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PINTURAS DE CUATRO SIGLOS

Juliin Gillego

T

RENACE El. RENACIMIENTO

Con medio centenar de obras maestras, “Caylus”, nos invita a comprobar que el Renacimiento no
5. meramente, una moda o un gusto, sino un vivir permanente del verdadero artista, wn salto nueve
hacia la vida a través del ampolin del cuadro, la oferta de una mdgica quictud que se renueva en
cwanto la miramos, en fin, un eterno Renacimiento que se realiza al contacto de nuestra vista con la
swagen que parecia quicta, pero era portadora de una eterna hermosura que reside en silencio hasta
quwe. & instancias de nuestros ojos, rompe a cantar. Cada cuadro es un escenario que se anima en cuan-
2 lo vemos, que nos habla cuando lo miramos, que no vacila un segundo en contarnos su historia al
mostrarle nuestra curiosidad o nuestra admiracion. Herméticamente mudo para los indiferentes, es
locuaz para quien, al pasay, le saluda o le interroga, dispuesto siempre a compartir sus sentimientos
wis intimos. Como afirmaba un gran poeta inglés: “A thing of Beauty is Joy for Ever...” ("Una cosa
bells es fuente de una eterna alegria...”).

Veamos, para empezar, un cuadro: este “Arcingel San Gabriel”, pintado sobre tabla, por un pin-
sor cordobés muerto en Granada: Alejo Ferndndez (c. 1475-1545/46) mirando hacia ese siglo XV
que inicia el Renacimiento. Fsa, mds que moda estética, forma de sentir; el Arcingel de la
Anunciacion, ricamente vestido como corrvesponde a un mensajero celestial, lleva su diestra hacia el
pecho, en seial de verdad, y sostiene con la siniestra el alto cetro que conviene a su alteza de correo
de Dios y junto al que se envosca el banderin de su mensaje: “Ave Gracia Plena” (no dice “gratia’,
wno que cecea como buen andalus), inclinado levemente la juvenil cabeza de cabello rizado y fijan-
do. con tierno respeto, su mirada en la Virgen Maria (que responderia desde otra tabla pintada, del
mimo tamaio). Su vestidura es rica y elegante y armoniza con las alas moteadas que parecen tre-
molar al aive del ventanal por donde ha bajado del Cielo. Este suntuoso Gabrielillo, cuya belleza de
facciones y ropajes serd garantia de felicidad para aquel que lo vea al despertar, velando su sueio.



En otra tabla, un poco mayor, el propio Alejo Ferndndez ha representado la “Degollacion de San
Juan Bautista", que aparece arrodillado por tierra, maniatado y con la cara abatida, en signo de
sumision, con su sayo de piel de oveja y su manto escarlata caido hacia el suelo, contemplado por
damas y doctores, que muestran su compasién desde el portal de un torreado palacio renacentista;
aunque la mds joven y hermosa es, sin duda, Salomé, que ya lleva prevenida la bandeja donde por-
tard, una vez cortada por el elegante verdugo, que ya ha desenvainado la espada, la cabeza del
Bautista, hasta la mesa del tivano Herodes, rica y bien provista a juzgar por el lujo y belleza del patio
del castillo, por cuyo limpio solado se pasean varios cortesanos, de tamano en disminucion, para mar-
car la distancia (Alejo sabe mucho de reglas perspectivas), pero también la enanez de un mendigo,
con su zurrdn y muleta. Pero nadie aventaja en vestuario y gallardia, al indiferente ejecutor, mejor
vestido y plantado que la restante docena de personajes: como que, parece seguir el vestuario de algiin
lansquenete ¢jecutor de justificia en Corte mds moderna que Judea. El andaluz Alejo ha seguido las
reglas mis modernas de espacios y perspectivas sin que la armonia del conjunto enternezca la prepo-
tencia del gallardo sicario, que pisa despectivo la capa del Precursor y mira las vértebras de su cuello,
para asegurar la punteria.

Ligeramente anterior, del tercer cuarto del siglo XV, de telares franceses de Tournai, un rico tapiz
cuadrado, tejido de lana y seda, representa “La Crucifixion”, con Cristo en lo alto, destacando en el
[firmamento, salpicado de nubes, sobve las torres y colinas de Jerusalén. A sus lados, ambos ladrones y
a sus plantas, fariseos y guerreros, a la derecha, y santos acompariantes a la izquierda, con el centu-
ridn que clava su lanza en el costado del Seor, con las gotas de sangre y agua que escurren de su lla-
gado brazo y de su horadado pie. Quizd este tapiz fuera mayor, porque quedan figuras incompletas,
como los dos sicarios que se apusialan al pie del madero. Hacia su devecha, un lujoso jinete con manto
parece condolerse de la pasion de Cristo y un capitdn de suntuosa armadura senala a quienes discu-
ten, como si dijera: “Verdaderamente, Este era el Hijo de Dios”. La conservacion de este tapiz tan rico
(acaso reducido al cuadrado de 344 ems. cuadrados) y con tanta figura humana (al menos dos doce-
nas) acrecen el paraddjico lujo de una escena de rormento del Hijo del Hombre.

ALTA POLITICA

El Real Prudente, el Caballero Cristiano, Felipe 11, era un varin de noble apostura, que se dejé
retratar por Tiziano Vecellio en Ausburgo con cierta impaciencia, porque lo hizo “de priesa”, hasta el
punto de que si hubiere mds tiempo, yo se lo hiciera tornar a hazer". Siempre he sospechado del pare-
cido del joven monarca con el Adonis que se desprende de los amantes brazos de Venus, cuando los
perros de caza se impacientan y Cupido, olvidado, echa una siesta, en el precioso n.* 422 del catilo-
go del Prado. La seca prima inglesa se dejé dominar por el amor, despierto a tiempo de su siesta, y
aparece en su vetrato por Antonio Moro (2108 del Prado) vestida de novia, con la rosa encarnada
(doble emblema de los Tudor y del feliz casamiento), sin saber que su dicha nupcial no ha de durar
mds que cuatro asios. Tras esa boda con su tia, Felipe se ha de casar dos veces ms y en 1571 vencid
a los turcos en Lepanto, lo que motivé otro retrato alegérico de Tiziano, con Felipe ofveciendo al Cielo
su hijo don Fernando a cambio de la palma que un dngel le tiende desde el espacio (431 del Prado),
uno de los “ticianos™ mds sublimes del Museo,

Aqui vemos a Felipe, ya “Prudente”, retratado por Juan Pantoja de la Cruz con media armadu-
ra y de media edad, con el enorme baston o bengala de mando empusiada por la diestra, y la sinies-



tra posada apenas en el pomo de la espada, sobre los bigotudos gavilanes, cota de malla fina con lazos
colorados en los brazos asomando de la coraza de acero damasceno, puiial al cinto, roisén al pecho, y
la cabeza asomando sobre la golilla con mirada fija y coma interrogante, sin quitarnos ojo: cabeza
hermosa, pero severa, envuelta en el resplandor colorado de una cortina de terciopelo.

Juan Pantoja de la Cruz pintd esta efigie real, serena pero interrogante, cuya mirada nos atra-
viesa y que, notando nuestra confusion, pronuncia entredientes un “Sosegdos" que todavia nos sus-
pende mds. Es uno de esos cuadros destinados a eternizar en palacio la presencia del monarca, siem-
pre atenta, con esq severd atencion que nos desasosiega.

Alonso Sinchez Coello, el otro gran retratista de la corte de Felipe 1I, nacid en Valencia
(Benifayo) en 1531, veintidds afios antes que Pantoja en Valladolid. Retraté al rey y a su familia y,
en nuestra exposicion, a su hermanastro don Juan de Austria: un retrato admirable, mds imponen-
te todavia que el anterior en un lienzo vertical, de 144,5 x 69,2 cms. Sobre el lienzo negro se recor-
ta la figura, esbelta y dorada, ricamente vestida con un traje adamascado con botones de oro, y que
descubre por sus acuchillados la tela vica del forro. Estd de pie, bien puestas sus piernas de finas
medias y suaves zapatos de gamuza, que forman un dngulo, con los pies, que asegura la gallardia.
Las mangas, con tiras coloradas, dejan asomar unas manos bellisimas, la derecha apoyada en la
cadera, bajo el puial de orfebrerias; la izquierda caida bajo el pomo de la espada, sosteniendo, al
parecer, unos guantes o bolsa. Sobre los hombros, aderezados de bullones, se alza un alto cuello con
gola abierta y rizada, que sirve de pedestal a la noble cabeza, digna de un antiguo romano, con una
mirada fija de los ajos negros que desmiente la semisonrisa de los labios. Dada la altura del lienzo,
que la figura no ocupa de alto abajo, se trata de un joven gallardo y severo, que nos contempla sin
curiosidad, pero con severidad, casi veproche, que nos impone mds silencio que el rey, su hermano,
por Pantoja.

SANTOS PENITENTES

Esa severidad cortesana toma un atisbo de sentimiento en los cuadvros de Santos, en donde el éxta-
sis deja paso a la penitencia. El primero y mds emocionante es un hermosisime lienzo de Domenikos
Theotokopoulos, “El Greco”, en un lienzo, a modo de cueva muy oscura, con apenas unos trasluces de
claridad lunar, que asoma por el dngulo superior izquierdo. Se trata de un coloquio espiritual entre
“San Francisco y el Hermano Leon, meditando sobre la muerte”, en donde la calavera amarillenta
que el santo, arrodillado en tierva, contempla profundo y sostiene delicadamente entre sus largas
manos, es eso, una calavera, esto es, la Muerte; el joven Ledn, apoyado en la roca donde su maestro
se arrodilla, junta las manos en estrecho nudo y tuerce la cabeza para una mds honda contemplacion.
En un papelito del suelo va la firma del pintor cretense. La forma de rectingulo vertical del lienzo
(de 108,3 x 64,5 ems.) v la reduccion esquemdtica de los colores, negros verdosos, sobre los que se
recortan, con admirable severidad ascética, los habitos de gruesas estamenias gris plateado, rodeando
el crdneo marfilenio que el santo apenas sostiene, como si ya, tras la muerte, no pesara, forman un cro-
matismo severamente ligubre, cuyos blandos pliegues en las vestiduras tienen, con la soga que sirve de
cenidor, un “memento mori” ya sepulcral, En esta obra de madurez, El Greco, que ha representado a
menudo este memento estético, alcanza una mistica concentracion, con la Vida manando de la
Muerte.



En otro lienzo, algo mayor, (82,5 x 125,5) el gran pintor burgalés Mateo Cerezo, (muerto en
Madrid a los 29 aiios), representa a “La Magdalena penitente” en la caverna que le sirve de orato-
rio, Su bellfsima cabeza, de ojos bajos y frente luminosa bajo la rizada y rubia cabellera, parece sumi-
da en una muda meditacién, ante la calavera, la cruz de palo, las disciplinas, los libros, el jarro de
ldgrimas (o de agua) y el tintero que ayuda a la memoria de pasadas faltas. Su mano derecha, abier-
ta como una flor, se apoya sobre el corpifio de un traje a la moda, que un manto grisiceo recubre. La
oscura cueva parece iluminarse por las luces que rodean su cabeza, ante un confuso panorama de atar-
deceres. Nacido en Burgos en 1637, muerto en Madrid en 1666, Cerezo logra, en tan breve carrera,
una honda expresion devota de arrepentimiento y paz, que muy pocos pintores sabrian igualar.

Otro pintor espaniol, contempordneo del anterior, José Antolinez (Madyrid, 1635-1675) pinta
también la “Magdalena penitente” con no menor inspiracion. Esta santa mujer, pecadora arrepenti-
da, resultaba muy ejemplar en el siglo XVII, como simbolo de salvacion, siempre abierta en un siglo
que siente, al unisono, la caida y la redencion, para quién “ha amado mucho”. Pero es muy distinta
la modestia con que interpreta este santo personaje Mateo Cerezo, en su retiro de penitente, casi mon-
Jjil, sin alzar la vista del suelo, y la dedicacion, casi euférica, con que lo interpreta Antolinez, en un
gran paisaje, la cueva de la penitencia queda relegada a la espalda del personaje, apenas roca que
armoniza con las nubecillas que acomparnan a los juguetones angelotes , (cuyos flotantes pasios ador-
nan, mds que tapan), formando un, exquisitamente barroco, arco triunfal, que corona a la santa
arrepentida que los contempla como su propia apoteosis, desentendiéndose del poético nocturno que
evaca pasados ervoves. La mano derecha de ambas imdgenes de La Magdalena se apoya en el pecho,
con los dedos abiertos; y es curioso que un mismo ademdn pase, de expresar arvepentimiento y peni-
tencia, a evidenciar una entrega espiritual casi euférica. La santa de Antolinez apenas oculta su busto
con los cabellos rubios que recogen sus dedos, sin cuidarse de tapar sus hombros ni de encoger la cabe-
za en signo de sumision. Al contrario, yergue la suya, gallarda, con los ofos bien abiertos, fijos en el
revoloteo de los quernbes, como un euférico signo de perdon y de amor. La mujer del cuadro de Cere-
20 es una penitente, idealizada por la ascesis; la del de Antolinez es ya una triunfadora del pecado,
que ve, literalmente, “el cielo abierto” a su devociin. No hay que omitir grandioso y espectacular (de
mds de dos metros de alto por casi metro y medio de ancho) estd fechado en 1670, cuatro asios des-
pués de la muerte de Mateo Cerezo: es el paso del naturalismo al barroco, del retivo en soledad al
triunfo del perdén, coronado por dos dngeles, mientras un tercero, sentadito por tierra junto a la
Magdalena, medio vestido con un trajecito que parece heredado del de la santa, parece jugar con la
calavera y el libro, que en Cerezo tenian tan terrible aspecto, inclinando gracioso su cabecita mofle-
tuda y morena con gesto tranquilo, como si esperase que su Santa vuelva en si para emprender un
paseo que los aleje ya de toda melancolia. La oscura noche no apaga el optimismo pre-diociochesco.

Antonio de Pereda consigue, en una tabla no grande (61 x 39,5 cms.) la mds honda expresion de
“Cristo crucificado”, con el madero de espesos tablones hincado en la tierra donde yace el crineo de
Adin. La cabeza del Sefior, coronada de espinas, como colgada de los brazos clavados en las escota-
duras desusadas, de la madera de la Cruz, mira abajo, hacia donde la tumba del primer hombre
estd esperando la redencion. Su cuerpo, pdlido y delgado, con el rugosos pasio de pureza, apenas mds
pélido, provoca una piadosa compasion y un turbio remordimiento. El drbol de la Cruz de la litur-
gia de Viernes Santo parece agrietado y manchado de sangre, ante el negro nubarrén que no deja en
el cielo mds que un delgado horizonte amarillento. El resto es negro y arremolinado, como conviene
al dolor por la muerte del Justo.



