailos. 
ccSeis barrenas chicas, de distintos tamailos; y de 
ellas quatro gordas, del grueso de clabo bellote 
arriba. 
ccDos junteras; una chica y la otra grande. 
ccUn serrucho. 
ccDos cuchillas. 
ccDos piedras de mo la r  
ccSeis gramiles. 
ccUn corta-frio. 
ccUn botador. 
ccSeis lijas. 
ccQuatro azuelas. 
ccDos pares de tenazas. 
ccQuatro martillos. 
ccDos limatones; uno de madera, y otro de hierro. 
ccQuatro guillames. 
ccDos caxas de birbiqub. 'O". 

A 10s carpinteros, adscritos a la segunda clase, se les 
sefialan 10s instrumentos siguientes: 

ccUn banco. 
ccDos compases. 
ccUna regla para la primera tram de la madera en 
tosco. 
ccDos sierras; la de una bracera y la otra mano. 
uUna esquadra. 

azas. 

y una bar . . 

ccUna juntera. 
(tuna azuela. 
ccUn cepillo 
aUna garlopa para labrar, y otra de i 
ccDos cartabones. 
ccUn gramil. 
ccSeis escoplos. 
ccQuatro formones. 
aUna prensa. 
c<Un barrilete. 
ccQuatro sierras; la una para espigar. tma- 
da de trasdos, la tercera pra rodear, y la qusrla de 
punta. 
ccUna junterilla para rebaxo 
ccUn guillame. 
ccUn acanalador. 
ccUn filderete. 
ccUn cepillo de barillas. 
ctSeis rnolduras de golpe. de varios tamafios y de 
distinta configuracion. 
&eis molduras a mano, bocel y media cafia, com- 
paileros para moldar y para otras obras. 
c.tDos cepillos; el uno redondo y el otro de vuelta. 
ccUn argallera. 
<(Un flimoquete. 
ccUn rnazo. 
ccDos martillos. 
ccDos pares de ten; 
c<Un desclavador. 
ccUn pie de cabra : 
((Seis gubias para moldar a mano. 
ccQuatro formones para moldar a ma 
(tuna escofina quadrada para molda 
ccDos escofinas de media cafia para molaar a mano. 
aUna dicha de lengua de vivora para moldar a mano. 
ccSeis barrenas. 
((Quatro limas. 
ccDos lirnatones. 
ccDos piedras para afilar y suavizar 10s instrurnen- 
tos; la una aspera y la otra dulcen "'I. 

En el caso de 10s maestros de coches, incluidos en la 
tercera clase del gremio se determinan, finalmente, las 
siguientes herramientas: 

ceTres bancos de labrar. 
ccUn banco de prensa, con buenos usillos gordos y 
fuertes. 
ccQuatro azuelas. 
ccSeis escoplos. 
ccveinte y quatro formones de todas clases; anchos, 
angostos y rnedianos. 
ccveinte y quatro gubias de distintos tamafios. 
ccDor prensas chicas. 
ccQuatro barriletes. 
ccQuatro cepillos. 
ccQuatro garlopas. 
((Quatro junteras. 

ra. 
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100 Idem, id.. pp. 216217. 
101 Idem. id.. pp. 217-218. 



aUn guillame 
c(Doce cepos de rebaxos y moldar de todos tama- 
Ros. 
cc Dos canaladores. 
ccSeis mazos. 
((Seis picadores. 
ccDos sierras de abrazadera. 
((Quatro sierras de mano de varios tamafios. 
c(Seis esquadras. 
aDos falsas reglas. 
((Dos gramiles. 
((Dote barrentas de todos tamafios, hasta el grueso 
detres dedos y medio. 
(run serrucho de atarazar palos gordos. 
ctDos cabrillas de labrar. 
~ D o s  hachas de mano, y la una de ellas de dos 
manos. 
uDoce martillos de varios tamafios. 
~ D o s  pares de tenazas)) I". 

XI. El articulo once se ocupa de las obras adultera- 
das o defectuosas ccque 10s veedores pueden notar de ma- 
la indicando las prevenciones que sobre el particu- 
lar establecen las antiguas ordenanzas de cada gremio: 

ct 1. La ordenanza de 10s ebanistas, entalladores, en- 
sambladores dispone de las sillas, taburetes, sitiales, ca- 
tres, canapts de pie de cabra o de otra forma, hayan de 
ser de madera de nogal o aya, y no del Blamo ni aliso, 
aseverando la misma ordenanza que estas ultimas ma- 
deras solo pueden servir para marcos moldados, pilas- 
tras, pedestales, cofres para guarda joyas, papeleras, to- 
cadores, cielos imperiales y otras obras semejantes, a que 
el alamo y aliso se adaptan bien, por ser madera docil 
para ello. 

((11. La ordenanza de 10s maestros carpinteros prohi- 
be que se de color a la obra, de tal mod0 que encubra 

la madera de que esti fomada; y por tanto manda que 
quede en blanco por un lado. 

((111. Lade 10s maestros de hacer coches p d b e  que 
sean precisamente de alamo negro las maderas de las ca- 
xas de carrozas, las tixeras, cabezales, exes, lanzas, ba- 
lancines, 10s cubos de ruedas, 10s texados de 10s coches 
redondos, las varas partidas de literas, y las vigas de 10s 
juegos: bien que concede pueden ser estas dos ultimas 
piezas de fresno; que las puertas de las estufas y 10s mar- 
cos sean de alamo blanco, como igualmente 10s pesebro- 
nes; (aunque pueden ser de nogal o de alamo negro) que 
las arquillas que adentro y fuera se hagan de dam0 blan- 
co, u de pino: pero que esta ultima madera no pueda 
adaptarse a 10s texadillos de coches y literas, ni a 10s ta- 
bleros, por haber de ser. unos y otros de alamo blanco; 
finalmente que 10s rayos de las ruedas hayan de ser de 
cncina y no de roble. Los de 10s carros deben ser de enci- 
na o fresno, segun la ordenanza de 10s maestros carrete- 
ros, con la circunstancia que 10s cubos de las ruedas han 
de ser de alamo negro seco de cinco o seis ailos, que no 
este pasado ni venteado; prevention nada ociosa, y que 
convendria tener presente en el uso de toda especie de 
maderas (salvo la mayor o menor dilacion de tiempo) por 
ser constante que de emplear la madera, quando reciCn 
cortada, se malean por lo comun las obras, y se las per- 
judica en quanto a la duraci6nn lo'. 

XII. El articulo doce aconseja que todas las dispo- 
siciones indicadas respecto a la parte tecnica del arte 
ccqueden determinadamente arregladas en aquello que 
se estime oportuno, con consulta de 10s maestros mas 
inteligentes y hibiles, y a presencia de 10s mejores es- 
critos que se hayan publicado en 10s paises donde flore- 
ce el mismo arte; agregindose a las ordenanzas como una 
especie de continuacion de ellas en la parte merarnente 
instructiva '%. 

'02 Idem. id., p. 218. 
1°3 Idem, id., pp. 219-220. 
lw Idem. id., p. 220. 



Notas sobre la identidad 
Fernando Castro F16rez 

h n  un reciente texto sobre la estktica de la meIancoIia 
recordaba Susan Sontag la enigmdtica fotografia de Max 
Ernst fudiendose con un fondo, diseminandose en una 
superficie rugosa, y afirmaba encontrar en esta imagen 
una suerte de irnitacion de la muerte: ccEl convertirse en 
otra persona es morir uno mismo, como lo sena conver- 
tine en algo como una planta o una piedra. La metamor- 
fosis noes solo la transcendencia o la mera transfigura- 
cion, la metamorfosis tambien es un suicidio>> '. La In- 
terpretacion no puede ser m& desacertada referida a 
Emst, la metamotfosis es el fluidificarse del deseo, la 
operacion o el product0 que consigue reblandecer la en- 
durecida costra de lo que llamamos realidad y subjetivi- 
dad, el impulso del deseo humano que sobrepasa todos 
10s objetos y no se satisface con ninguno '. La facil 
claudicacion ante la vida es, para Ernst, el complemen- 
to a la renuncia universal que la Raz6n ha apuntalado 
a1 mismo tiempo que a su mundo de 10s hechos: para el, 
materia, movimiento, necesidad y deseo son insepara- 
bles. <cPiCnsate flor, fmto y entraila del irbol, puesto que 
ostentan tus colores, puesto que son uno de 10s signos 
necesarios de tu presencia. So10 te estara vedado creer 
que todo puede transmutarse en todo si no te das idea 
de ello>> 3; esta idea de la transformabilidad universal, 
del devenir incesante, del trastocarse continuo, que. pa- 
ra Ernst, es el milagro de la tmnsformacion total de se- 
resy objetoscon o sin modification de su aspect0 fisico 
o anatomic0 4, de suyo supone una rebeldia contra el 
mundo de 10s hechos, contra la opacidad de mundo, es 
un medio que permite cumplir la vocacion del hombre: 

bre Ma3 

$ica resue 
ada de la 
6 

....--- 

KI cuanto 
creativa se 
~funda en . .  . 

lta en unz 
vida a trai 

I sola forr 
d s  de la c 

librarse de la ceguer--,, ,,,,,,,,ar a la vieJcL ' 

de tantos dedrdenes, de tantos desastres, no baj 
p ropios  escombros -que e l la  convier t  
monumentos- sino bajo la libre representaci6n I 
universo libemdo>> 5.  Esta accion se concibe comn 
accion politica y pot! 
afirmacion desespec 
del comportamiento 

La vocacion artistice JLII~C CII 'VIM CIIIJI CVIIKI KSU- 

luci6n a1 enigma de la excitacion antagonica que provo- 
ca el mundo circundante, en concreto. el espacio de un 
bosque: extasis y opresion, sentimiento de proximidad 
y lejania, de interioridad y exterioridad se superr 
en una tensi6n que. en Max Emst, se torna delicia 
te placer de lo antagon~co o ambiguo se encuent 
cardinado en una personalidad rebelde entregada a 
til, a 10s placeres pasajeros, al vertigo, a las volupl 
dades efimeras: cctodo lo que nuestros profesores d 
ral consideran "vanidade" y nuestros profesores d 
logia la "tres fuentes del mal" (placer de la vista, plnrer 
de la came, vanidades de la vida) me ha atraido dc 
do irresistible>) R. EF tambien la avidez, la preocup 
de ver un mundo misterioso e inquietante lo que I 
a hacer uso del unico medio que conoce para w e  
TO)>: ccfijar en un par 1 a mi vist 
bujan, 9. Su rebeldia ta a sus pr 
ojos como una fe pm formas de 
cion, del instinto, de la lnsplraclon e lncluso de u 
sorden anarquico, pero creador; ecte es el fondo irr 
nal, la fuerza subterrdnea que accede al universo a 

se ofrecii 
: mani fiesi 
todas las ' . .  . 

