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TRES SIGLOS DE PINTURA

Julidn Gallego

Los siglos pasan: el arte permanece. Desde la Prebistoria, el hombre ha descubierto que una
marca grabada o pintada en la roca es una garantia de supervivencia, cuando desfallece el cuer-
po. Una mano abierta, untada en brea y apoyada en la piedra conserva la memoria de un ser
humano consciente de esa perennidad que los animales no saben pretender: sus nidos, sus pana-
les, sus telararias son tan efimeros como sus gritos y sus cantos y jamds denuncian una postura per-
sonal, individual como una labor, por anodina que parezca, del ser humano. Los embadurnado-
res de paredes, tan abundantes en nuestro siglo desfalleciente, saben que, aunque repitiendo ruti-
nariamente un signo inventado por otros, estdn dando origen a algo que antes no existia, con cier-
tas garantias de permanencia, y que nos informa de un pasado remoto, que no cesa de existir. Fsa
mano abierta, impresa en una pared natural de cueva o refugio, la reivindica, la hace suya, inau-
gurando una marca de artesania que técnicas posteriores han conservado como razén suprema de
la humanizacién de un objeto o de un lugar. Es la firma, que los animales mds desarrollados no
saben estampar. Es la garantia de un vivir desaparecido o transportado a otras esferas invisibles.
Es el «Johannes van Eyck fuit hic» que un pintor del siglo XV estampé en un diminuto cuadrito
al que otorgé valor de documento.

La exposicion que «Caylus» nos ofrece en este afio 1995, de finales del siglo XX, comienza pre-
cisamente, cinco centurias antes, en ese XV que desperté tantos anhelos, tantas curiosidades, tanta
necesidad de vivir permaneciendo. Se extiende a lo largo de los tres siglos siguientes, para detenerse
en el XIX, cuando, al quebrarse la imaginaria certidumbre de la eternidad de la pintura, al des-
cubrirse ciertas técnicas que trataban de reproducir o repetir lo que la vista descubria natural-
mente como formando parte de si misma, el arte parece postergar (de momento) su afin de crea-
dor de eternidades, para convertirse en testigo fidedigno, a manera de espejo de la sociedad, antes
de lanzarse a otros derroteros y derrotas. La infalibilidad de la fotografia emparia, de momento,
la diltima razén de ser de la pintura. No tardard en descubrirse que la fotografia también mien-
te y que la pintura puede ser mis real que ella misma, puesto que la vision del espivitu llega mds
lejos y mds hondo que la mera vision éptica. Por unos instantes, unos decenios, todavia se cree en



el valor documental, reproductor, del cuadro como rival humano de la imagen mecdnica del fotd-
grafo en esas vistas que cierran esta cuarentena de invenciones pictoricas. Aunque ya en ellas se
advierte que el ser humano es incapaz de no inventar, pdlido reflejo de la mente infinita del
Creador.

Pero retrocedamos hacia el siglo XV o comienzos del XVI, cuando el pintor, convertido
en Maestro, entra en el juego tlusorio de crear un mundo nuevo, este «brave new Worlds de

los artistas, réplica aparentemente durable del mundo que desfallece cada noche.

Comencemos la relacion, aunque no sea el cuadro mds antiguo del elenco, con el mis seiio-
rialmente testigo de la época de fines del siglo XVI: el «Retrato de Carlos I de Espana y V de
Alemaniav fechable hacia 1516, pintado sobre tabla de 46 cms. de alto por 33,5 de ancho, en
técnica de dleo muy lena y cuidada. Fs notable la diferencia de rasgos y expresion de retratos pos-
teriores del Emperador, tan abundantes. En el Museo del Prado tenemos dos, obra de Tiziano,
que seria, andando el tiempo, el pintor favorito: uno (n.® 409 del catilogo) de cuerpo entero, en
pie, con el traje con que fue coronado como Rey de Lombardia, entre diciembre de 1532 y febre-
ro del 33, que ha servido de modelo al Dugue de Rivas para su descripcion (en el Romance de
“Un castellano leal”) en que seiiala en su mano, sun primoroso mosquero» y. a su lado, «un mas-
tin muy corpulentos. Nacido en Gante en el aio 1500, tenia don Carlos en ese retrato treinta y
tres asios. El otro cuadro del Prado, todavia mejor, representa al «Emperador a caballo en la bata-
lla de Miiblbergs, referente a la victoria sobre los protestantes de Juan Federico de Sajonia, aun-
que el imperial jinete aparezca aislado en el prado, caballero en un corcel negro y con un fondo
de arboleda a orillas del rio Elba. Se pinté en 1548 y esos cuarenta y ocho son los asos del perso-
naje, aunque aparente mayor edad y en lugar de la indiferente gallardia del retrato de 1533
muestra un rostro trabajado por los deberes del soberano. El lienzo muestra, en su parte superior,
rastros del incendio que prendié en el Real Alcdzar en 1734, que por fortuna apenas daiié la figu-
ra, ya de por st melancélica.

El retrato que hoy vemos es de busto, asomado, aparte cabeza y hombros, la mano izquierda
sosteniendo un rico cetro dovado, que termina en una flor entre cuyos rizados pétalos se yergue un
escudero, con gorro puntiagudo. El Emperador es un joven bien parecido, de unos diez y seis afios,
de facciones delicadas y largos cabellos, que cubre con un sombrero o gorra ancha, ornado de cla-
vos de oro y con un medallén de San Andrés. La camisa plisada, terminada en galon de hilo de
oro, asoma por el amplio descote del cuerpo, de terciopelo rojo claro, sobre el que se recorta el
Toison de Oro, con dos cadenas mds. Cubre sus hombros una fina piel moteada de largo pela-
Jje, acaso cibelina. Las facciones del modelo son corvectas y su expresion, fina y atenta. La
nariz es larga y recta y la boca colorada y gordezuela. La cabellera morena y el chapeo oscu-
ro recortan las facciones como en un naipe, ante el hueco sonrosado y vivo, de una ventana
que se cierra detrds del modelo. Se trata de un retrato de extraordinaria finura, superior a
las sélidas efigies de la familia del Emperador Maximiliano. La mano que sostiene el cetro
es fina y la expresion del rostro, atenta.

Carlos V de Alemania era hijo de Felipe el Hermoso y de Juana la Loca, y nieto de los Reyes
Catdlicos y de Maximiliano I y Maria de Borgofia, reuniendo en su persona las mds encumbra-
das herencias, y un imperio «donde no se ponia el solv, en Europa y América. Era Rey de Espaiia



desde la fecha de este retrato, y fue coronado emperador en Bolonia en 1530, cuando fue corona-
do por el Papa. Derrotd a la liga protestante en Miilhberg y protegié la reforma catélica y aumen-
t6 el imperio espariol con las conquistas de México y Persi. En 1554 abdicé su imperio en su her-
mano Fernando 1y los reinos de Espana, Nipoles, Sicilia, Paises Bajos y las Indias en su hijo
Felipe II. Retirado al Monasterio de Yuste en 1556, murié dos aros después y fue enterrado mas
tarde en El Escorial.

El retrato ahora expuesto es obra del pintor de Amberes Bernaert van der Stock, también lla-
mado «Maestro de la Leyenda de Santa Maria Magdalena». Uno de los pintores y retratistas mas
activos de la corte malinesa de Margarita de Austria, a él se deben los retratos de Fernando I de
Austria, Luis XII, Felipe el Hermoso, Maria de Hungria y, naturalmente, del joven Carlos Vy su
tia Margarita.

Se trata de un cuadro que, a su excepcional valor documental, al presentarnos la cfigie de
Carlos V todavia adolescente, agrega la nobleza de su dibujo y la viva belleza de sus colores. Su
interés es mayor en Espafia, pais que el modelo eligiria como residencia definitiva al legar a la
edad madura y en el que su recuerdo vive en prestigiosos monumentos como la Catedral de
Granada, que Carlos I escogié para sepultura, el Monasterio del Escorial, donde recibiria el defi-
nitivo descanso, o el Alcizar de Toledo, que fue su residencia, tal y como lo representa, «en una
anchurosa cuadra» el citado poeta y pintor, Angel de Saavedra, Duque de Rivas.

Mucho mds humano y no menos bello es el retrato de la Gran Duquesa de Toscana, la espa-
fiola «Leonor de Toledo», ejecutado por su pintor de la corte de Florencia, Agnolo di Césimo, mds
célebre por su apelacion de «Bronzinos, que nos ha legado tan majestuosamente efigies de esta
dama, de su esposo el Gran Dugue Cosme y de su hijo, don Garcia, del que el Prado posee una
graciosa efigie. Esta de la duquesa es mds bien melancélica, pese a su entonacion en tintes encar-
nados, signo de vida. La Gran Duquesa florentina nos ofrece la belleza insuperable de sus faccio-
nes marméreas, pero aparta sus ojos de los nuestros, como sumida en sus melancélicos pensamien-
tos. Lo suntuoso de su atavio, redecilla de diminutas cuentas y anillas, pendientes y collares de per-
las, honesto escote cubierto de encaje bajo el rico ropén constelado de gruesas piedras preciosas,
parecen subrayar su melancolia y su inalterable y orgullosa belleza. Pienso si no aliviarian esta

profunda melancolta las risas de don Garcia, su hijo, que la espera en el Pradb.