Permitaseme saltar un siglo y presentar un precioso cuadrito (53,5 x 40,5 oms.) del gran pintor
de Molfetta Corrado Giaquinto, gloria de la escuela napolitana y huésped en Madrid de Fernando
V1y que realizé en Espania sus mayores murales decorativos. Aqui se concentra en un lienzo pequesio
Y primoroso, que representa a “San Fernando” revestido de una vieja armadura, las manos cruzadas
sosteniendo unos harapos de piirpura, los pies descalzos apoyados en un riachuelo que se desprende de
una roca, en cuya cima es su fuente la sangre del Cordero, en un efectista claroscuro, La gallarda figu-
ra del guerrero estd arrodillada en un gran sillar, entallado por unos angelotes albasiles, mientras un
racimo de tres cabecitas de serafines se ha elevado volando, para estar frente a la venerable cabeza del
santo, de ensimismada expresion ante ese manantial de la sangre del Agnus Dei. Una vez mds, como
buen napolitano, Giaquinto, acierta a dar, con graciosa devocién, la delicada ) pintoresca imagen de
un santo postrado ante la fuente de la Gracia. La técnica del dleo sobre lienzo da a este sacro éxtasis
una gracia pintoresca y casi teatral. Sin duda la “bpera sacra” era una especialidad partenopea.

SAGRADA FAMILIA, EN CALMA Y EN VIDA

Francisco de Herrera “el Viejo" nacié en Sevilla en 1590 y fallecié en Mudyid en 1651. Aqui
tenemos un lienzo suyo, de buen tamaiio, que representa “San José con el Nifio” ¥ que lleva la firma
Juan deherrera fecit ario 1641°". Es una obra de madurez, de pasta rica y cromatismo agudo, basa-
do en los colores, pictéricamente tradicionales, de las vestiduras del Patriarca (movado y amarillo) y
del Nivio Jesiis (rosa brillante), que relucen en la sombra de un bosque donde, en una pena, se han
sentado: Jesiis explicando, como Maestro; José, como absorto discipulo. Los afios han comedido la cos-
tumbre de Herrera de pinceladas bruscas y chafarrinones el cuadro luce una calma y una medida
encantadoras. Un drbol, que apenas se vislumbra, nos da la medida de la habilidad pintoresca del
autor, que aqui ha moderado su famosa impaciencia.

Con Francisco Antolinez (Sevilla, c. 1645 - Madrid, 1700) nos acercamos a la infancia de Jestis
en los deliciosos cuadritos de tamasio infantil (21,5 x 29 ems,) que cabe considerar pareja: “El sueio
de José” y “Descanso en la huida a Egipto". En cambio la pincelada es amplia y jugosa, con un gus-
tillo de perfecta improvisaciin, a manera de un Muritlo improvisado. En “El sueiio de José”, un
dngel avisa al patriarca, que descabeza un sueiio a la puerta de la casa de Belén en cuyo interior la
Virgen estd fajando al nisio, que ha de salir urgentemente de viaje, salvindoles de la persecucion de
Herodes. El cuadrito siguiente representa un descanso en esa huida, con la Virgen y el Nivio senta-
dos al amparo de una palmera bajo la cual los contempla devotamente (manos unidas) José. Un
asno, que es su carruaje, agui sirve de muralla para que Jesusin, medio desnudito en brazos de
Maria (que acaba de darle el pecho) no coja frio ni lo puedan vislumbrar los sicarios de Herodes,
de quién es el castillo de la loma vecina. La composicion es fresca y airosa, digna de Murillo; la fac-
tura, amplia y gustosa; el colorido brillante y amable, sin tiempo ni necesidad de cambiar los tonos.
El dngel previsor va de rojo y azul como la Virgen, ¥ todavia quedaba en la paleta algo encarnado
para el paio que un angelito, un tanto inquieto, lleva a la cintura, cuande se avisa en la segunda
parte que ya es tiempo de seguir camino. La composicion es deliciosa en ambas escenas, La primera
se divide en dos espacios, a la izquierda con el patriarca dormido, reclinado en la tierra, sin soltar
su baston, ni prescindir del amarillo y el morado en su capa y su tunica. Los blancos puros prestan
animacian y luminosidad al vestido angélico, que los combina con el azul, el encarnado y el gris
plata de las alas, que se agitan al descender de un celaje luminoso; siguiendo su indice, pasamos a
la cabaria por cuya puerta vemos a Madve ¢ Hijo alli refugiados; y al extremo devecho asin queda



un mini-paisaje con luminosidad de amanecer. La luz de la segunda escena parece ya de bien entra-
do el dia y el mimisculo y celestial criado llega a avisar a la familia y a desatar su cabalgadura. La
mezcla de descanso y de interrupcion (es decir, la captacin del momento inmediato a la puesta en
camino) estd conseguida por Antolinez con una animacién digna de su maestro, Murillo, a quien
no copia, sino interpreta. La ejecucion sobre tabla da a ambas escenas un brio excepcional, con un
aire de improvisacion, ya que no conocemos Murillos semejantes, pese a la frecuencia en sus catdlo-
gos de “La huida a Egipto’”.

Del propio Antolinez son otra pareja de cuadyos algo mayores (74 x 103 cms.) y uno de ellos rela-
cionado con la misma huida: “Los preparativos para la huida a Egipro”, emparejado con un
“Nacimiento de la Virgen *, firmado y fechado en 1691. El primero sitiia la accién a las afueras de
un pueblo, con diez personajes, y cuatro animales, asno, perro, cordero y pato, éste a la humedad de
un pozo, al lado izquierdo de la tela, de donde una mujer joven estd sacando agua. Los otros nueve
personajes se agrupan hacia la derecha y son José (junto al borrico que va a servir de vehiculo) y con
el Nifio Jestis (uinico personaje con aureola) en los brazos, hablando con un anciano a cuya derecha
estd la Virgen saludando a una hebrea arrodillada; tras ésta asoma un cordero, y la figura de una
made que llora, con su hifito desnudo en la cadera y, tras ella, un muchache con su capacho al brazo,
como si también se fuera, y una mujer que, saliendo de la puerta de una casa, parece despedirlo. Fi
grupo es animado y deja a su izquierda un amplio espacio, con cabasias y drboles. Fsta composicién
tan desigual quiere evocar las soledades que acechan a la Sagrada Familia por las lontananzas de lo
desconocido.

El tema del lienzo que se empareja es muy distinto e incluso el estilo de su autor es menos suelto
) mds premioso (sin embargo, éste es el que lleva la firma de Antolinez y la fecha de 1691). Representa
“El nacimiento de la Virgen”, el interior de un edificio de pretension palatina, dividido en dos espa-
cios: el de la izquierda, cerrado, con una cama con dosel donde Santa Ana estd acostada y en oracion,
acompariada por su esposo, San Joaquin, sentado, con turbante y capa, y las manos en ademdn de
devocion y explicacidn; un perrito doméstico mira asombrado ese manoteo. La pieza de la derecha,
que se abre al fondo hacia una plaza con paisaje, tiene una chimenea sobre cuyo fuego hierve un cal-
dero vigilado por una moza. Mis hacia el centro de la tela hay un gran lebrillo plateado con adere-
20 de jarra para el agua, en el que una nifiera se apresta a baniar a la criaturita que tiene en la falda;
otra ms joven, arrodillada en el enlosado, se prepara a ayudarla (grupo muy semejante el de este epi-
sodio pintado por Goya, un siglo después, en la Cartuja de Aula Dei, en Zaragoza) y otra moza, de
pie, espera con un canastillo de toallas o paiales. Las figuras, mayores que en la tela pareja, ocupan
el espacio con mds simetria que las de la otra tela, pero su ejecucion parece menos natural. El claros-

curo es, en ese interior, mds exagerado, con el grupo de la recién nacida muy luminosa, destacando de
la oscuridad del recinto,

Mis de un siglo posterior y en una tela de pequena dimension (38 x 22,5 ems,) podemos ver un
“San José con el Nisio" obra, al dleo, de Vicente Lopez Portaiia, valenciano que sucedié a Goya como
pintor de Fernando VII. Es obra muy graciosa propia por su tamasio, para colgar a la cabecera de
una cama infantil. En talla tan reducida, el habilisimo Lépez ha creado un halo luminoso en torno
a las cabezas juntas del Ninio y el patriarca, enmarcado en multitud de cabecitas de serafines, mien-
tras otros de cuerpo entero, forman un movido pedestal flotante a las plantas de San José, hacia el que
sehalan para atraer la atencion o devocion de quien ocupe habitacion tan santificada. El patriarca,
medio envuelto, en su capa amarilla con la que hace descansar al Nifio, asoma sobre un espeso mon-



tecillo de angelotes y nubes. Es obra de gran habilidad técnica, como suelen serlo las pinturas de
Vicente Lépez, y mds en tan reducido tamario.

Por eso serla injusto cotejarla con un dleo sobre tabla de 1,37 X 1,01 ms. en bonito marco talla-
do, que representa, sencillamente, “Tres dngeles” flotando en el espacio, jugando con esas bandas de
tela fina que suelen servir de sucinta vestidura a los flotantes batallones infantiles que revolotean a
los pies de las Inmaculadas murillescas. Pudieran compararse con otro trio angelical, que Diego
Angulo Iniguez recoge en la coleccion del Conde de Toreno. En ambos casos, el trio serdfico se dedica
a revolotear en un espacio de luces y nubes como si estuviera jugando. Murillo, progenitor de gracio-
505 y regordetes hijos, los pinta con milagroso arrojo, con esa celeste embriaguez de surcar los espacios
con la gracia de quien da sus primeros pasos, libres de la cdrcel de la gravedad. Un fino marco, azul
y dorado, recorta esos espacios infantiles y angélicos, que nadie supo surcar como esos nisios (con alas
de pollito) que Murillo, padve feliz, estudiaba con tan incomparable ternura y humor.

De esta nube dngelica recordemos aqui un pequedio “San Miguel” pisoteando y zahiriendo a un
pobre Diablo, con el trepidante pincel de Valdés Leal (34 X 24,4 cms.); y una, en cambio, tranqui-
la y majestuosa "Alegoria de la Astrologia”, preciosa muchacha con alas y diadema de estrellas, cuyas
plumas se enredan con los cabellos, majestuosamente apoyada en un plinto, la vara en una mano, la
esfera en la otra, y que Claudio Coello pinté con gracia tan majestuosa que el dguila negra que vigi-
la a sus pies no se atreve a moverse ni, menos a chistar...

ESPECTACULOS TERRENALES

En la fiesta barroca se mezcla lo real y lo inventado. La lucha del héroe y la fiera es un tema fes-
tiv, para quien no tiene hazasnia mayor que ofiecer con galanteria. La Plaza Mayor de Madrid,
donde a diario hay mercado y casas de Panaderta y Carniceria, que todavia perduran (aunque des-
viadas de sus primitivos oficios), era escenario precioso para fiestas de toros y desfiles militares. Hay
cuadros y estampas que reproducen ese lugar grandioso y esas celebraciones que, con semejante pompa,
celebran los juegos de sortijas y de canas y los autos de fe, que Carlos II preside y contempla desde un
balcon. Sabemos que uno de los oficios honrosos de Veldzquez, amén de pintar al Rey Felipe IV y a
su familia, era repartir equitativamente (es decir, segiin los merecimientos de los invitados) los balco-
nes de la Plaza, sin contar si pertenecian al regidor Sardineta o a otro particular, ya que a efectos de
Monarquia estaban a disposicion del Rey y su Corte. Los ascensos en los oficios cortesanos se median
en descensos hacia los balcones del piso principal, los mds apreciados. Quienes no tenian entrada de
balcén se contentaban con la planta baja. Las casas tenian los mismos pisos que en la actualidad, pero
varian segiin la imaginacion de los pintores que las representan. En el cuadro anénimo de Escuela
Madrilefia que hoy vemos en esta exposicion y que representa “La Plaza Mayor de Madrid dwrante
una fiesta de toros”, (lienzo pintado hacia 1660-70), la Casa de la Panaderia ocupa el centro del
lado principal, y , sobre las arcadas de los porches donde, cada dia de semana se instalan los panade-
ros, que llegaban de los pueblos con sus monturas, vemos la planta principal, con el balcin donde se
instala el Rey, con damas en el suelo y cortesanos encaramados; y todavia quedan dos pisos, con once
balcones cada, que repartir. Fn las casas de menor cuantia hay cinco o seis pisos de balcones llenos de
cabecitas simétricas. En el llano de la plaza, defendido por vallas de madera, vemos hasta cinco regi-
mientos de diversas guardias, y , en una esquina, un jinete alanceando un toro y otro mds, desmon-

tado del caballo. El cuadro es ingenuo y no copiado del natural, pero basta para darnos idea de estos



[festejos, a veces crueles, como el que causé la muerte (y eso en una plaza no de Corte) de aquel caba-
llero “la gala de Medina, flor de Olmedo”, protagonista de una de las mejores comedias de Lope de
Vega,

Las fiestas de toros y canias se prestigiaban con el ejemplo de los héroes de la Mitolagia cldsica. Asi,
para dar prestigio y accién a un paisaje que decorara un salén con rocas, bosques y lagos, Juan de Solis
(. 1595 - Madrid, 1645) firma un paisaje grande, con barcas, quintas y castillos de fantasia justi-
ficdndolo con la “lucha de Hércules con el leén de Nemea”, que aparece en el rincén derecho, en un
soto de drboles copudos desquijarando a la fiera, una vez caidas sus armas, el arco, la maza y la fle-

cha.

Orro tipo de paisaje urbano es el que sirve de escenario a un hecho del Antiguo Testamento, Asi
el madileiio Francisco Gutiérrez, (muerto en 1670), traza su “Capricho arquitecténico con Moisés
salvado de las aguas” por cuya extension de lienzo (de 1,01 x 1,63 ms.) vemos cruzar un rio con bar-
cas y con la perspectiva de una orilla con numerosos personajes, y la de enfrente, llena de arquitectu-
ras palatinas, porticos, escalinatas, torres, cipulas y hasta un arco de triunfo, un grupo de damas rica-
mente vestidas (como que una de ellas es la princesa de Egipto coronada de plumas) admiradas al ver
acostado en una cesta, a modo de barca, a un nisio que no es otro que Moisés, llamado a ser el guia
de lsrael, desde su esclavitud egipcia, a la Tierva de Promisién.

