


DE LA EDAD MEDIA
AL ROMANTICISMO

“J Nig % TR1E g Wrgs O 119 VB -
P - g” -‘;“ o
QU a4,

1993-1994

Horario de Exposicién: de lunes a viernes, de 11 a 14 horas y de 17 a 20 horas.
Lagasca, 28 - 28001 Madrid - Teléf. 578 30 98 - Fax: 577 77 79



Edita:
© CAYLUS Anticuario, S, A.
Lagasca, 28 - 28001 Madrid

Fartografias:
Joaquin Corrés

Fotomecinica ¢ Impresion:
Industrias Grificas CARO, S. 1.,

Encuadernacion:
RAMOS, S, A.

Depésito Legal: M, 34 775 - 1993



DE LA EDAD MEDIA AL ROMANTICISMO:
PINTURAS DE LA ESCUELA ESPANOLA

Julidn Géllego

La mayor diferencia entre las pintsras de un museo y las que expone una galeria particular
no reside tanto en la calidad de los cuadros, que si el museo es serio y respetable, parece garanti-
zada (aunque no falten excepciones a la regla), mientras que en una galeria particular parece su-
Jeta a caucion (por mds que gran parte de los cuadros intachables recientemente adguiridos por
los museos lo han sido @ través de galerias), sino en dos caracteres de irresistible seduccién para
aquel aficionado que se precie de olfato pictirico: el descubriv, entre un acompasamiento indife-
rente, la obra maestra desconocida y el saber que, en principio, puede adquirirse por un particu-
lar. Mientras tanto, las piezas de museo suponen una belleza, en ocasiones dudosa, pero de au-
tenticidad oficial, que se impone a nuestra admiracion a la trdgala; por mucho que las adoremos,
hemos de saber que estin fuera de nuestro alcance. Aplicando a las Bellas Artes la conocida frase
del poeta Alfred de Musset, nuestra taza puede ser pequena, pero es nuestra y solo nosotros bebe-
mos en ella. En esa doble condicion reside el atractivo de las exposiciones de las galerias privadas:
permitir la biisqueda de un tesoro que acaso termine siendo nuestro. Si la sala es conocida por la
autenticidad de las obras que exhibe podvemos dedicarnos, sin peligro excesivo, a la cartesiana
afirmacion de nuestro yo: Compro, luego existo, Bien es verdad que, dado el progreso del mercado
del arte, pocas probabilidades tendremos de dar con un tesoro oculto a la perspicaz mirada del
anticuario. Pero siempre cabe la esperanza de que no haya sabido olfatear la violeta entre las ho-
Jas o, simplemente, que tenga aversion al perfume de la violeta, porque se dedica exclusivamente
a la rosa o al jazmin, y esté dispuesto a casi regalar esa hipdcrita aparentemente humilde, porque
si lo fuera, no oleria. O que, lo que es mds probable, no conozca nuestras escondidas aficiones a
un tipo o estilo de arte que le desagrada o que considera deleznable. Quizd por costumbre o afec-
to familiar nos encante un pintor mediocre, como aquel abogado del que se burlaba Marcel
Proust: «Uno de esos hombres a quienes su consumada experiencia profesional les hace despreciar



un poco su profesions, y que wsuelen apasionarse por la pintura, no de un gran artista, sino de un
artista distinguido, en cuyas telas gastan las grandes rentas que su carrera les depara. Le Sidaner
era el artista elegido por este “amateur”.. Hasta llegi a pedirme que fuera un dia a su casa de
Paris, para ver su coleccion de Le Sidaner...» «Su mujer y su hijo, provistos de cardcter vegetal, le
escuchaban con recogimiento. Se daba uno cuenta de que su casa de Paris era como un templo de
Le Sidaner...» («Sodome et Gomorrhes, tomo 1l del Proust de «La Pleiades, pp. 806 y 821-22),
(Cito mi propia traduccién publicada en «Revista de Ideas Estéticass, n.® 135, Madrid, 1976).
¢Quién no tiene, a falta del Greco o del Vermeer inaccesibles, su propio Le Sidaner?

No sé si esta introduccion animard, como yo lo deseaba, a visitar esta exposicion de pintura es-
pasiola a mis dudosos lectores. Muchos recordardn lu excelente exposicion de dibujos, algunos de los
cuales han pasado al Museo del Praclo, de la pasada temporada. También algunos de los cuadvos de
la presente han sido previamente adquiridos por los museos; pero la Galeria Caylus los ha recupera-
do para esta ocasidn, en prueba de su buen hacer. De todos modos, las pinturas expuestas llevan en
el catdlogo sendas notas acreditativas por los expertos corvespondientes a sus autores y estilos. Ello ex-
cusa a este prologo de mayores referencias que la de una apacible visita a un importante conjunto.

Siguiendo un orden aproximadamente cronoldgico, la muestra se encabeza con una magnifi-
ca tabla con «La Virgen y el Nifio, en trono, rodeados de dngeles» dada a Jaime Serva, maravi-
losa vision Trecentista del tema de la Madona a la italiana asimilado por la Corona de Aragin,
semejante a la que existe en el Museo de Arte de Catalusia. La tabla conserva, en su parte supe-
rion, el arco dentado de su primitiva colocacion en un retablo.

La amabilidad italiana reaparece, a finales del siglo XV, con otra preciosa tabla de Juan de
Borgosia el Mozo, que representa, en un dosel ante paisaje, a Santa Ana, sentada con espléndido
manto carmest y un libro sobre las rodillas, cuyo texto parece explicar al Nijio, sostenido por la
Virgen simétricamente sentada ante su madve. Iconografia nueva del tema medieval de la des-
cendencia de Ana, que aparece otva vez como maestra, ya no de su Hija, sino del Nieto. No s¢
qué hubiera pensado Francisco Pacheco, enemigo del tema, que parece dudar de la ciencia infusa
de Maria y Jesiis. Pero se hubiera rendido a la belleza del cuadyo. Correa de Vivar repitié la ico-
nografia en un cuadro del Prado (n.° 672, ¢. 1540).

Mis aspero se muestra Pedro Sinchez I en su «Calvariow sobre tabla, pieza central de un re-
tablo de finales del gitico. EI autor ha sabido colocar entre las tres cruces y en torno a los erucifi-
cados, una docena de jinetes entre judios y romanos y dos soldados de a pie que miran el efecto de
la lanzada en el costado de Cristo. De Pedro Sinchez I silo se conocen otras dos obras, lo que au-
menta el interés de esta «Crucifixions, publicada por el gran erudito Ch. R. Post. Ya frisando el
XVI del Maestro del retablo de los Santos Juanes parecen unas tablas castellanas, con (al parecer)
Juliano el Apdstata, el prendimiento del Bautista y tres episodios de la Pasién del Sesior (compa-
reciendo ante Pilatos, flagelado, y la Ultima Cena), entre un tropel de soldadesca de ricas arma-
duras renacentistas.

Lste vigor se convierte en espiritualidad en la maravillosa tabla de Juan de Flandes que re-
presenta la «Resurrecciony, con Cristo bendiciente con el manto de grana real y el ligero pendin
de la Cruz, entre dos soldados, dormidos junto al elegante monumento sepuleral con cierto aire
caricaturesco, mientras al fondo asoma un elegante capitdn de largas plumas en el enjoyado som-



brero, que parece contemplar con devocion la figura del Resucitado. Un cuadro cuyo destino pa-
rece el museo, si no interfiere un rico coleccionista.

De muy fina factura es la tabla dada a Hernando Ydiiez de Almedina, por el gran especialis-
ta Ximo Company, que la encuentra menos propia del estilo de Llanos: una «Cabeza del Salva-
dors, que pudiera haber sido puerta de sagrario o icono de culto doméstico, en cuya varonil belle-
za hay como un precedente (no superado) de Juan de Juanes. Del padve de éste, Vicente Macip,
parece ser un grupo compacto de Santa Ana y la Virgen, hojeando el libro (Evangelio) el Nirio,
sentado en la rodilla materna; otra version del tema antes citado de Juan de Borgora, dando a
Santa Ana el papel de profesora y acaso (como Ana, la del templo) de profetisa. De Juan de Jua-
nes se expone un «Cristo en el sepulero, sostenido por dos dngeles» procedente de una iglesia va-
lenciana, tema muy repetido por la escuela italiana, pero excepcional en la espaiiola y mis con
esta belleza. Dentro de la misma escuela, pero con mayor modestia, puede situarse una «Virgen
de la Lecher, de Fray Nicolds Borrds, hasta cierto punto emparentada con las obras anteriores en
su envolvente italianismo. También del siglo XVI es una bonita pintura de Juan Correa de Vi-
var, con las medias figuras de «San Juan Bawtista y San Sebastidny, éste muy bien vestido con la
elegancia propia de las compasiias de archeros de que eva patrén. Fondo sencillo, pero muy limpi-
do, con paisaje. Con notable erudicion, Isabel Mateo la sitiia en un retablo del monasterio jerd-
nimo de San Martin de Valdeiglesias.

La imagen de «La Quinta Angustiar, es decir de la Virgen abrazando el caddver de su Hijo,
fue especialidad de Luis de Morales «el Divinos, del que no hay ejemplo en el Prado, aunque si,
de gran calidad, en la Academia de San Fernando. La «Pietd» que aqui se nos ofrece en una ta-
bla casi cuadrada (57 X 41 cms.) propia de oratorio particulay, concentra el rigor de ese trance,
con la delicada faz de Marta cerca de la sangrienta de Jesiis, cuyo ojo entreabierto aumenta el
horvor de la Pasién.

Y concluimos el siglo XVI con un retrato magnifico: el de «Felipe 1, jovens en tabla de An-
tonio Moro, una de las mejores y mds bellas efigies del Prudente. Pero que el aficionade pierda
toda esperanza: el cuadro e5 ya propiedad del Museo de Bellas Artes de Bilbao. Tras minucioso
examen, la especialista Joanna Woodall, la juzga de mejor calidad que la version del palacio de
Hampton Court. Nadie podri discutir la buena figura (el «buen talles, como se decia en la épo-
ca) del Joven «Rey Prudentes en la época en que enamord a su tia Maria Tudor, en cuyo retrato
contempordneo y nupcial (Prado) se aprecia la diferencia de edades y... de hermosuras. Con An-
tonio Moro, pintor holandés nacido en 1519, muerto en Amberes en 1575, se inicia la gran es-
cuela espanola del retrato, que ha de llegar hasta Veldzquez: apostura majestuosa y expresion dis-
tante, de que tantos ejemplos tenemos en el Museo del Prado, en Sanchez Coello, Pantoja de la
Cruz, Bartolomé Gonzdlez, Rodrigo de Villandrandb... y en cuyo séquito podemos incluir a An-
drés Lépez (Polanco), firmante del retrato de «Joven Caballero de Santiagos, que nos aguarda
impasible en esta exposicion, Carmen Garcia-Frias documenta la actividad de retratista de la
Corte de este pintor, ignorado por los tratadistas antiguos, autor de este cuadro elegante, severo,
con el muchacho con media armadura damasquinada, gorguera y pusios a la moda de Felipe 111,
al cuello la medalla de su Orden y sobre la mesa de autoridad, la celada con descomunal ornato
de plumas, al alcance de la mano derecha, mientras la siniestra empusia una espada de retorcidos
gavilanes. Todo ello nos anuncia la presencia de un gran capitin, acaso de un principe; pero nos
desconcierta un tanto la fisonomia del joven, que resulta curiosamente moderna.



Adelantemos un tanto para comentar otro retrato. De comprobarse la fundada hipétesis que
su ficha seiala, seria de una excepcional valia iconogrifica: se trata del autorretrato de Francisco
Rizi. El cuadro representa a un hombre, en media figura, vestido con un traje negro y rico, de
mangas sedefias, capa y golilla como la que impuso Felipe IV en su pragmitica sobre la austeri-
dad, al certir la corona, y cuyo retrato de busto, de alguna edad, aparece colgado al fondo a la iz-
quierda, con una clara intencion simbolica, entre otros cuadros indescifrables; en cambio, en una
pieza adjunta, a la derecha, cuya puerta abierta permite ver a un pintor dando las iltimas som-
bras a una «Inmacualda», se advierte una cabeza que puede ser de Tiziano Y una aparente
«Cena de Emaiis», también algo tizianesca. Es evidente que el seiior retratado en primer término
es el mismo que trabaja al fondo, ya que traje y facciones (en especial una calva que descubre la
parte alta del craneo, pero disimulada con largas guedejas) se corresponde exactamente. Francisco
Rizi (o Ricci), nacido en Madrid en 1614, puede aparentar agui unos cincuenta ajios, y el cua-
dro, de ser autorretrato, podria ser de los siltimos del reinado de Felipe el Grande. Hay en primer
término una estampa o dibujo dificilmente descifrable, pero que pudiera corresponder a alguna
de las mdquinas escenogrificas erigidas en la Corte en el cambio de Rey, acaso la entrada triun-
fal de Maria Luisa de Orleans, pero eso es ya demasiado suponer. En su concienzudo examen de
este cuadro, el profesor lsmael Gutiérrez examina los caracteres emblemdticos de los accesorios de
este cuadro, que pudiera datarse antes de 1671 o después del 77, acaso en 1680.