SONTAG. S.: Fmgmentos de una at&iccr de 10 meloncolia, p. 5 .  en el nP 5 dc la revista El Parmnrr, Madrid. 1986 
2 vid. ALQUIE, F.: Filosofa del surrralismo, pp. 147 ss. 

ERNST, M.: Escritums, p. 15. 
ERNST, M.: oh. cir., p. 198. 

5 ELIJARD. Paul: citado en Emst. M . .  ob. cif, p. 16. 
vid. ERNST. M.: oh. cif, p. 29. 
' vid. el commtario dc Alain Bosquet mogido m ERNST: oh. cil.. p. 28. 
6 ERNST, M.: ob. cit, p. 9. 

ERNST, M.: oh. cil, p. 10. 
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Iue la socledad trata de impedir que aparezca. La bus- 
eda de Max Ernst de un (carte poPtico de la existen- 
,w I n  le conduce o le ofrece dos procedimientos, sobre 
lo, que fuerzan a la inspiration; una suerte de conduc- 
In o movimiento perpetuo de la alucinaci6n al objeto 
e ahi al deseo secreto: el collage y el frottage. Ambos 
I entendidos como modos de escapar a la ceguera o 
3 vision conventional de la realidad, formas de des- 
3rir lo cotidiano maravilloso, pero no como una fi- 
lidad en si, sino para rebelarse contra las relaciones, 
funciones y la escala jerarquica entre 10s objetos, y, 
, colaborar a lactdesentronizacidn del yo>>. 
ccPodria definirse el collage como un compuesto al- 

quimico de dos o miis elementos heterogkneos, resultante 
de una aproximacion inesperada, debida a una volun- 

COI 
do. 
col ..- 

tad orientada -por amor a la clarividencia- hacia la 
nfusion sistematica y la altemcidn de todos 10s sc 
s, al azar, una voluntac! que favorezca el azan) 
lage es una union de lo dispar que procede jun 
a mutilaci6n: ambos buscan un extrailamiento ~ U C  

npa con la neutralidad gris que ha llegado a adquirir 
cotidiano. Rompiendo la identidad de 10s elementos 
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mponentes que Integran el collage, Ernst continua la 
ea surrealists que intenta provocar voluntariam--'- 
:aida de la circunstancia, la descontextualizacion. i 
a producir una cccrisis fundamental del objeto), a c< 
itrar la sensaci6n~. El surrealismo permanece fi 
~rgo, inmenso y razonado desarreglo de todos 10s 
0s)) que preconizara Rimbaud. ccNo contento 
nstornar las estructuras verbales invierte y modi 

._ ~ctitud fundamental de la conciencia, abre paso c 
,tamente al principio del placer sobre el principi 
realidad; exalta la libertad que tiene la vision de 
.tir lo que quiera, la conciencia de conferir a 10s c 

*-s el sentido que ella escoja,, l 2  

El colage es, ademas de una t 
I mundo central en el surreali 
s de premntas y respuestas, si- 

Guisito sino collages en que coinc~aen aiversas perspec- 
tivas sobre una hoja de papel o una frase? (...) Yendo miis 
lejos L ~ U C  es ese punto ecsupremo>> o ccsublimen psotu- 
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lado pdr Breton en el ~ e ~ u n d o  Manifesto sino la con- 
:ucion del gran collage?)) ". Seria el acceso al 11 
nde las contradicciones perderian sentido. el PI- 
) de contradiccion sena abolido. Precisamente hat 
del collaee v de la ccfacultad maravillosa ... de : 
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cion, algdn dia, del principio de identidadb Esa libera- 
cion viene precedida por el despliegue de lo azaroso y 
del humor, que en epocas dificiles tiene que ser humor 
negro, pero sobre todo por la irruption magistral de lo 
irrational ccen todos 10s dominios del arte de la poesia, 
en la vida privada de 10s individuos, en la vida publica 
de 10s pueblos)> que es el collage. 

Hablando del frottage no hacia Max Ernst otra coss 
que rememorar la idea de intensificaci6n de la excitabi- 
lidad de las facultades excluyendo toda guia mental cons- 
ciente y reduciendo a1 minimo la participation activa de 
quien anteriormente era llamado (eel auton) de la obra 
y, asi, aproximarlo a la nocion de escritum auromatica. 
El frottage se configura como una actividad (pasividad) 
en la que el poeta se convierte en un vidente: proyecta 
lo que se ve en 61. (iYo que soy un hombre de "constitu- 
ci6n ordinaria" (empleo las palabras de Rimbaud) he he- 
cho todo lo posible para convertir mi alma en monstruo- 
so. Como nadando a ciegas me he hecho vidente. He vis- 
to. Y me he encontrado, para mi sorpresa, enamorado 
de lo que veia deseoso de identificarme con ellon 15. 

Max Ernst dice ver cdmo retroceden las apariencias de 
las cosas, ha contribuido con la representation de su vi- 
dencia a transtornar nuestra perception del mundo, a in- 
ducir y hacer que toda vida humana cobre conciencia de 
su heterogeneidad (Yo es otro). Segun Breton penetran- 
do en el torbellino de 10s acontecimientos mas huidizos, 
10s principios logicos s e r h  derrotados, es ahi donde, co- 
mo dice Emst, las cosas adquieren la apariencia de una 
logica transtocada 16, el espacio donde salen las poten- 
cias del azar obietivo a burlarse de la verosimilitud 17: el 
lugar don :uanto quiere sa- 
ber. 

El problema es que el hombre tampoco sabe que de- 
sea, ni siquiera sabe lo que el es, ni tan siquiera si es algo 
en vez de alguien. Como el propio Ernst cada uno de no- 
sotros somos inidentificables, nos perdemos en la mul- 
titud '", nos fundimos en el paisaje, devenimos m9sca- 
ras, pugnamos por ( un rostro o una silueta que 
nos de descanso. 

~ d e  el dese o le dice a I hombre c 

encontrar 

La identidad se presenta bajo esta liuwa luz como la 
confrontation de dos realidades muy distintas queen un 
plano inadecuado confrontan energias, esto es, la iden- 
tidad es una imagen, un collage ((tanto si se produce una 
corriente serena y continua como si surge de una sola vez 
con rayos y truenos me tienta a considerarlo como el 
equivalente de lo que en la filosofia clasica era conoci- 
do con el nombre de identidad. Infiero como consecuen- 

157. 
Max Ernsta 

Sxrasis de 10s objerom, incluido en El  S u m l i s m ~  (ed.) 

d a d  y veracidad, 
apl~cando cxta ult~rna catc~oria jc Emrt. p. I.'. 

I\1d el tmto aldent~dad Instant o,,,,,. .,,., forma pane de Mds a116 de la pinrum. rccogido m ERHST, M.: ob. cit.. pp. 211 ss. 



cia transponiendo el pensamiento de Andre Breton que 
la identidad sera convulsiva o no seran 19. 

La convulsion de la identidad, la fragrnentaci6n del 
edificio cartesianokantiano es el resultado del deseo de 
destruir las relaciones tradicionales entre 10s hombres, 
que conduce a la construccion de un nuevo tip0 de hom- 
bre M, per0 tambien es el principio de ccmirada irritadal, 
que permite mezclar 10s tiempos y vivir como si el tiem- 
po solo existiera en estado de abolition, es decir, acce- 
der, aunque sea momentaneamente, a una promesa de 
plenitud ". El mundo se desfonda cuando la moral y la 
razon comienzan a mostrar su estructura pasional, cuan- 
do la ((ebriedad creadoran toma partido por una inter- 
pretacibn de la realidad, siempre la mas imprevista 2', en 
la que no se segregan ((la broma, la ironia y la significa- 
ci6n m h  profundan 23: ((Era sabido que Max Ernst no 
es de 10s que retroceden ante nada capaz de ampliar el 
campo de la vision moderna y de provocar ilusiones de 
verdaden, monocimiento que solo depende de nosotros 
tenerlas en el futuro y en el pasado. Porque era sabido 
que Max Ernst es el cerebro mas esplendidamente habi- 
tad0 que halla en la actualidad)) 24, una cabeza comple- 
tamente poblada de contradicciones, todo un nido de 
ellas y una mirada que, con lo sexual, lo amoroso como 
centro de gravedad, no tiene flaquezas ante el retroce- 
der antiheroic0 de las mbcaras, ante la convulsion - 
inseguridad, suplantacion o perdida- de la identidad. 

ccDenunciar que el mundo y nuestra identidad son ilu- 
sorios o susceptibles de desvanecerse, denunciar que no 
sabemos que somos ni quienes somos -punto de parti- 
da a la vez de la critica radical, de la subversion profun- 
da que Max Ernst opuso a la sociedad contemporanea, 
y de su lucidez poetica de vidente- supone abrir las com- 
puertas del pavor ante lo desconocido mental, que ter- 
mina por ser incluso lo desconocido fisico, la negacion 
de la realidad usualmente percibida)) Is. Los temas artis- 
ticos de Ernst de la transicion intercomunicativa de 10s 
diversos reinos de la naturaleza, el tema del mundo na- 
tural y el artificial, el de la antropomorfizacion del ob- 
jeto o la objetualizacion de lo humano, la sustitucion de 
objetos estaticos en el campo optico, el entrecruzamiento 
de 10s espacios interior y exterior, etc., remiten todos a1 
tema obsesivo de la disolucion de la identidad, de su des- 
vanecerse, de las continuas metamorfosis de lo huma- 
no: desaparece la seguridad, la certeza de lo pensado y 
sido, el lenguaje se hace cuerpo *', se rompen las asocia- 
ciones verbales recibidas, nos sustraemos a una vision 
convencional de las cosas; ccLa mediocridad de nuestro 

universo, decia Breton, jno depende ae  nuesrro poaer 
de enunciacion? Un lenguaje estereotipado, en el que to- 
da intervencion de la libertad esta estrechamente condi- 
cionada, nos impone la vision de un mundo estereoti- 
pado, endurecido, fosilizado con tan poca vida como 10s 
conceptos que querrian explicarlo)) ". Ahora cuando 
devenimos incesantemente hacia las formas minerales, 
vegetales y animales mas elementales, cuando nuestra 
imagination bucea en este universo en gestacion encon- 
tramos la solidez de lo viscoso, la resistencia de lo con- 
vulso, el extasis que comporta sabernos sin rostro, pero 
por fin lejanos de aquella careta que paseabamos como 
el traje del rey desnudo. 