TABLAS Y RETABLOS

Nuestra exposicion se inicia, cronolégicamente, con la parte central de un retablo de unos dos
metros de altura, con dos tablas superpuestas: una figura varonil sentada en un trono con un libro
en la mano derecha y la izquierda sosteniendo una cruz de madera apoyada en el suelo, y una
bella Crucifixion, en la que el crucifijo estd flanqueado por otras cuatro figuras nimbadas, ante
un paisaje riistico, a cuya diestra asoman las murallas de una ciudad (Jerusalén) recortada sobre
el fondo de oro. Ambas tablas estan ornadas con arcos en relieve, segiin el modelo tradicional de
yeso domdo.

Chandler R. Post (en «A History of Spanish Painting», tomo XIII, Harvard Univ. 1966,
reedicién de N. York, 1976 pp. 315 ss.) atribuye este retablo a quien llama «Maestro de



Retascinn, identificando el personaje de la tabla principal con San Felipe (0 San Andrés) cuya
cabeza deriva directamente de Marzal de Sas (o Sax) tal como lo vemos en el «Salvator Mundiv
del Museo de Bilbao. Ello me permite, indiscretamente, pensar que el personaje de la tabla pre-
sente en esta exposicion pudiera ser el propio Cristo, con el Libro santo en la mano derecha y la
Cruz en la izquierda; la pintura no permite ver si manes y pies estin lagados. El personaje se
envuelve en una rica vestimenta y aparece sentado, a modo de trono, en lo que pudiera ser el
Sepulcro. Advierte Post (como prueba subsidiaria de las que ofrece la similitud de rasgos de los
personajes de ambas escenas, a favor de la atribucion al Maestro de Retascon) la tinica del apés-
tol, de tan rava factura que se identifica con la Virgen de la Coronacién en el retablo de Retascin
en el que colabord con el Maestro de Langa, quedando la hipétesis de que fuera pintada en

Valencia.

En cualquier caso se trata de una figura majestuosa, de bizantina suntuosidad, mientras el
Calvario del registro superior ofrece un patetismo magistral en sus escasos y pequeiios personaes,
las Marias y Juan, de tamario mayor que el propio Crucifijo, con un elegante rasgueo curvo en los

pliegues de las vestiduras.

Otra hermosa tabla nos presenta las figuras de «Dos Santas»: la izquierda, con velo y manto
monacales sobre un largo vestido rameado, leyendo en un libro que sostiene con la mano izquier-
da (en su diestra pende un rosario de azabache) mientras la otra santa, destocada y con cabello
suelto y rubio y manos enguantadas, pisotea un dragon infernal como si surgiera de él, lo que per-
mite su identificacion con Santa Margarita. Ambas figuras, sobre un suelo cuidadosamente enlo-
sado, se yerguen en el umbral de un ediculo, con puerta y ventana al fondo, lo que le presta un
cardcter de intimidad. El conjunto se enmarca en una puerta de columnas policromas y curioso
arco de madera. Se considera obra de un discipulo de Fernando Gallego. (No puedo evitar la sos-
pecha de que se traten de las hermanas Marta y Maria Magdalena, aunque el dragon la des-
mienta).

A un discipulo o seguidor de Juan de Flandes se adscribe un lindisimo triptico con marcos y
herraje originales, que representa en la tabla central el «Portal de Beléns. Mientras las tablas late-
rales ofrecen la «Anunciaciiny del nacimiento de Cristo, en el reverso de éstas puertas aparecen,
pintados con un aire mds arcaizante, a modo de estatuas en sus pedestales, las figuras de David y
de Isaias, portando filacterias, majestuosamente erguidas en sendos arcos. Su factura es menos cui-
dadosa que la de los anversos de ambas hojas, lo mds fino del conjunto, con un precioso Gabriel,
arrodillado a la izquierda como si llegara de una puerta abierta al paisaje, y una Virgen Maria
arrodillada en la hoja derecha en un reclinatorio, ante un fondo casi palatino, de rico artesona-
do y ventana al paisaje, entre cuyos bancos se yergue, en elegante jarron, la azucena de la virgi-
nidad. La Tabla del Arcingel muestra un cielo de nubes, entre las que asoma el Padre Eterno coro-
nado, con globo y cruz en la mano izquierda y bendiciendo con la diestra en direccion a la esce-
na o tabla central, por cuyo cielo vuela un angelote que corvesponde aproximadamente a la ico-
nografia tradicional del Nifio enviado desde el Cielo, pero que aqui es el Angel del anuncio a los
FPastores, en este caso uno solo con sus ovejas. Otros tres dngeles se ciernen luminosos sobre la esce-
na central, con el Nifio desnudo, adorado por su Madre, desusadamente cubierta por pesado
manto sobre el transparente velo, y por San José, anciano, con un farol iluminando al recién naci-

do, todo ello al aire libre, mientras en la casa (o0 palacio, algo ruinoso) del fondo se hallan la mula
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y el buey paciendo en elegantisimo pesebre. Fsta escena central, pese a su encanto, no tiene la exce-
lente calidad pictérica de las dos hajas de la Anunciacion aunque esa torpeza pueda prestarle un
; P ‘) q Pens puria P

mngenuo encanto.

Ya no de un discipulo espaniol, sino de un maestro flamenco, Marcellus Coffermans (activo en
Amberes entre 1549 y 1575) es otro triptico del Nacimiento de mds de medio metro de alto, cuyas
tablas laterales representan los preludios de ese acontecimiento, con la «Anunciacién» al lado
izquierdo y la «Visitacion» en el devecho, enmarcando una detallada y suntuosa «Epifanian ante
un establo abierto, ruina de un viejo templo, a través de cuya ventana se ve avanzar el cortejo de
los Magos, que ya llegan y adoran en el primer término, por un pavimento de losas cuidadosa-
mente resquebrajadas (como la antigua Ley), a la Virgen, de estirpe muy flamenca, sentada sobre
un colchén mullido (compromiso entre la Humildad y la Majestad) con el nifio desnudo en el
regazo y, tras ella, un abrigado San José con barbado perfil muy de la época del pintor (casi un
retrato, junto al diminuto pesebre, donde buey y mula, mientras pacen, miran de reojo al recién
nacido y a sus regios adoradores: Melchor, de rodillas, rezando al Nisio al que mira fijamente;
Gaspar, que con flexibilidad juvenil, se entremete detrds suyo para besar la mano del pequeiio
Jestis; y Baltasar, negro como se debe, que avanza pausadamente sosteniendo en su diestra un cuer-
no dorado con elegante base, que contendrd la Mirra. Del oro no hay mencion, aunque Melchor
ha depositado a los pies de Maria su bonete coronado, que bien lo vale, junto a un recipiente
abierto, acaso contenedor del incienso. Verdad es que, trds el Rey Negro, hay un criado que escar-
ba un saco lo que pudiera ser también un presente. Detrds de éste llega el cortejo tricolor, con gen-
tes de a pie y de a caballo, ante unos ligeros arbolitos entre cuyas ramas titila la Estrella. No podia
faltar, para dar sabor popular a este aristocrdtico conjunto, un perrito gracioso que husmea entre
las losas. La composicion es viva y espectacular y cuidadosos los detalles, como el ropén de tercio-
pelo y armifio que ostenta el rey Melchor.

De este mismo tejido y técnica es el manto del arcingel Gabriel, sosteniéndose en bajo vuelo
con su cetro casi encima de Maria orante, deliciosamente ingenua, arrodillada con su breviario,
mientras al fondo aletea la paloma del Espiritu Santo sobre el lecho virginal. Es de notar la habi-
lidad con que el pintor representa las telas, vellosas o lisas. En el panel correspondiente a la dere-
cha vemos a la doncella Marta, de azul oscuro a la que sale a recibir su anciana prima; Isabel,
vestida de encarnado con toca blanca, acaricidndose ambas los vientres fecundos con manos de
afilados dedos. Se alza al fondo de este encuentro un castillo imponente, vivienda acaso excesiva
para un sacerdote del Templo, aunque digna de un Arzobispo.

Hay en estas magistrales pinturas sobre tabla una exquisita mezcla de lo vivido y lo imagi-
nado, lo cotidianamente flamenco y lo excepcional de los pasos que narran con tan cuidada como
elegante manera: una ceremonia divinamente acaecida en el umbral de un pesebre. El diserio,
muy cuidado, alcanza en la «Anunciacidns un maravilloso equilibrio entre lo milagroso y lo coti-
diano.

Para concluir esta seccion fijémonos en la hermosa tabla, de buen tamaiio, de Fray Nicolds
Borrds, el exquisito pintor levantino (Concentaina, 1530-Gandia, 1610), que representa una
«Sacra conversacion» ante un hermoso panorama de playas mediterrdneas. Los tres personajes
estan arrodillados en la hierba. Al centro, una mujer con velo y manto (;La Virgen Maria?, ;La



Magdalena?) sostiene sobre su rodilla izquierda un pomo de ungiientos mientras sostiene en su
mano derecha la corona de espinas. A ambos lados, dos fundadores con bdeulos de obispos pero
con sus correspondientes hdbitos, negro y blanco, contemplan devotamente la reliquia (;San
Buenaventura y San Benito?).