De Fray Juan Bautista Maino (0 Mayno), nacido en Pastrana en 1578, muerto en Madvid,
donde gozaba de gran consideracién, se conocen escasas obras, pese a haber sido uno de los grandes
mastros (si no el mayor) de la transicion al naturalismo caravaggesco en Espara, no renebrista,
sino luminoso y de una suavidad de pincel rara en nuestro pais. Del retablo de «Las cuatro Pas-
cuasr, que pintd entre 1611 y 13, para la iglesia toledana de San Pedro Martir, proceden seis lien-
205 de los diez propiedad del Museo del Prado, entre ellos la Navidad o «Adoracién de los Pastores»,
con la que ofece algunas semejanzas el cuadro del mismo asunto, vecogido en esta exposicion, mds
cercano en tamafio y en algunos detalles al del Museo del Ermitage de San Petersburgo. Es admira-
ble la luminosidad de esta pintura, su belleza de color y esa ejecucion cristalina simpar en la escuela
espariola. La naturalidad de la escena, sus detalles cotidianos, nos recuerdan las recomendaciones de
San Ignacio en sus «Ejercicios espirituales sobre la scomposicion de lugars, por mds que Mayno no
Jfuera jesuita, sino dominico. Se trata, sin duda, de una de las obras maestras de este conjunto,

Tampoco es abundante la obra que nos ha dejado el madrilesio Félix Castello (1577-1651),
en la que se aprecia el paso del manierismo italiano al naturalismo no tencbrista espasiol. Para el
Salén de Reinos del Palacio del Buen Retiro pinté (en competencia con Mayno, Veldzquez, Pere-
da, Zurbardn, etcérera) la «Recuperacion de la Isla de San Cristébals (Prado, n.* 654), aunque
no llegd a ser nombrado Pintor del Rey. El profesor lsmael Gutiérrez halla en la «Liberacion de
San Pedrov, de la presente exposicion, caracteres semejantes a los de otros cuadros de este pintor,
en la composicion como en el colorido, claro y brillante, y en la textura, y lo juzga digno discipu-
lo de Vicente Carducho. Asombra lo colosal de las dos figuras, San Pedro y el Angel libertador,
wuno de los mds bellos que se pueden encontrars en la pintura madvileiia de su tiempo, segiin
apreciacién del profesor citado,

Orro especialista de la pintura barroca espariola, Enrique Valdivieso, pondera el parentesco
de «La Santa Faz», de Zurbarin, que vemos aqui con la de la capilla sacramental de la iglesia
de San Pedro de Sevilla, por la nitidez con que representa la cara de Cristo, mientras en otros ca-
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sos se ve mds desvaida, y por la semejanza de dobleces del pasio. Una cenefa u orla que no suele
figurar en las restantes «Veronicas» del maestro de Fuente de Cantos, acentiia el cardcter domés-
tico y esmerado, tan propio del gran pintor.

Una tela aproximadamente contempordnea, considerada por Carmen Garcla-Frias como
composicion caracteristica de la pintwra del pintor flamenco Jan Wildens, representa un « Paisaje
con dos gitanas» que parece recuperar la calma de los maestros del siglo XVI, mds que seguir el
ejemplo dindmico de su maestro PP Rubens. En cambio, la iconografia de los «Desposorios mis-
ticos de Santa Catalina», fechados en 1674, obra de un desconocido pintor madrilesio llamado
Alonso Aparicio (y que no es el Amaro Alonso de Valladolid), revelan la influencia del dinamis-
mo flamenco, aunque su esquema tradicional sea italiano, muy cercano a Veronés.

Firmados por Pedro de Camprobin y fechados en 1666 se exponen dos deliciosos floreros en
pomposos jarrones, puestos sobre una tabla o mesa que soporta asimismo otros objetos, como una
taza de porcelana chinesca o un finisimo jarrén de vidrio transparente, en cuyo fondo vemos la
misteriosa fruta y objeto que nos intriga en la copa del «Aguador de Sevillar de Veldzquez (Apsh-
ley House, Londres), y que en Camprobin parece otro vidrio oscuro, posiblemente adherido al
fondo del recipiente, para subrayar su pureza. Ambos cuadros son de una delicadeza de factura
casi llevada a la estilizacion oviental y de una frescura de color realmente exquisitas. Las flores es-
tdn representadas con el cuidadoso perfil de un naturalista: hay rosas, claveles, lirios, azucenas,
margaritas, campanillas, jazmines... y wn grandioso givasol, mirando al suelo, entre un revoloteo
de mariposas. La exquisitez de esa pareja parece anunciar ya el siglo XVIII.

Al pincel de Murillo se adjudican dos obras de gran belleza: «Niwo Jesiis» procedente de una
coleccion britdnica (catalogado por D. Angulo Iiiguez con el n.° 206) con la mano izquierda
apoyada en el globo (del orbe o del mundo) y la derecha en actitud de transmitir la bendicidn
que sus expresivos ojos parecen recoger del cielo. Datable hacia 1670 (segiin diche autor) es «algo
andlogor al que figura en el Hospital de la Caridad, de Sevilla. Y una «Cabeza de Ecce Homon
del tipo del perteneciente al Museo del Prado (n.° 965), con manto rojo y corona de espinas, pero
sin gotas de sangre y de expresion parecida a la media figura del Museo de Cidiz, que para Cur-
tis y Mayer es auténtica del gran pintor, mientras Angulo la cree copia antigua, derivada del
Museo del Prado, Valdivieso lo considera obra original, datable hacia 1670.

Otro «Ecce Homo, de media figura, con corona, manto y las manos atadas con la cania en
la izquierda, obra exquisita, sobre una pequeia plancha de cobre (13,8 X 11,3 ems.), se atribu-
ye al gran pintor burgalés Mateo Cerezo, cuya temprana muerte, a los cuarenta anos, privé a la
escuela espaiiola de quien hubiera podido ser uno de sus mayores maestros. En tan pequenia su-
perficie muestra un vigor pictdrico propio de una obra grande, con estilo libre y jugoso y una
honda devocion.

De Matias de Torres, nacido en 1635, serian las dos pequeiias y cuidadas de «San Mateos y
«San Lucas» (21 X 8 cms. cada una) que debieron de formar parte de un retablito o predela con
los cuatro evangelistas. Colaboré con Claudio Coello y José Jiménez Donoso en el Alcdzar de Ma-
drid, Son dos figuritas majestuosas, con graciosos atributos: el angelito portando un tintero y el
apactble roro.

Y. como colofon de la escuela madrilenia, un lienzo anénimo, tan detallista como vivo, de
una fiesta (de toros y otras cosas) en «La Plaza Mayor» digno de figurar en un museo de la ciu-



dad, presidida, al parecer, por el Rey, la Reina madre y una infanta y con centenares de otros
personajes. Para la profesora Virginia Tovar podvria representar la fiesta del primero de diciembre
de 1670 en el noveno cumplearsios del Rey Carlos 11,

La llegada del siglo XVIII se anuncia por la aparicion de una pareja de lienzos ovalados con
temas arquitectonico-flovales: una suerte de monumentos funerarios o conmemorativos (lo que en
lenguaje musical se llamaban «tombeaux») coronados por una gran urna y medio cubiertos de
flores que, mds que en la mata, parecen cortadas y colgadas de la urna, a modo de homenaye,
aungue el enrejado de caiias que asoma en el bajo de uno de ellos parece aludir a una rosaleda,
Ambos monumentos estin maltratados por el tiempo, si adornados con floves, entre las que los tu-
lipanes ya mustios contribuyen al curioso tono elegtaco del tema, muy precozmente romdntico.
Ambos estin al borde del agua de un estanque o lago irvegular, con fondo de panorama conven-
cional. Llevan la firma de Giacomo Nani, napolitano que trabajié para la Corte espasiola; de
aqui que figuren en esta exposicion. Giacomo no quiso venir a Espana con Carlos 11, pero envié
a Madyid a su hijo Mariano.

Del mismo autor son dos paisajes alargados, en cuyo primer término hay sendos montones de
productos agricolas: lechugas, repollos, ajetes, coliflores, escarolas, setas, bayas..., a modo de tesoros
naturales en medio de un paisaje decorativo, con riachuelos, alquerias y azuladas lontananzas de
montanias, contrastando con el ramaje espeso de los drboles que enmarcan tales decorados. En este
caso, el pintor parece querer celebrar las ofrendas de la agricultura. Juan Martinez ha estudiado
minuciosamente estos cuatro cuadros.

Dentro de esta vena naturalista, pero con mucha mayor objetividad, pueden colocarse, en un
escaldn muy superior a lo meramente decorativo, dos excelentes bodegones de otro italiano hispa-
nizado: Luis Eugenio Meléndez (o Menéndez), nacido en Nipoles en 1716 y nrasladado cuando
tenia un aiio de edad a Madrid, donde trabajaria hasta su muerte en 1780, No hace falta can-
tar las excelencias de artista tan justamente célebre, de quien el Museo del Prado posee una nu-
trida coleccion. De los dos cuadros aqui expuestos, uno es de frutas: una fuente de wvas, domina-
da por la magnitud de dos robustos melones y acomparada de unas manzanas (0 membritlos) es-
parcidos sobre un rudo tablero. Su pareja es de cocina y pesca: dos hermosos besugos, con
acompanamiento de ajos, alcuza, caldo, aceitera de barro, plato y cuchara de madera, y en pri-
mer término a la devecha, dos naranjas protegidas por un dspero lienzo, para que no tomen el
olor de los peces. El Prado posee un cuadro idéntico (n.o 403), salvo en los accesorios de la parre
izquierda. El primero ha sido identificado por J. J. Luna.

Pasando a las composiciones de altos vuelos, con derrache de perspectivas palatinas, que re-
presentan al modo barroco el Templo de Jerusalén, con el «Sancta Sanctorums» de columnas salo-
monicas ante el que arde el ritual candelabro, asistimos al momento en que aparece «Heliodoro,
expulsado del Templov por un arrogante jinete y dos dngeles fustigadores, que derriban al ladrén
de los sagrados tesoros, castigo que se extiende a una multitud de complices y sicarios a la voma-
na, detenidos y derribados cuando escapaban con sus ricas presas, ante la indignacion de los sa-
cerdotes o levitas. Dificil de representar mayor agitacion tan detalladamente en el espacio reduci-
do de una placa de cobre de 57X 68 cms., al parecer destinada a Espaia, lo que la hace merece-
dora de figurar en esta exposicion, aun siendo su autor un italiano, Francesco Peresi, llamado «ll
Calabreser, activo en Nipoles en la primera mitad del siglo XVIII, identificado por los profesores
N. Spinosa y J. Martinez.



Animacion distinguida y sin violencia la de la buena sociedad madrileria de conversacion
ante la puerta de «El Jardin Botdnicos, al parecer en el Paseo del Prado, unos a pie, vestidos en-
tre petimetres ¥ manolos, con las sesioras con basquinia y manto y el ineludible abate que corteja a
una dama, el jinete que se aleja del grupo, la grande de la Corte que se apea con gracia de su lu-
Josa carroza, todo pintado con ese exquisito gusto y esa animacién de buen tono, esa pincelada
cristalina y ese colorido luminoso que hacen las maravillas de Luis Paret y Alcdzar, nacido >
muerto en Madrid (1746-1799) y su mejor pintor después de Goya. De este paisaje existen, al
menas, seis versiones, ésta recientemente adquirida por el Prado.

Del mismo autor ha merecido, excepcionalmente, figurar en esta exposicion de pinturas un
dibujo a la pluma y aguada, que parece indicar que Paret no ignoraba las liminas de Hogarth
y Rowlandson, diez aios mis joven que él. Se titula «latromorphosis» y representa las cabezas de
una docena de doctores sobre cuyo grupo, compuesto de muy diversas expresiones (aunque la va-
nidad les sea comiin), campea una calavera con alas de murciélago, y un papel y una ploma a
guisa de troféos o recetas mortiferas, con la inscripcion: «Et plurima mortis imago». Obra de una
extraordinaria calidad, procedente de la Coleccion Boix.

Del tiltimo cuarto del siglo, por la moda de la pequeiia modelo, es el retrato de una niia de
unos dos aros de edad, con el andador de mimbre y el pervo listo y fiel que la acomparian en sus
primeros pasos. Es un lienzo gracioso de Francesco Liani y posible retrato de alguna infanta, pro-
bablemente, como indica J. Martinez, de la familia de Fernando 1V de Napoles, acaso Maria
Teresa, futura Emperatriz de Austria.

En el apartado de la «gran» pintura pequeria, tan propia del verdadero aficionado, hallamos
un boceto bellisimo, el de cuadro de altar de Maella que representa a «San Carlos Borromeo so-
corriendo a los apestados de Mildn», cuya version definitiva posee el Banco de Espana, que en su
fundacion estaba bajo la proteccion y nombre de San Carlos. El santo prelado milanés aparece
elevando la Comunion a los enfermos tirados por las calles, con un fondo de palio y gloria de
gran delicadeza. Hay también dos lindisimos cuadvos de flores, de almendro y de membrillo, del
valenciano Benito Espinds, pintadas en sus ramas.

De Zacarias Gonzdlez Veldzquez (si no es de un pintor mds grande, acaso francés) es el mag-
nifico lienzo de 2,39 X 1,56 m., uno de los mis salientes de esta exposicion, que representa a
«Esaii vendiendo su primogeniturar por un apetitoso plato de lentejas que su hermano menor,
Jacob, se dispone a comer. Las figuras de ambos hermanos y de la madve, con el perro de caza de
Esati y una pequenia mesa de mantel blanco, destacan admirablemente en wn gran espacio, me-
dio cerrado, medio abierto (la formula para el tema viene de Murillo), con un afinadisimo cla-
roscuro. El fondo de paisaje con wna aguadora y el primer término, con itiles de cocina, dan el
cardcter correspondiente a la doble situacion de la escena biblica. El suelo a dos niveles, asé como
los vestidos de los personajes, bastante romanos. dan a esta escena, que podia resultar tragicémica,
una enorme grandeza neoclasicista,

En fin, una tabla del otro valenciano de la Corte de Carlos IV, Vicente Lipez, nos brinda
un boceto tan bello como los citados: una «Epifaniar, obra posiblemente juvenil, mucho mds
suelta y barroca que las que luego harian famoso al aplicado seguidor de Maella ¥ de Bayeu,
Cuya gracia casi rococd recoge esta composicion, delicadisima en valores luminosos.