No sabemos quien es Max Emst, s61c 
marnos a la explosion de un espacio dc 
el desvanecimiento de un rostro, donae nuesrra laenn- 
dad es la disolucion de la identidad), 18.  

Nos aproximamos a un arte product0 de un deseo so- 
cial, donde la obra de arte, en palabras de Deleuze, es 
una miquina de~eante '~ y donde el mito artistic0 y la 
figura del artista se tornan risibles. Ahora el poeta ya no 
es un inspirado, sino alguien que inspira: un vidente, un 
monstruo. 
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Bibliografia basic9 de arauitectura moderna 
espaiiola 
Angel Urrutia N6iiez 
Universidad Aut6noma de Madrid 

L a  arquitectura moderna, hoy dia en crisis, deberi ser 
reconsiderada como exponente cultural ineludible de una 
Ppoca. La nueva arquitectura que esta surgiendo de las 
corrientes llamadas postmodernas (fundamentadas en 
las modernas), es posible que permita a 10s futuros his- 
tonadores realizar atractivos estudios ilustrados con bri- 
llantes y encantadoras imagenes, dado el cuidado que se 
pone en el trasfondo estetico y en el puro diseiio libre. 
Sin embargo, la arquitectura moderna -despreciada 
ahora por muchos de quienes en otro tiempo la utiliza- 
ron incluso frivolamente para su provecho o quizas la 
aceptaron como simbolo progresista frente a1 poder 
(tambitn identificado momentaneamente con las co- 
rrientes clasicistas anacr6nicas)-, es la arquitectura de 
la mayor parte de nuestro siglo, con sus conquistas y con 
sus fracasos, esparcida de diversas maneras y con diver- 
sas fonnas. Y tengase en cuenta que -aun reconocien- 
do el derecho de todo ser a evolucionar-, llegado un dia, 
volvera a valorarse como un dia tambien se valoraron el 
historicismo o el eclecticismo e incluso el modernismo, 
censurados por las mismas vanguardias renovadoras. 

La arquitectura moderna espaiiola, que disuelve en su 
desarrollo 10s limites nitidos entre etapas democriticas 
y no democraticas, demuestra tambien por su propia evo- 
luci6n como ha sido abrazada y aprovechada a conve- 
niencia por arquitectos o clientes (ya Sean privados, ya 
oficiales). 

Los historiadores de la arquitectura extranjeros (Ban- 
ham, Benevolo. Collins, Dorfles, Drexler, Fusco, Gie- 
dion, Hitchcock, Jiirgen, Kultennann, Pevsner. Segre, 
Tafuri, Zevi, etc) han dejado intact0 por lo general nues- 
tro ambito de la arquitectura contemporanea, con la ex- 
cepcion de 10s estudios dedicados a Gaudi o de 10s re- 
portajes monograficos sobre Espana que han venido rea- 
lizando algunas revistas (A + U, KOKUSAI KENCHI- 
KU, L' ARCHITECTURE D' AUJOURD'HUI, 
WERK, ZODIAC, etch 
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Han sidc tente en su mayoria arquitect 
pailoles qu mantenido 10s estudios sobre 
tra arquite~ lerna, con libros de relativa IT 
tud y a l c a n ~ ~ .  Lurllu 10s de Carlos FLORES (cuya 
ducion de su libro Arquitectura espaiiola contem 
nea, 1961, puede considerme ya como un texto cli 
Cesar ORTIZECHAGUE (Lo arquitectum espaiic 
tual, 1965); Luis DOMENECH GIRBAU Arquit~rrflm 
espafiola contemporanea 1968); Antonio FERNAP 
AL BA (Lo crisis de la arquitectura espaiiola. 1939 
1972); Eduard BRU y J. Luis MATE0 Arquitecth 
paiiola contemporanea. Spanish Cotemporary Architec- 
ture, 1984); Anton CAPITEL (Arquitectura espaiiola. 
Afios50-80, 1986). Ademh de las diversas colaboracio- 
nes en revistas: Miguel DURAN-JBRIGA 7'emasdeAr- 
quitectura); el mismo Carlos FLORES (Hogary 1 
tectura); Juan Daniel FULLAONDO (Nueva Fo 
Rafael MONEO fA rquitectum, A rquitectum B&); 
BOHIGAS (Arquitectura Bis); e incluso Oscar 
QUETS, quien se incorpora cc 
cultural en el foco catalan. 

Esta Bibliogmfia basica de 
paiiola presentada, asi lo demuesrra en la re~aclon ae 
autores, aunque aparecen ya otros nombres de historia- 
dores del arte, no arquitectos, que cada vez se interesan 
mas vivamente por el mundo fascinante de la arquitec- 
tura de nuestro tiempo. 

Es por tanto, como consecuencia de e 
motivo del montaje que he realizado po 
esta Universidad Autonoma de Madrid uc UUJ L U l J l t l U J  

monograficoc sobre Arquitectura moderna espai 
y 11), por lo que la ofrezco a continuation. La mayc 
te de la estructura de la misma mantiene referenci, 
mi trabajo Arquitectum de 1940 0-1980. HISTORI 
LA A RQUITECTURA ESPANOLA 
1987. 
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septiembre-octubre, 1987. Miguel Fisac, por M.' Cruz Morales Sam. Ed. C.O.A.C.R. 

OHIG.AS, Oriol: A. Aalto en Bar Ciudad Real, 1979; N.F. Abril y junio de 1%9; A. marzo- 
de R.N.E. Barcelona: 2-IV-51. abril, 1983; Centro Ramdny Cajak R.NA. Junio, 1956; Cen- 

IRLOT, Lourdes: El prupo i<D/ t m  de Formation del Profesomdo (.Wadrid), actual Facul- 
Madrid. 1986. .,.A A" Sociologic R.N.A. Noviembre, 1958. ( V k e  Bibl. cit. 

~ R D I ,  Enric: Els Movirnents dbvantguarda a BarreIona, Ed. ionnente). 
del Cotal, Barcelona. 1983. 

IC)R&(;AS GALLISA, Antonio: Erposicidn G.R. Indwtriav or- b s  poblados de nueva planta y el mcionalismo 
quitecturn. C. A. N." 1 R, 1954; Los die: arfos del Grupo R. 
SERRA D'OR. Noviembre-diciembre, 1961 (Reproducido AA.VV.: Elpmblemadela viviendaecondmicaen Barcelona, 
en H.A. XTarzo-ahril. I%?); HorelR4RK: R.N.A. n." 182. R.N.A.. n." 191, 1950. 
1957; Cinr FE.WIV.4: R.N.A. jr~nin. 195?. AYYELA. JoSC hl.': La vivienda modesta en Catalufla. RE- 

DTRFS M A L L ~ ~ F R ,  Jost' %I?: El funcionalisrno V la numn CONSTRUCCION. Diciembre, 1943. 
plhtica. R.D.C;.A.. n." 15, julio. 1950; OF C.O.A.M.: .QgundaSemanade la Viviendc 7-11. ma.vode 1973. 
quitectum. Ed. Con Ciclo de ponencias y conferencias. Madrid, 1974. 
191;?. Chaholismo en Espaifa. T.A. Marzo. 1970. 
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Jose Antonio Coderch de Sentmenat: Urbanizacidn T o m  Valenti fa La ma 
cidn de la arquitectum moderna a1 iniciarse la dPcada de 10s cincuenta trene en Jose Anton10 coaercn una figum pi 
(como cofundador en 1951 del rupturbta Grupo R catalan y por su voluntad de estilo personal) 
muy querido por Coderch, presenta las caracterfsticas mas peculiares de su arquitectura (respeto e 
del paisaje, obra de poco espesor que enlam con la arquitectum popular mediterranea anonima 

brio, derecho a la intimidad). 
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Exodo delcampo a la ciudad. A. Noviembre, 1' 
fico). 

RRNANDEZ GALIANO. h i s :  Madrid 1956. La 
poblados. A & V. nP 5, 1986. 

FONSECA, Josk Lo invetigacion en elmmpo de 
cial. C.S.I.C. Patronato ((Juan de laCierva>>, Maana, IYJU. 

FORNS, J o ~  Juan: Madrid, centm inmigmtoria I.E.A.L. Ma- 
drid, 1964. 

GAVIRIA. Mario y otros: Las urbanizaciones en lapmincia de 
Madrid, A. Marzo-abril, 1970. 

G ~ M E Z - M O R A N  Y CIMA, Mario: Sociedad sin vivienda. 
FOESSA, Madrid, 1972; Considemciones sobm el asenta- 
miento de poblacidn en Madrid, A, Agosto, 1973. 

WMEZ VOIGT, Armando: Un resumen de las acrividades de 
la Obm Sindical del Hogor, H.A. Julio-agosto. 1972. 

GONZALO. Ricardo: Lo situacidn de la vivienda en Espaila. 
ZODIAC. nP 15. 1%5. 