El cuadro posee ese misterioso optimismo leonardesco propio de Fray Nicolds. La crueldad de
la corona de espinas que se ofrece a nuestra consideracion, tan cuidadosamente sujeta por la mujer
santa gracias a un blanco panizuelo, constituye un imdn para las miradas de ambos santos y del
propio espectador. El elegante pomo de unguentos es como una promesa de perdin y reconcilia-
cion. El éxtasis de ambos religiosos, contemplando fijamente la corona es también como un dleo
sobre la amargura del martirio que trajo nuestra redencion, su calma y su paz parecen reflejarse
en el armonioso paisaje de marina.

VARIOS RETRATOS DE ALMAS
Esta espléndida cabeza (que aparece fechada en 1565 6 68) pintada sobre tabla en el siglo

XVI, perteneceria, segin la inscripcion de su reverso a «Fernand(o) de Navaretter (o Navarrete)
a quién se llamé vel Mudo», porque lo era y porque, si hemos de creer al poeta al elogiar sus cua-
dros: «porque no pude hablar / quise que hablaran por miv. Yo quisiera que este retrato tan expre-
sivo, que “parece que estd hablando” como suele decir la gente como mayor elogio de los buenos
cuadvos, fuese admirablemente el de nuestro admirable «Mudo», que tanto vigor puso en las pare-
jas de santos de la iglesia de San Lorenzo del Escorial, como si retratase a sus personas vivas. Su
fijeza casi dolorosa, en sus ansias de comprender lo que no oye, es de un invencible atractivo, como
de persona que hemos conocido, con ese levisimo gesto de querer suplir con la vista aquello que el
oido le esconde. La factura, elegantemente italiana, convendria a nuestro riojano viajero, que
aprendié en Italia, mirando lo que @ muchos escapaba por oir demasiado. En todo caso, «si é non
vero, ¢ bene trovatos, como en Roma hubieran dicho, y esta cabeza es una de las mds expresivas
y hermosas, ojald que de la Escuela Espaiiola.

Menos conmovedora, pero no menos expresiva, es la cabeza del soberbio retrato que Pantoja
de la Cruz, retratista de Felipe III, pinté de «El Principe Felipe Manuel de Saboyas, hijo de
Carlos Manuel de esa Casa y de su esposa, la Infanta Catalina Micaela, hija de Felipe II. Este
principe, nacido en Turin en 1586, fue enviado a Espana para su educacién cuando casi eva un
nifio y moriria prematuramente en Valladolid en 1605, sin haber cumplido veinte aiios. Poco
antes de su muerte, acaso a los diez y seis o diez y siete, lo pinté Pantoja como anuncio de su edad
viril, portador de una soberbia armadura milanesa y con no menos soberbia expresién de pode-
rio, que habia de truncar la muerte. Lleva el medallon de la Orden de la Annunziata y un modes-
to bigote que afiade arrogancia a su faz, todavia imberbe. Sostiene el bastén de mando en la mano
izquierda, apoyando la diestra en un bufete vestido de rojo, sobre el que reposan los guanteletes.
La cortina, también de un rojo rosado, de una soltura cuidada para la composicion, sélo negli-
gente en apariencia, sirve de fondo a la cabeza rodeada de la gola aparatosa que puso a la moda
Felipe Il y cuya fija mirada parece juzgar y acaso condenar a quién osa mirarla. Como finura
técnica y como perfecto acabado (la media armadura es prodigiosa en sus incrustaciones y en sus
reflejos) se trata de un cuadro inmejorable, digno del mds exigente museo o coleccion, y que debe
formar parte del grupo de los grandes retratos esparioles.



La orgullosa serenidad del adolescente, que no podia sospechar que tenia la muerte tan cerca
contrasta, con el recogido apartamiento de un fraile de la Orden de los Jerénimos y que ya leva-
ba en su mismo nombre su destino: “Fray Jerénimo de Guadalupe o de Luna” pintado en 1586,
cuando cumplié los cincuenta arios, posiblemente por el retratista y pintor sagrado Luis de
Carvajal, uno de los autores de altares de la iglesia de El Escorial. El Guadalupe le viene del
monasterio extremeno; el Luna, de una familia linajuda de Aragén. La Conservadora de Pinturas
del Escorial, D.# Carmen Garcia-Frias, da, en este mismo catdlogo, puntuales noticias de sus
estudios, cargos y obras, y considera tan excelente retrato como el primero de una serie de frailes
de dicho monasterio de San Lorenzo, como el del famoso historiador de la Orden, Fray José de
Sigiienza, pintado en 1602 diez y seis ajios después, acaso por Carducho.

Como lectura iconogrifica, es de un sentencioso valor. Aparece el fraile en su escritorio, escri-
biendo en un libro sobre San Lucas. La pluma en la diestra y el dedo indice de la izquierda apo-
yado en el pomulo, el fraile medita antes de escribir, ordenando la expresion de sus ideas de comen-
tarista sagrado. Los menudos objetos de escritorio dan una realidad muy espariola a esta mesa de
trabajo, que sostiene ademds los infolios biblicos o evangélicos que el escritor consulta en sus escri-
tos. Su rostro carnoso y fuerte, de cerrada barba y rizado fleco, y en especial los ojos, abstraidos o
mejor, concentrados en lo invisible, dan a este personaje una presencia impresionante. Sobre el
rimero de infolios se yergue una desnuda cruz, que sirve de brijula. Tras la cabeza del fraile, una
naturaleza muerta o mds bien sentenciosa, con calavera, papeles escritos y doblados, y una lechu-
za vigilante e insomne, emblema de la sabidurta. El espacio de la celda queda bien construido.
El sillén frailero brinda el indispensable reposo al ejercicio de la mente. Se trata, de uno de los
mas hondos y sinceros retratos «de escritors de nuestra pintura.

BODEGONES Y FLOREROS

La austera escuela espariola, que domina naturalmente esta exposicion, se dedica preferente-
mente a los temas religiosos o ejemplares, que proyectan su callada, pero elocuente, leccion desde
las paredes, no sélo de iglesias y conventos, sino de las casas particulares. Una de nuestras mis
sabrosas novelas picarescas, «El domado hablador» (1624-26) de Jerénimo de Alcald Yiniez, nos
presenta a un modesto, pero muy activo cultivador de este género, que lleva casi a la caricatura la
pintura de temas religiosos que iba vendiendo por los mercados (como, por otra parte, hizo el joven
Murillo). Hay un refrin aplicable a estos pintores : "Si sale con barba, San Antén; y, si no, la
Purisima Concepcion”. Curiosa, pero ligicamente, los temas profanos, retratos, bodegones, flore-
ros y paisajes (éstos tiltimos muy escasos, de no “justificarse” por una anécdota) eran tolerados y
hasta buscadisimos, para entibiar un tanto el rigor sagrado de las imdgenes. Por eso, los floreros y
bodegones suelen exigir, paraddjicamente, una mds alta clase de pintura que los temas de imdge-
nes, en los que (segiin otro proverbio) «de lo sublime a lo ridiculo no hay mds que un paso». En
particular, los bodegones espaioles suelen gozar de una verosimilitud peculiar, ahondando ms en
el parecido que en el especticulo de vituallas, casi nunca excesivas.

Juan van der Hamen (1596-1632) es uno de los maestros espanoles del género (aunque de

ascendencia flamenca). Su sinceridad en la representacion de los alimentos y recipientes se alta con
un majestuoso sentido de la composicion, que da a sus bodegones la altivez que sus ingredientes
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no suelen tener. Su «Bodegon con canastilla y tarros y cajas de dulces» es un excelente ejemplo, con
su composicion piramidal ante otras dos pirimides truncadas sobre el limpio tablero de la mesa
donde estampa su firma. Se trata de un bodegén de invierno, en donde la Naturaleza queda
representada a través de la reposteria: espléndidas frutas confitadas y cartuchos de papel de plega-
do monjil se exhiben en un cesto cuya aparente asa es también de frutas conservadas y cuyos
wpajes» laterales son cajas de dulce, redomillas de almibares y un barrilito de licor dulce. Lo mages-
tuoso de esta humilde composicion presta un paraddjico gusto a tan espléndido postre navidesio.
Pintado en el primer cuarto del siglo XVII, es uno de los mejores ejemplos de «bodegin confita-
do» que van der Hamen nos dejé, suntuoso en sus propios comestibles, sencilla y elegantemente
presentados, acaso por una monja refitolera, y tiene un cardcter casé majestuoso.

No es inferior el pintado por cierto Francisco Barrera, activo en Madrid entre 1627 y 1634,
De formato desusado (83 cms. de largo por 38,5 de alto) este lienzo ofrece a su autor espacio sufi-
clente para una composicion escalonada, no en aparadores o estantes, sino en bloques de piedra de
silleria curiosamente dispuestos para facilitar la presentacion de un nutrido repertorio de alimen-
tos y objetos de cocina representados por secciones o peldasios: uno, mds alto, a la devecha, con pes-
cados frescos entre limones; a su izquierda otro, inferior, con bizcochos, conservas y utensilios de
postre, acompariados de una lujosa servilleta; y en primer y mds bajo término, las frutas natura-
les 0 en almibar. Lo original de esa composicion escalonada acentia el aspecto de incitacion a la
gula de tan diversos elementos, entre los que no podia faltar un molinillo. Una caja pintada al

estilo mexicano acentiia la exhuberancia colonial de este cuadvo.