Llegamos al Neoclasicismo con un cuadro de wno de sus mejores seguidores espanioles: Rafael
Tejeo, cuyo precioso «Buen Samaritanor consigue aunar el desnudo cldsico con el exotismo ro-
mdntico y un rico colorido y pasta a la espaniola.

Y nos acercamos al romanticismo de mediados del siglo XIX, con tres cuadritos de Jenaro Pé-
rez Villaamil: un lienzo con milicianos y campesinos o pescadores en un puerto de mar, que pu-
diera ser Cidiz o Milaga, pintoresco y luminoso, y dos joyitas, al éleo sobre cobre, que el pintor
dedicé al Embajador de Inglaterra: un rincén de pueblo que se dice representar «La casa del Rey
Don Pedro en Alcalid de Henares» y otra plaza o explanada, a los pies de una iglesia, donde se ce-
lebra una corrida de toros. Rara vez alcanza el autor tan suelto y refinado primor. Hay asimismo
dos lindos paisajes sevillanos de Manuel Barrén, alumno de Cabral.

Aunque no se trate de pintura, serfa injusto silenciar una hermosa obra escultérica que figu-
ra en esta exposicion: un elemento arquitecténico, compuesto por dos pilastras platerescas que
flanquean una hornacina que protege la figura de un fraile franciscano. La protege hasta cierto
punto, ya que este personaje ha perdido las partes salientes de la pierna derecha, antebrazo, ma-
nos y pies. Aun asi, el conjunto es de una dignidad y una armonia muy notables, que hacen que
el especialista del arte de la Corona de Aragin, Ximo Company, piense como autor en un artista
dependiente de dicho reino, en la drbita del genial escultor valenciano Damidn Forment, autor
del retablo mayor de la iglesia (hoy basilica) de Santa Maria del Pilar, en Zaragoza, en el que
colaboran varios alumnos suyos. Company se inclina, sin embargo, a la atribucién de esta bella
escultura en alabastro al escultor del Rey Catélico, Gil de Morlanes, el Viejo, cuya obra princi-
pal, la portada de la iglesia zaragozana de Santa Engracia, fue concluida por su hijo a partir de
1515, El Dr. Company prefiere datar esta pieza, muy relacionada con esa espléndida portada,
en parte destruida durante los Sitios de Zaragoza (y mis tarde restaurada), entre los aiios 1505 y
15. Respecto a la iconografia, problemdtica al haberse perdido las manos de la estatua, piensa
que ha de ser de San Antonio de Padua.

Con este fragmento de una decoracion arquitecténica, la exposicién nos presenta muestras de
las tres Artes mayores, aunque domine la pintura y no estén ausentes las artes aplicadas

En efecto, la lista catalogada concluye con un mueble de excepcional calidad y de nobilisimo
origen: el escritorio de wsécretaires (palabra francesa que, segiin Littré, significa «Bureau sur le-
quel on écrit, et dans lequel on serre des papierss, y que dio origen al galicismo, muy wsada en Es-
pana, de ssecreters) del Cardenal Primado de Toledo, el Infante Don Luis de Borbon y Valldbri-
ga, varias veces retratado por Goya, y cuyo escudo aparece en la tapa de este soberbio mueble, fir-
mado por el ebanista galo Medardo Arnold. A la izquierda del escudo de «LUDOVICUS DE
BORBON, R. R. E. PRESB. CARD. 111 S. MARIAE DE SCALA ARCHIER TOLET. HISP
ET IND. PRIMAS» (Luis de Borbin, de la Santa Romana Iglesia Presbitero Cardenal 111 de
Santa Maria de la Escala, Arzobispo de Toledo, Primado de Espaiia y las Indias), como reza un
collar del que cuelga la Cruz de Malta, amparado por un dosel de armisio, vemos un palacio del
que ha salido una familia a despedir a un elegante caballero, presto a embarcar en un navio del
puerto de la parte derecha. La parte baja del ssecreters tiene dos armarios, con las alegorias del
Estio y el Otoito, todo taraceado primorosamente. En este mueble se hermanan las Artes con sin
igual primor y majestad.
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Tenemos el gusto de presentar este catdlogo «De la Edad Media al
Romanticismo» en el que se recogen algunas de las piezas vendidas
por Caylus, o que hemos conseguido recuperar para el patrimonio
espanol durante 1993, asi como una seleccién de las que ofrece-
mos en 1994 para los coleccionistas, amateurs o instituciones.

Como en otras ocasiones, presentamos preferentemente piezas de
arte espanolas o europeas que de un modo u otro se relacionan
con Espana. Algunas de estas obras son ya conocidas y publicadas
de antiguo, pero otras son inéditas. En el primer caso la actualiza-
cién de su estudio y en el segundo su descubrimiento y cataloga-
cién, pueden aportar datos y claves de interés para la historia del
arte espafiol.

Sin la ayuda inestimable con la que hemos contado de prestigiosos
profesionales, para la confeccién de sus fichas téenicas, asf como
todos los que con su consejo y ayuda nos han apoyado, todo esto

no hubiera sido posible.

Esperamos pues que este catdlogo sea del agrado ¢ interés de todos
ustedes.

Caylus, diciembre 1993
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CATALOGO



JAUME SERRA

(BARCELONA, DOC. 1358 - HACIA 1395)

« Virfm con el Nisto y dngeles»
«Regina Angelorum»)
PINTURA AL TEMPLE Y DORADOS SOBRE UN SOPORTE DE MADERA DE PINO
105 X 57,5 cms., sin ¢l marco

114 X 64 ¢ms., con el marco
hacia 1360

DENTRO de la rica y fecunda produccion pictérica de la familia catalana Serra (los hermanos Fran-
cesc, Jaume, Pere y Joan), fundamentalmente activa en la antigua Corona de Aragén a lo largo de
la segunda mitad del siglo X1V, debe situarse, sin ningtin género de dudas, esta preciosa tabla en
la que se representa a la Virgen con el Nifo entronizados, flanqueados por cuatro dngeles, dos en
cada lado, y en cuyo fondo, rematado por un arco rebajado en dorado relieve, surmontado en su
parte inferior por una diminuta chambrana gética, aparece un suntuoso tapiz granate con finos
motivos duricos y, en los extremos y en la parte superior, una sutl decoracidn Stomorfa dorada,
brufida y tenuemente burilada, propia y acorde con el buen caricter profesional —y artesanal—
del prestigioso obrador de los Serra.
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Fig. 2. Jaume Serra.
Virgen de la Humildad,
Palau de Cerdanya, Iglesia,

Fig.1. Pere Serra.
Virgen con el Nifio y dngeles.
Museo de Arte de Catalufia, Barcelona,

LA escena representada coincide con la difundida iconografia de «Nuestra Scfiora de los Angeless,
conocida también, a lo largo de toda la Baja Edad Media, como Regina Angelorum. Es una pieza
de factura y formas delicadas, propia de un maestro medieval de incuestionable oficio, cuyo hori-
zonte estilistico se asienta en las tradiciones formales del trecento italiano, incuestionable punto
de mira de muchas de las escuclas pictéricas europeas de siglo XIV. Florencia y Siena estdn en la
cabeza de una nueva definicién pictérica que acabard conociéndose como Gérico Internacional
(sin duda por la fortuna cosmopolita —europea— con que se difundieron las formas pictéricas
del siglo XIV), cuyo objetivo fundamental es desarrollar una figuracién que se acerque mis a la
naturaleza (influye en ello la propagacién de las nuevas doctrinas franciscanas) y que, consecuen-
temente, se aleje de los rigidos y arcaizantes presupuestos del anterior cédigo pictérico bizantino.

EN este sentido filonaturalista —que hay que entenderlo en la justa acepcién de lo que el naturalis-
mo pudo dar de si en el siglo XIV— merece destacarse la extrema delicadeza del rostro de la Vir-
gen, en el que las gamas pictéricas fluyen con armoniosa suavidad. Las zonas de expansién y con-
traccién del modelado epidérmico, ¢l juego de luces y claroscuros que el pintor emplea para re-
solver los contornos volumétricos de la nariz, el tenue rehundido de los ojos o la opcién
cromdrica de la parte inferior del mentén, se alejan contundentemente de la opcién mis caligrd-
fica y dibujistica con que otros pintores coetdneos, pero sobre todo precedentes, resolvieron la fi-
sonomf{a mariana. Por otro lado, al preciosismo planimétrico, por ¢jemplo, de la durica ninica de
la Virgen —propio, al fin y al cabo, de la refinada cultura visual del trescientos—, cabria oponer
un cierto sentido mds volumétrico en la forma de resolver los pliegues inferiores del amplio man-
to de la Virgen y, aunque con mds reminiscencias de base bizantina, en l juego de pliegues y cla-
roscuro de la tinica del Nifio Jests.

DESDE un punto de vista espacial, la obra patentiza una inequivoca ambivalencia entre los extendi-
dos recursos en favor de lo planimétrico, por un lado (véase, por ejemplo, la decoracién del fon-
do o el repetido e invariable juego romboidal de la almohada), y, por otro, una débil voluntad de
volumetria y profundidad en la invertida —y por tanto incorrecta— forma de fugar los cuerpos
laterales del trono de la Virgen. Es cierto que se trata de una insuficiencia espacial que podriamos
considerar consentida y asumida, propio por otro lado del gusto de una época, pero desde un
punto de vista analitico parece justo destacar que los logros espaciales de esta tabla se inscriben
absolutamente dentro de lo que podriamos llamar encantadores principios de la «prospettiva co-
munis» (o «naturalis») del siglo XIV, ajenos sin duda a las construcciones mds légicas y matemad-
ticas de la wprospettiva pingendiv (o wartificialis»), que con ranto fervor se desarrollaron en el
quartrocento italiano (siglo XV).

CENIDOS ahora a las siempre dificiles y complejas cuestiones de autoria, especialmente cuando no se
posee ningtin dato histérico sobre la obra a estudiar, como sucede con el presente caso, es eviden-
te que todas las propuestas o aproximaciones deben hacerse en base a un reflexionado cortejo y
anilisis estilfstico.



A mi juicio, estamos ante una tabla de Jaume Serra por diversas razones. En principio cabe constatar
que los estilemas de la presente tabla son extremadamente afines a las formas exhibidas en el «Re-
tablo del Salvadors, obra documentada de Jaume Serra en 1361, procedente de la capilla sepul-
cral de fray Martin de Alpartir, en el convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (cfr. Post, vol. ii,
pp. 222-226, figs. 149 y 150). Y es muy importante destacar esto porque hasta 1362, Pere Serra,
que vendria a ser el otro posible candidato a la autoria de esta tabla, no aparece colaborando con
su hermano Jaume. Si a ello aiadimos que el hermano mayor, Francesc, tampoco aparece docu-
mentado en ¢l citado retablo de Zaragoza, quien ademis ya consta como difunto en febrero de
1362, parece indiscutible que en el «Retablo del Salvadors sélo intervino, como maestro princi-
pal, el pintor Jaume Serra. Es cierto que sus formas serdn acepradas, desarrolladas y extensamente
difundidas por su hermano Pere, pero, a mi juicio, precisamente el retablo de Zaragoza sirve para
diferenciar la especifica delicadeza pictérica de Jaume Serra, diferente de las similares —pero en
modo alguno idénticas— formas que su hermano Pere exhibe, por ejemplo, en el retablo de la
cofradia del Santo Espirit, de la iglesia de Santa Maria de Manresa, documentado en 1394, pre-
cisamente cuando su hermano Jaume ya parece haber fallecido.

EXISTE, por tanto, la posibilidad de delimitar dos personalidades pictéricas ligeramente distintas en-
tre los hermanos Jaume y Pedro Serra, y, como he dicho, la tabla que nos ocupa el presente estu-
dio debe relacionarse con el primero,

PARA todo ello propongo una comparacién pausada entre nuestra Virgen y la que aparece en la
Anunciacién del cirado retablo de Zaragoza, comparacién que puede extenderse al rostro del dn-
gel anunciador, a tenor, por ejemplo, de lo que puede verse en las perfectas reproducciones foto-
grificas del Archivo Mas de Barcelona (clichés G. 5 - 39 i G. 5 - 40). El dngel de Zaragoza es
idéntico al dngel inferior izquierdo de nuestra tabla, y la Virgen de Zaragoza, ademis de eviden-
ciar inconfundibles relaciones con nuestra Virgen, ofrece una estructura muy similar a la del
Nifio Jesiis de nuestra tabla (compirensc las respectivas formas de la nariz, del arqueado de los
ojos o de las comisuras bucales).

IDENTICAS relaciones pueden establecerse con los rostros del dngel y Virgen del Nacimiento de Za-
ragoza (Archivo Mas, cliché G. 49300), o con la cabeza de la Virgen en la tabla de la Coronacidn
de la Virgen del mismo retablo (cliché G. 5 - 57). Por otro lado.'ibo constatar una notable simi-
litud entre ¢l concepto pictérico y figurativo de la tabla que nos ocupa y lo exhibido en los cinco
compartimentos del retablo dedicado a la Virgen de la Humildad, de la iglesia parroquial de Pa-
lau de Cerdena (fig. 2), obra que también ha sido arribuida, de forma unénime, a Jaume Serra. La
disposicion de los dngeles es idéntica entre la tabla central de Palau de Cerdeia y la nuestra (Ar-
chivo Mas, G. R - 704 y G. 29446), similitud que debe extenderse al modo con que se resuelven
los ojos, las cejas, la nariz y la diminuta boca de la Virgen. Incluso puede hablarse de una aplas-
tante coincidencia entre los respectivos motivos decorativos de los nimbos, motivos que, cierta-
mente, Pere Serra seguird reutilizando después, como se observa por ¢jemplo en su «Retablo del
Santo Espiritu» de la iglesia parroquial de Sant Lloreng de Morunys, cerca de Lérida.