La arquitectum social en Espaila a t m v h  de cien numeros de 
HOGAR Y ARQUITECTURA. H.A. Mayo-junio, 1972. 

MARTORELL CODINA, Jose: La inmigmcio a Catalunya. Edi- 
cions de Materials. Barcelona. 1968. 

MOYA GONZALEZ. h i s :  Barrios de promocidn oficial. (Ma- 
drid, 1939-1976). C.O.A.M., Madrid, 1984. 

PATRONATO MUNICIPAL DE LA VIVIENDA DE BAR- 
CELONA, 1957-1960 (Folleto informative). 

S~MANCAS. Victor; ELIZALDE, Josk El Mito del G m  Madrid 
Ed. Guadiana de Publicaciones, Madrid, 1969. 
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Ram6n: Los movrmrenros mrgmronos ae la pobla- 
,.,,, , ,~fiola dumnte el period0 1951-60. REVISTA DE 
ECONOMIA POLITICA. Septiembrediciembre, 1962. 

VIVIENDAS EXPERIMENTALES, MADRID (CONCUR- 
SO): H.A. Noviembre-diciembre de 1957 y marzo-abril de 
1967; I.C. abril de 1961, noviembre de 1965 y abril de 1973; 
A. Noviembre de 1962; T.A. Abril. 1%' 

SAENZ DE OIZA, Francisco Javier: H.A. \I 
y julio-agosto de 1%5; FORMA NUEVA 
Noviembrediciembre, 1966; J.A. Octub, 
Javier S e n t  de Oim fentrevisia). A. nP ~ & L O J .  tnero-aonl, 
1987; Fuencarral ccAx R.N.A. Agosto-septiembre, 1956; 
H.A. Noviembrediciembre, 1%3; Entrevia-.r- EIpoblado di- 
rigido de Entrevias, por Rafael Moneo, H.A. Mayo-junio, 
1961; A. Octubre. 1963 (Monografico sobre Entrwias); Ra- 
tan: H.A. Marzo-abril. 1%1; Ciudad Horizonre H.P 
agosto. 1%5. ( V h e  Bibl. cit. posteriormente). 

BARRIO ccLOYOLAn (MADRID): El Grupo Loyc 
Adolfo Gondlez Amezqueta. H.A. Julio-agosto, . ,,,. 

E4RRlO ((JUAN ?O<IIIn (MADRID): ElGrupo Juan XXIII, 
por Adolfo G o d l e z  Amezqueta. H.A. Enero-febrero. 1967. 

VAZQUEZ DE CASTRO Y ~ ~ I G U E Z  DE ONZOCO. Jose L.: H.A. 
Septiembre-octubre. 1964; FORMA NUEVA-EL INMUE- 
BLE. Marzo, 1967; N.F. Febrero de 1%9 y julio-agosto de 
1974; CaAo Roto (Madrid): A. Agosto. 1959; BINARIO. 
Portugal, Diciembre, 1W, W R K ,  Suiza, junio, 1962; H.A. 
Septiembre-octubre, 1964. (Vea5e Bibl. cit. posteriormente). 
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U.V.A. DE HORTALEZA (MADRID): H.A. Mayo-junio, 
1963; A. Octubre, 1964. 

EL GRAN SAN BLAS (MADRID): El Gmn Sun Blas, por Ma- 
rio Gaviria y otros. Ed. Tecnos. Madrid, 1967; A. Mayo- 
junio, 1968. 

CIUDAD DE LOS POETAS (SACONIA, DEHESA DE LA 
VILLA, MADRID): A. Septiembre, 1969; N.F. Junio, 1970; 
T. A. Septiembre, 1972; Algunas notas sobre la confgum- 
cidn delpatsaje urbano en Saconia de la Dehesa de la V~lla. 
por Norberto Spagnuolo. JARDIN Y PAISAJE. N.' 5 
Enero-febrero, 1973. 

VIVIENDAS DEL CONGRESO EUCARISTICO 
(BARCEWNA): Viviendas en el XXXV Congreso Euca- 
ristrco Internacronal de Barcelona, por Bonaventura Bas- 
segoda. B.D.G.A. 3er. Trim. 1952; Viviendas del Congreso 
Eucaristlco, por David Mackay. C.A. N." 61. 1965. 

MONTBAU (BARCELONA): C.A. NP 37,1959 y NP 61,1%5; 
A. Julio, 1965. 

FERNANDEZ DEL AMO J. L.: FerndndadelArna Aquitectum 
1942-1982. Catdlogo Expo. Museo Espaiiol de Arte Contem- 
poraneo. Ministerlo de Cultura. Madrid, 1983; Poblado de 
Ve~avrana (Ckeres): R.N.A. Octubre, 1958 y A. Julio, 1959; 
Pohlado de Cafiada de Agm (Hellin. Albacete): A. Febre- 
ro, 1967. 

111. 4. Evolucidn de la Arguitectum apartirdelosconcursos 
de las rnuestras internacionales: Bruselas-58: 

BRUSELAS-1958: R.N.A. Julio, 1956 (Concurso de ideas pa- 
ra el Pabellon espaiiol) y junio de 1958; I. C. Octubre y di- 
ciernbre de 1958; L'Exposition de Bruxelles 1958, por L. Nov- 
gorodsky, LA TECHNIQUE DES TRAVAUX. Juillet-aoiit. 
1958; Camcteristicas arquitectonicas del Polacio de Expo- 
slciones de la Carnam de Comercio. Testigo en Madrid de 
la Exposicion Mundial de Bruselas, por Angel Urrutia Nu- 
Rez, COMERCIO E INDUSTRIA. Diciernbre, 1981. 

CORRALES J. A.; y VAZQUEZ MOLEZUN. R.: Corralesy Mole- 
d n  Aquitectum. Ed. '%nit. Madrid, 1983; N.F. Octubre, 
noviembre, diciembre de 1%7/enero, febrero, marzo de 
1968/junio de 1970; A. Octubre, 1971; Museo de arte mo-' 
derno (Moleziin): R.N.A. Octubre, 1954 (Sesi6n de Cn'tica 
de Arquitectura); Edijicio de Seleccionesdel Rider's Digest: 
H.A. Enero-febrero, 1963; T.A. NP 79. 1965; OBRAS N.O 

107.1966; Casa Huarte en Puerta deHierro (Madrid): N.F. 
Septiembre, 1967 (Monografico). (Vease Bibl. cit. posterior- 
mente). 

111. 5. La arpuitectum religiosa en la vanguardia Revolucidn 
espacial y Concilio Vaticano II. 

AA. W.: Arte Sacro y Concilio Vaticano I1 Junta Nacional 
de Arte Sacro. Ledn, 1965. 

A m 4 ,  Valentin: Hacra un dimtorio pam la construccidn de 
/as iglesras. A. Abnl, 1963. 

ARREY DOWDO, Francisco y otros: La obm deEduanfo Term 
ja. Ed.  lnstituto de Espafia. Madrid. 1977. 

B~SQWFTS Juan A.: Un nuevo progmrna para las iglesias A. 
Varzo, 192.  

DOCU'clEKTOS DEL VATICAN0 11. CONSTITUCIONES. 
DECRElUS. DFCLARACIONES. Ed, B.A.C. Madnd, 
19'6. 

E n r  R A N  M O L I N ~ ,  JosC: Aquitectum religioso en laprovin- 
cro de Jakn desde 1940 a 1971. CS.I.C. 1982. 

F F R Y ~ N W E ~  A L B ~ .  Antonio: E1espocrosagmdodelaprobl~- 
rnatrca relrqrosa contemporanea. A. Mayo, 1970. 

FERNANDEZ ARENAS, Arsenio: Iglesias nuevasen Espafla Ed. 
La Poligrafa. Barcelona, 1%3; 
Lo figumtivo y lo nojigumtivo en la imagen religiosa. A. 
Enero, 1965. 

F r s ~ c ,  Miguel: Buscondo un nuevo artesacm TRAHE NOS. 
N P 12. 1957; Problemas de la arquitectum religiosa actual. 
A. Abril, 1959; Notassobre rniarquitectum religiosa. H. A. 
Abril, 1 %5; Algunas considemcionessobre el espacio arqui- 
tectonicosagmdo. ATLANTIDA. Diciembre, 1%7. Lm igle- 
sias de Miguel Fisac, por Adolfo Gonzalez Amezqueta. H. 
A. Marzo-abril, 1965; Fisac, por Daniel Fullaondo. Ed. Di- 
recci6n General de Bellas Artes. Madrid, 1972; Lu arquitec- 
tura de Miguel Fisac, por M.' Cruz Morales Saro. Ed. 
C.O.A.C.R. Ciudad Real, 1979.1. Iglesia delEspiritu Santo 
(Madrid): Iglesia del fipiritu Santo del CS.I.C. Ed. C.S.I.C. 
Madrid, 1946; Un templo rnadrileilo y sus artrJices (Iglesia 
delEspiritu Santo), por Enrique Lafuente Fenari. ARTE ES- 
PASOL. 3er. Trim. 1947; R.N.A. Junio, 1948; Iglesia del Co- 
legio de Arcas Reales: R.N.A. Enero. 1955 (Sesion de Cnti- 
ca de Arquitectura); Teologado de S. Pedro Martirpam 10s 
10s PP Dorninicos de Alcobendas en Madrid. A. Mayo, 1% 
BINARIO. Portugal. Diciembre, 1960; Iglesia de la Coro- 
nation en Vitoria: R.N.A. Abril, 1958; A. Mayo, 1960. 

FWRES, Carlos: Un siglo de arquitectura religiosa. H.A. 
Marzo-abril, 1965. 

INTEGRACION DE LAS ARTES: (Responden Jose M.' La- 
bra, J. M.' Garcia de Paredes. Pablo Serrano, J. L. Fernhn- 
dez del Amo, Antonio Fernandez Alba, JosC Luis Shnchez, 
Jose M.' Subirachs). H.A. Enero-febrero, 1%3. 

IRrGvEz ALMECH, Francisco. MOYA BLANCO, Luis, FISAC SER- 
NA, Miguel: Lo liturgia en la arquitectum religiom Madrid, 
1949. 