No menos lujoso, aunque mds natural, es el precioso bodegén de caza de Francisco Barranco,
activo en Andalucia a mediados del siglo XVII y que firma y fecha en 1647 esta tabla sevillana,
en la que, por cierto, no faltan ni el molinillo ni la caja laqueada del cuadro anterior. Pero lo
que en el citado respiraba una calma casi majestuosa tiene en éste un arvebato que casi cabria
calificar, anacrénicamente, de pre-romdntico, con la chocolatera y el recipiente erguidos sobre una
composicion también escalonada, en cuyo primer término, al borde ya de la mesa o grada de
soporte, yacen cinco aves mucrtas, en cortosiones casi tragicas que concuerdan con la arrugada toa-
lla de la diestra y los cacharros desordenados de la izquierda. Curioso ejemplar de naturaleza vio-
lentamente muerta, con un paraddjico gusto de tragedia doméstica.

Mucho mds apacible, aunque no menos agitado en su barroca indefinicién entre inerte y
dindmica, es el curiosisimo florero de Juan de Espinosa (activo en Madrid a mediados del siglo
XVII) que representa una fuente ornamental de conchas y caracola, animada con miiltiples cho-
rrillos que trazan delicadas curvas en variados sentidos, y que sirve de jarrén a un opulento ramo
de variadas flores, frescas o mustias, en un conjunto decorativo en que dominan los encarnados y
los blancos marfileiios. Tan curiosa y original «fuentes, que contrapone el atardecer de las flores
al matinal salto del agua, pudiera tener un sentido ejemplar, ademds de un evidente valor natu-
ralista, extraordinariamente desusado.

LA CORTE CELESTIAL

Es evidente que los santos tienen que tener un lugar preferente en una exposicion espaiola del
Siglo de Oro. Me ha correspondido redactar, para este catdlogo, la ficha correspondiente al cua-
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dro de Carducho «El éxtasis de San Francisco de Asis» (1,63 x 1,23 ms.) y me pareceria ridicu-
lo repetir aqui lo que ya he escrito de esta hermosa obra, en la que Vicente parece superior a su
propio hermano Bartolomé en un no sé que de mds vivo y mds moderno, y, aunque nacido como
él en Italia, mds avezado al gusto realista de Espania. El propio Santo, también italiano, alcanzé
en Espafia una admirable imagineria, en la que es justo serialar por su importancia la obra de El
Greco.

Aungue acaso su abundante representacion no haya alcanzado el niimero de las imdgenes
dedicadas a San José, que ha prestado su nombre a un niimero inagotable de espanioles y a quién
Santa Teresa de Avila dedicé la mds sincera veneracién, tenemos en esta sala una soberbia ima-
gen de «San José con el Nisios, obra del andaluz Juan Antonio Frias y Escalante (Cérdoba, 1633-
Madrid, 1699), que combina hdbilmente la pompa barroca de 1665, asio en que fue pintada,
con la sencillez del patriarca divino, que muestra, con su corta tinica, sus fornidas piernas de
obrero, y que coloca al Nifio Jestis encima de su banco de trabajo manual. Hacia él se dirige San
Juanito, con su vara crucifera, como si la brindara al santo para reemplazar aquella vara que flo-
recié milagrosamente antes de sus desposorios con la Virgen. El corderito simbélico acompasia al
santito entre el ajuar de la carpinteria. Pero un barroco como Frias no podia eludir la majestad
que el Santo y su Hijo putativo le merecen; y la escena se desenvuelve en un edificio columnario,
con cuyos cortinajes jucgan dos graciosos angelotes, mientras un intercolumnio permite ver, entre
los drboles de un jardin, una alta terraza desde la que nos mira la Virgen Marta, coronada de
estrellas.

Esta combinacion de humildad y majestad nos la ofrece Juan Martin Cabezalero (Almadén,
¢. 1634-Madrid, 1672) en su magnifico lienzo «La imposicion de la Casulla a San lldefonsor
(1,90 x 1,35) centrado por la figura, majestuosa y tierna, de Marta, que tiende al prelado tole-
dano la prenda litiirgica que han merecido sus sermones en honor de la Virgen. El Santo, arro-
dillado, besa con devocidn esa vestimenta littirgica que la Madre de Cristo le ofrece. La lumino-
sa cabeza y tinica de ésta brillan en el centro de una sabia composicién, en diagonal, coronada
por un balcon con dngeles, uno de los cuales sostiene la espada que dard muerte y gloria a Santa
Eulalia, que asoma a sus pies; otras figuras femeninas asoman por el lado izquierdo, venerando el
prodigio, y sobre ellas flota la de un angelote, portador de la corona que el prelade ha merecido.
El efecto luminoso de esta pintura se acrece por un fondo de columnas a media luz, que desem-
bocan en la noche. El pintor muestra una gran originalidad en tema tantas veces repetido, déin-
dole un aire teatral que no empece la devocién, antes la acendra. St Cabezalero fue, como pare-
ce, discipulo, y ayudante de Carrefio de Miranda, en esta dindmica composicion diagonal se
muestra claramente a su altura, con independencia de tipos y hasta de concepto escenogrdfico, mds
maoderno.

José Antolinez (Madrid, 1635-1675) es autor de un cuadro de buen tamaiio (2,07 x 1,42)
firmado y fechado en 1667. Las figuras son de menor tamario y de mayor abundancia que en los
lienzos precedentes y en ellas luce el artista su talento escenogrdfico, al crear un espacio vivo y
variado. Muy numerosas, forman un variado y ameno conjunto. A la derecha, erguido con su cruz
en la siniestra y la diestra en ademdn de explicar, aparece «San Juan Bautista, predicando»,
acompariado del simbélico corderito, sobre una peiia lisa en la que se apoyan las figuras mds pro-
ximas de su auditorio, entre las que descuellan dos madres con sendos hijos y un anciano con la



cabeza apoyada en la mano. A la izquierda se yergue la elegante figura, vista de espaldas para no
quitar autoridad al Santo, de un joven con manto que parece dirigirse a otros oyentes, al pie de
un drbol donde un chiquillo se encarama. Ese frondoso tronco evoca un espacio algo mds lejano,
por donde avanzan dos hombres majestuosos (con cierto talante a lo Poussin) que parecen comen-
tar también el sermén del Precursor. El todo concluye en un horizonte luminoso, sobre el que vue-
lan algunas aves. Es notable la habilidad del artista al descomponer en tres escenas, el sermén del
Bautista, que parece hallar eco en los otros dos grupos citados. El todo envuelto en la pompa ver-
dosa del paisaje.

Muy diferente a estas tres, idéneas como spalas» de altar, es la pequeria escena apaisada
(31 x 55 cms.) de «La Conversién de San Pablos en el nocturno camino de Damasco que nos
brinda un nervioso friso de movimientos bruscos: a la izquierda un caballo sin montura caraco-
lea encima de un anciano, a quien no pisa, tendido en el suelo: éste seria San Pablo, de confir-
marse el tema indicado. A la derecha manotean tres soldados, como para detener ese corcel des-
mandado. El nocturno se rasga a pedazos de muy clara luminosidad. El profesor Ismael Gutiérrez
Pastor apunta acertadamente el parentesco de esta composicion con las de los «Bambocciantess
romanos y considerdndola obra probable de Vicente Salvador Gémez (Valencia c. 1637-c. 1680).
Es pintura briosa, pese a su tamario reducido, y de una espectacular iluminacion.

De Bartolomé Esteban Murillo vemos un «Busto de muchacho» en que se concentran, mila-
grosamente, las cualidades de realismo y espiritualidad del tierno pintor sevillano. Se trata de un
dleo sobre lienzo de mediano tamasio (66,5 x 52 cms.) pero al que el genio andaluz presta una
maravillosa majestad. La camisa y peto desgarrados, blanca y marrén, descubren un hombre fuer-
te pero delicado, que sirve de base a una maravillosa cabeza, que mira fijamente hacia la izquier-
da; podria tratarse de uno de los risticos adoradores de Belén, totalmente absorto en la contem-
placion (muy probablemente) del nifio Jesiis. Pese algiin retoque indiscreto, pero minimo, el cua-
dro y, en esencial, la admirable cabeza del muchacho, alcanzan esa altura espiritual que Murillo
sabe extraer de los temas mds humildes. No se trata de un picarillo desenvuelto, de los muchos que
Murillo supo captar, sino de un joven devoto sin alharacas, de tensa y profunda devocion. Cuadro
digno del mejor museo.