EN cualquicr caso, parece concluyente que la «Regina Angelorum» que estamos estudiando aqui
debe adscribirse a la prestigiosa pincelada de Jaume Serra.

LA obra se conserva en un estado casi impecable, corroborado por quien suscribe este texto, tras el
detenido andlisis y estudio directo que tuvo oportunidad de realizar en Londres, en octubre de
1993. Sélo ha sufrido alguna pequena merma de la superficie pictérica en la parte superior del
nimbo de la Virgen, en una diminura parte de su frente, nariz y mentén, en otra parte infima de
su tiinica dorada, en parte del pémulo del dngel inferior derecho, y en algunos otros pequefios
puntos del manto inferior de la Virgen, de su mano izquierda y de los fondos dorados laterales.
Debo insistir, sin embargo, en la 6ptima conservacién de una importante tabla de la pintura gé-
tica catalana, pintada con primor, a mi juicio, por el destacado ¢ influyente maestro Jaume Serra,

hacia 1360,
Ximo Company



PEDRO SANCHEZ |

(ACTIVO EN SEVILLA EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XV)

«Calvario»

TEMPLE SOBRE TABLA
213 X 116,5 cms.

PROCEDENCIA:
Galerfa Heinemann. Munich.
Coleccién privada. Suiza,

BIBLIOGRAFIA:
Post, Ch. R.: A History of Spanish painting, Cambridge. Mass. 1934, vol. 5, pp. 8-10.
Gaya Nuiio, ]. A.: La Pintura Espanola fuera de Esparia. Madrid, 1958, n.© 2560, p. 296.
Valdivieso, E.: Historia de la pintura sevillana, Sevilla, 1986, p. 35.

CON ¢l nombre de Pedro Sinchez | se denomina dentro de la historia de la pintura sevillana a un
artista que trabajé en esta ciudad a lo largo de la segunda mitad del siglo XV, época en la que
también desarrollé su actividad otro pintor con el mismo nombre, al cual, para diferenciarle de
éste, se le llama Pedro Sinchez 11, Sin embargo, son pintores perfectamente diferenciables mer-
ced a sus distintas caracteristicas de estilo.

DE Pedro Sinchez I se conocen tinicamente dos pinturas firmadas, que son: un Entierro de Cristo,
3uc pertenece al Musco de Bellas Artes de Budapest (fig. 1), y un Pajio de la Verdnica, cuyo para-
ero actual es desconocido pero que en 1920 se encontraba en ltalia formando parte de una co-
leccién particular. A estas dos obras hay que afadir esta Crucifixidn, cuya atribucion se debe a
Post, quien la dio a conocer acertadamente en 1934,
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Fig. 1. Pedro Sinchez 1,
Entierro de Cristo.
Museo de Bellas Artes. Budapest




EN efecto, la atribucién de esta pintura al sevillano Pedro Sinchez I es digna de total consideracién
puesto que su comparacion con el Entierro de Cristo de Budapest se advierten tipos fisicos que
muestran una total identidad en sus facciones y formas expresivas. En esta pintura el artista ha
desarrollado su composicién en un formato marcadamente vertical y ateniéndose a un riguroso
esquema geométrico en el cual la figura de Cristo sirva de eje central. A los lados de la cruz las
presencias de los ladrones equilibran ¢l espacio superior, mientras que el inferior es también si-
métricamente ocupado por grupos de caballeros y soldados que llenan totalmente la superficic de
la pintura. Llama la atencion en la escena la actitud de los caballeros situados en primer plano,
pudiéndose identificar a Longinos, que aparece a la izquierda atravesando con una lanza el pecho
de Cristo. El caballero situado a la derccha se dirige hacia el crucificado pronunciando la frase la-
tina, que el artista inscribe en una filacteria, «Vere hic homo filius Dei erats, traducible como
«Verdaderamente éste era ¢l hijo de Dios.

NOTORIO interés presenta en esta pintura el examen de las expresiones serias y concentradas del
grupo de soldados romanos y sacerdotes judios que contempla la presencia de Cristo en la Cruz.
De igual forma tiene interés la obscrvacion de la presencia de un dngel que conforta a Dimas, ¢l
buen ladrén, y la de un demonio que hostiga a Gestas, el mal ladrén. Un plicido y luminoso
paisaje cicrra la composicién en la parte superior de la escena.

Enrique Valdivieso



GIL DE MORLANES EL VIEJO
(HACIA 1450-1517)

«San Antonio de Padua»

ESCULTURA EN ALABASTRO
67 cms. de altura

AUNQUE existen escasos o nulos datos sobre procedencia u otro tipo de vicisitudes documentales re-
ferentes a esta escultura, podemos emitir un juicio descriptivo, formal e iconogrifico, que nos
sirva para ubicarla en su contexto geogrifico-cronolégico, y por supuesto en el marco de su posi-
ble auroria.

LA escultura presenta a un fraile de no avanzada edad (quizd alrededor de los treinta afios), sentado y
enmarcado en una hornacina de incuestionable factura cldsica. Dos pilastras con estilizada deco-
racion vegetal flanquean la citada hornacina, cubierta por una maltrecha venera que arranca del
centro de una sinuosa faja con pequefios filetes y molduras redondeadas. Las pilastras parten de
una base extremadamente simple y el capitel que las remata, de inusuales y parcas formas vegeta-
les, conforma en sus extremos superiores una suerte de volutas o roleos que nada tienen que ver
con la ortodoxia de los 6rdenes cldsicos.
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EL conjunto presenta desperfectos y mutilaciones en diversos lugares, siendo los mds notables los re-
ferentes a los pies, pierna derecha, manos, capitel izquierdo y parte externa de la venera, Es pro-
bable que durante algtin tiempo estuvicra a la intemperie, o bien a merced de algin goterén. Es
lamentable la pérdida del antebrazo derecho y sobre todo de las manos, porque, entre otras cosas,
en ellas podria encontrarse el atributo que precisaria su identificacién iconogrifica. El rostro, en
cambio, de serena gravedad, se conserva en perfecto estado.

EN su conjunto s¢ trata de una digna escultura del siglo XV, cuyo valor artistico resulta incuestio-
nable. No se inscribe en absoluto ¢n ¢l trasfondo patético y de nerviosa exaltacién que acostum-
bra a exhibir la escultura castellana, sino que tanto la serena y aplomada forma de sus pliegues y
pafios como, sobre todo, el sentido reposado de su rostro nos remiten a una factura mds propia
de los talleres escultéricos que se extienden a lo largo de toda la Corona de Aragén. Sobre esto,
de todas formas, volveré a hablar en el tltimo apartado.

AUNQUE como ya se ha dicho no existen puntos concluyentes de referencia iconogrifica, lo conser-
vado parece suficiente como para aproximarnos con bastante precisién a la identidad de nuestro
personaje. En principio se trata de un fraile franciscano menor, determinado por el sencillo tipo
de su hibito talar, por la valona (especie de esclavina muy breve) que circunda cuello y hombros,
por ¢l capuchén descolgado que apunta por la nuca, por la ancha tonsura que abarca la parte su-
perior de la cabeza y, sobre todo, por ¢l largo cordén nudoso que lo cifie y cuelga hasta sus pies.

SE trata por tanto de un santo franciscano, y desde luego por su edad y rostro imberbe no existen
demasiados candidatos en la némina hagiogrifica de los frailes franciscanos. No me parece San
Francisco, aunque sélo viviera 44 afios, porque, ademds de estar ausentes sus caracteristicas lla-
gas, debe recorjzrsc que ¢l santo de Asfs a menudo aparece barbado.

CABE, por otro lado, la posibilidad de San Buenaventura, Doctor Serifico que murié en 1274, pero
es sabido que éste fue nombrado cardenal obispo de Albano y que, consecuentemente, se le acos-
tumbra a representar con ¢l capelo de cardenal, o al menos con roquete y manto purpiireo, por
debajo del cual asoma el hibito franciscano.

TAMPOCO puede ser San Bernadino de Siena, a quien sc le representa en edad mucho mds avanzada
y con el inconfundible disco que contiene el anagrama de Jesis circundado de llamas. Es cierto,
por otro lado, que no podemos saber qué llevaba nuestra figura en las manos, pero desde luego el
escuilido y envejecido rostro de San Bernardino que se extendié por todo el arte occidental a
partir de 1450 no concuerda en absoluto con el de la escultura que nos ocupa.

IGUALMENTE debe descartarse al andaluz Diego de Alcald, fallecido en 1463, porque, entre otras
cosas, éste siempre fue lego y, por tanto, llevaba escapulario, ausente en nuestra figura.

SAN Juan de Capistrano es otro posible candidato franciscano (1386-1456), pero ademds de no ser
un santo muy representado en el aree espaiiol, sabemos que murié en avanzada edad y que es asf
como se le representa en el arte italiano, acompafiado por otra parte de un inconfundible estan-
darte con ¢l nombre de Jesiis y, mucho mds concluyente de cara a nuestra exclusién, con una
cruz en el pecho.

POR dltimo debe excluirse a San Luis de Tolosa por ser obispo, al recoleto San Pedro Regalado por
representirsele en edad mds avanzada, y a San Pedro de Alcintara (1499-1562) y a San Salvador
de Horta (T 1567), porque su avanzada cronologfa no concuerda con la de nuestra escultura.

VISTAS todas las exclusiones anteriores, es evidente que el tinico gran candidato que nos queda es el
portugués San Antonio de Padua, famoso taumaturgo y predicador que murié en Padua en el
aio 1231, a los 36 afios de edad. Es cierto que nuestra figura no posce ningin distintivo o atri-
buto que corrobore nuestra propuesta iconogrifica, pero precisamente por exclusién (y de ahi el
FEpaso anterior a [antos santos ffanciscanos) hemos de concluir que estamos ante San Antonio de
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Padua, quien, por otra parte, sobreabunda en numerosos retablos pictéricos y escultéricos de
toda la Corona de Aragon, El rostro, sobre todo, joven, imberbe y con ancha tonsura en la cabe-
za me reafirma en lo que considero una convincente propuesta iconografica.

HE estudiado con detenimiento y durante largo tiempo la presente escultura, y mantengo por el
momento que se trata de un compartimento de retablo (quizd de una entrecalle o de una dimi-
nuta predela) que debié realizarse en algiin buen taller escultérico de la Corona de Aragén, den-
tro del primer cuarto del siglo XVI. Me fundo en ello en el marcado cardcter reposado de nuestra
figura y en una seric de comparaciones formales que me he permitido realizar en torno a ella y
que, en sintesis, expongo a continuacion.

HE abrigado en alglin momento la posible vinculacién de San Antonio de Padua con el famoso, ex-
tendido ¢ influyente taller del valenciano Damidn Forment (hacia 1480-1540), y la verdad es
que la gravedad de nuestra figura bebe, indiscutiblemente, en la poderosa influencia formentia-
na. Especialmente en lo que se refiere a la primera fase del esculror valenciano (Colegiata de
Gandia (fig. 1), entre 1501-1507; retablo de la Puridad de Valencia, hoy en el Museo de San Pio
V, contratado con su padre Pablo y su hermano Onofre, retablo que precisamente contiene algu-
nas figuras de santos franciscanos, aunque no a San Antonio de Padua; y ¢l desaparecido retablo
de San Eloy, contratado en Valencia en 1509). Sin embargo, tras la llegada de Forment a Aragén
en 1509 (contrato del sotobanco y banco del retablo del Pilar), la evolucién de su arte ahonda
mis en ensayos mds dindmicos y expresivos (que se separan un tanto de nuestro San Antonio de
Padua), si bien ficles en todo momento al sentido de humanismo reposado que preside toda su
obra, y al grave concepro volumétrico que distingue su poderosa escultura o lo romano.

AUN con todo, las figuras 2 y 3 que aporto, referentes a Forment (detalle de un pastor (fig. 2} que
aparece en la vAdoracion de los pastorese del retablo mayor del Pilar de Zaragoza, y la «Virgen
con ¢l Nifon (fig. 3) que preside el gigantesco retablo del monasterio de Pobler), refuerzan las co-
nexiones existentes entre la escultura de Forment y nuestro San Antonio de Padua. No hemos de
olvidar, por otro lado, que junto a Forment trabajé un nutrido equipo de competentes —aunque
desiguales— colaboradores, entre los que se hallan Domingo Durruria, Juan de Elizalde, Lucas
Giraldo, Francisco de Troya, Martin Jurdin, Hernando de Arce, Juan de Callaria, Juan de Salas,
Nicolds de Shuxes y Miguel de Pefaranda, ademis de otros escultores que subarrendaron obras
del maestro. No serfa tan extraiio, en definitiva, que mucha de la escultura aragonesa anénima
que de esta época se conserva por entre museos y colecciones particulares (cual es el caso de nues-
tro San Antonio de Padua) pudicra corresponderse con la reconocida y por supuesto cualificada
factura de muchos de los escultores antes sefialados. El insalvable problema atribucionista que
hoy por hoy surge ante esta posible hipétesis es que en los documentos sobreabunda el nombre
del gran «Capobothegar, como se dirfa en Ttalia (en detrimento de las particulares intervenciones
de otros maestros menores), cuya marca registrada de fondo impide la asignacién concrera y real
de lo que sin duda serfa una diversificada —pero real— ejecucién de distintas manos —y por
wnto figuras— en un mismo retablo, Impensable, de otro modo, mantener como obras de Da-
mian Forment, todo lo que éste llegé a contratar.