MOLINA MART~NEZ, Miguel Angel: Diccionario del Vaticano 
II. Ed. B.A.C. Madrid, 1969. 

P ~ R E Z  GUTGRREZ, E.: La indignidad en el arte sagmda Ed. 
Guadarrama. Madrid, 1962. 

PLAZAOLA, Juan: El arte sacro actual. Ed. B.A.C. Madrid, 
1965. 

RAMSEYER, Jean Philippe: Lapalabm y la irnagen. Liturgia, 
arquitectum, arte sacro. San SebastiAn, 1967. 

REVISTA NACIONAL DE ARQUITECTURA (R.N.A.). 
Septiembre, 1957 (Monogrhfico dedicado a1 Arte y a la Ar- 
quitectura religiosa). 

ROIG, A.: El arte sacro modern0 en Espafla C.A. NP 45 3er 
trim. 1%1. 

S o m s ,  Jose M?: El templo catdlico de nuestro tiernpo. 
R.N.A. Septiembre, 1957. 

Iglesias nuevas en Madrid. GRAN MADRID. NP 5. 1949. 
Iglesias. I.C. Marzo, 1950. 
Sesion de Cn'tica de Arquitectum dedicada a las h 7 i c a s  de 

A ranzazu y de Lo Merced. R.N.A. Junio, 1951. 
Sesion de Cn'tica de Arquitectura dedicada a1 Proyecto de Ca- 

tedml en Madrid, de Oiza. R.N.A. Marzo, 1952. 
Basr7ica de Madrid. R.N.A. Mayo. 1952. 
Sesion de Crriica de Arquitectum dedicada a Ias nuevaspam- 

quias de V~foria. R.N.A. Abril. 1958. 
Concurso Iglesia de San Esteban Protornartir de Cuenca. A. 

Enero, 1961. 
Coloquio sobre Iglesias. A. Abril. 1%3. 
Conversaciones de orquitectum religiosa. Patronato Munici- 

pal de la vit~enda/cuADERNOS DE ARQUITECrURA. 
Barcelona, 1965. 

Iglesra de Nuestm .Mom de Guadalupe (Madrid): H.A. Mayo- 
junio, 1966. 

Iglesia ~rroquial  en el Pbblado de Alrnendmles (Madnd): A. 
Septiembre, 1%7. 



Miguel Fhac Serna. Igksia de Nuesrra &enom de la Coronation, 1958, Vitoria. Fisacprovoca una revolucidn en la ar; 
' 

tura religiosa espaiiola corno no se conocia desde Gaudi superando 10s mncios historicisrnos y adelantandose a Ins pr 
tas de sencillez o comunion sisternatizadas a partir del Concilio Vaticano II. Tras algunas experiencias anteriores, 1 
viene a ser aquitan solo espacio dinamico y luz sirnbolica, aunque estPn presentes el Le Corbusier mas escultorico y 
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111. 6. L.u Ieccidn extmnjera- Com.entes funcionalista 
y estilo international. 

BANCO HISPANOAMERICANO (COMPLEJO VILLA- 
MAGNA, MADRID): I.C. Noviembre, 1970; L'ARCHI- 
TECTURE FRANCAISE. Janvier-fevrier, 1971; T.A. Julio- 
agosto, 1972. 

EDIFICIO tcBEATRIZ)) (MADRID): I.C. Abril. 1973: ES- 
TRUCTURA. Octubre, 1973. 

FUNDACION ((JUAN MARCH)) (MADRID): A. NO 
1970 y febrero-marzo, 1975; I.C. Julio, 1975. 

EDIFICIO ((EL CORTE INGLESs (CALLE PRECL~UVJ, 
MADRID): R.N.A. Diciernbre, 1950 y junio, 1954; Loevo- 
lucion delgran almac6n, por Angel Urrutia Nuilez. ESTA- 
BLECIMIENTD TRADICIONALES MADRILE~OS. Ed. 
Ciimara de Comercio e Industria. Vol. IV. Madrid. 1984. 

MUSE0 E S P A ~ O L  DE ARTE CONTEMPORANEO 
(MADRID): N.F. Octubre, 1%9; A. Diciembre, 1969; EIMu- 
seo Ekpaiiolde Arte Conremporrinw, por Carlos Arean. BE- 
LLAS ARTES. Agosto-septiembre. 1975. 

CIUDAD SANITARIA <(LA PAZN (MADRID): I.C. Enero- 
febrero, 1965. 

EDIFICIO ((LA FW ID* (MAT 
bre, 1972. 

HOTEL ccMELIA-MADRID)): T.A. MarLu, l N O ,  I 

viembre, 1968. 
AEROPUERITY) NA MADRID 

N." 3. 1948; I.C. 5; El aem 
Bamjas, por J. A. Coraoba urd6iiez. Tmlc voaoral. 
1981. 

ESTACION FERROVIARIA MADRID-C 
TRUCTURA. N.' 4. 1973; ARCHlTE 
Septembre. 1976; I.C. Noviembre, 1976; ~ r r ~ r r r ~ r  r r r ,  J JU ,,a- 

cidencia en la zona norte de Madrid, p 1 Huma- 
nes, en AA. VV.: Lose~racionesfemvia~ lrid. Ed. 
C.O.A.M. Madrid, 1980. 

EDIFICIO ccPUEBLO)) (MADRID): N.F: tnero. l%% A. 
Marzo, 1969. 

BANHAM, Reyner: Teona y diseilo 
la rndquina. (London, 1960). Traa. rruenos AIRS, IY 

B E ~ N ,  Tim y Charlotte: El Estilo Internocional. Ed. 
Madrid, 1981 (2 vols). 

H r r c ~ c o c ~ ,  Henry-Rusell; JOHNSON, Philip: El EStilo J 

nacionak arquitectura desde 1922. Prologo de Maria 
sa Mufioz. Comisior .A.A.T. MI 
1984. 

URRUTIA NiRJEz, Ange zrios de la 
guerraen Madrid. C ~ M ~ K L I U  t INIJU~TRIA. Novlem- 
bre, 1984 (Numem monografico dedicado a La Ban1 

ZURKO, E. R.: La teonadel juncionalismo en la arquitec 
Ed. Nueva Vision. Buenos Aires, 1970. 

Rascacielos en Espaiia. R.N.A. Febrero, 1955 (Sesi6n dt 
tica de Arquitectyra). 

EDIFICIO (tESP.4NAn (MADRID): LA TI 
TRAVAUX. 1953; C.R. NP 75-76. 1953. 

EDIFICIO NBANCAYAN (MADRID): R.N.A. MDrero, 
CENTRO COMERCIAL (AZCA): G.M. NP 28.1954; R. 

Mayo, 1955; A. Abril, 1%6. 
EMBAJADADEU3.A.: R.N.A.. 

QUE DES TRAVAUX. Janvier 
ESCUELA DE INGENIEROS DE CAMINUS (MAUI 

I.C. Mayo, 1%9. 
FACULTAD DE DERECHO (BARCEU)NA): A. M 

1959; C.A. NP 35. 1959; I.C. Marzo, 1959. 
EDITORIAL GUSTAVO GILI (BARCELONA): R.I-.A. 

Abril. 1956. 
FABRICA MONKY (EDIFICIO COGESOL. MADRID): A. 

Julio, 1963; I.C. Mayo, 1%4. 
C.O.A.C.B. (BARCELONA): R.N.A. Agosto. 1958; C.A. 
NP 32. 1958. 
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AXIUKANCES GENERALEa ur. r u m L E  (AVDA. DE 
AMERICA-M-30, MADRID): La obmde Andmult, Pamt, 
Guvan. MUR VIVANT. N.O 54. 1979; I.C. Mayo, 1982. 

LOS COLEGIOS MAYORES EN LA CIUDAD UNIVERSI- 
DE MADRID: C.M. Santo Tomas de Aquino 

nus))): RJVA. Abril. 1957 1.C Junio-julia 1957; CM. 
uatc A. Noviembre, 1%0; C.M. San Agustirr. A. Ene- 
I ;  N.F. Junio, 1970; CM. Son Juan Evangelistc H.A. 

--..- -gostop 1968; CM. Chaminade: ARA. N." 12. Abril, 
1967; C.M. Jaime del Amo: A. Marzo, 1%9; C.A. N." 73. 
1%9; CM. Santa Monica. A. Mayo, 197Q W. Espiritu Son- 
to: A. Octubre, 1970; C.M. Elias Ahuja: C.A. N." 78. 1970; 
CM. Char Carlos. N.F. NP 107. Diciembre 1974; BODEN. 
NP 18. Verano, 1978; A. NP 233. Noviembrediciembre, 1981; 
C.M. Brasilefio: Casa do Brasil. Madrid. 1%2 (Folleto edi- 
tad0 con motivo de su inauguraci6n); CM. Chino: H.A. 
Julio-agosto, 1969; I.C. Abril, 1970; A. Diciembre. 1973; 
C.M. Argentino <( ~Aom de Lt . NP 137. 
1970; La Univenic 'utense y lo. Mayom, 
por Antonio Orti Ed. Impre! cial. Ma- 
drid. 1960. 

CABRERO, Francisco: Edificio ctArriba>>: A. Enero, 1%4; Pa- 
bellon de Cristal de la Casa de Campo: T.A. NP 73. 1965; 
El PoMldn de Cristal de la Casa de Campo, por Angel Urru- 
tia Ni~fiez. COMERCIO E INDUSTRIA. Mayo, 1982; (Vka- 
se Bibl. cit. anteriormente). 