Lindisimas son las dos escenas de Francisco Antolinez Ochoa (Sevilla, 1664-Madyrid, 1700)
que representan «La Adoracion de los Magos» y «La partida de la Sagrada Familia hacia Egipto»,
composiciones elegantes y prolijas, a pesar de su tamasio reducido que no impide que se desarro-
llen en arbolados paisajes, con luminosas lejanias. La Epifania es un nocturno alumbrado por la
estrella milagrosa, ante ristico portal. La luz del astro cae sobre el grupo formado por la Virgen
y ¢l Nisio, que parece bendecir al rey Melchor, de rodillas, aportando una caja de oro. A la
izquierda se dibuja la silueta vigorosa de San José y la derecha, detrds de Melchor, se inclina
Gaspar con la copa de incienso; mds a la derecha, el moro Baltasar acude con el jarron de la
mirra. Les rodean varios nisios o pajes y al fondo, trds el siltimo Rey, se aboceta el resto del corte-
Jjo. El pintor se ha esmerado en las figuras de la Madre, el Nisio y el Rey anciano, muy ilumina-
das, mientras el resto de figurantes queda mds en penumbra. El otro cuadro, de las mismas dimen-
siones y formato (70,5 x 102 cms,) es mds original, casi una pastoral en la que la Virgen y San
José, éste con el Nitio en los brazos, se despiden de sus amigos llorosos antes de emprender la huida.
Un pastor de ovejas sirve de contrapeso a la izquierda, donde se abre un bello paisaje, mientras
la parte derecha de este lienzo se cierra con un ristico caserio.



Es de apreciar la grandeza que el pintor ha sabido dar a esos grupos de pequerias figuras, pre-
ciosamente delineadas y pintadas, con cierto acento murillesco de sentimiento y color. Los fondos
de patsaje son también muy bellos.

Otra «Huida a Egiptor de pequefiez semejante a la anterior (0,81 x 1,05 ms.) pero concebi-
da a lo grande, como si de una gran pintura se tratase (y la fotografia nos puede engasiar) es la de
Antonio Acisclo Palomino, tratadista de pintura y famoso pintor, autor de grandes decoraciones
parietales, y que aqui se contenta con un pequenio lienzo. Representa a la Sagrada Familia diri-
giéndose apresurada a su destierro, guiada por un dngel que seiiala el camino, llevando del ron-
zal el asno negro sobre el que viajan el Nisio y su Madbre, ésta con gran sombrero de ala ancha, a
modo de aureola, a toda prisa seguidos por San José, con su cayado y un saco con sus exiguas per-
tenencias. No parecen percatarse, dada la prisa que muestra esta dindmica y excelente composi-
cidn, que una palmera les saluda al pasar, tendiendo sus ditiles. La prisa parece ser el asunto tras-
cendente de esta dindmica composicion, de muy alegre colorido y un dibujo tan perfecto en su aca-
demicismo que parece casi digno de Jorddn.

Por una vez, el seco tratadista se contagia de la generosidad cromatica del tiempo de esta loza-
na pintura, en la que con tanta perfeccion se juntan lo plistico, lo dindmico y lo cromitico.
Nacido en Bujalance en 1655, muerto en Madyid en 1726, el erudito autor el «Teatro Critico
Universals parece abandonarse a la alegria de pintar. Los restos de la firma, “Palom...fi" abonan
una autoria que demuestra sus posibilidades.

Tras este triunfo de la escuela espariola, recordemos también las obras de dos pintores flamen-
cos: Cornelius de Beer (activo en Utrecht en 1616 y que pasé por Espania quince afios después) y
Willem Reuter (Bruselas, 1642-1681?). De Beer es un trdgico cuadro, «San Sebastidn atendido
por Santa Irene», en el que el cuerpo asactado del santo se ofrece a la veneracion de quienes lo con-
templan, coronado por el gesto dolorido de la patricia que se presta a curarlo. De Reuter es un
pintoresco y apacible cuadro de la Historia de «Tobias y el Angelv, con cierta variedad de «bam-
bocciantes, que reune las dos hazasas virtuosas del joven Tobias, la curacion de la ceguera de su
padre y la liberacidn del sortilegio maldito de su esposa Sara, gracias en ambos pasos al remedio
hallado en las entraias del milagroso pez, que por ello simboliza el arcingel Rafael. De ambos
cuadros he escrito modestos comentarios, que se hallan en las paginas correspondientes en el catd-
logo que sigue.

VARIA PAGANA

En esta breve seccion incluyo varias obras de época parecida, de temitica varia, como son las
«Cuatro Estacionesv de Domingo Martinez, pintor sevillano de bisagra entre dos siglos (1688?-
1750), cuyo ambiente pagano y pastoril se nutre, a veces, de esquemas cristianos. Son cuatro dleos
sobre lienzo de 0,94 x 1,20, serie excepcional y hasta desconcertante, al combinar recuerdos de
Bassano o de Murillo con vistosas alegorias paganas. Fl profesor Envique Valdivieso ha estudiado
esta rara coleccion, donde se codean lo mejor y lo mediano, lo original y lo prestado, en unas esce-
nas con fondos campestres y numerosas figuras, originales o inspiradas en otras, respondiendo a la
alegria de la Primavera, la cosecha del Fstio, las uvas embriagadoras del Otorio y las arideces y
espantos del Invierno. Combinando lo propio con lo ajeno, el artista ha logrado una serie harto
excepcional en nuestra historia de la Pintura.
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El hijo de Valdés Leal, Lucas Valdés (Sevilla, 1661-1724) es el autor de un cuadro curiosisi-
mo, fechado en 1693, sobre el tema de «Apeles y Alejandros. Fs sabido o, cuando menos, conta-
do que el pintor Apeles habia recibido el encargo de retratar a su querida, Campaspe. El empe-
rador quedd tan admirado ante ese cuadro que hizo donacién de su querida al pintor que la habia
retratado. El lienzo, apaisado (1,16 x 1,70 ms.), representa un salén embaldosado, con puerta
serliana al fondo. En su centro estd Alejandro, en pie, pues atin no ha tenido ocasion ni ganas de
sentarse en un sillon que dos siervos aprontan, y felicita al pintor, que se inclina reverente, al ver
el retrato de Campaspe (que no deja de ser una dervivacion de Rafael de Urbino o de Julio
Romano) desnuda en parte, mientras la modelo, bien vestida, atendida por dos sirvientas, no
parece inmutarse demasiado de ese cambio de su propiedad. Esta anécdota verdadera o falsa, era
muy citada por pintores y tratadistas de pintura, a la mayor gloria de su arte y a la mejor cali-
dad de sus recompensas. El cuadro, firmado y fechado en 1693, nos ofrece un espacio arquitectd-
nico regular, a modo de escena teatral, en vez del ambiente mds casual de otras pinturas suyas
(como por ejemplo los «Milagros de San Francisco de Paula» del Museo de Sevilla), que le presta

cierto aspecto casi neocldsico, bastante precoz.

Recordemos también aqui una andnima «Vista del Alcizar de Madrid y del rio
Manzanares con el Puente de Segoviav, vista de campos, tauromaquias, duelos, caserios y arbo-
ledas muy ingenuas, pero cuyo interés documental (mds o menos fiel) ha merecido su inclusion
en la Exposicion dedicada al Alcdzar en 1994 y el interés de la especialista del Madrid anti-
guo, Virginia Tovar, que la juzga de hacia el aiio 1670, “Su ingenuidad le sirve de encanto”
hubiera podido decir Camdn Aznar, que aplicé el comentario a Zurbardn, mucho menos «naifs
que este anonimo.

Y concluyamos esta misceldnea con un precioso dibujo de Francisco Peresi, muy detallado, que
sirvid como modelo para la preparacion del cuadro (anteriormente expuesto y comentado en esta
misma galeria) de la «Expulsion de Heliodoro del Templov, alarde de soberbias perspectivas y de
[figuras tortuosas: casi en los antipodas sapientes del ingenuo autor del cuadro de la «Vista del
Alcdzars,

LA RELIGION DEL NEOCLASICISMO

Reunimos aqui varios cuadros del siglo XVIIT que se encaran con varia fortuna con temas reli-
giosos cristianos... o paganos. El regio pintor Mariano Salvador Maella (Valencia, 1739-Madrid,
1819) nos brinda muestras de ambas posiciones. De tema biblico, un hermoso lienzo de 1762 repre-
sentando a «Agar y su hijo Irmael en el desiertor guiados por el Angel. Es un cuadro de buena talla
(1,80 x 1,26) y de notable belleza clasicista. La esposa repudiada, que ocupa el centro del lienzo,
alza las manos suplicantes en favor del inocente Ismael, que duerme apacible en una bella postura.
El Angel volador apoya la mano izquierda en una nube, mientras seiiala con la diestra la proximi-
dad de Beer-Sheba. Los tres cuerpos trazan un zigzag luminoso ante el fondo de paisaje.

Del mismo pintor, un cuadrito delicioso (33,5 x 47,5 ems.), boceto mintisculo pero muy cui-
dado de la pintura del techo de la biblioteca de Carlos IlI en el Palacio Real, y que representa
entre nubes luminosas, sentado en una nube como en un pedestal, a «Hércules coronado por la



Famay. Seria deseable que tan precioso cuadro quedara en el propio Palacio o en una piblica
institucion.

De Francisco Bayeu (Zaragoza, 1734-Madvrid, 1795) hay dos preciosos cuadritos (43,3 x
54,2 cms. aproximadamente) que el autor conservd hasta su muerte y que fueron vendidos en la
testamentaria, hasta ir a parar a Ginebra. Yo no sabria decir cual de estas dos obras es mejor, si
la «Adoracién de los Pastoresv o la «Adoracién de los Magos», con diminutos y numerosos perso-
najes en torno al luminoso Nacimiento, ambos en la penumbra de un establo. Cabe calificarlos
de verdaderas joyas, que el mismo Gaya no hubiera censwrado y que muestran el excelente oficio
de su autoritario cusiado, en cualguier medida.