PERO en Aragon existen otros escultores de gran talla que perfectamente podrian ostentar la paterni-
dad de nuestro San Antonio de Padua.

EN concreto quicro referirme a Gil Morlanes el Viejo (hacia 1450-1517), quien desde diciembre de
1493 poseyd el tirulo de escultor de Fernando el Carélico. Este es hoy, a mi juicio, el mds firme
candidato a la autoria del San Antonio de Padua que nos ocupa, si bien hay que tener en cuenta,
una vez mds, que detrds de un gran macstro existe siempre un extenso taller con escultores de
gran personalidad y excelente capacidad téenica.

LAS obras de Gil Morlanes que se relacionan con la factura de nuestro San Antonio de Padua son el

retablo mayor de la abadia de Montearagdén (Huesca), conservado hoy en la parroquia de San
Salvador de la catedral de Huesca (obra contratada en 1506 y terminada en 1511), y la portada
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Fig. 1. Damidn Forment. Fig. 2. Damidn Forment.

Virgen con el Niiio, Adoracion de los Pastores (detalle)
( jn|cgi.|m_ Gandia Basilica del Pilar. 7.ll.lgn.'.l.
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Fag. 3. Damidn Forment, Fig. 6. Gil de Morlanes el Vicjo.
Virgen con el Nisie, Epifania
Monasterio de Poblet Montearagon.
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iiig. 5. Gil de Mordanes ¢l Vicjo. Fig. 4. Gil de Morlanes ¢l Vigjo.

San /mhum_a. s San Braulio y Sun Vicerse Mirti
Portada de Santa Engracia. Zaragora, Portada de Santa Engracia. Zaragoza,

principal del monasterio de Santa Engracia (fig, 4), que se inicié en 1512 y que en 1515 se tras-
pasé a Gil Marlanes el Joven por la avanzada vejez de su padre. Por tanto, la acotacién cronolégi-
ca que propongo para el San Antonio de Padua sc sitia entre 1505 y 1515, Obviamente se trata
de una cronologia aproximada, dentro de un marco més amplio que se extiende a lo largo de
todo el primer cuarto del siglo XVI1.

POR amable intercambio de opiniones con la experta Dra. Carmen Morte me inclino en parte por
las formas de la portada de Santa Engracia (obsérvese el compartimento central del primer piso,
con representacion de «Nuestra Seiora de las Santas Masas entronizadas, o, entre otras, la figura
de San Jerénimo (fig. 5), tnico Padre de la Iglesia que se conserva original tras la destruccién
parcial que esta portada sufrié en 1808 durante la guerra de la Independencia), pero por otra
parte no oculto que en diversos compartimentos del retablo de Montearagén existe un sentido de
cilida morbidez que concuerda bastante con la dictil sinuosidad de pliegues, rostro y elementos
vegetales decorativos de nuestro San Antonio de Padua. A tal efecto sugiero una comparacién
con la espléndida «Epifanfav (fig. 6) del retablo de Montearagén, donde incluso observo afinida-
des con el repertorio fitomorfo que decora las pilastras del fondo.

CABRIA, por otra parte, la posible intervencién de Gil Morlanes el Joven, pero si éste era «menor de
diase durante la realizacion de la portada de Santa Engracia, s evidente que se aleja un poco de
la cronologia que pongo para el San Antonio de Padua. Sabemos, por otra parte, que los Morla-
nes tuvicron relaciones con otros escultores contempordneos, como Juan de Moreto, Juan de Sa-
las y Gabriel Joly, pero insisto en que por ahora sélo hay dos nombres con quienes relaciono el
presente San Antonio de Padua: Damidn Forment y, con mds preferencia, Gil Morlanes el Viejo,
en una fecha que sitto entre 1505-1515.

Ximo Company



JUAN DE FLANDES

(ACTIVO EN CASTILLA ENTRE 1496 Y 1519)

«lLa Resurreccidn»

TEMPLE SOBRE TABLA
121,5 X 78 cm.

LA tabla procede sin duda alguna del conjunto que Juan de Flandes pinté para el retablo que Sancho
de Castilla mandé hacer para la capilla quc(ll'undé en 1508 en la iglesia de San Ldzaro de Palen-
cia. Esto lo atestigua el cuadro mismo tanto por su iconografia, su estilo y su técnica pictérica,
como por las dimensiones, la construccién y la preparacién de su soporre (rabla compuesta de
dos elementos verticales en madera de pino cubierta de estopa encolada sobre los dos lados; junta
reforzada sobre el reverso por tres traviesas). De este retablo, dedicado a la vida de Cristo y de
Maria, modificado en el L'xrtimo tercio del siglo XVIII y desmembrado hacia 1945, se conocian,
hasta ahora, ocho tablas: la Resurreccion de Lazaro (fig. 1), la Oracion en el huerto de Getsemani, la
Ascension y la Pentecostés, conservados en el Museo del Prado; la Anunciacion, la Natividad (fig.
2), la Adoracion de los Magos y ¢l Bautismo de Cristo, en la National Gallery de Washington. Es
probable que ademds de este hallazgo, existan otras tablas de Juan de Flandes para este retablo
que hayan desaparecido o todavia no hayan sido descubiertas.
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Fig. 3. Juan de Flandes.
Resurreceion
Catedral de Palencia,

Fig. 1. Juan de Flandes.
Resurreccion de Ldzarm

Museo del Prado. Madnid.

Fig, 2. Juan de Flandes
Natividad.
National Gallery. Washington.




NINGUN documento nos permite proponer un plano de reparticion del conjunto de las tablas, ya
que no se debe excluir la presencia de esculturas en la iconografia general. De rodas maneras, hay
que pensar que, dentro de un marco arquitecténico de estilo plateresco, las tablas se repartian en
3 0 4 registros. Como para el Retablo Mayor de la catedral de Palencia y ol Poliptico de la Reina
Isabel, la sucesion de las escenas no era unilineal, Igual que las miniaturas de un libro de horas,
cada tabla tenia su autonomia por ser una imagen de meditacién centrada en un episodio selec-
cionado de la vida de Cristo. Un estrecho parentesco une esta pintura, asi como las del Prado y
de Washington, con las tablas de la catedral de Palencia que el obispo Juan Rodrigues de Fonseca
encarg6 a Juan de Flandes para la ampliacién del Retablo Mayor. El contrato de la catedral, fecha-
do en 1509, imponia un trabajo que debia empezar en 1510 y acabarse en el plazo de wres afos.
Las cuentas que se prolongan hasta 1519, ano de la muerte del pintor, hacen pensar que hubo
una confusién con los pagos del retablo de San Lizaro. El pintor empezé a pintar aquél proba-
blemente hacia 1514, cuando ya estaba muy avanzada la obra de la catedral. Es probable que hu-
biera un acuerdo entre el obispo Fonseca y su amigo Sancho de Castilla, que era, como el prela-
do, un personaje importante en la Corte de los Reyes Cardlicos. Asf se podria explicar el retraso
en la finalizacién del retablo de la catedral y los vinculos entre los dos conjuntos.

DE la comparacion entre esta Resurveccion y la del Retablo Mayor de la catedral (fig, 3), sobresalen a
la vez la proximidad de la vision y la innovacién iconogrifica introducida por el caballero cristia-
no al lado del Cristo. La iconologia general estd inspirada por la voluntad constante de Juan de
Flandes, desde sus primeras obras en Espana, de trad‘:xcir visualmente el espiritu de la Reconquis-
ta. También encontramos una valoracién de las heridas del Cristo, plasmadas por un rojo intenso
aureolado de turquesa, y de su sangre, que ya roca el mundo, como lo sugieren los toques de rubi
que adornan las ramas sobre las rocas en el primer plano de la izquierda. El milagro de la apari-
cién estd apuntado por los sellos de cera roja que marcan la cerradura del sarcéfago (semejante al

del Santo Entierro del retablo de la caredral).

TANTO por su cuerpo como por su ropaje, la figura del Resucitado aparece como una combinacién
entre ¢l Cristo de la Resurreccion y el de la Aparicion a la Magdalena en ¢ Retable Mayor de la ca-
tedral de Palencia. El hieratismo de una se asocia con la flexibilidad del movimiento y la dulzura
de otra, El gesto de la mano derecha del Cristo, cuyo brazo se destaca en ¢l cielo, subraya la idea
de la Vicroria sobre el Mal, representado por los soldados. Aquéllos se presentan como moros. El
de la izquicrda, con una ballesta, lleva un turbante. El de fa derecha estd identificado por su escu-
do en primerisimo plano (como en la Resurreccion del retablo de la catedral). Encontramos tam-
bién una figuracién premonitoria de la condena en los reflejos de los cascos, sobre los cuales dis-
tinguimos una imagen apocaliptica de una ciudad en llamas; detalle que inventd Juan de Flandes
en sus retablos de Salamanca, Kacia 1505, y que usé en cuatro de las tablas de la Pasion en el re-
tablo de la catedral de Palencia. El esquema triangular, en medio del cual se endereza el Redentor
ante la rumba horizontal, rige una iconografia antagonista. A la tosquedad de los moros dormi-
dos se contrapone la elegancia del joven caballero que contempla, con intensa emocion, la apari-
cién milagrosa del Senor. Con la riqueza y la preciosidad de su traje de principe, ¢l personaje ex-
presa su participacion en la victoria del vencedor celeste cuya belleza sobrenatural estd exaltada
por ¢l rosado de su mantel; color que traduce al mismo tiempo la intensa luminosidad que inva-
de el paisaje rocoso. El cual recuerda a otros cuadros del retablo de San Lizaro, con una concep-
cién mis sintética que en el retablo de la caredral.

EL joven principe, que aparece asi como una figura ideal del fiel cristiano reconociendo a su Reden-
tor, podria ser un retrato conmemorativo del Infante Don Juan. Hay que recordar que Sancho de
Castilla fue preceptor del hijo de los Reyes Catdlicos y que participé personalmente en la toma
de Granada, Una intervencion del comitente del retablo podria explicar esta alusion, tnica en la
iconografia de la Resurreccion, Semejante innovacién iconogrifica se encuentra en la Crucifixion
del Retable Mayor de la catedral de Palencia (tabla conservada en la Coleccién Arburia de Ma-
drid): el Principe aparece detris del Buen Centurién al pie de la cruz.

Ignace Vandevivere
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MAESTRO DEL RETABLO DE LOS SANTOS JUANES

(ACTIVO EN PALENCIA DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI)

«El Prendimiento de San Juan Bautista»
«Juliano el Apéstata haciendo quemar los huesos de San Juan»

DOS OLEOS SOBRE TABLA
123 X 90,5 cms. y
125 X 89 cms., respectivamente,

A principios de siglo estas dos tablas se encontraban en Iralia y formaban parte de un conjunto de
ocho que representaban, aparte de los temas mencionados, «San Juan Bautista ante Herodess,
«La Decapitacién del Bautistas, «El Descubrimiento de la cabeza del Bautistas, «Milagro del in-
tento de envenenamiento de San Juan Evangelistas, «Milagro de la transformacion de guijarros y
rosas en oro y piedras preciosas, por San Juan Evangelista durante su predicacién en Efesos, y
«Tres monjes benedictinos adorando la cabeza del Bautistas, todas ellas de las mismas dimensio-
nes. La iltima, hoy ¢n la coleccién de la Banca Toscana de Florencia y procedente de la Galerfa
Severino Spinelli de Milin, fue catalogada como de Pedro de Aponte por Ferdinando Bologna,
en el cardlogo de la Exposicién «Napoli ¢ le rotte mediterrance della pitturas (Ndpoles, 1977, pp.
234-235, fig. 188).
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Fig. 2. Maestro de Becerril
Historia de San Pelayo
Catedral. Milaga

Fig. 3. Maestro de Becerril.
Historia de San Pelayo
Caredral. Milaga.
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Fig. 4. Macstro de Becernil

Historia de San Pelayo

Caredral. Milaga

Fig, 1. Magstro de Becernl.
David,

Antigua Coleccidén Adanero
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LA presencia de monjes benedictinos en la dltima de las tablas de Iralia, sugiere que procedan de al-
glin monasterio de esta orden en la Tierra de Campos. Se tratarfa, probablemente, de un gran re-
tablo a la manera del de Juan de Flandes de la Catedral de Palencia, con doce rablas, seis de ellas
sobre San Juan Evangelista y las otras scis sobre el Bautista y una serie de escenas de la Pasién de
Cristo en ¢l banco del mismo, tres de las cuales figuran en la ficha siguiente.

LA primera rabla que aqui rraramos representa ¢l Prendimicnto del Bautista. Después de la predica-
cién contra Herodes Antipa, los soldados de éste deciden prenderle y conducirle a prisién, donde
mis tarde serfa degollado. En ¢l centro, el santo vestido con una piel de animal salvaje y manto
rojo, es detenido por los soldados de Herodes, el de la izquierda, con sombrero y pasamontafias
muy similares a los de un personaje de la tabla de Juliano ¢l Apéstata; al fondo, un paisaje rocoso
con arboleda a la derecha.

E

- tema de la segunda tabla no es frecuente en la iconografia del Bautista. Cuando Juan de Borgofia
pinta en Camarena (Toledo), en 1519, el rerablo dedicado al Bautista no lo recoge, ni conoce-
mos ninguna otra versién sobre ¢l tema en nuestra pintura renacentista. Si existe, sin embargo,
en la pintura flamenca, sirvan de ejemplo la de Geergen Tot S. Jans, en ¢l Belvedere de Viena.