ORTIZ-ECHAGUE Cesar y ECHAIDE Ra 
Echagiie y Rafael Echaide, por Luis N 
Direcci6n General de Bellas Artes. Ma 
ro. 1964 (Monografico dedicado a sus C ~ W ~ J , .  a r r r r r r v  nry- 

noldx R. N .A. Abril, 1957; Comedores pam la SEAT (Bar- 
celona): I.C. N." 79 y 90; ARCHITECTURAL RECORD. 
N." 5. 1957; FORUM. Mayo, 1957; L'ARCHITECTURE 
D'AUJOURD'HUI. NP 73. Septiembre. 1957; BAUMEIS- 
TER. Mayo, 1958; BAUEN + WOHNEN. Junio, 1958; 
WERK. Agosto, 1958; TECHNIQUES & ARCHITECTU- 
RE. Diciembre. 1958; ARKITEKTEN. NP 16. 1958; ALU- 
MINUN IN MODERN ARCHITECTURE. 1958; BAU- 
KLNST UND WERKFORM. Junio. 1959; BINARIO. NP 
31. Abril, 1961; BOUWKUNDING WEEKBLAD. NP 25. 
Diciembre, 1962; Sucursal Bunco Popular Espaiiol (Madrid 
Gran Yin; tmnsformada): A. Abril, 1959; Edificios SEAT 
(Madrid): A. N." 94. Octubre. 1966. 

-A, Alejandro de la: Alejandro de la Sc 
M.0.P.U.-C.O.A.M. Madrid. 1988; Ten 
quitecrum y tecnologia, por Alejandro de la mra, A. r e o m ,  
1961; Gimnasio del Colegio Mamvillas (Madrid): H. A. 
Noviembre-diciembre, 1962; Colegio Mayor CPsor Carlos 
N.F. N." 107. Diciembre. 1974; BODEN. N.' 18. Verano. 
1978; A. N." 233. Noviembrediciembre, 1981; Aulasy Se- 
- -  ios de la Universidad de Sevilla: A. N." 233. 
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gs El Escorial (Barcelona): A. Octubre, 1%1; COED 
EN. N.O7 1%3; H.A. Julio-agosto, 1%3; C.A. NP 89. 
Viviendas en CL Paltars (Premio FAD 1959): A. Abril, 
C.A. NP 44.2: trim. 1%1; THE ARCHITECT AND 
DING NEWS. NP 18. 1961; Viviendm en Avda Me- 
la- A. Abril, 1%5; THE ARCHITECT AND BUIL 
i NEWS. NP 29. 1965; C.A. N.' 62. 1%5; Viviendas 
Secretari Coloma- A. Abril, 1%5; Caso del Pati. H .A. 
agosto de 1963 y enero-febrero de 1%6; C.A. NP 62. 
Centm Pamquial e Iglesia de Son Sebmtidn- C.A. 3Cr. 
1%1; Fdbrica Piher (I): A. Junio de 1%3 y abril de 1%5; 
VP 59.2: trim. 1965; Fibrica Piher(I1): C.A. NP 82. 
N.A. N.O 91. 1973; Ediciones Destino: H.A. 

:mbre-octubre, 1%8; A. Octubre de 1%8 y enem de 
1%9; Administmcidn y Visado del COA.C& C.A. NP 48. 
2." trim. 1%2; MOBEL INTERIOR DESIGN. NP 6.1%3; 
Edificio La Vonguardia. TECNIQUES ET ARCHITECTU- 
RE. Dkembre. 1975-janvier, 1976; Ed~jicio Xoudiem A. 

1, 1969; Apartamentos Pals G o g  C.A. N.O 99. 1973; 
eptiembre, 1975; N.A. NP 3. 1976; Conjunto Residen- 
1 1  Paseo de la Bonanova- A. Enero. 1%9; C.A. NP 103. 
N.A. Julio-agosto, 1974; Centm Escolar Thou: J.A. 

Mayo, 1975; C.A. NP 111 de 1975 y 112de 1976; A.B. Mayo- 
junio, 1976; LCYl'LJS, N.O 23. October, 1979; Ceso AlmimlL. 
C.A. NP 124. 1977; A. Noviembrediciembre, 1983; Edifi- 
cio Ilumgar: C.A. NP 91-92. 1972; J.A. Octubre, 1976; Vi- 
" 

-'inpica (Olimpiada Barcelona'92): Tmnsfrmacion de 
nte man'timo. Barcelona. La Villa Olimpica, 1992. Ed. 
vo Gili. Barcelona, 1988; Barrelona Drawings (Sobre 
~ c i o  de Deportes de Arata Isozaki). Ed. Gustavo Gili. 
lona, 1988. 
Z BOFILL: Ricardo Bofill. Laarquitectumde un horn- 
:onversaciones con Fran~ois  HCbert-Stevens. Ed. 
. Madrid, 1984; Ricardo Bofill. Taller de Arquitectu- 

. -. --. Gustavo Gili. Barcelona, 1984, Ricardo Bofill. Ta- 
ller de Arquitectum 1960-1985. Ed. Gustavo Gili. Barcelo- 
na. 1988; PROG. ARCHRE. Sept., 1975; TECH & ARCH- 
RE. Oct., 1975; A + U. NP 72. 1976; UARCHITECTURE 
D'AUJOURD'HUI. Avril-mai de 1970, dkembre de 1975 

mbre de 1984 (Obra en Francis); ON. Naiembre, 1981; 
' 258. 1986; E.I. NP 20 de 1980 y NP 21 de 1981; Vi- 
Ten cL Nicamguc INMUEBLE. Mayo. 1%6, Barrio 

Gmrdi. L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI. Avril-mai, 
1970; ARCH. FORUM. NP 4. 1971; La Ciudoden el-- 
cio: La Ciudad en el Espocio. Ed. Blume. Barcelona. 1968; 
J.A. Julio-agosto, 1977; Walden-7: N.A. NP 19. 1973; A.B. 
Julio, 1975; C.A. Noviembre, 1975; J.A. Febrero, 1976; H.A. 

1-abril. 1976; La Manmnem (Calpe): A. Abril. 1%8; 
~ d u ~  (Calpe): ARCH, DESIGN. Julio, 1%8; ARCH. 
JM. NP 5. 1968; LoMuralla Roja (Calpe): L'ARCHI- 
'URE D'AUJOURD'HUI. Juin-juillet, 1972; LesHa- 
A. Junio, 1975; ARCH. DESIGN. Julio, 1975; Abm- 
ROC. ARCHRE. LXIII. Oct.. 1982; Proyectodel Tu- 
IMAL. Septiembre, 1982. ARQUITECTURA VIVA. 
smbre, 1988. 

"l MrRUSQUETS ( E m D I O  PER): Clotet-7bquets, por 
ia M.A. Mann. Ed. Gustavo Gili. Barcelona. 1983; 
Julio-agosto. 1V1; J.A. Dicimnbrc, 1973; El Estudi 
) 10s confines de la arquitertum actual por Josep Mun- 
I. ESTL'DIOS PRO ARTE. Julio-diciembre, 1976; A. 
, 1%P. A + U. NP 76. Abril, 1977; Estudio PER, vein- 
sdespuh por Ant6n Capitel. A. N." 257. Noviembre- 
~bre, 1985; Cam GilSaIa- H.A. Julio-agosta, 1971; T.A. 
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Abril. 1972; C.A. N? 91-92.1972; Cam Georgina. A. Abril, 
1973; N.A. N? 20. 1973; Casa Vittoria (Pentelleria); 
Mayo-junio, 1976; C.A. NP 119. 1976; Piscina Mo 
Fortuny: A. Mayo-junio, 1981; Remodelacion Polau 
Mzisica Catalans. A. Septiembre-octubre, 1982; Mae 
del Museo Dalide Figuerax J.A. N.O 33. 1975; ESTU 
PER: EL CROQUIS. N.O 23. 1986. 

111. 12. El individualismo y las actuaciones aNIaaax 
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TRAYECTORIA DE FISAC Miguel: I.C. Abril, 1%3; A. 
zo,1%7; Edifcio Vega (Madrid): T.A. NP 90. 1% 1.C 
viembre, 1967; Centro de Estudios Hidrograficos: 
Enero-febrero, 1964; Oficinas JBM: A. Julio de 1%9 y 
de 1971; H.A. Julio-agosto, 1%9; Faaden, por Julius I 
mann. Stuttgart, 1973; Labomtorios Jorba. A. Julio de 
y julio de 1971; (Vtase Bibl. cit. anteriormente). 

TRAYECTORIA DE CORRALES J. A.; y VAZQUEZ M ~ L I  
Ramon: Concurso Edificio Peugeot (Buenos A ires): A 
nio, 1962; Torres de viviendas en la M-30: A. Novien 
diciembre, 1983; CORRALES: Viviendas en Parque Lvn- 
de de Orgat (Madrid): A. Julio-agosto, 1978; Casaparticu- 
lor en Amvaca. A. Marzo-abril, 1981. MOLEZUN: Cole- 
gio Mayor Santa M." del fipiritu Santo: A. Octubre, 1970; 
Edificio ZTT (Avda. de America, Madrid): A. Abril, 1973; 
T.A. Febrero. 1974; (Vkase Bibl. cit. anteriormente). 

CANO LASSO Julio: Julio Cano Lasso, arquitecto. Ed. Xi 
Madrid, 1980; Cano Lasso, arquitecto. Ed. Fundacior 
tonio CamuAas. Madrid, 1988; N.F. Enero-febrero, 
(Monografico decicado a su obra); C.A. NP 70. 1967 (Lo 
arquitectum tecnologica de J.  Cano y J A. Ridruelo); A. I 
ciembre, 1972; Viviendas junto a1 Viaducto (Madrid): 
Septiembre, 1962; Viviendas en calle Espalter (Madrid): 
Octubre, 1961; H.A. Marzo-abril, 1962; Viviendasen P'- 
Bas17ica de la Merced (Madrid): A. Julio-agosto, 1978; 
tral de Comunicaciones Via SatPlite en Buitrago de Lc 
(Colab. con J. A. Ridruejo): A. Julio, 1968; T.A. Julio, 
H.A. Julio-agosto, 1969; ARCHITECTURE FORl..-, 
FONCTIONS. ARQUITECTURA FORMAS Y RINCIO- 
NES. Revista International anual. AAo 16. Edici6n de 1971; 
EdrflcioPPO. (Madrid): A. Marzo-abril. 1981; Universidad 
Laboml de Almeria. A. Enero- febrero, 1976; Restaumcion 
del Cuartel del Conc Madrid): A. Marzo-2 
1982. 