Vicente Ldpez nos brinda otro tesoro: un «San Juan en Patmos ante la doncella del
Apocalipsisn, en una tela de 36 x 37 ems. El dragén infernal se desvanece entre tonos de fitego.
De este precioso cuadro, de acabado perfecto y extraordinaria luminosidad, existe un dibujo pre-
paratorio en nuestra Biblioteca Nacional. Y ya de época posterior, del mismo artista, un esplén-
dido «San Sebastidn curado por santas Irene y Lucinar que puede considerarse en tamaiio discre-
to (78,5 x 64,5 cms.) una de las mejores obras religiosas del gran artista valenciano.

Neocldsico, con sutil acierto, es un precioso cuadrito a la aguada parda y verdosa, con acentos
blancos, sobre papel amarillento, imitando un relieve cldsico de wsacrificio anticor como cabe des-
cifrar en el reverso, en compaiia de otros apuntes. El papel se pegé a otro, para reforzarlo, donde
aparece la firma de Paret, lo que permite atribuirlo a este notable pintor, Luis Paret y Alcdzar,
uno de los mejores neocldsicos de la pintura espariola. La escena se desarrolla ante un templo y
representa una ofrenda y sacrificio. Se centra por una sacerdotisa velada, que tiende su mano dere-
cha hacia un pequeiio altar, junto al que se encuentran cuatro personajes: uno, sentado, como si
fuera el sacerdote, otro tasiendo la siringa, otro con la mano alzada sosteniendo acaso una antor-
cha y el viltimo, de talla infantil, envuelto en una capa. La matrona central tiende la mano
izquierda hacia el lado opuesto a este grupo, donde un sacrificador esti degollando a un toro, en
presencia de una joven con cetro (?), y ante un trofeo sujeto en unas ramas. El efecto es excelente,
combinado el ritmo con la solemnidad y muestra en el madrilesio Paret (1746-1799) exquisito
gusto por el relieve,

De un neoclasicismo menos literal es una pequeiia composicion al éleo sobre lienzo (45,3 x 35
cms.) en la que vemos a Apolo en su carro celeste, acompaiado de un angelito con coronas de lau-
rel, precedido por la Aurora volandera, que va derramando floves. La parte inferior, terrestre, es
un paisaje con rocas a la izquierda y pirdmide a la derecha; en la primera, un viejo rio y dos nin-
fas ofrecen flores y frutas; en la segunda vemos a la Comedia y la Tragedia, la primera con un cla-
rin y acompaada de un par de amorcillos con guitarra y liva; junto a ella sentada, la Tragedia
se apoya en un sepulcro con dos «puttiv llorasos tras unos restos de batalla. La composicion, boce-
to de un telén de teatro, es elegante y graciosa alegoria de Zacarias Gonzilez Velizquez (Madrid,
1763-1834) de exquisita finura y gracia.

VARIOS PAISAJES Y UNA ESCENA CAMPESTRE

Concluye este centon de pinturas con varios paisajes de diversos autores. Sublime, en su mds
cercano riesgo, es el precioso dleo sobre papel ejecutado en 1928 por el gran artista gallego Genaro
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Pérez Villaamil (El Ferrol, 1807-Madrid, 1854) que lo firmé y fechd en ese aio. Esta escena
grandiosa en un campo de papel limitado (64,5 x 87,5 cms.) estd vista desde unos roquedales,
que se alzan a la derecha hasta una alta terraza o castillo con varios agitados personajes. Todavia
lo son mas los de la amplia peia que ocupa el centro del primer término, que al parecer se han
salvado del naufragio que se ve algo ms lejos, a su izquierda con un navio que se estrella en las
rocas. Al pie del castillo, otros se esfuerzan en salvar algo del naufragio. Tras ellos, lejano, se bam-
bolea un velero. El fondo lo habita una isla amurallada, que no teme a la tormenta que estd des-
cargando sobre sus almenas. Esta «Marina con naufragio y tormenta» es de un tremendismo deli-
cado (si cabe el contrasentido) que nos trae a la memoria un tema semejante, pintado por Goya
durante su enfermedad gaditana.

Antonio Carnicero y Mancio es el autor de un dibujo a ldpiz y gouache sobre papel encolado
a un lienzo de 41 x 55,5 oms.. En tan breve espacio cabe un amplio paisaje de las fortificaciones
valencianas, con un Turia majestuoso, aunque nada profundo, pues sirve de camino a varios
carros. A su derecha, convento y casas de los arrabales; al fondo, la ciudad, con sus iglesias y cam-
panarios, el Micalet entre ellos. En muy primer término, muy teatral, una pareja de majos se
pasea en compasiia de un perrito que ladra a dos jinetes que se acercan por la derecha, mientras
al lado opuesto meriendan unos campesinos. La escena muy fresca en tonalidades levemente azu-
ladas, ofrece a los ojos de quien la contempla un ameno y placentero paseo. El pintor vivié de
1748 a 1814 y esta escena se aproxima a la viltima fecha.

Un italiano, Giuseppe Canella pintd, en fecha ignorada, al éleo sobre una hojalata de 8,5 x
12 ems. una linda vista del «Monasterio del Escorials que se recorta luminosamente sobre un
dspero monte. En los campos de primer término vemos un par de frailes jerénimos charlando con
varios campesinos. La ingenuidad de esta vision luminosa, enmarcada en ramajes, es idénea a su
mintisculo tamano. Obra tan curiosa como linda.

En fin, este panorama, tan variado como selecto, termina con una escena madrilenia, del Paseo
del Prado (a la derecha se adivina la Fuente de Apolo) en el que, entre nutridos grupos en con-
versacion, avanzan dos majas o, mds exactamente una maja joven, de mantilla blanca y cha-
quetilla de alamares, con otra de mds edad, vestida de oscuro, que intercambia una carta o bille-
te (probablemente amoroso y de cita) con una vieja Celestina. Todo con el garbo del sainete que
solia rematar las grandes funciones y que concluye este escaparate de hermosas pinturas. Eugenio
Lucas y Veldzquez es el autor.

Mayo, 1995
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MAESTRO DE RETASCON

(ACTIVO EN ARAGON, PRIMER CUARTO DEL SIGLO XV)

“San Felipe con donante y Crucifixion”

OLEO Y TEMPLE SOBRE TABLA
241 X 99 cms.

BIBLIOGRAFIA:

POST, CH. R.: “The Schools of Aragon and Navarre in the early Reinassance”. A History of Spanish

Painting. Edicién de Harold E. Wethey. Harvard University Press, Cambridge, 1966, fig. 127,
pig. 318.

DENTRO del complejo mundo de la pintura gética en los territorios que configuraron la antigua Corona

de Aragén, muy receptiva a la hora de asimilar en un principio estéticas italianas y mds tarde, en las
dltimas décadas del siglo XIV, los valores del denominado estilo “internacional”, destacan algunos
maestros anénimos de gran interés, responsables de importantes obras dispersas en museos y colec-
ciones particulares, cuyo desconocimiento en lo que respecta a su ubicacién original dificulta en gran
medida no sélo su documentacién, sino también la identificacién de sus autores con mayor preci-
sién. Si a ello unimos, por orro lado, la forma de trabajar de los talleres medievales, con sentido gre-
mial y colectivo, que dificulta la tarea del investigador a la hora de discernir la mano del maestro de
la de sus ayudantes o socios, entenderemos la fragilidad en la que se asienta la labor de atribucion de
las mencionadas piezas y la precaucién con la que se ha de acometer la misma.

ESTE es el caso de las obras que se asignan al denominado Maestro de Retascén, que debe su nombre
por un retablo dedicado a la Virgen en la iglesia parroquial de esta localidad de Zaragoza, al parecer
con obra copiosa que lo definen como uno de los pintores mds importantes activos en el primer cuar-
to del siglo XV. Su arte, que gusta de la expresividad acentuada en rostros y cierto sosiego en la com-
posicién, muy cuidada, con brillante colorido y acercamiento empirico a la perspectiva, denota a un
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Fig. 1.

Marzal de Sas

o Maestro de Retascon.
“Salvator Mundi”,
Museo de Bellas Artes,
Bilbao,

Fig. 2,

Maestro de Retascdn,
“Besa de Judas".
Museo de Barcelona,

artifice que incorpora lo mis novedoso del estilo «internacionals, en una suerte de fusién de lo ita-
liano y nérdico, que hacen pensar en una posible formacién valenciana y que debié moverse por dis-
tintas zonas de la antigua Corona de Aragén.

EL fragmento del retablo objero de este estudio fue atribuido por Post, al mencionado maestro (1). El
mismo debié de configurar la calle central de un conjunto, con el titular, San Felipe, en la tabla prin-
cipal, al que debié estar dedicado y la «Crucifixiénw en el dtico. Ambas piezas muestran una guarni-
cién gética originaria en muy buen estado de conservacién.