LA tabla de Juliano el Apéstata presenta un escenario arquitecténico con logradas perspectivas y una
zona de jardin al fondo, en las que se aprecia minuciosidad y gusto del artista por enriquecer los
edificios (y trono de Juliano) con marmoles de variado y brillante colorido. El trono nos trac a la
memoria los del Maestro de Becerril, para sus profetas del banco del retablo de San Pelayo (en la
Caredral de Milaga), y muy concretamente ¢l de David {fig. 1), en la antigua Coleccién Adane-
ro, con ¢l que guarda también relacién en cuanto al tocado y postura. La barbilla pronunciada y
de finos cabellos del personaje que sostiene el hueso y la apostura de los tipos en general que pue-
blan la escena, evocan también la escena del Martirio de San Pelayo (figs. 2-4). Por los sombreros
que llevan las figuras puede fecharse la tabla hacia 1538, y, en cuanto a su autor, pensamos que se
trata de un pintor de gran calidad de la escuela palentina, estrechisimamente vinculado al arte
del Maestro de Becerril y de Juan de Flandes.

LA finura con que trata el cabello ¢l Macstro del retablo de los Santos Juanes, lo pone en relacion,
asi como ¢n el tratamiento del paisaje, con Juan de Flandes.

LAS rablas tienen un bello colorido donde hacen su aparicién cicrtos tonos atornasolados del inci-
piente manierismo.

LA tabla de Juliano el Apéstata parece proceder de la coleccién del Barén Evence Coppe 111, en Bru-
selas, de donde pasé a su anterior propictario. Estuvo expuesta en el Palais des Beaux Ares de
Bruselas, por la Societé la Peau de L'Ours, «66 Tableaux des maitres anciens parmi lesquels quel-
ques chefs-d'ouvren, agosto-septiembre 1937, n.© 20,

Bibliografia de referencia:
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Isabel Mateo Gémez
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MAESTRO DEL RETABLO DE LOS SANTOS JUANES

(ACTIVO EN PALENCIA DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI)

«lLa Ultima Cena»
«Cristo ante Pilatos»
«La Flagelacion»

TRES OLEOS SOBRE TABLA
51 X 64 cms.
51,5 X 59,5 cms.
53,5 X 64,5 cms., respectivamente.

Adgquiridos por coleccién particular,

ESTAS tablas, estilisticamente, se hallan relacionadas con las de las historias del Bautista que acaba-
mos de estudiar y pensamos que constituyen el banco del mismo retablo. En efecto la repeticion
de los modelos, el tratamiento de los cabellos, la repeticién exacta de los tocados y la decoracién
de los mismos, ¢l paisaje y las arquitecturas, algunas como la de la Ultima Cena, muy cercana a
las del Maestro de Astorga. Los brillos de las armaduras y el canon de las figuras en Jestis ante Pi-
latos, tienen mucho que ver con la forma de hacer del Maestro de Becerril en escenas como la
Descuartizacién de San Pelayo y la Prisién del obispo de Huesca, tio de San Pelayo, en el que
también se repite el mismo tipo de barba apuntada y movida. A todo ello debemos sumar seme-
janza de loseria entre las citadas escenas del Maestro de Becerril y las del banco del retablo de los
Santos Juanes.

ESTAS tres tablas aparecieron en ¢l mercado neoyorquino ¢l aio pasado, como de escuela alemana

del siglo XVI. Anteriormente pertenecieron al Metropolitan Museum y habian sido subastadas
en Parke-Bernet Galleries ¢l 28 de marzo de 1956 (2.4 parte, lote 119) con la misma atribucién.

[sabel Mateo Gémez
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JUAN DE BORGONA EL JOVEN

(TOLEDO, HACIA 1500 - CIUDAD RODRIGO, 1565)

«La Virgen y el Nisio con Santa Ana»

OLEO SOBRE TABLA
99 X 89 cms.

PROCEDENCIA;
Coleccién del Rey Luis Felipe de Orleans. Chateau d'Ew, Francia.
Coleccién privada Paris.

PODRIA contemplarse esta escena deliciosa como una interpreracion de la alegorfa de dlas tres eda-
des», representada, como se solfa, por Santa Ana, la Virgen y ¢l Nifo. Este, sostenido con delica-
deza por su madre, en cuya mirada reflexiva se esconde ¢l presentimiento de la Pasion, se inclina
hasta manosear, en simpdtico gesto infantil, el libro lujoso que su abucla mantiene abierto sobre
las rodillas y la mira expectante, mientras ella alza las manos para acogerlo recatadamente y sin
perder la seriedad que deben imponerle los pensamientos sobre el futuro inquietante de su nieto.
El halo de éste y la solemne quictud y contencién ceremonial que adopran las otras figuras real-
zan el contenido religioso del cuadro sobre lo que pueda tener de pasaje idealizado de la vida fa-
miliar. El libro de las Escrituras, simbolo de Santa Ana, por el que no sin motivo siente curiosi-
dad ¢l Nifio, alude a la condicién de educadora de la Virgen que le asigné el pueblo cristiano a
despecho de lo afirmado al respecto por los textos sagrados y sus depurados tratadistas,
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Fig. 1. Juan de Borgoia

Purificacidn

Caredral de Avila.

46



NO conocemos mis versiones de tan agradable tema entre cuantas componen el denso legado de los

macstros renacentistas de Toro, que tantas veces repiticron con ligeras variantes otros asuntos; sin
embargo, las caracteristicas formales y conceptuales de la tabla coinciden en paree con las de la
obra documentada de uno de aquéllos, Lorenzo de Avila, y s identifican plenamente con las de
su compainero Juan de Borgona el Joven.

AMBOS cnsancharon la considerable némina de pintores establecidos en la ciudad de las Leyes en el

EL

siglo XVI, al abrigo de una erapa de expansién econémica y demogrifica prolongada hasta la dé-
cada de 1570, y fueron, con Luis del Castillo, los profesionales mds relevantes de la misma. Su
herencia, francamente cuantiosa todavia, se centré en la antigua comarca de Toro, extendiéndose
a otros puntos de las actuales provincias de Valladolid, Zamora, Salamanca y, en menor grado, a
la de Ledn. A principios de nuestro siglo llamé la atencién de don Manuel Gémez Morena, que
la asigné a un Maestro Anénimo de Toro, aunque aprecié diversas paternidades y se mostré reti-
cente a asignarle las tablas mis rafaclescas de Pinilla de Toro y Castrogonzalo. Post adscribié a la
misma personalidad mds obras, y le resté otras para ponerlas en el haber del Maestro de Pozuelo.
Angulo identific a ambos anénimos y Caamano amplié més tarde las atribuciones al Maestro de
Pozuelo. Casaseca aporté datos documentales precisos para deslindar la produccién del hijo de
Juan de Borgofia, como yo mismo habia hecho para identificar las de Lorenzo de Avila y Luis del
Castillo, perfilindolas después y separdndolas de otro pintor muy afin al primero, Alonso de
Aguilar, domiciliado en Zamora, mientras Diaz Padrén y Alonso Blizquez proponian nuevas
atribuciones y rasgos diferenciales entre Avila y Borgoiia.

intrincado panorama se ha ido despejando. La personalidad de Luis del Castillo estd bien deslin-
dada del grupo y se reconoce en diversas tablas de Villavendimio y San Lorenzo el Real de Toro,
en cinco de las que componen el retablo de los Sedano, en la misma ciudad, y en los polipticos
de Casasola de Arién y Morales de Toro. Activo al menos desde el afio de 1528, hasta que murié
en 1583, se formaria con Juan Soreda, quien le legé los dibujos, modelos y demds pertrechos del
oficio; su estilo es deudor de Alonso Berruguete y de Rafael, cuyo cartén de la «Muerte de Ana-
nias« plagia en la tabla de la «Invencién de la Cruz» del sobredicho retablo de los Sedano.

MAYOR dificultad entrafia a veces separar la obra de Lorenzo de Avila y la de su amigo y condiscipu-

lo Juan de Borgofia, teniendo en cuenta que ambos aprendieron con el famoso padre del segun-
do, mantuvicron sus ideales estéticos y con frecuencia trabajaron mancomunados. Ayudan a re-
solver el problema las obras documentadas del abulense, tales como los retablos del hospital de la
Cruz, Arbas, Venialbo, Sancti Spiritus y cuatro composiciones del de los Sedano; pero lo enrarece
la falta de trabajos identificados como suyos en la etapa postrera de su vida, que terming en
1570, asf como la pérdida de cuanto hiciera Borgofia a solas en el pueblo leonés de Llamas y en
la comarca de Ciudad Rodrigo, donde fallecié en 1565. Por otra parte, no podemos desconside-
rar la participacién de Antonio Sinchez de Salamanca y de Francisco Valdecanas en los tableros
de Pinilla y Castrogonzalo, al menos la del primero, pues obliga a tenerlo en cuenta su apreciable
composicion de la Presentacién de Jesis en el Templo, que Gémez Moreno consideré del westilo
de Moralesw al verla en la iglesia toresana de San Sebastidn. Destaquemos, por fin, que la perma-
nencia de Borgofa el Joven en Toro desde 1534 fue habitual, aunque con ausencias temporales
impuestas por los encargos, y alli continué su viuda, Beatriz del Castillo, y su hijo y sucesar en el
oficio, Antonio de Borgofia y Castillo; es mds que probable, por tanto, que los maestros en cues-
tién colaboraran en trabajos concertados sélo por uno de ellos, incluido ¢l gran retablo mayor de
Santo Tomds de Toro, donde la huclla de Borgofia el Joven se hace més ostensible. Este trabajé
también con otros socios de rango inferior, segiin permite constatar el retablo del lugar zamorano
de San Agustin del Pozo.

EN Avila y Borgoiia hijo son frecuentes las composiciones como ésta, que tienden a cerrarse en un

esquema triangular propio del Alto Renacimiento, con los personajes en posiciones de tres cuar-
tos, afrontados y ordenados simétricamente en torno a un cje central, aquf remarcado por el pla-
no vertical de un elegante dosel, andlogo a los sitiales en que suelen presentar a Jesis disputando
con los docrores.
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Fig. 2. Juan de Borgofia el Joven

Aswncion de la Virgen

Coleccidn particular. Madnid.
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LA gradacién en planos sucesivos de asiento y pretil es un recurso escenogrifico del que en bastantes
ocasiones se sirvié Lorenzo de Avila para incrementar Ja sensacién de profundidad, con el hermo-
so paraje convencional espaciado al fondo. Panorimicas gemelas, con montanas calvas, drboles
wpidos y defoliados, cenidos ciimulos y alternancias de luces y sombras, combinadas o no con
edificaciones imaginarias y del todo despejadas o entrevistas a través de elementos arquitectdni-
cos, son también habituales en Borgona el Joven, que sucle, no obstante, mostrar mis resuelta
prlcfcrcncia que su colega por la arquitectura romana, o al menos, por sus ricos detalles ornamen-
tales.

EL repertorio iconogrifico y las composiciones de ambos macstros, que derivan de Borgoiia el Viejo,
no difieren sino en dpices y se repiten sin variantes esenciales; en ello tal vez corresponda un ma-
yor protagonismo a Avila. Asi lo creemos mientras no se documenten actuaciones anteriores del
hijo de Borgona y asi parecen confirmarlo, tanto la reputacion superior que dispensaron a aquél
los convecinos de ambos, como los textos de algunos contratos que limitan y concreran su inter-
vencion al «debuxo ¢ rrostros ¢ lexoss, De este modo se comprenderd la pervivencia de los esque-
mas estructurales temdricos del abulense en obras mancomunadas con Borgofia, Salamanca y
Valdecanas, como el retablo de San Martin de Pinilla de Toro.

EN cuanto a tipos y tratamientos, fas diferencias son mis ficilmente apreciables. Para no descender a
detallar los respectivos rasgos individuantes, baste afirmar que los personajes del segundo Borgofia
tienen mds aplomo y solidez que los de su compafiero, tan lineales, ingrividos, quebradizos y sin
clasticidad en los movimientos, y que suelen lucir anatomias mds musculosas y rostros menos sim-
plificados ¢ inocentes, pero cuya mayor precisién no desborda los limires de la idealidad ni da ca-
bida a asperezas expresivas. Lo que, en definitiva, mds claramente distingue las obras de ambos
maestros es la téenica superior de Borgofa, su estética algo mis avanzada, su valoracién de los vo-
limenes y un acabado mds detenido, que cuida los detalles de modelado, suaviza un poco los con-
trastes luminicos y acrecienta los tonos, vigorosos, con finos marices y espléndidos tornasolados.

TALES calidades, patentes en esta obra, avalan su atribucién a Juan de Borgoiia el Joven. Por lo de-
mds, baste dejar constancia de que tanto ¢l modelo del Nifio, bastante robusto y con grandes en-
tradas en ¢l pelo, como los de Marfa y Santa Ana guardan estrecha analogfa con los que tantas
veees recred Lorenzo de Avila y constituyen un claro legado de Juan de Borgofia el Viejo, segtin
evidencia, por ¢jemplo, su tabla de la «Purificacién» (fig. 1), en la Catedral abulense. La nariz
puntiaguda de la santa es caracteristica en fisonomias de Borgofia hijo.
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J. NAVARRO TALEGON: «Cardlogo monumental de Toro y su alfozs, Valladolid, 1980; «La Navi-
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José Navarro Talegdn
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FERNANDO YANEZ DE LA ALMEDINA

{ACTIVO EN VALENCIA ENTRE 1500 Y 1531)

«Cristo Salvator Mundi»

OLEO SOBRE TABLA
31 X 20,5 cms.

Al dorso, inscripcion del siglo XVII que dice: «Opera di Leonardo da Vinci, pittore fiorentinos,

PROCEDENCIA:
Coleccion privada, Florencia.

PEQUENA pero importante cabeza de Jests, tenuemente ladeada hacia su derecha, con facciones fi-
sonémicas bien resueltas y mirada penetrante, sin duda conmovedora.