TRAYECTORIA DE VI CASTRO A.; e IRIGUE 
ONZONO J. L.: ConcxrJv a r s r r r  r l a ~ i ~ n a l  del Centro de 
lin: Senator Fur Bau-und Wohnungswesen. Berlin, 1 W .  
Concurso Edficio ccLa Union y el Ft!nim (Madrid): N. F. 

NP 14.1%7; Concurso AyuntamientodeAmterdam A. Abril. 
1%9; Concurso Plaza de Colon (Madrid): A. N.' 147. 1971; 
C.A. NP 86. 1971; Grupo escolar en Curio Roto: A. Octu- 
bre, 1970; H.A. Julio-agosto, 1970; Polideportivo {(Anto- 
nio MagariAosn (Znstituto Ramiro deMaeztu, Madrid): T.A. 
Abril, 1971. VAZQUEZ DE CASTRO: Sistema integml TA- 
BLZBU)Cdeprejbbricacion Iigem Serie 20. (Colab. con Ri- 
cardo Aroca). Madrid, 1981; Proyecto Unidad VecinalccCos- 
fa Ricax H.A. Noviembre-diciembre, 1962; N.F. Julio- 
agosto. 1974; Antiguo edificio Mutua Automoviliflicaen ca- 
Ile Almagro 40, Madrid (Colab. con Manuel Sierra Nova): 
T.A. Julio-agosto, 1970; A. Noviernbre, 1970; Kviendasen 
calle A-vala, 134, Madrid: A. Agosto. 1967; H.A. Enero- 
febrero. 1%8; Casa en calle Cariamq 13 -Hondura.v, 13. 
Madrid- (Colab. con -ManuelSierra): A. Septiembre, 1969. 
I%IGUEZ DE ONZONO: Mificio ctZugazarte~ en las Are- 
nas, Vizcaya (Colab. con Felix Jifiguez de Onzofio): A. Ju- 
nio, 1 %7; Concurso Delepacion COA M de Burgos. Casa del 
Cubo (Colab. J.D. Fullaondo): A. Noviernbre-diciernbre, 
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'lub de Campo de la Sociedad Bilbaina. 1.C 
i'ificio Cadagwa (AZCA): T.A. Diciernbre, 15 
lllube (AZCA): EL CROQUIS. N." 21. 19E 

NP 21. 1985; BIA. NP 93. 19 Bibl. cit. a 
mente). 

GARC~A D E PAREDE riembredic 
1%5 (Monogdficc ;oIegio Ma 
to Tomas de Aquino -NAqUInUS*- (cola&. con Rafael de 
la Hoz): R.N.A. Abril, 1957; I.C. Junio-julio, 1957; Escue- 
lade 7e~ecomunicacion. Madrid IColab. con Javier Carva- 
jal): A. Julio, 1965; Convento Carmelitas Descabos {.%fala- 

-,.A. A Septiembre, 1%7; Ocuela de A rtesy Oficios (Zeruel): 
em bre, 1969; Ofcinai en Plaza Basr7ica de la Mer- 
rdrid): A. Noviembre, 1970; RODEN. N." 18. 1978; 
60 ccManuel de Falla~ (Granada): ARA. Enero- 

...,.-,, 1977; A. N.O 215. Noviembre-diciernbr~ lQ7Q- 
IANUS. Mayo-junio, 1980; ON. Septiernbre, 1980; A 
deMadrid: VILLA DE MADRID N." R2.1984; B1 
zo, 1985; Ampliacidn de la Fundocion Rodrirue: A 
Granada: A. N." 240. Enero-fehrero. 1983. 
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CARVAJAL Javier: N.F. Septiembre, 1974 (Monogrifico dedi- 
cado a su obra); A. Agosto, 1973; Viviendasen Plaza de CrLF- 
to Rey, Madrid, fColab. con Rafael Garcia de Castro): A. 
Mayo, 1959; Escuela de Altos Estudios Mercantiles (Barce- 
lona): A. Julio, 1965; Pabelldn de Espafia en la Feria Mun- 
dial de Nueva York: A. Agosto, 1964; Universidad Ponrrfi- 
cia de Comillos (Madrid): J.A. Marzo, 1975; Viviendas uni- 
familiares en Somosaguas: A. Enero, 1970; A.H. Julio- 
agosto. 1972; Torre de Valencia. N.F. Enero, 1973; I.C. Enero- 
febrero. 1974; BODEN. NP 18.1978; Cam LIadd en Sun Ro- 
que (Cadiz): EL CROQUIS. Mayo-junio, 1982. 

TRAYECTORIA DE FERNANDEZ ALBA A.: NeocIasicismo y 
postmodemidad, por A. Fdez. Alba. Ed. H. Blume. Madrid, 
1983; Sobre Kahn. A.B. Enero-junio, 1982; Unidad residen- 
cia1 en Vitoria: I.C. Octubre, 1975; A. Julio-agosto, 1978; 
Anteproyectopara el Banco de Bilbao (AZCA): L'ARCHI- 
TECTURE D'AUJOURD'HUI. DCcembre, 197l/janvier, 
1972; A. Enero-febrero, 1981; EscueladeArquitecturade Va- 
Iladolid: A. Marzo-abril, 1981; Centro de Datos del Institu- 
to Geogrcifico Nacionol: A. Marzo-abril, 1981; El Observa- 
torio Astronomico de Madrid. Ed. Xarait. Madrid, 1979; 
Centro ReinaSofia. BIA. Noviembre, 1983; (Vease Bibl. cit. 
anteriormente). 

TRAYECTORIA DE MONEO, Rafael: EL CROQUIS. Abril. 
1985 (Monogrhfico sobre su obra); Sobre Kahn. A.B. Enero- 
junio, 1982; Viviendas en Paseo de la Habana (Madrid): A. 
Marzo-abril. 1981; A.vuntarniento dehgrofio: LOTUS, NP 
33. 1981; A. Mayo-junio, 1982; Concurso Altos Hornos (Ma- 
drid): A. Octuhre. 1974; Concurso Actur Lacua (Vitoria): 
A. Septiembrediciembre. 1977; Concurso de Ampliacidn del 
Banco de Espaifa: A. Enero-febrero. 1981; Museo de Arte 
Romano (Merida): A. Mayo-junio. 1984; LQTUS. NP 35. 
1982; Remodelacidn de Atocha (Madrid): EL CROQUIS, 
Enero, 1985; LA ESCUELA DE MADRID. Febrero, 1985; 
A. Julio-agosto. 1985; Edificio de Seguros en Sevilla. A. 
Marzo-junio, 1988. (Vease Bibl. cit. anteriormente). 

I 11. 13. Madrid: El eje Castellana y la nueva arquitectum 

ALCAZAR GONZALEZ. Adela: Evolucidn delplaneamiento en 
el Sector Genemlisimo. (Memoria de Licenciatura dirigida 
por Manuel Valenzuela). Univenidad Autonoma de Madrid, 
1979. 

ALONSO PEREIRA, J o d  Ramcin: Palacetes Madrileifos delno- 
vecientos. VILLA DE MADRID. NP 64. 1979. 

ALVAREZ MORA. Al fonso: La remodelacidn del centm de Ma- 
drid. Ed. Ayuso. Madrid. 1978. 

ARQUITECTURA. Enero-febrero, 1980. 
ARQUITECTURAS BIS. Julio-septiembre, 1978. 
CAPITEL, Anton: Un paseo por la Castellana. De Villanueva 

a ct Nueva Forman. A. B. Julio-septiembre 1978; A vueltas 
con la Castellana: su tmnsformacion arquitectonica reci~n- 
te A. Enero-febrero, 1980. 

C.O.P.L.A.C.O.: Los Planes de Ordenacidn Urbana de Madrid 
Madrid, 1982 (Contiene Bibliografia diversa anterior). 

IMAGENES. Programa monografico sobre La Castellana, di- 
rigido y presentado por Paloma Chamorro. T.V.E., 1980. 

MONFC), Rafael: hfadrict 10s ulrimos veinticinco aifos. IN- 
FORMACION COMERCIAL ESPA~OLA. Servicio del 
Ministerio de Comercio. Febrero, 1967. Reeditado en H.A. 
Marlo-abril, 1968; El desarroflo urbano de ,Modrid en 10s 
arios 60. CUADERNOS P.4RA EL DIALOGO. XIX. Ex- 
traordinario. Madrid, 1970. 

ROCA. JosP A.: La nueva ctcity,> madrileita. Se buscon metros 
cuadmdos de q/icina, ACTLJALI DA D ECONOMICA. NP 
119. Septiembre. 1979. 

Rurz PALOMEQUE, Eulalia: Ordenacidn y tmnsformaciones 
urbanas del casco antiguo madrileiio dumnte lossiglos XIX 
y XX. I.E.M. Madrid, 1976. 

Sesidn de Critica de Arquitectum sobre el Sector de la Avda. 
del Genem!isimo de Madrid. R. N .A. Agosto, 1951. 

SIMANCAS, Victor; ELIZALDE. JosC: El Mito del Gmn Madrid. 
Ed. Guadiana de Publicaciones. Madrid, 1%9. 

T o u z ~  RODRIGUEZ, Julio: Castellana arriba. E.I. NP 6 y 7 de 
1977. 

VALENZUELA RUBIO Manuel: Zniciativa oficial y crecimiento 
urbano en Madrid (1939-1973). ESTUDIOS GEOGRAFI- 
COS. NP 137. 1974. 

EMBAJADA DE ALEMANIA (Bobran-Branca-Schoebel): 
I.C. Enero-febrero, 1967; A. Mayo, 1967; T.A. Junio, 1967. 

EMBAJADA BRITANICA (Bryant-Blanco Soler): EL IN- 
MUEBLE. Abril, 1966. 

CANCILLERIA REAL EMBAJADA DE SUECIA (Ahlgren- 
Olsson-Silow-Blanco Soler): ARKITEKTUR. Suecia. Febre- 
ro, 1964; A. Marzo, 1964. 