El pintor alemin Johan Carl Loth (Munich, 1632- Venecia, 1698) es autor de otro cuadro bibli-
co, que sucede en una noble arquitectura; pero, al contrario de los anteriores, los personajes ocupan
gran parte del lienzo (de 184,7 x 131,3), dejando un arco y un cortinaje como fondo, que represen-
tan la “Captura del robusto Sansén”, arrojado en el suelo por unos paganos, cuyo jefe lo pisotea, mien-
tras la hermosa Dalila sale huyendo. Excelente ejemplar de tema biblico, con actores de buen tama-
fio y una inteligente y dramdtica composicion.

De una genevacién mds antigua, activo en Roma hacia 1620, el misterioso “Maestro K™ es autor
de un precioso lienzo de tamasnio modesto (68,5 X 52 cms.) suficiente para presentar la grandeza de
otro episodio biblico: la “Lucha de David contra Goliath”, reducida a una media figura juvenil que
blande una espada con la mano diestra, mientras con la izquierda levanta por los cabellos la cabeza
cortada del gigante. Es obra concentrada y elegante, con el busto del pastor vestido de pellejos que sos-
tiene con firmeza la tremenda arma de Goliath. Lo mds curioso es que el trofeo del monstruo filisteo,
su cabeza cortada tras haberlo matado el pastor hebreo con una hibil pedrada, cuya cicatriz mancha
de sangre la frente, es de una gravedad y belleza dignas de la santa faz de un mirtir cristiano, mien-
tras la nerviosa mueca del rostro del matador sélo expresa el orgullo del triunfo.

Volvamos a las vistas de urbe o de paisaje, para cerrar el capitulo con un espléndido lienzo del
excelente (aunque desigual) Antonio Carnicero (Salamanca, 1748 - Madyrid, 1814) autor de algu-
nas vistas del Museo del Prado y que aqui nos brinda una muy superior, que pudiéramos llamar ya
romdntica: "La erupcion del Vesubio en 1771, paisaje de buenas dimensiones (114,5 X 185,5 cms.)
 de sorprendentes efectos luminosos, nada inferiores a los artistas ingleses de su tiempo, con semejan-
te y feliz combinacion de realidad e invencién. Por el rectingulo del lienzo pasamos del horror del
estallido, con fumarolas que derraman torrentes de lava ardiente que se precipita entre rugidos hacia
el mar y la calma nocturna, pero transparente, del Mediterrdneo, brillante entre islotes, reflejando la
plateada luz de la luna llena, entre las nubes grises. Carnicero nos hace asi pasar de la tragedia tird-
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nica hasta la poesia transparente de un nocturno en calma. El encarnado fuego del volcin dibuja un
primer plano de drboles y rocas en silueta, animados por figurillas, negras como sombras chinescas; la
de un sabio sentado, tomando notas para recordar la soberbia catdstrofe; las de varios amigos elegan-
tes, venidos con su perro de Nipoles para admirar el espectdculo; las de unos muchachos, que se esfuer-
zan en trepar por las peiias, para mds tarde presumir de su proeza. Mis lejos se recortan, ante la luz
del mar, reflejo de la luna, otros mintisculos hombrecillos, mediadores entre la fogata enorme y la
limina impasible del agua. Un cuadro tan maravilloso debiera pasar al Museo del Prado, en com-
petencia con el Goya de “El Coloso”.

FLORES Y FRUTAS

“Voici des fleurs, des fruits, des feutlles et des branches et puis, voici mon coeur qui ne bat que
pour vous...”

Ronsard

Tema secular de la decovacion de la vivienda humana han sido y son las floves y frutas, Acuden
a la memoria los frescos y mosaicos de las villas romanas del Imperio (conservados “in sit”, en el
Palatine o en las eriptas de las basilicas, o en el Museo de las Termas) que demuestran que, cuando
los rigores del invierno nos privan de su compania natural, siempre hay artistas que simulan su pre-
sencia en los interiores de templos y viviendas o mosaistas que hacen brillar las teselas multicolores
para recordarnos esa inmarcesible belleza, primera muestra de ese goce de formas y coloves que dis-
tingue al hombre del animal, solo sensible a la llamada del sexo. Como la obra directa del Creador,
las frutas y las flores sirven de modelos a los seres humanos, y ya que no son capaces de inventarlas,
las imitan , prestindoles una permanencia sin inviernos ni agostos. El apodo de “Naturaleza Muerta”
es, hablando de ellas, improcedente, ya que, incluso desgajadas o cortadas, siguen siendo productos de
la vida. Y la ilusion de su perennidad es tan intensa que sabemos gozarlas, atin prescindiendo del
gusto o el olfato, prucbas de su identidad. Los "floreros” y los “fruteros” pintados, al reducir a la impre-
sion visual el goce mds completo que frutas y floves naturales nos deparan, las apartan de la decaden-
cia que acecha a toda forma viviente, A no ser que sea, precisamente, esa decadencia que las leva
hacia la muerte, una dura leccion para pintores moralistas, que nos enseiian lo mustio de la flor o lo
podrido de la fruta como la muestra de esa tendencia “al se acabar y consumir”, que acecha a toda
[forma viviente.

De esta amarga moraleja es excelente ejemplo el “Bodegon de Vanitas con jarrin” firmado por el
[francés Michel Bouillon, en 1668, Un lienzo de buen tamaiio (1,14 X 0,85 cms,) propio de su
cardcter de elocuencia sagrada que lo asimila a un sermén de Cuaresma de los que, hacia esa época,
hacian estallar en sollozos y gritos (segiin cuentan las cronicas) al auditorio de los sermones de Bousser,
dguila de Meaux. De una imagen admirable, por su verosimilitud y suntuosidad cromiitica, se des-
prende una dura moraleja que nos sitia al unisono del priblico de Bousset. Bajo un rico cortinaje
encarnado, color de vida, asoma una hornacina elegantemente encuadrada en un relieve con figuras
de “términos”, sentenciosa decoracion de vida y muerte, que sirve de altar a un vico jarrén con friso
de nisios desnudos, simbolo de salud, del que brota un precioso ramillete de flores frescas, que forman
una amable algarabla de coloves, sobre un pedestal de mdrmol veteado que parece garantizar su eter-



na frescura. Pero, debajo de esa hornacina, el pintor ha representado una mesa o estante, donde, sobre
un montén de naipes, cintas, manuscritos (que suponemos cartas de amor), monedas de oro y plata y
un dado, reposa una calavera, coronada de tallos de hierba seca junto a un reloj de avena, que pier-
de sus granos, y una vela apagada, que exhala sus tiltimos humos. Un rico cordén rojo, simbolo de la
vida, parece destinado a maniobrar esta simple tramoya vital, destapando a la vez el fragante rami-
llete y el montin de restos de una vida tan engariosamente humana. Las damiselas del siglo XVII, de
no tapar con su abanico la parte “moral” del cuadro -por lo demds perfectamente pintado- podian
estallar en sollozos, como las devotas del obispo de Meaus.

De esta rica pintura de las mds irveparable miseria podemos pasar a los floreros y bodegones espa-
fioles de la misma época, que nuestra exposicion nos propone, obra de van der Hamen, Camprobin y
Arellano. Juan de van der Hamen y Ledn (1596-1641) presenta un rico cuadro de “frutas y algunas
flores en una ventana de piedra”, coronada, a modo de cortina, de un fleco de ramas de cerezo con
pendientes de frutas coloradas y brillantes. Debajo, en el alféizar, se ven tres recipientes: un cuenco
negro y brillante, con soporte de plata con cabezas de fauno, muy del estilo pomposo a que el artista,
de origen flamenco, era aficionado, lleno de manzanas y de peras; y, a ambos lados, haciendo la guar-
dia, sendos platos argentados con frutas y floves. Bajo esos jazmines entre albaricoques, el pintor pone
su firma y la fecha de 1627.

Pedro de Camprobin (1605-1674) expone un “Bodegén con frutas y cerdmica” de tamaiio redu-
cido (37 X 47 cms.) en que, sobre un plinto recortado, propio para sombras varias, vemos un lindo
Jarron de cerdmica, con una rosa abierta, otra mustia y unos jazmines, una bandeja plateada y bri-
liante, con diversas frutas y hojas, y un cantarito de barro con dos asas; por el aire, una mariposa,
Las sombras dan cierta gravedad a este bodegoncito de varia lectura. De Juan de Arellano (Madbrid,
1614-76) vemos una pareja de floreros firmados (de 49,5 X 64,4 cms.), uno en una gran copa de
vidrio transparente, llena de agua clara, en la que sumergen sus tallos preciosas flores variadas; el otro
representa un “canastiflo” con otro soberbio ramillete. Excelente pareja de esplendorosos ramos, a los
que no falta sino oler (lo que supliria con sus afeites su duefia del siglo XVII),

J. Bowrjinon (activo a mediados del siglo XVIII) representa dos preciosos “Bodegones de frutas” en
un par de lienzos de igual tamasio (58 x 77 cms.) ambos sobre una mesa de piedra con un plato de
porcelana chinesca en el centro y con sendos limones a medio pelar, a la moda flamenca. Fn uno de
ellos luce apagadamente una copa de vino y el gollete de un frasco. Fn la entonacion oscura del fondo
brillan como joyas las diversas frutas, guindas, albaricoques, uvas de varias clases, etc..., rodeadas de
hojas verdes: todas ellas llenas de reflejos y luces, con preciosos efectos trashicidos.

Del valenciano Benito Espinds, que pasa del siglo XVII al XVIII (1748-1818) vemos un “flore-
ro grande, en copa de cristal” (tabla firmada de 61,5 X 44,8 ems.) y otvo mis pequeno, de flores
cortadas” (lienzo pegado a hojalata, de 48,3 X 35,3 cms.), mds rico y aparatoso el primero, con
espléndidos claveles y campanillas y otras variadas floves, que juegan con sus reflejos en el vidrio, pero
muy armonioso y elegante el segundo.

También valenciano (que es como decir florista en los siglos XVII y XIX) Juan Bautista Romero
(1756 - después de 1802) presenta un llamado “Bodegén de flores”, de rosas, jazmines y clavellinas
en una copa de barro, muy delicado y compuesto, sobre un estante con su firma y su titulo académi-
co. Una rama de moras prolonga en penumbra la composicidn.
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En fin, para que no se encuentre sola en su marco, sin otra compania que la linda rosa que
brilla en su sien, en comperencia con el sonrosado de sus redondas mejillas, el carmin fresco de sus
labios. el rosa fuerte del lazo de su corpiio y el brillo intermedio de la perla-pera que cuelga pen-
diente de su lébulo, concluyamos esta seccion de flovicultura con la juvenil, radiante ¢ ingenua
“Joven vestida de azul zafiro” con lazo del mismo tono entre las ondas del peinado, muchacha
Joven que ha cubierto de finisima batista blanca el amplio descote de su corpifio, venciendo a
todas esas tonalidades el brillo transparente de sus ojos garzos. Toda ella es olorosa y fresca como
la rosa de su peinado a la moda véneta, en dos grandes “cocas”, y como el évalo perfecto de su
linda cara. Pero jes, realmente veneciana?. Giandoménico Tiépolo, hijo mayor del celebérrime
Gianbattista, acompanid a su padre a Madrid, como ayudante en la decoracion del Salén del
Trono del Palacio Real, hasta la muerte del anciano en 1770. Esta lindisima muchacha estd fir-
mada por “Joan Tiepolo en Mad. A. 1768", ;serd madrilena?.

LES PETITS RIENS

El siglo XVIII, filoséfico y politico, es también la época de la galanteria y la vida en sociedad,
y los pintores franceses, que pasean por Europa las modas de Paris, las aderezan de divertimentos
musicales o de juegos de cartas o adivinanzas intrascendentes, de saraos y merendolas, de galan-
teos y amorios que, a veces, terminan en drama, pero generalmente no pasan de comedietas. Los
cuadros que prefieren las personas de “condicion” para adornar sus gabinetes intimos rehuyen los
temas trascendentes y buscan un optimismo, que Voltaire lleva a la literatura en un ivénico rela-
to, "Candide”: “Tout est pour le mieux dans le meilleur des mondes possibles”... Pero el senti-
miento estd al acecho...