SAN Felipe se muestra sedente sobre sitial gético con canceles y pindculos, resuelto con buscada, aunque
insuficiente, perspectiva lincal (“prospettiva comunis”) hacia el fondo dorade. Lleva, sobre tinica,
capa pluvial dorada y decorada con motivos fitomorfos muy estilizados, cerrada al pecho con borda-
do de pedrerfa. A su lado, pequeiiisimo y de rodillas, el comitente. El apéstol sostiene ¢l libro de los
Evangelios en una mano y en la otra una cruz latina, simbolo de su martirio por crucifixién como su
Maestro, que le causé el predicar constantemente su doctrina. No es posible, pues, que se trate de
San Andrés, como duda Post, pues este dltimo fue torturado y muerto sobre una cruz en aspa.

LA Crucifixién se ajusta al tipo protogético en que la aportacién fundamental se centra en la incorpo-
racién de las santas mujeres, cuando el asunto abandona su cardcrer simbélico para convertirse en
algo mds natural y vivo, con Marfa como madre que sufre la muerte de su Hijo (2). Deriva del
Evangelio de San Juan, fuente literaria de la composicién que estudiamos: «Junto a la Cruz estaban
su madre, la hermana de su madre, Maria mujer de Cleofis y Marfa de Magdalas (XIX, 25), aunque
falte uno de estos personajes, como es frecuente en otras composiciones de la época.

EN efecto, en el centro de la composicién, se muestra Cristo en la Cruz con transparente pafio de pure-
za manando sangre a chorros de sus heridas, intencionada expresién dura y dramdtica, brutal reflejo
de la Pasion. A ambos lados y sin guardar proporcién con el tamafio del Crucificado, mds grandes,
San Juan sentado y con las manos recogidas sobre la rodilla y tres de las santas mujeres, entre las que
se distingue a Marfa compungida con manto azul, decorado con una suerte de estrellas doradas, y
manos también entrelazadas. Notas de paisaje sobre el fondo dorado, en el que se advierte un roque-
dal de profundas grietas, (el Gélgota), las torres de una fortificacién (Jerusalén) y un aislado drbol
sobre una diminuta colina, todo ello tratado con gran ingenuidad.
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EL pintor resuclve la composicién de los personajes con una sensacién de calma, incidiendo en las for-
mas cerradas, sin abusar de la gesticulacién (salvo las manos abiertas de una de las Marias), centran-
do en los rostros, tratados con gran expresividad, marcadas arrugas y toques de luz muy intensos,
todo el dramatismo de la situacion. Destacan la posicién forzada de las cabezas sobre el tronco, con
largos y delgados cuellos y pincelada suelta en el cabello.

EN el San Felipe también se centra toda la atencién en ¢l rostro, mur expresivo y resuelto como si estu-
viera tallado en madera y en la enorme cabeza, de abundante pelo y ondulante barba ejecutada con
soltura.

SE trata de una magnifica obra del gético internacional, que atina la estética aragonesa con cierto liris-
mo mediterrdneo, emparentdndose con lo valenciano, alternando la cuidada y grave composicién (en
la Crucifixién sobre todo) con cierta linea septentrional/expresionista asimilada seguramente a través
de la aportacién de Margal de Sas, sin olvidar tampoco su relacién con el mundo caralin, por ejem-
plo, con ¢l leridano Jaume Ferrer [,

POST relaciona el San Felipe con el «Salvator Mundi» de Margal de Sas en el Museo de Bilbao (fig. 1).
De este autor deriva, el enorme rostro, ejecutado imitando una talla en madera, el abundante cabe-
llo y su disposicién, como se advierte si se le compara con alguno de los personajes de la «/ncredulidad
de Santo Tomidss, atribuido a Margal en la Caredral de Valencia. Por otro lado, también se relaciona
con el José de Arimatea de «£l santo entierrov, atribuido al Maestro de Langa, quién al parecer cola-
boré con el Maestro de Retascon en el retablo al que debe su nombre (3), en coleccién particular de
Madrid (4). La expresividad de los rostros en esta tltima obra se corresponde con el que muestran
los mismos personajes de la «Crucifixidns de la pieza que caralogamos.

DICHA expresividad es también comiin en ciertos trabajos de Lluis de Borrassi (..1380-1424/25), al que
se le han atribuido obras del Maestro de Retascén, como se advierte en el San Juan del también
«Santo Entierro» del pintor catalin, compartimento de la predela de la iglesia de Santa Maria de
Manresa (5).

EL fragmento que estudiamos, sobre todo lo presente en la Crucifixién se relaciona directamente con el
«Beso de Judas» (fig. 2), atribuido al Maestro de Retascén del Museo de Barcelona (6), en el que se
muestran personajes de tratamiento y concepeién muy similares.

AUTOR de obra desigual, no siempre uniforme en sus estilemas, el Maestro de Retascén debié de tra-
bajar sin duda con socios o taller. Su relacién estilistica con ¢l Maetro de Langa es, en ocasiones, muy
afin por lo que se hace dificil el precisar diferencias.

Ximo Company i Climent
Lorenzo Hernandez Guardiola

(1) PosT, Ch. Rot A Histary of Spanish painting, vol. X111 «The Schools of Aragon y Navarre in the carly Reinssances,
Cambridge. Massachusetrs, Harvard University Press, 1966, Kraus Reprint. Co. New York, 1976, pp. 317-319, fig. 127,

(2) Vid. SUREDA PONS. Joan: Tipalogla de la Crucifixion en la pintura protogitica catalana. Zaragoza, Boletin del Museo
¢ Instituto «Camén Aznar 2e ,ndms, H-IIT, 1981, pag, 12,

(3) Vid. GUDIOL, José: Pintura medieval en Aragon, Zaragoza, Institucién “Fernando ¢l Cardlico”, 1971, nim. 105 del
cat., fig. 126,

(4) LACARRA DUCAY, Marfa del Carmen: “Aragén” en La pinturs gitica en la Corona de Aragén. Catdlogo de la expo-
sicion, Museo e Instituro “Camén Aznar”, 21 de Octubre-10 de Diciembre 1980. Zaragoza, 1980, pig. 98.

(5) GUDIOL, José y ALCOLEA | BLANCH, Santiago: Pintura gitica catalana. Barcelona, Ediciones Poligrafa, 1986, nim.
199, fig. 359.

(6) GUDIOL, José: Pintura medieval en Aragdn, op. cit. nim. 106, fig, 127,
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TALLER DE
FERNANDO GALLEGO

(ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XV)

“Dos santas”

OLEO SOBRE TABLA
103 X 70 cms.

LAS caracteristicas que muestra esta tabla vinculan a su autor con ¢l taller de Fernando Gallego. Sin duda
el maestro quc?a llevé a término fue un pintor formado en Salamanca junto a él y que debié ayu-
darle en la ejecucion de alguno de los mudltiples encargos que recibié, aun cuando su mano no coin-
cide con la de ninguno de los discipulos cuya personalidad se ha separado hasta ahora de la de
Fernando como la de Francisco Gallego o ¢l antiguo Maestro de las armaduras que colaboré con él
en el retablo de Ciudad Rodrigo.

La amplia ayuda con la que conté Fernando Gallego para la realizacién de los grandes conjuntos que se
le contrataron justifica el que fueran bastantes los pintores que trabajaran en su taller y que, por ranto,
tengan un estilo similar al suyo, aunque carezcan de la calidad que muestran todas las obras indiscu-
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Fig. 1,
Fernando Gallego,
“San Andrés”,

Museo Diocesano. Salamanca,

Fig. 2.

Fernando Gallego.

“Virgen de la Rosa'.

Museo Diocesano. Salamanca,




tibles de su mano, Sin duda el separar la participacién del maestro de la de sus discipulos en esas obras
es el principal problema que plantea en la actualidad ¢l estudio del gran pintor salmantino.
Indiscuriblemente, el que hizo esta tabla con fas dos santas fue uno de cllos, si bien en este caso, para
mi, la pintura se llevé a término sin la colaboracién de Fernando Gallego, aunque los tipos humanos
seleccionados para las dos figuras femeninas y la forma en que se disponen los plegados de las vesti-
duras que las cubren se encuentren préximos a los suyos. En cambio, (fi(.:tan de los de Fernando aspec-
tos tales como el dibujo, que carece de su maestria, o la actitud y los gestos de las dos santas, que no
poseen ni su gracia ni su dinamismo, al igual que también difiere la forma en que se traducen las cali-
dades o se representa algin objeto como el libro que sostiene la santa de la izquierda, mucho mds
pequefio y sin Ja perfeccion que manifiestan los que se deben a la mano de Fernando, como el que
lleva el San Agustin del Museo de Dijon o ¢l del San Andrés del wriptico de Salamanca (fig. 1).

POR si esto no bastara, también lo confirma el dibujo subyacente que se trasluce en la superficie pictéri-
ca bajo la laca del manto de la santa de la derecha, mucho mis elaborado y con una grafia diferente
a la personalisima que muestran las obras seguras de la mano de Gallego, como dieron a conocer José
Maria Cabrera y M.* del Carmen Garrido en el andlisis que hicicron de la Piedad con donantes fir-
mada del Prado y e/ Salvador del retablo de San Lorenzo de Toro, también propiedad del Prado
(Boletin del Museo del Prado, n.° 4, 1981, pp. 27-48),

ADEMAS de los anteriores, existe otro aspecto que separa esta obra atn mds de las salidas del raller de
Gallego con su participacion: el modo en que representa el marco arquitecténico en el que sitia a las
dos sanras. Pese a que el fondo de la estancia no se aparta de los que Fernando repite ¢n sus compo-
siciones tantas veces, con las paredes sin estructurar, en cambio se aleja completamente de las suyas
¢l que se haya dispuesto aqui, en primer plano, esas dos ricas columnas y el arco de medio punto de
madera que descansa sobre ellas, sin paralelo en las obras de Gallego y raro en toda la pintura hispa-
noflamenca castellana.