EMBAJADA DE U.S.A. (King-Warlow-Gamgues): R.N.A. Ju- 
nio, 1955; LA TECHNIQUE DES TRAVAUX. Janvier- 
fevrier, 1956. 

AMPLIACION MINISTER10 DE MARINA (L6pez de 
Asiain-Hoz-Olivares-Chastang): A. Enero-febrero, 1980. 

BANCO DE LEVANTE (Poblacion): T.A. NP 73. 1965; T.A. 
Junio, 1976; J.A. Septiembre, 1976. 

BANCO PASTOR (Corrales-Olalquiaga-Salvador Molenin- 
Vizquez Molenin): A. Mayo-junio, 1979; ARCHITECTU- 
RE INTERIURE. Septembre-octobre, 1980. 

TORRES DE JEREZ (Estudio Lamela): I.C. Abril. 1970; A.C. 
Octubre, 1970; ARCHITECTURE FRANCAISE. Janvier- 
fevrier, 1971; CERCHA. NP 11. 1973; T.A. NP 209. 1977; 
1.C. Agosto-septiembre, 1977. 

BANCO MERCANTIL E INDUSTRIAL (Estudio Lamela): 
I.C. Enero-febrero, 1980. 

EDIFICIO BANESrO (Perpifig-Iglesias): A. Marzo, 1%9. 
EDIFICIO IBM (Fisac): A. Julio de 1%9 y julio de 1971; H.A. 

Julio-anosto. 1969; Fassaden. por Julius Hoffmann. Stutt- 
gart, 1c73. . 

EDIFICIO PIRAMIDE (Estudio Lamela): T.A. Junio, 1979; 
I.C. Junio. 1980. 

EDIFICIO FENIX (Gutikrrez Soto): I.C. Marzo, 1970; T.A. 
Noviembre. 1971; OBRAS. NP 17. 1972. 

EDIFICIO BANKUNION (Corrales-Molenin): N.F. Junio, 
1970; A. Diciembre, 1970; T.A. Marzo, 1971; N.F. Enero- 
febrero, 1972 y abril-mayo, 1975; A. Marzo, 1976; T.A. Ma- 
yo, 1976; A.B. Julio-septiembre, 1978. 

OBRA ADJUNTA A BANKUNION (Cavestany-Corrales- 
Molezun): BODEN. NP 21. Otofio. 1980. 

EDIFICIO CASTELAR (Rafael de la Hoz-Chastang): P.C. XI. 
1982. 

EDIFICIO LA ADRIATICA (Carvajal): A. Marzo-abril. 1981; 
BODEN. NP 22. Invierno 80181. 

EDIFICIO LA CAIXA (Bosch Aymerich): T.A. Mayo. 1979; 
I.C. Octubre, 1980. 

CENTRO COMERCIAL. AZCA (Perpifii): G.M. NP 28. 
1954; R.N.A. Mayo, 1955. El Centro Comercialde Madrid, 
por Antonio Perpifia. A. Abril, 1%6. 

EDIFICIO TRISTE (Alas-Casariego): A. Noviembre, 1974. 
EDIFICIO EUROPA (Oriol): A. Noviembre, 1974; P.C. Enem 

febrero, 1984; BIA. NP 75. Enero, 1985. 
EDIFICIO WINDSOR (Alas, Luis Alemany, Rafael Alemany, 

Casariepo. Ruiz de la Prada, Rio): OBRAS. NP 138. 1980. 
TORRE PICASSO (Yamasaki-Alas): BIA. NP 121. Marzo, 

1989. 
EDIFICIO CRISALERIA ESPASOLA (Aymerich Ama- 

d~os): OBRAS. NP 131. 1978; P.C. NP 29. 1978. 



Taller Bofil: Vivimdas en Marne-Lo-VallPe, Paris. El Teatro de 10s ccespaciosn de Abraxas. 1979-1983. 
El Taller Bojill rebasa el contexto catalan para proyectar su actuation en el ambito mundial. Se tmta de partir siem 
cem, segu'n la obra y su contexto. En este caso, la invariante clasicista fmncesa y 10s perfeccionados prefabricados prc 
de la tecnologia fin de siglo XX  sirven para hacer decorosas unas viviendas ccsociales~. Todo con un gesto ciertamente 
c~ pam quien pretenda verlo as< elemento camcteristico de alguna corriente perteneciente ya a la llamada arquitectun 

BANCO DE BILBAO (Sienz de Oiza): A. Ena 
(Monogrifico sobre el edificio); Ayery hoy c 
AA. VV. Ed. Banco de Bilbao. Madrid. IS 

MINISTERIOS DE INDUSTRIA Y COMERLIU ~ r e r o l  

G.M. N." 31. Diciembre, 1956. 
PALACIO DE CONGRESOS Y EXPOSICIO 

T.A. Octubre, 1972 (Monografico sobre la 
EDIFICIO AMERIBANK (Schaefer-Heger): T.A. Mayo, 1 
EDIFICIO CUZCO IV (Garcia Benito): T.A. Julio-agc 

1979; I.C. Diciembre, 1979. 
EL CASO EJEMPLAR DEL EDIFICIO BANKIN' 

(Moneo-Bescos): N.F. Enero, 1975; T.A. NP 212.1977 
bmbnkinter o jun americanoen Madrid? por Gabriel 
Cabrero. A. NP 208-209. 1977; J.A. Enero-febrero. 1 
A.B. Julio-septiembre, 1978 ... 
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AA. VV.: Historia del urbanism0 sevillano. C.S.I.C. Sevilla, 
1972. 

AA. VV.: El fet urbd a Barcelona. C.A. NP 22. 1973. 
AA. VV.: La Catalogna. UXUS. NP 23. Milano. 1979. 
AA. VV.: Madrid, cuarenta aifos de cnximiento yplaneamr 

urbanos. Ayuntamiento de Madrid. Madrid, 1981. 
AA. VV.: Evolution histdrico-urhanr:rtica de la ciudaddt 

mgoza. Zaragoza, 1982 (2 vols.) 
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AA. W.: Plans iprvjectespera&rrcelona. P 
celona. Barcelona, 1983. 

AA. VV.: Cuenca edficada. Ed. C.O.A.M. Madrid, 
AA. VV.: Burnos edificado. Ed. C.O.A.M. Madrid. 
Albacete una aproxirnacion a m  malidad ur~ 

to de Albacete. Albacete, 1982. 
ALBADALEJO, Juan: Planificacion tem'toric 

te de Murcia. Ed. Regional. Murcia, 19 
Arquitectos gallegos. A. N." 212. Mayo-ju 
Arquitectos s~villanos. A. N.O 210 y 21 1. 1 
BALDELLOU, Miguel Angel: Ponomma de I 
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Rafael Moneo: Ayuntmnimto de Lopiia 1973-7511976-81. Axonometria e interior. Lo obm de Moneo es la manifestacidn 
mcis sobresaliente de que en Espaiia se hace hoy arquitectum de una categoria nunca igualada an aiios anteriores. El Ayunta- 
miento de Logroiio se cuadm acorde con la tmma urbana pam, aun manteniendo su caracter unitaria, escindirse mediante 
/as tensas diagonales en dos alas funcionales asimdtricas y cornpensadas (administmtiva a naciente y ptiblica a poniente). 
Aunque existen referencias a1 neorracionalismo clasicista de la Tendenza itoliona y a 10s complejos espacios de relacion de 
Five Architects o incluso a 10s espacios imaginados por Pimnesi en sus Carceri, la obm es original y nacida en Logroiio. 
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El edifcio tenia que dar la impmion de haber estado allisiernpre, pen, sin ser emctamente una copia anriloga de la aquitec- 
tum romana (via reproduction de ordenes, frontones, rnolduras, etc.), ni tarnpoco un neorromano similar a 10s gmndilonren- 
tes museos decirnondnicos de rigidas estructums. El decoro exigido y la rnonurnentalidad requerida se manifesttaran median- 
te la captacidn de la esencia del pasado, de un pasado prdspero y gmndioso tal como fue el pasado de la antigua colonia 
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Sintesis histdrica del Departamento Historla 
y Teoria del Arte 
Gema Palomo 
Universidad Aut6noma de Madrid 

E n  el ail0 1%8 comenzaba a funcionar, en el viejo I 
ficio de la calle Alfonso XII, la Universidad Autonc 
de Madrid. Durante 10s veinte aiios transcurridos de 
entonces, el desarrollo de la docencia, la organizac 
y configuration del Departamento han experiment, 
una progresiva transformacion hasta desembocar el 
situation actual. 

Es nuestra intention -aprovechando la oportuni' 
que nos ofrece la aparicion del primer nlimero de 
Anuario- esbozar una breve semblanza de las lineas 
nerales seguidas por la evolution del Departamento 
lacion de miembros que han pasado por el mismo, 
rectores, Memorias de Licenciatura y Tesis Doctor 

nes, desde aqui, queremos agradecer fa ayuda pr 
para hacer posible la elaboracion de esta sintesi 

Desde el curso 1973-74, momento en que se p, 
la escisi6n de ambos Departamentos, las memo 
investigacion y las actas de juntas nos proporcic 
informacion necesaria. 
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lo compone en la actualidad. 

Diversas circunstancias han dificultado nuestra tarea, 
impiditndo, en ocasiones, la precision que en principio 
nos proponiarnos. En primer lugar, la confusion que su- I 
pone el traslado de domicilio de la Universidad, q u ~  pn 

Octubre de 1971 abandonaba su antigua sede en AH 
so XI1 para instalarse en el campus de Cantoblanco 
continua ocupando hoy dia. Dado que durante estos 
meros afios la Facultad funcionaba de una forma pr 
sional, no resulta facil reconstruir la historia del Del 
tamento durante dicho periodo. A ello hay que aiii 
que lo que hoy es Departamento de Historia y Tec 
del Arte se configura, en un primer momento, como 
partamento de Arte y Arqueologia y, por tanto, part1 
la informacion se encontraba en poder de este ulti 

Asi pues, para 10s cursos comprendidos entre 10s a 
1968-1973, hemos tenido que hacer uso de la infori 
cion oral amablemente proporcionada por 10s mas 
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