Una obra de escaso tamarnio, pevo de interés particular, especialmente en nuestro pais, es el
exquisito “autorretrato” del pintor madrileiio Luis Paret y Alcdzar (1746 - 1799), que cabe cali-
ficar de obra maestra diminuta, de un naciente romanticismo. El protagonista, lujosamente ves-
tido de majo, con traje de seda nacarado y chaleco y pasniuelo rojo vivo, aparece pensativo, recli-
nado en un sillon tapizado de seda a rayas, azul y blanco, con el codo izquierdo apoyado en un
plano o mapa, sobre una mesa con libros y carpetas de dibujo. Paleta y pinceles por el suelo, la
cabeza, joven y varonil, con los ojos negros fijos en el espectador. La mane devecha, sosteniendo
un paiuelo (2) blanco y sedoso, se apoya desmayadamente en un brazo del sillon. Detris del per-
sonaje retratado (que se supone autorretrato del pintor) hay un caballete grande, que sostiene un
enorme paisaje ovalado, que a primera vista pareceria paisaje real pero que, al parecer, tiene un
valor simbélico, al representar una marina tempestuosa con los restos de un naufragio, sobre la
que cuelga un cortindn de seda colorada. A la izquierda del personaje hay un montdn de libros
(2), medio oculto tras una coraza o tabalf militar y un enorme sombrero de ala ancha. Dos cabe-
zas de mdrmol blanco, han de tener, como todo este repertorio un sentido simbélico de la educa-
cion cldsica del retratado. Es de suponer que, estudiando detalladamente, la agitada biografia de
Paret (desterrado a América por el rey Carlos I1, por haber mediado de “tercero” en los amorios
del principe Luis) se puede llegar a la explicacién de tantos elementos misteriosos, y del aspecto
‘pre-romdntico” del personaje. Por lo demds, el cuadrito es una auténtica joya, de enorme valor,
pese a su pequeriez.
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LA CORTE DE MADRID

Juan de Alfaro (Cordoba, 1643 - Madrid, 1680) fue un retratista serio, que nace en Cordoba,
asios antes de que el rey Felipe IV queda viudo de su primera esposa lsabel de Borbon, bellisima mode-
lo de Veldzquez. La Corte se pone de luto y el viudo, que tiene horror de la muerte, delega en su hijo,
el principe Baltasar Carlos, la presidencia del duelo que transporta el caddver de su madre al pante-
dn del Escorial. El luto, tan apreciado ya en la Corte de su bisabuelo Felipe 11, vuelve a la moda y
Baltasar Carlos fallece en Zaragoza, salvado momentdneamente por el segundo matrimonio del rey
con la novia que su primogénito dejard vacante al morir. Felipe adopta el luto como color ceremonial
y solo reviste las galas militares, plata y carmest, al terminar la Guerra de Catalufia. Muere en 1665,
dejando como sucesor a un desmedrado Carlos 11, bajo la autoridad de su madre, Mariana de
Austria, que deja sus galas de juventud y las risas simplonas de reina adolescente, para adoptar el
monjil de religiosa y la expresion seca y dolorida. Es en esa transicion de Austrias a Borbones antes de
que la Corte de Madrid recupere sus encendidas galas, cuando Alfaro retrata a esta dama, joven y
bella, pero como alucinada. Su mirada fija pasa a través de nosotres, como sin vernas. Con ese aspec-
1o ausente, como de sumision al destino, pone su mano diestra sobre el cogote de un perrillo enano,
mientras sostiene con primor ausente el abanico cevvado en la izquierda. El Rey Hechizado muere (sin
hijos por una vez) en 1690. La Corona pasa a los Borbones. Y el nieto de Luis XIV, Felipe V. se retra-
ta de luto, a la espaiiola, hasta que pueda volver a los sombreros de plumas y a las casacas multicolo-
ves de sus mocedades francesas. Esta misteriosa “Dama del perrito” de este impresionante retrato de
mds de dos metros de alto, conocid demasiado tarde los ringorrangos de la nueva corte francesa, si es
que llegd a conocerlos. Vestida de negro, con su perrito, su abanico y su rizada peluca, desaparece
dejando tras ella su hipnético mirar.

La nueva dinastia del trono de San Fernando, puesto a la francesa por Felipe V. adopta las modas
de Paris, y las pelucas empolvadas, que salpican de talco las casacas mds lucidas, como la miniatura
(al dleo sobre cartdn) que figura el “Virrey Iturrigaray”, con lujos de corte de Versalles, aunque venga
de Nueva Espania: pomposo retratito oficial, bien enmarcado, obra del nuevo pintor de cdmara;
Vicente Lopez Portaia (22,7 X 14,9 cms.). Esa es una miniatura (o casi) de un rococé que Lipez
olvidard pronto, en aras del clasicismo. El cataldin Mariano llla (Barcelona, 1748-1810) se acerca
mucho a esta reposicion del siltimo barroco atemperado en una “Alegoria del nacimiento del Infante
Carlos Clemente” al bleo, sobre un lienzo rectangular (119 X 169 cms,) con mucha pompa de espa-
cios y de nubes, en una composicién centrada con una nube en losange coronada por un anciano de
manto amarillo (;San José?, porque no puede ser el Padre Eterno) con un dngel a los pies, anuncia-
dor del fausto acontecimiento, hacia quien se dirigen un obispo (;San Clemente, papa? ;San
lldefonso?) y un didcono con parrilla (“San Lorenzo”) entre nubes semejantes a rocas, por donde reto-
zan hasta una docena de angelotes. Un ingel adulto sefiala hacia el anciano, abrazando a una madre
con su nifio (que es, al parecer, Carlos Clemente) ante la mirada de asombro del Leon de Espana, que
rasca su bola azul, mientras otros dos nifios presentan un escudo que corvesponde, al parecer, al neo-
nato. Comparada con los escendgrafos celestiales del siglo precedente (como el estupendo “San
Fernando” de Giagquinto, que acabamos de admirar) este modelo de llla tiene algo de pensién de
Jamilia ... celestial...

Vicente Lopez reaparece, en excelentes condiciones, en su “Retrato (de busto) de la Reina Isabel
de Braganza®, del que sacaria el hijo del pintor el cuadro apotedsico de la “Fundacién del Museo del
Prado”, hasta hace pocos meses expuesto en el vestibulo central de dicho edificio, a la puerta del Salén
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de Actos. La efigie original, en fondo ovalado, pintada por Vicente Lipez, tiene toda la perfeccion de
sus efigies reales, sin anadirles méritos de que el natwral carecta. La reina portuguesa (gran protecto-
ra de nuestro Museo), no es una belleza arcaica, sino una seniora joven y gordezuela, que nos mira
con cierta indiferencia, bajo su peinado clasicista, de bucles y trenzas, sus hombros redondos que des-
cubre, con un collar de gruesas perlas, un traje de Corte de terciopelo rojo, con las bandas y condeco-
raciones propias de tan augusta persona, orlado de encajes, estin pintados con la perfeccion minucio-
sa propia del gran Pintor de Cdmara. Bajo las mangas cortas orladas de puntillas, asoman los robus-
tos brazos de la reina lusitana. Un cielo azul con leves nubes da un fondo lejano y oportuno, al esplen-
dor, casi agresivo, del traje colorado, de alto talle “imperio”. Se trata de un producto excelente del pin-
tor asilico de Fernando VII.

Posterior a este busto saludable es el “Retrato de Dosia Maria del Rosario Garvey y Capdepon’,
de edad incierta, dleo sobre lienzo (de 160,5 X 125,5 cms.) firmado por el pintor andaluz, de la era
romdntica, Joaquin Manuel Ferndndez Cruzado, en 1840. La dama, twdavia joven, pero ya algo
marchita, de brazos tan fuertes como la reina Isabel de Braganza (o como Maria Luisa de los retra-
tos de Goya, porque la redondez era, en la época, condicion inexcusable de belleza) y anchos hombros,
sobre los que se desliza el cordén de una Cruz de Malta, sentada en una butaca, de que tan sélo asoma
el respaldo, apoya el antebrazo diestro en un velador con mantel de terciopelo azul oscuro, sobre el
que vemos un jarron de flores y otras menudencias domésticas, La mano, colgante, tiene, cerrado, un
abanico. El brazo izquierdo, enguantado, tiene, entreabierro, un libro, posiblemente de rimas, que
corresponderia a la expresion algo melancélica de la dama, que no alegra el lujo del rico traje de seda
gruesa, gris plata, con corpinio ajustado, amplio escote orlado de blondas y amplia falda, en cuyos plie-
gues y brillos ha puesto el retratista mds cuidadoso primor que en la persona. Cubre el fondo un cor-
tinaje, que deja asomar una esquemdtica balaustrada al jardin.

Vicente Palmaroli (Zarazalejos, 1854 - Madrid, 1896) es el autor de otro retrato de dama, de
mayor tamasio (217,5 cm. de alto por 156 de ancho) y de época posterior, mediados de siglo.
Representa a “la Duquesa de Abrantes”, peinada en “bandeaux”, con un traje sedefio, gris azulado,
ajustado a la alta cintura y abultado pecho. sin descote, adornado de un cuello de encaje. En con-
Junto, la seiiora resulta mds burguesa y menos melancélica que la pintada por Cruzado: la Duquesa
estd en pie, en un salén decorado con columnas y jarrones, y posa la mano izquierda en el respaldo
de una butaca Luis XV. Su rostro es correcto, con una_ firme mivada de dama de casa noble, pero no
presuntuosa. Esta no necesita entreabrir un libro, como la anterior, aunque, sin duda, sabe leer...

Concluyamos esta relacion de damas ilustres del XIX con una dama y santa del XVII, segiin el
largo letrero escrito bajo su busto: "Santa Juana Francisca Fremiot, baronesa de Rabutin de Chantal,
fundadora de la Orden de la Visitacion. Nacié en Dijon a 23 de enero de 1572. Murié en Moulins
en 1641 y fue canonizada en julio de 1767". Se trata de una efigie de dama en oracion, con las
manos juntas sobre un libro, ante las apariciones del Espiritu Santo, San Agustin y Cristo crucifica-
do. Su rostro, mirando al cielo, parece retrato; va peinada con tirabuzones y una corona; el brazo y
parte alta del busto van honestamente cubiertos por una tela blanca, orlada con encajes. Se trata de
una “imagen devota”, con una atribucion a Maella.

La atribucién al pintor valenciano Mariano Salvador Maella, de cuyo estilo diociochesco se apar-
ta, permite cerrar estos comentarios del catdlogo de la soberbia exposicion de “Caylus”, sin salir del
siglo XIX, con un precioso lienzo de 50 x 69 cm, indudablemente de esta centuria, en el tiltimo extre-
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mo 1899, bajo la firma manuscrita de J. Sorolla. Su titulo, “La red", se refiere a la que estd remen-
dando una joven valenciana, con pasolén azul y rojo y falda blanca, red que coge de una punta un
Joven pescador descalzo, con sombrero de paja de anchas alas, tan moreno como un moro, en contraste
con la tez y brazos claros de la moza; que una inspeccion de la calidad del trabajo de aguja, pudie-
ra ser pretexto @ un comienzo de idilio. El horizonte azul del mar y del cielo, sobre el que reportan
luminosas tres grandes velas latinas de las barcas de pesca, en contraste con la avena rosada, dan al
cuadro una luminosidad caracteristica del gran plenairista valenciano que fue Joaquin Sorolla: una
de las grandes firmas de este catdlogo de cuatro siglos de pintura, en un variadisimo repertorio de cali-
dad indudable.

Madrid, 1997
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TOURNAI, TERCER CUARTO DEL SIGLO XV

PP

“La Crucifixién de Cristo”

TAPIZ DE LANA Y SEDA
344 X 334 cm.

PROCEDENCIA:
Coleccién del Conde de Adanero, Madrid, hacia 1870
Coleccién del Marqués de Castroserna, Madrid, hacia 1900
Coleccién del Vizconde de Roda, Madrid.

Adquirido por el Ministerio de Cultura para el Museo del Prado

EXPOSICIONES:
“Exposicion Universal de Barcelona de 1888”,
Caridlogo general oficial. Limina n.® 8, reproducido.

“Tapisseries flamandes d'Espagne”. Musée des Beaux-Arts. Gante, 1959, N.o 3, iluserado

“La apisserie bruxelloise en Espagne au XVle si¢cle”, Europalia. 85. Bruselas,
Hotel de Ville (Salle Gotique). Rijkhoven (Bilzen), Cultureel Centrum van de Vlaamse
Gemeenschap “Alden Biesen”. N.© 4, Pdg, 135
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20, f. A-B.
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J. DUVERGER: De Vlaamse tapijkunsts in de late middeleeuwen, en De Vlaamse Tapijkunst.
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Fig, 2 Tapiz de la Crucifixion. Musco Real de Aree ¢ Historia. Bruselas.



Fig. 3 Tapiz de la Crucifixion. La Sco de Zaragoza

LA Pasién de Cristo fue un tema ampliamente tratado en la pléstica de finales de la Edad Media. La escul-
tura y la pintura nos han dejado buen testimonio de ello como también lo hizo ¢l arte del tapiz.

SIGUIENDO los textos evangélicos completados por otros como La Leyenda Dorada de Jacobo de la
Vordgine o las Meditaciones creidas de San Buenaventura, se tejieron numerosas series de tapices con
este tema fundamental de la religion cristiana. El tapiz plasmaba permanentemente lo que las “pasio-
nes” teatrales hacian de mancra efimera, sirviendo de ensefanza a los ficles que la contemplaban.

LOs asuntos tejidos en estas series debieron ser los mismos que los de los cartones bordados, hechos por
los mismos, donados en 1701 por Charles de Lycrene de Lesseins a la iglesia de Sant-Barnard en
Romans, Dréme (Francia) (1): La Oracidn en el Huerto y ¢l Beso de Judas; Cristo ante Ands y Caifis,
la Flagelacion y la Coronacién de espinas; Cristo y Barrabids y el Lavatorio de Pilatos, el Camino del
Calvario; \a Crucifixion y la Bajada al Limba; El entierro de Cristo, la Resurreccién, Aparicion de Cristo
a la Virgen, la Magdalena y San Pedro.

DE la popularidad de la serie nos dan testimonio los ejemplares conservados asi como que Enrique VIII
de Inglaterra poseyera a su muerte, segin el inventario de 1547, sesenta y nueve pafios de la pasidén

que formaban parte de diecisiete colecciones diferentes, seguramente de scries diferentes también (2).

EL tapiz que nos ocupa es, sin duda, uno de los dltimos —si no ¢l dltimo— de su época y categoria que
ha permanccido en manos privadas espafiolas.

CONOCIDO de antiguo y expuesto en numerosas ocasiones, lo fue por tltima vez en Europalia 85 (3).

El pano aparece cortado en los laterales y la parte inferior y. en un principio, serfa semejante —tanto por
sus proporciones como por los asuntos representados— a la pieza conservada en Angers (4).



Fig. 4
Tapiz de La batalla de Roncesvilles
Museo Real de Arte ¢ Historia, Bruselis

UN fragmento con soldados al pic de la Cruz se conserva en Paris. Asselberghs sugirié que podria perte-
necer al tapiz de la Crucifixién del Rijkmuseum de Amsterdam (5) (Fig. 1),

CRISTO crucificado en el Gélgota acaba de recibir, en su costado, la lanzada de Longinos. Flanqueado
por los dos ladrones, Marfa aparece a sus pies confortada en su dolor por San Juan y las Santas
Mujeres mientras que los soldados disputan su tinica. Las inscripciones que aparecen en ¢l tapiz estdn
tomadas del evangelio de San Lucas (XXI11, 42): MEMENTO MEI DOMINE CUM VE(NERIS
IN REGNUM TUUM); mientras que del de San Marcos (XV, 39) proceden las que el centurién
indica con su mano: VERE FILIUS DEI ERAT ISTE. En la brida del caballo de Longinos se lee:
VIA RMI / VAR, lo que segiin J. K. Steppe tiene como misién dar un cardcter romano al personaje,

™

- 1apiz es una versién algo mis tardia y con variantes de la Grande Passion de los Museés Royaux d’Art
et d'Histoire de Bruselas (Fig. 2) rejido, segiin M. Crik-Kunwziger, en Tournai y no guardarfa simili-
tudes estilisticas con los del mismo asunto de Angers y la Seo zaragozana (Fig. 3). Para ello, ¢l autor
del carton debe ser el mismo que ¢l de la Historia de Trajano y de Herkenbald, asi como el del tapiz
con la Adoracion de los Magos (ambos en ¢l Museo de Berna) y del mismo grupo que la Baalla de
Roncesvalles (Bruselas, Musées Royaux d'Art et d'Histoire (Fig. 4), un pintor cartonista que podria
ser un supuesto Piat van Rom. Crick-Kuntziger compara ¢l pafio del museo bruselés -comprado por
Leén de Somzée- con un tapiz regalado por la Reina Maria Cristina al Papa en 1893 y conservado en
¢l Vaticano. Este pafio conticne la siguicntes escenas de la Pasién: La entrada de Cristo en Jerusalén, la
wltima Cena, la Oracion en el Huerto y el Beso de Judas.