ICONOGRAFICAMENTE podria corresponderse con la conocida efigie del «Salvador» o «Cristo Salva-
tor Mundi» (véase el modelo de Pablo de San Leocadio en el Museo del Prado, n.o car. 2693 a).
No parece, sin embargo, un Ecce Homo, pues no lleva la corona de espinas. Sélo se observa un
Eequcﬁo nimbo dorado, irregular, con dos pequeiios apuntes o motivos curvos en los extremos, a

altura de los ojos (que en (ltima instancia no parecen conformar la tipica cruz), propios de las
aurcolas cristolégicas. Aparece barbado y con tlinica granate, ribeteada con tenues filetes duricos
a la altura del cuello. También se observa en los extremos inferiores, muy escasamente, dos pun-
tas de un posible manto azulado con reflejos duricos.

EL rostro ofrece una factura de clevada serenidad y majestuosidad, propia de un pintor con liicida

capacidad de r:’prcsenmcién formal y expresiva. Aunque la tabla presenta algin pequedio golpe
y/o diminutos desperfectos, se observa una excelente capacidad de claroscuro, especialmente re-
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Fig. 1. Fernando Yifiez de la Almedina,
Cristo entre San Pedro y San Juan.
Coleccion Abelld, Madrid

flejada en las sutiles gradaciones de la frente, pémulos y conjunto de sus dos dngulos faciales, La
sabia oquedad oscura de los arcos supraciliares subraya ¢l buen hacer pictérico de su autor, reafir-
mado en ¢l correcto sentido pldstico del surco nasogenial, del cucllo y de su orquilla esternal o
supraesternal, Por otra parte, la fina comisura de sus labios rosados, indefectiblemente relaciona-
dos con la extendida tradicién leonardesca, confiere una viva expresion a la figura. Esto, junto
con los penetrantes ojos, conmueven, atraen y se dirigen al espectador, probablemente con pre-
tendida y aunada implicacién mistico-catequética.

A pesar de las siempre controvertidas opiniones en torno al binomio de los Hernando (los manche-

gos Fernando Llanos y Fernando Yinez de la Almedina), la fisonomia de esta espléndida «Cabeza
de Criston parece muy relacionada con la factura hernandesca. Su serenidad lo acerca mds, a mi
juicio, al reposado concepto pictérico de Yinez, considerado siempre por la critica (Garin, Angu-
lo, Post, Camén y Buendia, entre otros) como ¢l mds audaz y licido de los dos Hernando, o al
menos, en algunas tablas, como el mds personal y —en palabras de Rogelio Buendia— de poéti-
ca «mds lirica que la de su compaiieror (Historia del Arte Hispanico, 111, Madrid, 1980, p-217).

) creo, de todos modos, que existan tantas diferencias —como a veces se ha dicho— entre Yifiez
y Llanos, y el primero, a pesar de acusar una cierta impronta vénera (de Giorgone sobre tado,
como ya expuso Maria Luisa Caturla; «Fernando Yifiez no es leonardescos, Archive Espanol de
Arte, 1942, pp. 35-49), hunde sus raices también, como Llanos, en la poderosa poética leonar-
desca. Sin ir mis lejos, en ¢l famoso retablo de la caredral de Valencia, contratado y realizado por
ambos pintores en 1507, no pueden separarse —con la facilidad y simplicidad a veces pretendi-
da— las manos especificas de cada maestro (cfr. las opiniones de Ximo Company: La Pintura del
Renaixement, Valencia, 1987, p. 46, y de Alfonso E. Pérez Sinchez: Valencia (Arte), Valencia,
1985, pp. 257-258). Quicro decir con ello que en muchas de las tablas en que segun algunos cri-
ticos parece contundente y concluyente la dnica intervencién de Yiiiez de la Almedina, no lo es
tanto si dichas tablas pueden inscribirse en una cronologia comprendida entre 1507 y 1513, afos
en que Yifiez y Llanos —no lo olvidemos— trabajaron como socios inseparables en Valencia. En
este caso, la tabla que nos ocupa también podria soportar una cronologia no muy distante de la
documentada sociedad valenciana de los Hernando. Cabria, por tanto, como tltima posibilidad,
una intervencion dual (cosa que dudo para una picza tan pequena), o bien la participacién en so-
litario de Fernando Llanos. De todas formas, y como expongo mis adelante, sigo pensando que
es mds facrible la ejecucion individual de Yéfiez
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AUNQUE no existe (o al menos yo lo desconozco) un modelo cristolégico de los Hernando que con-
firme la definitiva y concluyente paternidad de los pintores manchegos en la tabla que nos ocu-
pa, podemos rastrear y apuntar diversas figuras que se acercan mucho a nuestra «Cabeza de Cris-
tos. Por otro lado, tras la reciente publicacién de un espléndido «Cristo entre San Pedro y San
Juanw (fig. 1), como obra de Yafez (véase Fernando Checa, Catalégo de Reyes y Mecenas, Toledo,
1992, pp. 295-296), todo parece indicar que los modelos cristolégicos del pintor manchego (y
Eor ende todos los masculinos de los Hernando) no parten de un tnico e invariable icono. Mas

ien deberiamos aceprar un repertorio mucho mds plural, rico y diverso,

A mi juicio, existen unos hechos formales —sin duda de caricrer morelliano— que me llevan a arri-
buir esta tabla a los Hernando, preferentemente a Ydiiez, y en uno de sus mejores momentos. Me
reficro al ya citado concepro de claroscuro y, sobre todo, a la inconfundible —aunque aqui apa-
rezca de forma muy sutil— manera de redondear y abultar los pomulos (en este caso sobre todo
el derecho), asi como las alas de la nariz, semejante a lo que —aun con variantes— puede obser-
varse en el pastor en pie de la «Adoraciéne o «Natividadw del retablo de la catedral de Valencia,
en el Cristo de la «Resurrecciény del mismo retablo (para algunos obra con abundante interven-
cion de Llanos), también —aunque menos— en el de la diminuta «Resurrecciény del Museo San
Pio V de Valencia y, por supuesto, en el de la «Resurrecciéns mds grande y mds famosa del mismo
musco valenciano, con cuyo modelo fisonémico parece contracr enormes ¢ inconfundibles rela-
ciones; el de Valencia, quizd mis recio y severo, ha soportado atribuciones —parciales al menos—
al pincel de Llanos (véase José Camén Aznar: La pintura espaniola del sigly XVI, «Summa Artisy,
XXIV, Madrid, 1970, pp. 44 y ss.), aunque abundan mis las razonadas atribuciones a Yiiez.

EL rostro que nos ocupa parece en parte mds suave que los anteriores. Contrae ciertas deudas con lo
italiano del norte (véase el «Cristo portacroces de la Scuola Grande di San Rocco, h. 1510, obra
de Giorgione o Tiziano, segin Stefano Zuffi: Giorgione, Mondadori, Milano, 1991, p. 58, fig.
35), aunque también podria plantearse, con toda légica, la posible influencia de la extendida y
suave tipologia cristolégica de Paolo de San Leocadio, documentado en Valencia desde 1472 has-
ta 1519. Cabe establecer igualmente una relacién con el «Salvator Mundi» de una coleccién par-
ticular inglesa (véase . Checa, op. cit., p. 296), sin duda afin en cuanto al tratamiento del cabe-
llo, frente ancha y despejada, ojos blandos ligeramente redondeados, comisuras labiales de facru-
ra sinuosa, y también barba puntiaguda; dicha tabla, como escribe Checa, bien debiera
incorporarse al cardlogo de Yéfez.

EN mi actual estado de conocimientos dudo que esta «Cabeza de Cristor pueda separarse de la fac-
tura pictérica de los Hernando y, por la solemnidad y gravedad ranto de su mirada como de sus
rasgos fisonémicos, me inclino, por ahora, por ¢l buen pincel de Fernando Yinez de la Almedi-
na. Podria plantearse una cronologia a partir de 1525, cuando Ydnez aparece en Cuenca (cfr. Pe-
dro Miguel Ibdfez: «Problemas en torno a Fernado Yéfiez de la Almedinas, Primer Congreso de
Historia de Castilla-La Mancha, Ciudad Real, 1985, pp. 301-309, y del mismo autor: Los Gémez,
una dinastia de pintores del Renacimiento, Ed. de la Univ. de Castilla-La Mancha, 1991, pp. 17 y
ss.), podria hablarse también del oscuro «Intermezzor caraldn en 1515 (cfr. José Marfa Madurell:
«Pedro Nunyes y Enrique Ferndndez, pintores de retabloss, Anales y Boletin de los Museos de Arte
de Barcelona, vol. I, n.° 3, 1943, pp. 82-84), aunque en tltima instancia —si bien por ahora con
ciertos visos de provisionalidad— me inclino mis por el buen y documentado momento valen-
ciano de Ydfez (h. 1507-1513). Un momento que no debe estar muy lejos del regreso de Italia
realizado hacia 1507, y que nadic como Garin ha estudiado con tanta profundidad (cfr. Felipe
Maria Garin Ortiz de Taranco: Ydiiez de la Almedina, pintor espatiol, Valencia, 1953, 2.2 ed.,
Ciudad Real, 1987). En resumen, pues, podemos decir que con la presente «Cabeza de Criston,
obra de ejecucién primorosa, se ha ampliado, una vez mds, el rico catilogo pictérico de Fernando
Yinez de la Almccrinn (h. 1460-1550). No dudo en calificar esta tabla como una de sus mejores
obras, comparable tan sélo —si es que realmente s suya— con una impecable «Virgen de fa Le-
ches (coleccion particular espafiola) que di a conocer en una conferencia sobre Ydfez de la Alme-
dina impartida en el Museo del Prado el 7 de noviembre de 1993,

Ximo Company
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VICENTE MACIP

(ANDILLA, HACIA 1475 - VALENCIA, 1550)

«La Virgen y el Nifio con Santa Ana»

OLEO SOBRE TABLA
46,5 X 52 cm.

Adgquirido por coleccién particular.

AL extenso y siempre debatido catdlogo de Vicente Macip creo que podemos afadir una excelente
tabla que representa a «Santa Ana, la Virgen y el Nifos, cuyo estado de conservacion es prictica-
mente impecable, tras estudios y verificaciones in situ, con ldimpara de rayos infrarrojos, de quicn
esto suscribe. Creo sinceramente que se trata de un hallazgo importante, poque enriquece y cua-
lifica una de las producciones pictéricas més destacadas —y complejas— de todo ¢l Renacimien-
to espaiiol, a saber, la de los valencianos Macip.

POR otro lado, ¢l hecho de que propongamos para esta tabla una cronologia en torno a 1535-1545

la hace atin mis sugestiva, sin duda por las posibles relaciones que pueda tener con los modelos
—¢ incluso mano— del famoso Joan de Joanes (Valencia, h. 1510 - Bocairente, Valencia, 1579),

54






Fig. 2. Vicente Macip,
Coronactdn de la Virgen (detalle)
%

Banco Central-Hispano, Madrid.

Fig. 1. Atribuido a Juan de Juanes

Sagrada Fa
Conde del Valle de Marles, Barcelona

hijo —y durante algunos afos de su formacién, légico colaborador— de Vicente Macip. En
cualquier caso, me inclino mds por la mayoritaria presencia de la poderosa y original personali-
dad de Vicente Macip, aunque, como he dicho, no descarto a Joan de Joanes. Ambos son, sin
duda, dos de los maestros mis destacados de toda la pintura espainola del Renacimiento.

LA tabla presenta una composicién eminentemente clisica, distribuida en un primer grupo figural
que dispone a Santa Ana (izquierda) y a la Virgen (derecha) en los extremos, al Nifio Jesiis en ¢l
centro, y en el fondo un paisaje de predominantes gamas azuladas; por la parte derecha, cerrando
la composicién, aparece un frondoso drbol de tonos verdes oscuros.

A pesar de la desenvuelta posicion en diagonal del Nifo Jesis, el conjunto figural de esta tabla se
inscribe en el conocido y compensado tridngulo rafaclesco, propio de la mentalidad armoniosa
que se impone en un gran nimero de las composiciones pictoricas del siglo XV1, y que sin duda
influyé en Vicente Macip y en su hijo Joan de Joanes,



LA policromia es de fuerte impacto visual, destacando el potente carmin de la tinica de la Virgen, el
granate y el blanco de la ninica y toca, respectivamente, de Santa Ana, y las diversas gamas de
azules que cubren el celaje, montanas y paisajes del fondo. Nora distintiva del virtuosismo plasti-
co de su autor es ¢l diminuto velo amarillento que transparenta con surileza el cuerpo del Nifio
Jesiis, ademis de la winica y la mano izquierda de la Virgen. Algo similar ocurre —en cuanto a
buen hacer pictérico— con los brillos y transparencias de los cabellos de Jestis y Maria, con la
buena ductilidad y fragilidad de las manos representadas y con el sabio sentido de claroscuro que
recorre las epidermis anatémicas y fisondmicas de las tres figuras representadas, La gama, por
ejemplo, de los blancos hueso de la toca de Santa Ana es un exponente obvio de la madurez y ca-
pacidad plistica del autor de esta rabla,

SANTA Ana sostiene abierto un libro de la Sagrada Escritura con el que parece juguetear ¢l Nifio Je-
sts y con cuyo dedo indice sefiala un conocido texto del evangelio de San Juan (Jn 16,23-24),
Aunque aparece muy fragmentado, se puede leer perfectamente «...DICO VOBIS QUE (Q)UN-
QUE PETI (ERITIS) PATREM (IN NOMIN)E MEO...»; por debajo se observan también al-
gunas letras sueltas (TIS en un renglén, VN en el siguiente, y TIER en el tiliimo), que sin duda
deben completar partes de los versiculos 23 y 24 del mencionado evangelio. Traducida en su po-
sible rotalidad, la pégina parcce que podria contener los siguientes péreafos (v. 23) ... en verdad os
digo: Cuanto pidiereis al Padre os lo dari en mi nombre. (v. 24) Hasta ahora no habéis pedido nada
en mi nombre, pedid y recibiréis, para que sea cumplido vuestro gozo'.