GRACIAS a este tiltimo pafio, la historiadora belga integra los tapices de Brusclas y Madrid en el mismo grupo
Que la Historia de San Pedro (1460) de la Catedral de Beauvais, la Historia de Clodoveo (Caredral de
Reims), Batalla de Roncesvalles, Historia del Caballero del Cisne, Historia de Alejandro, etc... (7)
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EL profesor |. K. Steppe cree que el tapiz procede, como ¢l de Bruselas, de la Seo de Zaragoza; mientras

(1)

(2)

(3)

(4)

(5)

(6)

7

(8)

que, para E. Duverger, debemos relacionarlo con el rapicero bruselés Gilles van de Putte quién los
habria tejido entre 1460 y 1480,

Juan José Junquera Mato

JUNQUERA DE VEGA, P: “Los Tapices de la Pasion™, en Reales Sitios, Madrid, 1966, n.o 7, p. 49 v ss. SALMON, L.:
“The Passion of Christ in Medieval Tapestries” en Aess of the Tapestry Symposium, noviembre, 1976, San Francisco,
1979, p. 79 y ss.

GRAY BENNET, A.: Frve Centuries of tapestry from the Fine Arts Museums of San Francisco, San Francisco, 1992, p. 37.
Cavallo, A. S.: Tapestries of Europe and of Colonial Peru in the Museum of Fine Arts, Boston, 1967, vol. 1, p. 81-83
y vol. 11, limns. 20, 20a-20c.

Quién esto escribe fue el comisario de las exposiciones Tappiserie de Tournai en Espagne y La tappisseric bruxe-
lloise en Espagne, asf como autor del catdlogo. Tal catdlogo, del que falta gran parte del texto en alguna de las fichas,
estd lleno de erratas ya que no corregi las pruebas al dimitir de mi cargo de comisario de las exposiciones ante las
injerencias politicas que se tradujeron en ¢l deterioro de las piezas expuestas en ¢ Castillo de Alden Biesen, lugar
inadecuado que habia sido expresamente descartado al no reunir las condiciones que exige el 1.C.O.M.

Musée des Tapisseries, Chateau d'Angers, Véase:

FARCY, L. de: Histoire ex description des tappiseries de la Cathédral d'Angers, Lille-Angers, s.f, figs. 52-53. UnskAu,
Ch.: "La mpisserie de la Passion d'Angers et la renture brodée de Saint-Barnard de Romans” en Bulletin archéologs-
que du comité des travasux historiques et scientifiques, 1917, p. 54-61. La serie bordada contaba, al parecer, con quin-

ce pafios.

PLANCHENAULT, R.: Les tapisseries d Angers, Wandsapiften 1, lave gotiek en vioge Reinassance, Amsterdam, 1962, p. 3
y 10-13.

Catilogo de la exposicion Les Trésors des dglises de France, paris, 1965, p. 373.

ASSELBERGHS, ). P: La rapisserie tournaisienne du XVe siécle, Tournai, 1967, p. 33-34 y 64-69, lim. 25.

JUNQUERA ¥ MATO, )2 Tapisierie de Tournai en Espagne. La Tapisserie bruxelloise en Espagne au XVie siécle.
Europalia, 85. Espadia, p. 134-136.

Op. Cic,, p. 34

GRAY BENNET, Az Op. cit,, p. 42-45.

Orro ejemplar de la Crucifixion, tejido hacia 1450 y probablemente en Arras, se conserva en la Seo de Zaragoza:
TORRA DE ARANA, E.; HOMBRIA TORTAJADA, A.; DOMINGO PEREZ, T.: Los tapices de la Seo de Zaragoza, Zaragoza,
1985, p. 68-72

Véase también:

BERTAUX, E.: Exposicidn Retrospectiva de Arte, 1908, Zaragoza, 1910, p. 137-138. (Reproducido por TORRA... Op.
cit, R 71),

Gaser, H.: Wandteppiche. S. Teil: Die Niederlande, Leipzig, 1923, 2, n.0192.

D'Hutst ROGER A.: Tapisseries flamandes du XIVe au XVIle siecles, Bruselas, 1966.

STUCKY-SHURER, M.: Die Pasionstepichte von San Marcos in Venedig, Berna, 1972, p. 85-89,

StepeE, J.K.: “Inscriptions décorarives ¢ at des si et des mentions du liew dorigine sur des tapisseries
bmxcllloises de la fin du XVe et débue du XVie siecle”, en Tapisseries bruxelloises de la pré-Reinassance, Bruselas,
1922, lims. 6 y 7.

CRICK-KUNTZIGER, M.: Musées Royaux d’Art et d'Histoire de Bruxelles. Catalogue des Tapisseries (XIVe au XVIlle
siecles), s, p. 19-22 y lim. 6y 7.

Véase también:

ACKERMAN, PH.: “Piat van Roome”, en Zestschrift fiir Bildende Kunst, 1925-26, p. 303-306.

CRICK-KUNTZIGER, M.: “Les complements de nos Tapisseries gothiques, 111; Le Pendant de Notre Passion”, en
Bulletin des Musées Royanex..., 1931, p. 157-164 y lims, 4y 5.

REDIG DE CamMpOs, D.: La célébre “Calvario Somzée” complement d'une tapisserie de la Collecrion Varicane”, trad.
francesa de Illustrazione Vaticana, 20 de agosto de 1932, p. 758-760 con 4 ilustraciones.

CRICK-KUNTZIGER, M.: “Remarques nouvelles au sujer de notre tapisserie de la Passion” en Bulletin des Musés
Royaux..., 1933, p. 31-38, figs. 5-9.

DUVERGER, |.: “Gielis van de Putte tapijowever en tapijthacn delaar te Brussel (ca. 1420-1503)" en Arses Textiles,
VI, 1971, p. 15-17.
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ALEJO FERNANDEZ
(SEVILLA, HACIA 1475 - 1543)

YEETIRe

»

“Decapitacion de San Juan Bautista
OLEO SOBRE TABLA
108,5 X 80 cms.

ESTA hermosa tabla puede considerarse obra del pintor probablemente de origen alemin Alejo Fernindez
por su intima relacién con las del retablo de la iglesia de San Juan de Marchena (Sevilla) (1), obra en
la que se documenta la participacion del ardsta, y seguramente realizada con colaboradores. El ansli-
sis de esta pintura tras haber comentado ¢l Arcingel San Gabriel, es de suma utilidad para el estudio
de la evolucién de Alejo Ferndndez, ya que evidencia la afirmacién del tono flamenco que impera cn
su produccion iltima, todavia poco conocida y de la que esta obra es un ejemplo a tener en cuenta,

EN sus dltimos afios Alejo Ferndndez parece abandonar el italianismo cuattrocentista que sehalibamos
en el Arcingel y que estaba presente también en sus obras de la Catedral de Sevilla, de hacia 1509-
13, para insistir en motivos nérdicos reafirmados seguramente a través de grabados alemanes y fla-
mencos.

ESTA nueva pintura fechable hacia 1525-30 deja ver como los personajes se han alargado considerable-
mente, sus rostros se hacen ovalados y huesudos, los miembros se presentan muy delgados y sobre
todo existe un claro contacto con el estilo de la escuela de Amberes de hacia 1520,

SE presenta en primer término al verdugo que estd desenvainando la espada y ance él, San Juan Bautista
arrodillado con las manos atadas, esperando su martirio. Al lado izquierdo espera Salomé y las muje-
res, con la bandeja para recoger la cabeza del Bautista y detrds dos individuos vestidos a la flamenca
contemplan la escena como espectadores. Todo el fondo se convierte en un complejo escenario arqui-
tecténico realizado siguiendo las leyes prospécticas y presentando la caracteristica arquitectura que se
observa en la pintura flamenca de esta época como mis adelante puntualizaremos. La accién princi-
pal no transcurre en la prision, sino en un pértico abierto a una amplia plaza, del que se singulariza
una columna de dngulo, y se advierte una escalinata que desciende a la plaza, por las que otros per-
sonajes deambulan y conversan. Esta preocupacién por los espacios arquitectonicos y los fondos de
amplia perspectiva no es ajena a la produccién del pintor.
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Fig. 1 Alberto Durero,
"Martirio de Santa Catalina”,
Grabado, hacia 1497,

LiAMA la atencién el modelo del verdugo, que procede casi literalmente de la estampa de Alberto Durero
del martirio de Santa Caralina (Fig. 1) fechable hacia 1497 y que Alejo Ferndndez empled puntual-
mente tanto para la figura del verdugo como para la posicién del San Juan Baurista que sigue la de la
Santa de la estampa. No es la primera vez que Alejo Ferndndez se deja llevar por los modclos graba-
dos para realizar sus obras. Ya Angulo evidencié ¢l uso de una estampa de Schongauer en la Adoracién
de los Reyes de la Catedral de Sevilla y el débito con una composicién de Predevari-Bramante en las
arquitecturas de La Flagelacidn del Museo del Prado (2).

Las relaciones entre la obra que estudiamos y las del retablo de Marchena se establecen sobre todo en la
escena del mismo asunto de este tiltimo conjunto. Precisamente en la Decapitacién de San Juan Bautista
de Marchena (Fig. 2) observamos exactamente los mismos tipos en las mujeres que aparecen a la izquier-
da en la tabla que analizamos. Su tipo fisico es idéntico, asi como la manera de estar realizada su indu-
mentaria y los cendales flotando al viento, asi como las acritudes. El otro paralelismo que nos hace no
dudar de que esta obra es de la misma mano que la de Marchena, se encuentra en el individuo que apa-
rece al fondo sujetindose la ropa. Ese mismo tipo se encuentra al fondo en la estancia superior que se
abre en al tabla de Marchena. Otro elemento que nos hace precisar la vinculacién con lo antuerpiano
lo tenemos en los tipos de perfiles y personajes barbados, asf como en el tipo de arquitecrura.
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Fig. 2 Alcjo Ferndndez
“Decapitacion del Bautista”
Iglesia Parroquial, Marchena

EL dipo de edificaciones defensivas caracteristicas de la arquitectura gética de los Paises Bajos sc alterna con

(1)

(3)

(3)

(4)

frisos renacientes (3) y veneras que se pueden observar idénticas en las pinturas de Jan de Beer, artista
de Amberes que fue decano de la Gilda en 1515 y que en 1536 ya habia muerto. En ¢l Germanisches
Muscum de Nuremberg se conservan unos Desposorios Misticos de Santa Caralina (4) que sorpren-
dentemente presentan al fondo un tipo de arquitectura casi idéntica a la de esta mbla de Alcjo
Ferndndez. El arco lombardo y el remate avenerado son bien caracteristicos. Asimismo los tipos barba-
dos que emplea de Beer en sus obras estin también muy cerca de los que Fernidndez utiliza en sus pin-
turas, asi como los utilizados por el Pseudo-Blesius en su Degollacion del Baurista del Musco de Berlin.
Esta flamenquizacién que advertimos en las dltimas pinturas de Ferndndez impregnarfa el estilo de sus
discipulos y de gran parte de la pintura sevillana posterior, ya que en la obra de Marchena se supone la
colaboracién de oficiales que terminarfan la obra y debieron trabajar luego independientemente.

Benito Navarrete Prieto

Véase ANGULO [S1GUEZ, D.: *Varias obras de Alejo Fernandez v su escuela” en Anales de la Universidad 1 fispalense,
nl, 1939, pp. B y ss. Del mismo autor: Alejo Ferndndez, Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla, 1946, pp.
25-26.

GESTOSO Y PEREZ, ].: Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en esta ciudad de Sevilla desde
siglo XIII al XVIIL, T. 111, Sevilla, 1900, p. 314.

AnGuLo [RiGUEZ, D.: “Bramante et la Flagellation du Musée du Prado” en Gazetre des Beaux-Ars, 11, 1953, pp.
5-8

Este tipo de fusion de elementos géticos y renacientes se advierte también en otras obras del artista sobre todo en

su periodo cordobés y en los primeros afios sevillanos. Sobre este aspecto véase el interesante rabajo de Srrra, J.
M.: “Ut pictura, architectura”, La arquitectura en la pintura del Renacimiento en Andalucfa” en Arquitectura del
Renacimiento en Andalucia. Andeés de Vandelvira y su época, Jaén, 1992, pp. 213-243. Y también Avila, A
Imigenes y Simbolos en la arquitectura pintada espaiola, (1470-1560), Barcelona, 1993, pp. 86-87,

T. FAGGIN, G.: La Pittura ad Anversa nel Cinquecento, Firenze, 1968, p. 134
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ALEJO FERNANDEZ
(SEVILLA, HACIA 1475 - 1543)

YEE TR

Arcdngel San Gabriel”
OLEO SOBRE TABLA
86 X 61 cms.

ESTA bellisima y excepcional obra inédita de Alejo Ferndndez, nos representa al Arcingel San Gabriel en
¢l momento de pronunciar la salutacién a la Virgen: “Ave Gracia Plena”, tal y como reza en la filac-
teria que aparece flotante al viento.

LA pieza parece ser el “pendant” de otra que representaria a la Virgen y que se situaria a la derecha con-
formando la Anunciacién. Las dos formarfan parte probablemente del coronamiento de un retablo
disperso.

St hay algo que llama la atencién poderosamente en esta representacion, es el fuerte tono melancélico
que inunda el rostro del Arcingel, sentimiento que por otro lado fue caracteristico en las obras de
Alejo Ferndndez, tal y como se aprecia en sus dngeles de la Virgen de la Rosa (Fig. 1) de la Iglesia de
Santa Ana de Triana, obra con la que seguramente se hermana en fecha la presente tabla, pues el
modelo de dngel que aparece a la izquierda en aquella pintura, muestra un estrecho paralelismo con
el del arcingel San Gabriel que ahora estudiamos. La mayor diferencia entre un modelo y otro radi-
ca en ¢l modelado, mucho mis suave que se nos aparece en el tipo fisico del Arcingel, sin duda por
una intervencién posterior que dulcificé en exceso el caracteristico juego de lineas quebradas que apa-
recen en las facciones del dngel de la “Virgen de la Rosa” y en el modelo del San Gabriel que Alejo
Ferndndez realizé para la Anunciacion (Fig. 2) que se encontraba en la iglesia de Villasana de Mena
en Burgos y que perecié en 1936 (1). Los reflectogramas infrarrojos realizados a la abla (Fig. 3) nos
dan un resultado completamente sorprendente, al descubrir, con toda evidencia, en el dibujo subya-
cente, los rasgos tipicos de Alejo Ferndndez, que se aprecian tanto en la obra de Santa Ana de Triana,
como en el Arcdngel de Villasana de Mena. En éste iltimo, el dibujo es virtualmente idéntico tanto
en ¢l tratamiento de los plegados de la manga del dngel como en el del suave cucllo torneado. Muy
semejante es también el vestido del arcingel con los dos picos triangulares. Este reflectograma es
importante ademds porque nos descubre los trazos fundamentales del dibujo del artista, indicindo-
nos ¢l proceso de trabajo a la hora de pintar la obra y sobre todo nos hace ver las posteriores restau-
raciones a las que se verfa sometida la tabla que, como decimos, dulcificaron aiin mis los caracteris-
ticos rasgos y trazos que se observan en el dibujo.
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Fig. 1 Alejo Fernindez

7

la Rosa”

"La Virgen de

lr.|c.\u de Santa Ana, Se¢
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Fig. 3 Alejo Fernindez.
Reflectograma de infrarrojos del Arcdngel San wtbriel en

estnddio.

Fig. 2 Alejo Ferndndez.
Arciangel San Gabriel”.
Rerablo de Villasana de Mena (desaparecido).

ADVIERTASE especialmente el dibujo de las manos de trazos mis lineales y angulosos, idénticos a los de
la tabla de Villasana, que se han suavizado y redondeado en la superficie pintada,

ESTILISTICAMENTE la tabla puede datarse entre 1515-20, momento préximo a los retablos que Alejo
Ferndndez realiza en esos afos para Villasana de Mena por encargo del canénigo Sancho de Matienzo,
natural de aquella villa y también al de la Virgen de la Rosa. Es precisamente en estas fechas cuando
se advierte la plenitud del artista, venido a Sevilla desde Cérdoba en 1508 y cuando realiza sus obras
mds importantes, siempre tefiidas de un italianismo de raiz cuatrocentista (2) —que se advierte sobre
todo en la indumentaria del dngel- y se superpone al dominante tono flamenco a lo Messys (3) iden-
tificable sobre todo en las telas quebradas y flotantes y sobre todo en el lirismo y melancolia de rafz
nérdica que presenta ¢l rostro de sus modclos tal y como se aprecia en esta nueva obra,

Benito Navarrete Prieto

(1)  Ancuio [siGurz, D.: “Alejo Ferndndez: Los retablos de D, Sancho de Marienzo, de Villasana de Mena (Burgos)™
en Archivo Espasiol de Arze, n.° 57, 1943, pp. 125-141,

(2) Algunos autores como E. Valdivieso sefialan un posible viaje de Alejo Ferndndez a lralia en tormo a 1495 despudés
de su estancia en Cordoba, Cfr. VALDIVIESD, E.: Historia de la Pintura Sevillana, Sevilla, 1986, p. 47.

(3) Anculo [siGUEz, D.: Alejo Ferndndez. Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla, 1946, p. 10



MAESTRO DEL RETABLO DE LOS SANTOS JUANES

(ACTIVO EN PALENCIA EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI1)

“La Presentacién del Nifio en el Templo”
OLEO SOBRE TABLA, OCTOGONAL
85 X 67 cms.

Marco de talla dorada del S. XVIL

CUMPLIDO, asimismo ¢l tiempo de la purificacién de la madre, segiin la Ley de Moisés, llevaron al Nifio
a Jerusalén para preguntarle al Sefior, como estd escrito en la Ley del Sefior: “Todo Primogénito varén
serd consagrado al Sefior: y para presentarle la ofrenda de un par de térrolas, o dos palominos, como
estd también ordenado en la Ley del Seior... Habfa a la sazén en Jerusalén un hombre justo y teme-
roso de Dios llamado Simeén... El mismo Espiritu Santo le habia revelado que no habfa de morir
antes de ver al Cristo o ungido del Sefior. Asf vino inspirado al templo. Y al entrar con el Nifio Jesiis
sus padres para practicar con ¢l lo prescrito por la Ley: tomdndole Simeén en su brazos, bendijo a
Dios... Vivia entonces una profetisa llamada Ana... que era de edad muy avanzada,... no saliendo
de templo, y sirviendo en ¢l a Dios... Estd pues, sobreviniendo a la misma hora, alababa igualmente
al Sefior: y hablaba de él a todos los que esperaban la redencién de Israel” (Le, 3. 22-40).

EL pintor ha imaginado la escena con un fondo arquitecténico nada pretencioso en ¢l que las evocacio-
nes renacentistas se limitan a unas arquitecturas adinteladas y soportadas por unas columnas de mar-
mol jaspeado como la que habfa interpretado el pintor en su retablo dedicado a los Santos Juanes
~cuyas tablas fueron expuestas hace unos afios en esta misma sala— y que dieron nombre a este maes-
tro.

AUNQUE sin las pretensiones del retablo citado de los Santos Juanes, debido probablemente a que las
dimensiones de la tabla que estudiamos son mds pequefias, el pintor ha prescindido de algunos per-
sonajes como la profetisa Ana, y, como es frecuente en la iconografia del momento, Simeén es con-
vertido en sacerdote, subrayando su santidad con el halo que hay sobre su cabeza. Simeén recibe al
Nifio sobre el altar evocando su posterior sacrificio. San José forma parte de la comparsa que acom-
pafia a Marfa, una doncella portando las dos tértolas o palomas y, detrds de Simedn otro sacerdote o
escriba del templo —con el libro o rollo— y dos personajes mds.






Fig, | Macstro del Retablo de los Santos Juanes.
“Juliano el Apdstata haciendo quemar los huesos del Baurista
Galerfa Cavlus, Madnd

Fig, 3 Maestro del Retablo de los Santos Juanes.
“Prendimiento del Bantista”.
Galeria Caylus, Madrid
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Fig. 2 Maestro del
Retablo

de los Santos Juanes

“la /‘Z‘lge‘l'd('lri'u de Crista”,
Galerfa Caylus, Madrid

ESTE maestro del retablo de los Santos Juanes, se halla en la 6rbita de los seguidores palentinos de Juan
de Flandes como lo fueron el Maestro de Becerril y Tejerina. La escuela palentina de este momento
s¢ halla falta de un espigue documental que aporte nombres propios a los indeterminados maestros
como ¢l de Becerril, Astorga o Paredes de Nava, y, por otro lado conocemos los nombres de Juan
Gonzilez Becerril y Juan Rodriguez de Solis, pero nada de su desarrollo pictérico.

YA hemos sefalado las vinculaciones con la escuela palentina del maestro de «los Santos Juaness, y de la
similitud que hay en la arquitectura (Fig. 1) de la Presentacion en el Templo, con las del retablo citado
de los ssantose. Pero, ademds, advertimos también la repeticién de modelos de ancianos de largas
barbas rizadas —como la de San José~, y rostros «caracteristicos» como el del sacerdote del segundo
plano semejante al del enano de la tabla de la Flagelacién (Fig. 2), y, caballeros del fondo en Fos del
Prendimiento del Bautista (Fig. 3).

La disposicion de la escena, la finura en ¢l traamiento de las figuras, y el bello colorido con tornasoles
muy frecuentes en la escuela de Juan de Flandes, hace de esta tabla una armoniosa composicién.

PENSAMOS que debio de formar parte de un retablo ~insistimos, no tan pretencioso como el de los
«Santos Juanes»— y que la forma octogonal que presenta la tabla en la actualidad, tal vez se deba a una
posible adaptacién a un marco cuando pasé a manos particulares,

Isabel Mateo Gémez

Bibliografia de referencia:

De la Edad Media al Romanticismo. «Caylusy, Madrid, 1993-94. Pigs. 34-43.

POST, A history of Spanish Painting, Cambridge. Mass, 1947, Vol, IX, part. I1,

ANGULO, «La pintura del siglo XV1s. Ars Hispaniae, Vol. XIL.

REAU, leonographic de art chretien. Paris, 1957.

Diaz PADRON, M, «Una Visitaciéon de Juan de Tejerina en el Musco del Pradows Boletin del Museo del
Prado, 1985, n.o 18.
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Circuro DE JUAN DE BORGONA

(ESCUELA TOLEDANA PRIMER CUARTO S. XVI)

CXEPST

“San Sebastidn con donante (Retrato de Carlos V a lo ‘divino”)
OLEO SOBRE TABLA
68,5 X 58 ¢cm.

Adquirido por coleccién particular

APARECE representado San Sebastidn como rey con capa y vestido adornados de armifio posando su
mano derecha sobre ¢l donante leyendo en un libro, tocado de solideo, con sombrero de cardenal
doble, uno colgado detris de él y otro a los pies del santo, y con hibito negro aliviado por blanca dal-
mitica. Este primer plano tiene lugar en un espacio ajardinado, cerrado POr UN MUro Con arcos SOPor-
tados por columnillas de mirmoles jaspcados, con capiteles utilizados en la pintura toledana del pri-
mer cuarto del siglo XVI. A través de esta arquerfa vemos el paisaje en el que aparece destacado el
martirio del Santo y en ¢l muro de los arcos, dos enormes circulos uno en rojo -no sabemos si
cubriendo una deteriorada pintura como la del otro, que representa a Hércules matando al Leén de
Nemea, o ¢l escudo del arzobispo.

AFORTUNADAMENTE la tabla se conserva en perfectas condiciones en las partes esenciales, aunque adver-
timos cierta restauracion y repinte sobre la roja capa del santo y en el brazo y mano derecha del mismo
en comparacion con el contrario, que nos hace imposible precisar el autor aunque, desde luego por
la importancia del tema —como luego veremos— hay que suponerlo muy cerca del circulo de Juan de
Borgona.

ES frecuente en la pintura de este periodo el representar a un caballero como San Sebastidn u otro santo,
asf como a damas como santas, sirva coma cjemplo de este tiliimo la pintura de Carbalho represen-
tando a Catalina de Austria, reina de Portugal, hermana de Carlos V, como Santa Caralina, (Museo
del Prado).
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Fig. | Conrad Meit
“Busto de Carlos V",
Museo Gruuthuse, Bruselas,

traje real del santo, el parecido del modelo con retratos del Emperador Carlos V recién llegado a nues-
tro pafs, y el retrato citado de su hermana nos hace pensar que nos encontramos frente a un regrato
del emperador “a lo divino”. En efecto ¢l rostro es exactamente ¢l mismo que ¢l conservado en la
coleccién del Mdme. Tudor de Paris, fechado hacia 1520 y que representa al emperador vestido de
torma idéntica a como llegé a Espafia en 1517: camisa fruncida al cuello, cuerpo del traje con lazos
y melena corta pareja. En la tabla de San Sebastidn, ¢l emperador ha incorporado la capa a su indu-
mentaria pero, sabemos, que fue precisamente esta prenda lo primero que adopré de la moda o ves-
timenta espafiola. También se puede relacionar este modelo del San Sebastidn con el retrato que
Vigarny hace del emperador como Rey Mago en una escultura de la Capilla Real de Granada y con
¢l busto que le hizo Meit y que se conserva en el museo Gruuthuse de Brujas (Fig. 1).

fecha de la tabla, indicada al comienzo de esta ficha, estd fundada no sélo en la indumentaria: zapa-
tos, calzas del soldado del fondo (“acuchilladas”) y gorra del emperador, sino también en la melena
cortada por igual delante y detrds y que ya se estilaba en la corte de Maximiliano. Sabemos que Carlos
V se corta la melena dejéndose ¢l pelo corto en 1529 y que cuando se casa con Isabel de Portugal en
1526 ain no lleva barba, dejindosela poco después de la boda, poniéndose de moda a partir de 1527.

CREO que podemos afinar un poco mids a proposito de la fecha teniendo en cuenta el donante. Hemos

dicho que se trata de un cardenal. Cuatro Cardenales ocupan la sede de Toledo durante estos prime-
ros afios del reinado de Carlos V. El primero fue Cisneros quien muere en 1517; le sustituye
Guillermo de Croy entre 1518 y 1521, habiendo sido anteriormente cardenal de Coria: después
Alonso de Fonseca (Fig. 2) entre 1522-1534, antes cardenal en Santiago, y por fin, Tavera entre 1534
y 1545.

todos ellos creo que habia que pensar en Croy o Fonseea indindndome especialmente por éste dlri-
mo ya que el parecido con ¢l retrato que le hace Borgofia en la Sala Capitular de la Catedral de Toledo
es evidente. Ademds mantuvo intima relacién con el monarca y bautizé a Felipe 11. Guarda relacién
con ¢l retratado en el sombreado de la barba indicando lo cerrada de ésta, el dibujo de la boca y el
caricter anguloso del rostro de mejillas hundidas y pliegues en la comisura de los labios. Aunque pen
samos que ¢l retratado se aproxima mds a Fonseca, la presencia destacada en la tablica que estudia-
mos y en el retrato de Croy de la Sala Capitular, del sombrero cardenalicio, nos presenta cierta duda
sobre el retratado, Bien es cierto que Croy, en la Sala Capitular aparece revestido de armino aludien-
do a su catcgoria nobiliaria en contra del cardcter mis humilde del donante de Carlos V. lo que nos
confirmarfa mds en la propuesta de Fonseca.



OB T I TR

Fig. 2 Juan de Borgofia
“Guellermo de Croy y
Alfonso de Fonseca”,

Sala Capitular. Catedral de

Toledo,

ICONOGRAFICAMENTE a San Sebastidn se le considera un “soldado-héroe” con ¢l que se propone identi-
ficar al emperador, pero, ademis, el relieve del muro representando a Hércules con el leon de Nemea,
puede ser una clara alusién a Carlos V cuya figura stempre se relacioné con Héreules, El otro circu-
lo del muro como hemos dicho pudo albergar el relieve de Hércules con las columnas o el escudo de
los Fonseca.