EL titulo del presente escrito alude a una obra de Vicente Macip, pero conviene dar razones y justifi-
car el porqué de nuestra aeribucién. De hecho, y como ya se ha dicho, la sombra, ¢l influjo v la
posible presencia de su hijo Joan de Joanes constituyen una probabilidad a tener en cuenta. Per-
sonalmente, al menos, no creo que deba descartarse de forma contundente,

EN principio existe un hecho que para nosotros resulta bastante concluyente del proceder artistico
de Macip: la parquedad y severidad pictérica de sus paisajes, su mayor sentido dibuijistico y su ni-
tidez representativa. Es cierto que en la tabla que nos ocupa ¢l paisaje queda reducido a casi nada
(celaje para todo el fondo y pequeiio nicleo montaiioso con poblacién desdibujada en la parte
izquierda), pero es suficiente para observar unos perfiles mucho mids cortantes, nitidos y dibujis-
ticos que los empleados por Joan de Joanes. Este, sabido es por todos, acostumbra a ofrecer una
textura pictérica mucho mds vaporosa, mucho més blanda. Compirense, por ejemplo, los res-
pectivos fondos de «La Visitaciéns (Museo del Prado, Madrid), obra de Macip (aunque de cro-
nologia bastante avanzada, h. 1540-1545), y «Las Bodas Misticas del Venerable Agnesios (Museo
San Pio V, Valencia), obra de Joanes hacia 1560,

EN la linea de lo expuesto anteriormente hay que reconocer un obvio reduccionismo pictérico (pro-
pio de la parquedad y severidad a que hemos aludido antes) en el tratamiento de las vestiduras de
Santa Ana y la Virgen. El gusto por la primera y primaria intencién pictérica de Vicente Macip
entra en contradiccién con las formas més redondeadas, tenues y mucho més sofisticadas de Joan
de Joanes.

FINALMENTE hay que referirse al repertorio figurativo, fisonémico sobre todo, para continuar tra-
tando de justificar la posible autoria de Vicente Macip. Fijémonos, para empezar, en el rostro de
Santa Ana: ;No estd en la misma linea tipoldgica de la Santa Ana de la «Visitacién» del Prado,
obra como hemos dicho de hacia 1540-1545%", Es cierto que Joan de Joanes recogerd, ampliacd y
difundiri (con sello ciertamente personal o al menos en parte diferenciado) los modelos de su pa-
dre, pero la verdad es que existen diferencias plisticas de textura y claroscuro, sobre todo, entre
ambos pintores. En este sentido, y como punto ciertamente confluente de ambas personalidades,
se encuentra la «Sagrada Familiax, fig. 1 (también con Santa Ana), de la Coleccion Conde del
Valle de Marles (Barcelona), obra que Jos¢ Albi considera de Joanes hacia 1570°, y que Carlos
Soler d'Hyver —para que veamos los posibles contrastes a la hora de enjuiciar el cédigo joancs-
co— atribuye a Vicente Macip, hacia 1535 o poco después'.



CONFIESO que el dilema es peliagudo —y sin duda susceprible de controversia—, aunque deberfa-

mos recordar, para bien de todos, que al menos desde 1531 y hasta 1550 (fecha en que muere
Vicente Macip), Joanes y su padre trabajaron siempre juntos y en un mismo raller. Nada menos
que veinte afios, ademds del tiempo de aprendizaje que sin duda Joanes realizarfa en el citado ta-
ller de su padre, quizd desde los dicz o doce afios. Quiero decir con ello que si en 1531 (fecha en
que Joances ya aparece cobrando recibos del retablo de Segorbe, en nombre de su padre) ¢ joven
Joanes tiene 21 aiios, es muy probable, con toda seguridad, que ya hiciera bastante tiempo que
colaborara con su padre ¢n labores pictéricas, quizd de primer orden (recordemos ¥ examinemos
el retablo de Segorbe, tal y como ha sido puesto de manifiesto por la mayor parte de la critica
que se ha ocupado de Macip y Joanes, aqui se abriga, a mi juicio’, y con bastante firmeza, la pro-
bable colaboracién temprana —desde h. 1530— entre Vicente Macip y Joan de Joanes),

POR tanto, si Macip y Joanes trabajaron y colaboraron juntos durante mis de 20 afios, deberfamos

admitir la posibilidad de que en muchas tablas que hoy pretendemos delimitar de forma salomé-
nica entre ambos pintores exista, de forma légica, una posible participacion dual (como ocurrié
en tantos otros talleres de los siglos XV y XVI). Naturalmente, en segtin qué punto de la factura
y cronologia de una obra nos encontremos, el predominio puede ser mayor en el padre o en el
hijo, y eso puede conllevar, con roda justicia, a que la critica se incline por Macip o por Joanes,
tal como estd sucediendo, referido al primero, en ¢l presente andlisis.

ESPERO y deseo que todo lo dicho hasta ahora ayude a entender la enorme complejidad —y reali-

dad— del atribucionismo pictérico, al menos en lo que conozco de los siglos XV y XVI en el an-
tiguo Reino de Valencia,

RETOMO, sin embargo, lo dicho sobre ¢l repertorio fisonémico utilizado en esta tabla, y contintio

EL

b

ahora con ¢l rostro de la Virgen. ;Con quién contrae mayores deudas? En principio existe una
obvia relacion con la «Inmaculada Concepciéns del Banco Hispano Americano, fig. 2, obra que
curiosamente ambién ha sido indistintamente atribuida a Joanes y a Macip®, Son obvias las se-
mejanzas entre la disposicion oval de ambos rostros, cabellos y sentido de claroscuro, aunque
debo confesar, en honor a la verdad, que el rostro de la Virgen que aqui tratamos es de una ex-
quisitez tal vez superior al de la tabla del Hispano Americano. Sus facciones son mis redondea-
das, mds pictricas, entiendo que estin ejecutadas con un sentido de plasticidad mis sutil, mds
claborado, con mds ductilidad. Rostro genuino de lo que después serd el aforrunado estercotipo
femenino de Joan de Joanes (fundamentalmente aplicado a la iconografia mariana), ¥y que aquf, a
mi juicio, estd resuclto con incuestionable maestria. Se trata, probablemente, del trozo de pintura
mis licido y emotivo de todo ¢l cuadro, y también ¢l que mis ofrece correspondencia con la fac-
tura joanesca.

rostro del Nifo Jests, que en absoluto no desmerece del buen nivel del conjunto, también estd
en estrecha relacion con los excelentes querubines, de la citada vInmaculadas de la Coleccion
Banco Hispano Americano, obra que, como he dicho, considero —como Soler y Diaz Padrén—
mis de Macip que de Joanes, y de hacia 1535. De todas formas, el citado rostro del Nifio, o los
de los querubines, se repiten incesantemente en obras posteriores de Joan de Joanes, como suce-
de, por cjemplo, en la «Sagrada Familia» de la Coleccién Rojas de Alicante, obra que no puede
estar muy Icjos de 1560. Aqui, sin embargo, se observa un tipo de pincelada mucho mds mérbi-
da y como aporcelanada. Diferente, por tanto, a lo que creemos de Vicente Macip.

CABEN igualmente relaciones con la citada «Sagrada Familias de la Coleccién Conde del Valle de

Marles, con la «Virgen y el Nifio con San Juan Bautista y Santiagow de la Coleccién Lasala de Va-
lencia(obra que Albi, I1, pp. 203-205, atribuye a Joanes, h. 1565, y que Soler d'Hyver, p. 54,
arribuye a Macip h. 1545), con la «Sagrada Familia» det Ayuntamiento de Valencia (obra de Joa-
nes hacia 1560, y con una cabeza de Virgen bastante afin a la nuestra), con la «Virgen de la Le-
ches del Museo del Patriarca de Valencia {obra también de Joanes hacia 1565), con la «Virgen de
Loretor de una coleccién particular de Barcelona, obra de Joanes, y también, entre otras, con la
Virgen, el Nifio y los dngeles de «Las Bodas Misticas del Venerable Agnesios (Museo San Pio V,
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Valencia), obra cumbre de Joan de Joanes que soporra una cronologia no lejana a 1560. De todas
tormas, estas dltimas las considero de cronologfa posterior, y en poco o nada pudicron haber in-
fluenciado en nuestra tabla. Simplemente demuestran la persistente fortuna de los modelos joa-
nescos, si bien éstos arrancan —como hemos visto— de los elaborades por Vicente Macip.

EL resumen, por tanto, al que en estos momentos se puede llegar es que estamos ante una obra de
predominante concepro pictérico de Vicente Macip, si bien, en algunas partes, como por ejem-
plo en la cabeza de la Virgen, es susceptible la logica consideracion de una posible intervencion
de Joan de Joanes,

O, dicho de otro modo, que estamos ante una obra de concepto plistico y tipolégico que hunde sus
raices en las formas y modelos de Vicente Macip, aunque por su probable cronologia, quizd hacia
1535-1545, cabe perfectamente la participacién de Joan de Joanes, o, al menos, la derivacién ha-
cia sus modelos fisondmicos mis caracteristicos, marianos sobre todo.

TABLA importante, en definitiva, que viene a cualificar ¢l ya rico de por si catdlogo de Vicente Ma-
cip y quizd también ¢l de su hijo Joan de Joanes.

" El texto ariginal en latin que aparcce en la presente tabla procede de la Biblia Sacru inxta Vidgatam Clementi-
nam (nova editio a R.P. Alberto Colunga O.P. ¢l Dr. Laurentio Turrado), Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, 1946, de la edicion aprobada por Clemente VIIT el 9-X1-1592. Debo aclarar que Vicente Macip
(a ¢l cliente 0 mentor en cuestion) modifics alguna palabra del versiculo 23, y que en su lugar puso alguna
del 14,12, cuyo contenido es muy similar al anterior. En este sentido, ¢l fragmento de 16,24 también po-
dria sustituirse por ¢l 14,13, Cfr. BOVER, Jos¢ Marfa, y O'CALLAGHAN, José, Nuevo lestamento Trilingiic,
Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1977, pp. 583-584.

* Otros ¢jemplos que, también podrian aducirse son la «Visitacione, del guardapolvos del Retablo Mayor de la
Caredral de Segorbe, hoy en el Museo de la misma catedral (entre 1529-1535), la «Lamentacidns, del mis-
mo retablo y musco, especialmente en lo concerniente al rostro de la Virgen, y la «Sagrada Familias, que
desaparecia en 1936 del Musco de la Caredral de Valencia (h. 1535).

P ALBL, José: Joan de Joanes y su circulo artistico, institucion Alfonso el Magninimo, Valencia, 1979, vol. 11, pp.
221-224, vol. 111, Jim. CXCVIL.

P SOLER DYHYVER, Carlos: joan de Joanes (Catilogo), Madrid y Valencia, 1979-1980, p. 51.

" COMPANY, Ximo: La pintura del Renaixement (en el Pais Valenciano), Ed. Alfons ¢| Magndnim, Valencia,
1987, p. 60. En lo referente a algunos modelos de base que se encuentran en el retablo de Segorbe (pienso
sobre todo en la decisiva influencia de Sebastiano del Piombo), véase BENTTO DOMENECH, E: «Sobre la
influencia de Sebastiano del Piombo en Espafia. A propésito de dos cuadros suyos en ¢l Musco del Prados,
Boletin del Museo del Prado, toma 1X, 1988, pp. 5-28,

“ Para ALBIL, cit. 11, pp. 238-241, es de Joanes, hacia 1575, En cambio, SOLER, cit., pp. 50-51, piensa en Ma-
cip, adelantando la cronologia nada menos que hasea 1531-1535. Ultimamente se ha referido a esta obra
DIAZ PADRON. Matias, en el cacilogo Coleccidn Grupo Banco Hispano Americano. Renacimiento y Barroco,
Toledo, 1987, pp. 38-40, quien coincide en lo sustancial con Soler. A mi juicio, también tiene mis proba-
bilidades de autoria Macip que Joanes.

Ximo Company
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VICENTE JUAN MACIP, llamado JUAN DE JUANES

(FUENTE LA HIGUERA, HACIA 1510 - BOCAIRENTE, 1579)

«La Piedad (“Christus Patiens”)»

OLEO SOBRE TABLA
57,3 X 61,7 ¢ms.

Pintado después de 1550

TABLA en buen estado de conservacién que parece correcto atribuir al famoso pintor valenciano
Joan de Joanes, en una fase que a mi juicio ¢s posterior a la del retablo mayor de la iglesia parro-
quial de Fuente la Higuera (Valencia), obra que José Albi ha situado en torno a 1550,

EL tema, alusivo a la «Piedads, es conocido desde la Edad Media, aunque Joan de Joanes —como
anteriormente su padre Vicente Macip— tal vez pudo inspirarse en alguna versién mds cercana
del iraliano Paolo da San Leocadio (véase X. Company: Pintura del Renaixement al Ducat de
Gandia: imatges d'un temps: d'un pais, Valencia, 1985, p. 47, fig. 14), activo en Valencia desde
1472-1519.
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Fig. 2. Juan de Juanes.
l:l'l.l' I!UII.'I/‘

Musco del Prado. Madrid

Fig. 1. Juan de Juanes.
Eece Homo.
Museo de San Pio V. Valencia.

Fig. 3. Juan de Juanes.
Asunciin de la Virgen
Museo de San Plo V. Valencia.