NOS encontramos pues ante una tabla de calidad, enriquecida por una infrecuente y curiosa iconografia
de Carlos V a lo “divine” y ante uno de los mds tempranos retratos espanoles del emperador.

Ex tamafo del cuadro supone una devocion intima de admiracién y devocion del donante por el empe-
rador.

[sabel Mateo Gomez

Bibliografia de referencia:
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ALONSO SANCHEZ COELLO

(BENIFAYO, VALENCIA, 1531 - MADRID, 1588)

NPT

“Don Juan de Austria”
OLEO SOBRE LIENZO

144,4 X 69,2 cm.
Pintado hacia 1559 - 61

Marco negro y dorado del S. XVI

PROCEDENCIA:
Coleccion de James de Pourtales, Parfs, 1810-1855
Vendido hacia 1842 y comprado por un antepasado del anerior propietario
Dra. Alice Hoyos Ledebur, Viena

EXPOSICION:
Este cuadro serd incluido en la exposicién “Felipe I1. Principe del Renacimiento” que se celebrard
en ¢l Museo del Prado durante la primavera de 1998,

Adquirido por coleccién particular

ESTE lienzo representa a Don Juan de Austria, hijo natural del emperador Carlos V con Bérbara

Blomberg de Ratisbona. Don Juan nacié en 1547 en Rarisbona (Regensburg, Alemania) y fue lleva-
do a Espana, aproximadamente, a los dos afios de edad para ser educado en casa de una familia noble
en un lugar secreto que el emperador Carlos V escogié. Su existencia quedd secreta hasta 1559, cuan-
do fue presentado a su hermano consanguineo el rey Felipe I1. Don Juan estudié en la Universidad
de Alcald de Henares junto al principe heredero Don Carlos y Alessandro Farnese, principe de Parma,
nieto del emperador. En 1568 luché, con éxito, contra los piratas africanos y en 1569-70 reprimié la
sublevacién de los moriscos en Granada. Como comandante de la armada hispano-italiana gané en
1571 la batalla de Lepanto contra los turcos. En 1573 conquisté Tiinez y en 1576 Felipe 11 le trans-
firié ¢l gobierno de los Paises Bajos. Don Juan murié en 1578,
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Fig. | Andnimo,
“Retrate de D, Juan de Austria

ch Galleries. Nueva York

Fig. 3 Antonio Mozo,
"Retrato de Alesandro Farnese”.
Galeria Nazionale. Parma
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DON Juan fue presentado a la corte madrilefia con doce afios por lo que en esta época fueron encarga-
dos varios retratos del joven. El que aqui presentamos, es cr?'mico que se conserva de cuerpo entero
del joven Don Juan. Se conservan atin dos retratos de busto, en colecciones norteamericanas ~reali-
zados por otro artista- que también se fechan alrededor de 1560 con el mismo cuello abierto de nues-
tro retrato (Fig, 1).

UN retrato mds conocido de Don Juan de Austria se encuentra en las Descalzas Reales en Madrid (Fig.
2) y fue pintado por Sinchez Coello hacia el afio 1565 y nos presenta a un Don Juan adolescente con
armadura y baston de mando. Es cn este retrato donde se puede ver la semejanza de la interpretacion
del rostro del retratado con nuestro lienzo.

OTRO retrato de Don Juan de medio cuerpo, realizado por Cristébal Morales alrededor del afio 1560 se
conserva en el Pollok House Muscum de Glasgow. Un busto de alta calidad de un maestro anénimo
muestra a Don Juan ya mds maduro (c. 1565) y se encuentra en el Museo de Arte Antiga de Lisboa.

PARA explicar la expresién psicolégica del retrarado hay que tener en cuenta que se trata de un retrato
cortesano y no privado. El motivo para la corte de encargar retratos al pintor de cdmara era la repre-
sentacion por medio de ellos. En este sentido hay que ver como el pintor retine la rigidez de un retra-
to oficial con una expresién juvenil de un Don Juan de doce afios. Sdnchez Coello como en rodas sus
obras consigue dar al personaje retratado una gran nobleza, que no sélo surge de su vestimenta y de
la composicién, sino también del rostro del que emana una conciencia de si mismo.

EL joven noble contempla al espectador con una mirada fija y calma. Su gesto ¢s serio y amable a la vez.
Los colores de las carnaciones van desde un claro marfil a un cilido rosado, llegando hasta el marrén
oscuro en los contornos. La oreja frecuentemente atributo individual del pintor, da una impresién
plistica y naturalista como se conoce ¢n los demis retratos ¢ incluso en los cuadros religiosos de
Sanchez Cocllo. Igualmente caracteristico es la manera de pintar las manos, alargadas, destacando las
ufias de forma cuadrada y bordedndolas con contornos oscuros, Tipico de su estilo es, rambién, la
pincelada algo seca pero sin perder la finura. Comparéndolo con los otros retratos del joven Don Juan
por otros artistas, en este lienzo de Sdnchez Cocllo destaca la fisonomia no embellecida: por ejemplo,
se ha sefialado el labio “habsburgo”, pero tampoco muestra los rasgos duros del retrato de Alessandro
Farnese (fig. 3) (1557, Galleria Nazionale Parma) con doce afios por Antonio Moro, maestro fla-
menco de nuestro pintor,

SANCHEZ Coello diferencié minuciosamente entre sus varios retratos de mozos (1), girando la cabeza del
modelo mds o menos al perfil segiin la respectiva edad o madurez. Salta a la vista la gran diferencia
entre el retrato de Don Carlos (c. 1557, Prado, n.” 1136) que Sinchez Coello también pinté cuando
el principe tenia doce afios y el de Don Juan a la misma edad. El rostro de Don Carlos estd vuelto
casi de frente, muy iluminado con pocas sombras, asi como lo conocemos de retratos de damas y
nifios, subrayando la suavidad de la cara. El principe por tanto da la impresién de ser muy nifio toda-
via, mientras que Don Juan, en nuestro retrato, ya representa un caricter mds adolescente y equili-
brado. En suma, un retrato que pucde expresar todo esto demuest.a una gran maestria y alta calidad.

LA cjecucion de los detalles de la vestimenta de Don Juan es minuciosa como se ve en la cadena de per-
las, los botones y en el pufio de la espada. Por otra parte, la golilla, ¢l bordado de brocado y la seda
del jubén y de las calzas acuchilladas fueron realizados con una pincelada mis suelea. Aqui en los dera-
lles se nota que se trata de pintor espaiiol y no flamenco, los cuales tendfan a una técnica lisa y extre-
madamente naturalistica, de manera que todo se puede ver de muy cerca, mientras que, Sinchez

Coello, influido por los italianos, concibié la obra para ser vista de mds lcjos obteniendo asf un efec-
to realista,

LA composicion en este retrato es algo singular en la obra de Sinchez Coello, respecto a la postura de las
piernas. Como el fondo queda muy oscuro y la plataforma un poco mis clara no se puede valorar
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como arquitectura, el pintor tuerce la figura en varios planos para obtener plasticidad y profundidad.
De esta manera resultan lincas de perspectiva, como la que lleva de un hombro a otro, del codo dere-
cho al izquierdo o de la rodilla de delante hacia la de detrds, Al mismo tiempo el cuerpo plistico del
modelo tiene que integrarse en la superficie del lienzo, lo que Sinchez Coello alcanza por medio de
una posicion geométrica del retratado. Asi forma varios tridngulos, por ejemplo con el brazo derecho
apoyado y enfrente la linea del jubén con el dedo, la pierna derecha, los zapatos en posicién rectan-
gular ¢ igualmente el dngulo que forma la espada con el borde lateral del cuadro. Sobre todo la tor-
sion del cuerpo hacia un perﬁ1 de tres cuartos nos simula la impresién de un fondo cuasi real.

EL colorido en tonos amarillos y anaranjados domina pricticamente roda la figura, un elemento estilis-
tico de Sinchez Coello que aparece en numerosos retratos suyos. Contra el fondo negro los colores
de un solo tono aumentan en cardcter reservado y la distancia que persiguc el retrato cortesano.

SE ha recuperado aqui una obra maestra del primer retratista espafol en la historia del arte, de cuya gran
obra, debido a los incendios del Alcizar (1734) y de El Pardo (1604), s6lo nos quedan treinta y cinco

retratos.

Stephanie Breuer-Hermann

(1) Don Carlos (Prado); Don Carlos (Kunthist. Mus. Viena); Don Carlos (Mus. Porto); Archidugue Rodolfo
{Hampron Court); Archiduque Emesto (Hampton Court): Archiduque Wenzel (Schloss Ambras); Archiduque
Alberto {Schloss Ambras); Archiduque Wenzel (Nelahozeves, Rep. Checa); Archiduque Alberto (Nelahozeves, Rep.
Checa),

49



NiccOoLO FRANGIPANE

(PADOVA, HACIA 1540 - 1600)

I

“Nazareno (Portacruz)”
OLEO SOBRE LIENZO
40,5 X 40,5 cm.

Fechado y firmado en el reverso:
1574. NICOLA US. FRANGI PANS. EMI. Al Ticiano.

Marco de talla dorada del S. XVI.

NiccoLoO Frangipane es uno de los artistas del tardo renacimicento italiano menos estudiado y aiin poco
conocido, por lo que respecta a su obra y a sus datos biogrificos. Hoy en dia, todavfa ignoramos su
fecha y lugar de nacimiento que, segiin algunas teorias, se ha creido alrededor de 1540 y quizds en la
ciudad de Padova. Sobre su vida poseemos pocas noticias seguras, entre ellas vale la pena recordar que
en 1563 era un pintor que trabajaba en Venecia y vivia en el barrio de Birri, parroquia de San
Canzian, muy cerca de la Casa Grande en donde Tiziano tenfa su taller, ¢l cual, posiblemente,
Frangipane pudo haber frecuentado. Asimismo, tenemos constancia de que trabajé en la ciudad de
Rimini llevando a cabo diferentes obras, en los afios 1585-86, y que, finalmente, ingresé en la Fraglia
dei Pirtori de Venecia en 1594 (1).

HASTA la fecha, el toral de su obra conocida, unas 30 pinturas, puede dividirse, como apunté el histo-
riador Bert Meijer (2), en tres grupos temdticos. En primer lugar, las representaciones profanas con
motivos giorgionescos como, por ejemplo, el Hombre con flauta de Charlecote Park (Stratford on
Avon), La alegoria de la armonia familiar y el Pastor con flauta, estas dos tltimas en paradero desco-
nocido. Todas ellas son reinterpretaciones de modelos y temas del Giorgione, aunque libres, en su
caso, del caricter poético de la naturaleza y el sentido del sfumato de su creador. Con ello, se puede
afirmar que Niccol fue, en cierto modo, el antecesor del pintor veneciano Pietro della Vecchia que,
ya en el siglo XVII, se especializé en evocar, a través de nostdlgicas imitaciones, las composiciones de
Giorgione (3).
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| Niccolo Fragipane

to con la cruz a cuestas”

Galeria Doria-Pamphilj, Roma

A continuacién y en segundo lugar, Meijer se refiere a las obras denominadas cémicas y extraiias (biza-
rras), de las que cabe destacar el Baco, bufén y joven de la Galleria Querini-Stampalia (Venecia), los
Sdtiros cantando un madrigal, de la coleccién Liderkerke (Lecfdacl) y la Alegoria de! Otorio del Museo
Civico de Udine. En muchas de ellas, nuestro pintor va combinando los modelos glorgionescos y
otros de Tiziano con figuras ridiculas de rostros con expresion cargada y casi deforme, que nos
recuerdan, por un lado, al mundo ferrarés heredero de Leonardo, y, por otro, a los tipos grotescos
usados, en sus obras, por el pintor flamenco Quentin Massys. Quizds fueran estas pinturas de
Frangipane las que mayor fama le dicron en su vida, ya que Marco Boschini, el tinico tratadista del
siglo XVII que recuerda a nuestro maestro en sus escritos, las describe y elogia al hablar de Niccol,
del que afirma que fue pintor curioso, de humor fantdstico y caprichoso en el hacer conciertos de
figuras ridfculas (4).

EN tercer lugar y 1iltimo lugar, debemos referirnos a los cuadros de asunto religioso, entre los cuales se inser-
ta, obviamente, este inédito Nazareno (Portacruz). De este género religioso, se han conservado lienzos
de Frangipane que abarcan, principalmente, temas del Antiguo y del Nuevo Testamento y en, menor
medida, de santos. En ellos, nuestro pintor; utiliza claramente las composiciones y modelos de Tiziano,
ademds de una técnica afin en el cromatismo, aunque mis seca de pincelada, a la del gran macstro de
Cadore, Esta circunstancia reaviva la hipéresis, nacida en el siglo XVIII y respaldada por Meijer, del
posible aprendizaje de Frangipane en ¢l taller de la Casa Grande del Vecellio, de la cual nuestro pintor,
como se ha dicho, era casi vecino, Como ejemplo de todo cllo, sehalamos el cuadro de la Virgen con el
Nidio en Gloria con San Martin, ¢l Bautista y un donante de la iglesia de San Francisco Javier en Rimini,
cuya composicién hermana claramente con el mundo tizianesco y, en la cual la figura de San Juan es
una patente transposicion del modelo del célebre lienzo de la Academia de Venecia,
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Fig. 2 Sebastiano del Piom

‘Cristo con la cruz a cuessas

Musco de Bellas Arres de Budapest

Fig. 3 Luis Morales llamado El Divino.
Picdad".

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid

EL morivo del “portacroce” es el asunto que, de momento, mds se repite ¢n la obra conocida de
Frangipane , En la actualidad y excluyendo el cuadro que tratamos, se tiene constancia de nueve ver-
siones de este tema evangélico. En ellas la escena queda configurada por Cristo, de medio cuerpo, car-
gando con la cruz y acompanado por varios personajes, también de medio cuerpo, tales como sayo-
nes, la Verdnica, o la Magdalena, que se combinan, unos con otros, en diferentes formas, y, en algu-
nas ocasiones, se insertan cn un paisaje, A este respecto y como excepciones a lo expresado, existen
dos cuadros, del mismo asunto, que no se cifien rigurosamente a las caracteristicas generales expues-
tas. Uno se encuentra en la Capelleta di Santo Gesti, en Gandino, én ¢l cual el Cristo aparece, de
cuerpo entero, cargando con la cruz, solo y en un paisaje. Y el otro estd en la sacristfa de la iglesia de
Santa Margherita en Brusoporto (Bergamo), en ¢l que las r}gur.n son de cuerpo entero v la escena
representa una de las caidas de Cristo, la ayuda del Cirenco con la Virgen, San Juan y la Magdalena

EN nuestra opinién, de todos los nazarenos conocidos quizd sean los mis interesantes ¢l del Museco
Civico de Udine, fechado en 1572, ¢l mencionado de Brusaporto, v el de la Galleria Doria de Roma
(Fig. 1), siendo los restantes versiones hechas del de Udine, mds o menos completas en el nimero de
sus personajes. Todas ellas muestran un Cristo que cargando con la cruz, entorna la cabeza para diri-
gir la mirada al espectador. En este caso y como es evidente, Frangipane estd siguiendo la paura del
portacruz del Giorgione en la Iglesia de San Rocco, muy conocido en la época por su poder “mila-
grero”, cuyo modelo también empleé Tiziano y del que existia un grabado. A su vez, los diversos per-
sonajes que se encajan en la accion alrededor del Cristo, aparecen representados, en el caso de los
sayones, con gestos caricaturescos que nos permiten reflexionar sobre la influencia de la obra de
Leonardo, de los tipos ridiculos de Quentin Messys o del realismo ferrarés de Dosso Dossi. Por lo que
respecta a las otras figuras biblicas, puede apreciarse que estin realizadas, en ocasiones, siguiendo
modelos de Tiziano, como por ejemplo la Verdnica del cuadro de la Galleria Doria.



EL Nazareno, que ahora se publica y que serfa la décima versidn del asunto evangélico, es en su compo-
sicién, diferente a los demds, y su conocimiento aumenta notablemente la informacién que hasta la
fecha teniamos de nuestro pintor. En este caso, ¢l Cristo surge frontalmente de un fondo oscuro, sélo,
vestido con ninica roja, coronado de espinas, con la soga destensa en ¢l cucllo y abrazando la cruz. Ya
no es una figura de medio cuerpo o cuerpo entero, coma en las otras versiones, sino que estd conce-
bida como un busto, La cruz queda sugerida por un fragmento de madero iluminado al cual el Cristo
parece cefiirse sin esfuerzo. Frangipane, en este lienzo, no parece seguir la iconografia del portacruz
de Giorgione o Tiziano, tal y como lo hizo en sus cuadros anteriores. Ahora, mis bien, toma una ima-
gen que hermana con la de los nazarenos de Sebastiano del Piombo (Fig. 2), de hechura frontal, que
tienen, a su vez, cierta influencia en algunos pintores espafioles, coetineos a nuestro italiano, como
por ¢jemplo Luis de Morales (Fig. 3) o El Greco, entre otros.

EN relacién con la produccién pictérica de estos dos maestros espafioles, se pueden advertir, curiosa-
mente, ciertas semejanzas formales con la obra de nuestro pintor. Por lo que respecta al Divino
Morales, Frangipane no solamente coincidirfa con el extremefio en la utilizacién del citado tipo
piombesco, tratado en ambos casos con mayor realismo, sino también en ¢l uso de otro modelo, Nos
referimos a la Piedad, pintada por Niccol6 en 1593 para la iglesia de Santa Maria dei Frari, que guar-
da una estrecha relacién formal con las piedades pintadas en Espaiia por Morales. En este sentida, si
tomamos algunas de las tablas del extremefio en las que pinta el asunto en cuestion (la del museo de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando y la recientemente adquirida por ¢l Louvre) y las com-
paramos con la mencionada de Frangipane, observaremos que la postura del cuerpo y de las manos
del Cristo y, en ocasiones, la posicién de las manos de la Virgen guardan una interesante relacion for-
mal. Naturalmente, en la obra del pintor iraliano la colocacion de la Virgen es diferente y ademis se
produce una acumulacién de personajes que anquilosan la accién y merman el dramatismo del pasa-
je biblico. Por su parte, Morales climina los personajes secundarios, aproxima el enfoque a la escena
principal ajustando, en un solo bloque, las l[:;uras de la Madre y el Hijo que, a través de un trata-
miento fuertemente realista, expresan un mayor patetismo y cercania al observador. El italiano y el
extremefio no coinciden conceprualmente en sus escenas, aunque el modelo formal que utilizan en
el Cristo y, a veces en la Virgen, parccen derivar de la misma fuente que, creemos, pueda provenir del
arte del norte de Europa.

POR lo que respecta a el Greco, evidentemente, tenemos que ponerlo en relacién con Frangipane por dos
razones. De un lado, el cretense estuvo en Venecia v, se cree, que en contacto con Tiziano, en los afos
en que consta la estancia de nuestro pintor en esta ciudad. Y, de otro, el Nazareno que ahora se pre-
senta guarda una notable correspondencia conceptual y varias afinidades compositivas con los del
candiota, En este sentido, Niccolé concibe al Cristo con los ojos hiimedos y, como en algunas ver-
siones del Greco, la cruz queda sugerida a través de un tramo de lefio, ademis de que la accién, debi-
do al fondo neutro del lienzo, no se muestra en un espacio fisico determinado. Tanto en la composi-
cidn de Frangipane como en algunas de Theotocopuli, del mismo asunto, no nos encontramos ante
una escena histérico-realista del texto biblico, sino en presencia de una imagen devocional, de cardc-
ter abstracto-conceprual, con un claro uso meditacivo,

EsTA bella pintura de Frangipane es una de las pocas que, en su produccién, aparecen firmadas y fecha-
das (5). Ademis tiene mayor interés ya que, de las obras que se conservan de nuestro pintor, rodas
menos una estin daradas entre los afos 1583 y 1597. El Nazareno del Musco Civico de Udine, de
1572, y el que hoy publicamos, de 1574, son, de momento, los dos mds antiguos en la produccion
de Niccolé.

ESTILISTICAMENTE y por lo que al cromatismo se refiere, este lienzo presenta una clara analogia con la esté-
tica de escucla veneciana, El tratamiento de las carnaciones del Cristo y la intensidad con la que estd
claborado ¢l rojo del manto dependen directamente de la técnica tizianesca, si bien la pincelada de
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Frangipane es mds seca y sintética que la del gran venceciano. Esta circunstancia propicia que los con-
tornos y las formas de nuestro artista tengan una mayor dureza y geometrizacién separindose, de este
modo, de la morbidez y la delicadeza caracteristica de la obra de Tiziano. Frente a esta sensualidad en
el colorido, ¢l rostro del Cristo estd llevado a cabo con pleno realismo, hecho que enlaza a Frangipane
con la escucla leonardesca y el mundo ferrarés cercano a Dosso Dossi. Asimismo, el gesto indolente del
Salvador, pleno de serena expresién, imbuido de cierta melancolia que se completa con una leve incli-
nacion de la cabeza, nos hace intuir, con cierras reservas, la érbita artistica vinculada a Lorenzo Lotto.

EL Portacroce de Niccolé Frangipane es, desde luego, una picza importante dentro de la produccién del
pintor, pues amplia sus modelos iconogrificos, hasta ahora conocidos, incrementa el escaso nimero
de obras datadas en fechas tempranas de su actividad y permite relacionarle con maestros importan-
tes del renacimiento italiano y espafiol. Estéticamente es una obra de indudable belleza que nos
recuerda el alto nivel artistico que alcanzé la pintura italiana en ¢l siglo XVI, incluso la de maestros
de menor fama y prestigio,

Salvador Salort Pons
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do lugar, un afadido de dos palabras escrito en mindsculas, posiblemente redactadas en el siglo XVII, y con orto-
grafia espaiola que dice: “Al Ticiano”. Por lo tanto, la leyenda quedarfa del siguiente modo: 1574, NICOLAUS.
FRANGI PANS. EML Al Ticiano. A este respecto, merece la pena resaltar que, de las obras firmadas por
Frangipane, ninguna presenta una ribrica exactamente igual a la del Nazareno de & us, y que la abreviarura EMI
es un clemento nuevo en fa fiema de Niccold, El significado de ésta no lo podemos esclarecer con seguridad, aun-
que tenemos dos hiporesis al respecto. La primera seria que la palabra EMI fuera el perfecro del verbo latino emere

{comprar), que no parece tener mucho sentido en el contexto de fa firma. La segunda hipéresis, mas factible, ven-

dria idz por una expresién de procedencia del pintor, es decir que EMI pudicra significar Emiliano, de la Emilia

Romagna, circunstancia que arrojarfa nueva luz sobre los origenes oscuros del maestro. Finalmente y en relacion

con las otras dos palabras, “Al Ticiano”, podemos considerarlas como un apoyo histérico de la hipéresis, antes apun-

tada, sobre el posible vinculo de Frangipane con el veneciano,
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DOMENIKOS THEOTOKOPOULOS,

llamado “EL GRECO”
(CANDIA, CRETA, 1541 - TOLEDO, 1614)

LEEDUTRS

“San Francisco y el Hermano Ledn meditando sobre la muerte”
OLEO SOBRE LIENZO, FIRMADO
108,3 X 64,5 cms.

Hacia 1600-1607.

PROCEDENCIA:
Convento no identificado en Toledo;
Coleccién particular, Madrid;
Coleccién Siravegne, Madrid, hacia 1930;
Coleccidn Félix Ferndndez Valdés Tzaguirre, Bilbao, hacia 1950;
Coleccién particular, Madrid,

EXPOSICIONES:
“Del Gético al Neoclasicismo”. Caja de Salamanca y Soria. Salamanca, abril, 1995.
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Deralle de las dos firmas,
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UNA gran parte de la produccién del taller del Greco en Espana estuvo formada por cuadros de devo-
cién, Destinadas a una extendida clientela de parroquias, conventos y particulares y producidas a
menudo con la participacién de sus ayudantes, estas obras, que constituirian la base de sus ingresos,
son légicamente de una calidad muy desigual pero es a través de ellas como mejor puede seguirse la
adapracion del artista al medio espafiol y su capacidad para dar expresién plistica a las formas de reli-
giosidad imperantes en la época. En este sentido no hay ejemplo mejor que sus interpretaciones de la
figura de San Francisco, que hicieron que Pacheco les concediera la “gloria” de ser “el mejor pintor
deste santo que se hubicra conocido en este tiempo” (1) y que ejercerian una influencia permanente
2 lo largo de todo el XVII espaniol. Las mis de cien obras de este tema salidas de su taller y de las que
apenas unas veinticinco pueden considerarse autégrafas, atestiguan por otro lado su enorme éxito

popular.
EL

—

San Francisco del Greco tendria ya poco que ver con el de las animadas escenas de la vida del santo
que se habfan producido en Iralia mostrindolo en ¢l momento de predicar a los péjaros, de renun-
ciar a su fortuna o aparecerse ante el sultdn. De hecho, Theotokopoulos sélo representé dos episo-
dios concretos de la vida del “poverello”, su Estigmatizacion y la Vision de la antorcha, y, revelado-
ramente, en ambos casos se trata de dos momentos de contacto con lo sobrenatural y que tuvieron
lugar durante los cuarenta dfas en que San Francisco se retird a ayunar y hacer oracién en el monte
Alvernia, dos afios antes de su muerte. Al margen de estas dos, todas sus otras representaciones fran-
ciscanas responden ya a clichés devocionales, mostrindonos al santo orando, meditando o en éxta-
sis, y casi siempre acompafiado por la calavera y el crucifijo. El San Francisco del Greco es, pues, o
bien un iluminado o un penitente, un santo tocado por el espiritu de la Contrarreforma, y desde
este punto de vista sus representaciones son parangonables con las de San Pedro, la Magdalena o
San Jerénimo, y, a veces, incluso intercambiables con las de ellos: obsérvese el planteamiento, idén-
tico, del San Francisco en meditacién de la coleccion Torellé (Fig. 1) y la Magdalena penitente de
Sitges (Fig. 2).

ESTANDO atin en Italia, El Greco habia figurado la Estigmarizacion de San Francisco en una serie de obras
derivadas en parte de un modelo tizianesco que sorprenden por su atmésfera agitada y por el propio
tipo fisico del santo, que , como escribiera Cossfo, es “un tipo vulgar, rayano en lo ordinario, un buen
fraile de casta labriega” (2). Significativamente, son sus tinicas representaciones del santo en las que
la descripcion del paisaje juega un papel importante, Después, y ya en Espafia, el artista reinterpre-
tarfa a San Francisco a lo largo de mis de treinta afios produciendo una decena de composiciones
diferentes pero que comparten un buen nimero de elementos comunes dictados por la busqueda de
la concentracion expresiva y esencializacion de la escena: reduccion al minimo de la ambientacion,
austeridad cromirica, concentracién de la luz -fuertemente contrastada- en el rostro y en las manos,
huida de la minuciosidad en la representacion del hébito, tendencia al estatismo fisico (que, sin
embargo, aparece contrapesado por una evidente tension interior) y elocuente gestualidad. Por lo
demis, y aunque su aspecto fisico sea cambiante, variando en la edad, en algunos rasgos y en la repre-
sentacion o no de la barba, el santo responde siempre a un mismo tipo: el de un ascera demacrado,
de rostro afilado, fina nariz y pémulos salientes.

A juzgar por el estilo y por la firma en letras capitales que muestra una de las versiones conocidas, ¢l
mds temprano de los modelos realizados en Espana es el que representa a San Francisco meditando
con los brazos cruzados sobre ¢l pecho, del que se conserva un lienzo autégrafo en ¢l Museo Lizaro
Galdiano, Después el artista realizarfa otros varios modelos, de cada uno Sc los cuales se conservan
varias versiones: San Francisco recibiendo los Estigmas, San Francisco en éxtasis, San Francisco en
meditacion con la calavera y el crucifijo, San Francisco meditando de pie con la calavera y el cruci-
fijo, San Francisco meditando de rodillas en la cueva, la visién de la antorcha... Pero la mds exten-
dida de sus imdgenes franciscanas es la que representa a San Francisco y el hermano Ledn meditando
sobre la muerte, de la que existen casi cuarenta versiones entre originales, obras de tller, copias y
hasta falsificaciones, y que sirvié ademis de base para un grabado realizado por Diego de Astor (Fig,
3) en 1606.
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I ig 1 El Greco
San Francisco en meditacion”

Coleccion Torelld, Barcelona

I-Ii.‘,. 2 El Greco.
"Magdalena penitente”.

Musco de Cau Ferrat, Sitges,
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