Las dos santas estin de pie, cubiertas con traje y mantos. Siguiendo la tradicién del tller de Gallego no
llevan brocados hechos con oro, tan habituales en otras zonas de Castilla, pero no en el foco salman-
tino; ni siquiera llevan nimbos dorados, sino halos rodeando sus cabezas como sucede con la Virgen
del Triptico de Salamanca (fig. 2), obra firmada por Fernando Gallego. Pese a que la indumentaria
que lucen no tiene rasgos significativos que permitan establecer una fstch:l aproximada atendiendo a
la moda de la época, el cuello cuadrado del vestido de la santa de la derecha, la presencia del halo y
las caracteristicas estilisticas que presenta, comparadas con las de las obras de Fernando Gallego, per-
miten llegar a la conclusién de que se trata de una obra no muy avanzada, que debe situarse en torno
a 1480.

PEst a que habitualmente los atributos que llevan los santos permiten identificarlos sin dificultad, no
sucede lo mismo en esta ocasién. El contario que sostiene la de la izquierda en su mano y el velo con
¢l que se cubre la ponen en conexién con la figura de la Magdalena. Esta, que generalmente aparece
con el tarro de ungiientos, en el siglo XV puede representarse también con el contario y con el velo
que la distingue de las otras santas virgenes que van con los cabellos al descubierto. De no tratarse de
la Magdalena, podria ser su hermana Marta a la que se dispone alguna vez con el contario; no obs-
tante, en el XV, resulta frecuente el que ésta aparezea con un monstruo o dragén, como en esta tabla
se muestra a la santa de la derecha, aunque rambién identifica a otras dos santas, Marina y Margarita.
Ignoro si aqui se ha querido dar una imagen de las dos hermanas Maria Magdalena y Marta —muy
poco frecuente—, o se trata de Magdalena o Marta a la izquierda y Santa Marina o Santa Margarita
a la derecha.

Pilar Silva Marot
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ESCUELA DE JUAN DE FLANDES

(PRIMER TERCIO DEL SIGLO XVI)

«Triptico del Nacimiento de Cristo

TABLA CENTRAL:
«El Nacimiento de Cristos

LATERALES:
«Gabriel y la Virgen Anunciatas

REVERSOS TABLAS LATERALES:
«David ¢ Isaias en semigrisallas

OLEO SOBRE TABLA DE PINO
44,4 X 70,5 c¢ms. (abierto con marco)

SUPERFICIE PINTADA:
Central: 35 X 25 cms.; laterales: 37 X 12 e¢ms.

PROCEDENCIA:

Se subasté en Christic’s en Amsterdam el 18 de noviembre de 1993, Aparecia incluida
en el catdlogo con el nimero 186, atribuida al circulo de Aertgen Van Leyden.

DE entre las pinturas castellanas del primer cuarto del XV1 que han llegado hasta nosotros este Triprico
del Nacimiento de Cristo debe sumar a la valoracién que se le otorgue en funcién del autor que lo llevé
a término un valor suplementario, ya que se trata de una de las escasisimas piezas que se conocen de
este tipo que conserva su marco original, Su pequefio tamaiio y su estructura le convierten en un claro
ejemplo —y como tal tiene que considerarse— de esas pinturas de temdtica religiosa (desaparecidas
en su prictica toralidad, pero que aparecen citadas en los inventarios y en otras fuentes de la época)
que, por sus dimensiones reducidas, se destinaron a satisfacer la devocién en el dmbito domésrico y,
en algiin caso, también en determinados espacios sacros.

AUNQUE debieron realizarse en la prictica totalidad de los talleres, la forma que adopra esta obra pone
indiscutiblemente a su autor en conexién con Juan de Flandes; y no sélo por su estilo, sino también
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Fig. 2. Juan de Flandes, “Senca Apolonia y Sansa Maria Magdalena”. Universidad Salamanca,

AL

—

por haber incorporado en el reverso de las tablas laterales las figuras de los profetas David e Isafas en
medias grisallas (fig. 1), al igual que hiciera el pintor flamenco en el retablo del estudio de Salamanca
(1505-1508) del que se conservan las figuras de Santa Apoloniay la Magdalena (fig. 2), siguiendo una
tradicién iniciada en el taller de Memling,

analizar las notas que presenta su estilo y ¢l modo en que se traducen los temas que se incluyen en
esta obra se llega a la conclusién de que el maestro que la ejecuté tuvo una vinculacion directa con
Juan de Flandes. Sin duda se trata de un castellano que pasé por el raller del pintor lamenco mien-
tras éste estuvo trabajando en Palencia (1509-1519). Lo confirman tanto los tipos humanos que selec-
ciona, derivados de Juan de Flandes a excepcion del San José del Nacimiento de Cristo, como lo
demuestra entre otras la Virgen Anunciata, cuyos rasgos y expresion meditativa derivan de él, como
también la forma en que dispone la ambicentacién de las distintas escenas, segiin se puede apreciar en
las ruinas y ¢l paisaje del fondo de la del Nacimiento de Cristo o alguno de los motivos mis repetidos
por Juan de Flandes como las piedras preciosas alusivas al paraiso que el autor de este triptico inclu-
y6 en primer plano, en el suelo de la habiracién en la que Gabriel se arrodilla para transmitir su men-
saje, por no sefialar las ya mencionadas medias grisallas. Ademis de lo anterior, que podria juzgarse
como caracteristico o rasgo comuin de los pintores castellanos mds préximos a Juan de Flandes que se
conocen hasta ¢l momento como Tejerina (figs. 3 y 4) o el Maestro de Becerril, ¢l autor de este trip-
tico del Nacimiento de Cristo—distinto de los dos citados antes y de cualquier otro conocido que haya
ejecutado obras consideradas de su escuela o de su circulo— muestra ciertas notas que le conectan de
modo indiscutible con ¢l taller de Juan de Flandes. Si, en algin caso, éstas no son significativas como
la forma de los plegados, similares a algunos de los empleados por el maestro flamenco, aunque éste
muestra siempre una mayor variedad y no los utilice en su etapa palentina en la que sintié preferen-
cia por formas mucho mds quebradas y angulosa, en cambio en otras ocasiones no dejan lugar a
dudas, como se puede verificar en el modo en que el autor del #riprico del Nacimiento de Cristo hace
¢l dibujo subyacente. Sin necesidad de recurrir a la reflectografia infrarroja, éste se percibe en super-
ficie en algunas partes, particularmente en zonas como la laca del pafio que cubre el reclinatorio ante
el que se arrodilla la Virgen Anunciata, y sobre todo en el rostro de esta ltima en el que se deja tras-
lucir ese sombreado de lineas rectas paralelas de que gusta Juan de Flandes y que constituye uno de
los rasgos mids peculiares de su grafia.

PESE a los muchos puntos de contacto que esta obra presenta con las del maestro flamenco, existen otros

muchos rasgos que alejan a su autor de éste; y no ya sélo por su calidad —evidentemente menor—,
sino también por otras caracteristicas que sin duda definen ¢l modo de hacer del pintor castellano de
comienzos del XVI que ejecuté este triptico. Digno de destacar es el hecho de que, frente al rigor geo-
métrico y el dominio de las lincas verticales que adopran los personajes de Juan de Flandes, el autor
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Fig. 1, Escuela de Juan de Flandes,
Triptico cerrado con profetas David ¢ lsaias en senugnisalla
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de esta obra parece decidido a mostrar a los protagonistas del Nacimiento de Cristo y de la Anunciacion
con sus cuerpos inclinados, introduciendo por tanto en su composicién lineas oblicuas, mucho mis
dindmicas que las empleadas por el pintor flamenco. Y tampoco muestra ¢l castellano |3 gama cro-
matica habitual en Juan de Flandes ni el cuidado que tiene éste en la traduccién de las calidades, ni
su variedad y originalidad a la hora de conformar un rema tan manido como los que aqui se repro-
ducen.

ESTE dltimo se puede comprobar en el modo en que se ha plasmado la escena central del Nacimiento de
Cristo. Aunque su autor la sitiia ante la casa derruida de David, como hace Juan de Flandes, la forma
en que la representa es distinta y lo mismo sucede con otros elementos que incluye, entre ellos ¢l pai-
saje. El motfo en que dispone a Maria, San José y el Niiio, en primer plano, deriva, mis que de Juan
de Flandes, de otros artistas activos en Palencia antes. Si la manera en que aparece ¢l Nifo sobre un
sillar; remite a Pedro Berruguete, que también incluye en sus obras a Maria y José arrodillados a
ambos lados, otros motivos derivan de la tradicién hispanoflamenca anterior. Sin duda a ello alude
¢l que muestre a José con el farol en la mano como hizo ¢l Maestro de los Balbases cn el Nacimiento
de Cristo (fig. 5) del retablo de Fromista (Palencia). El anuncio a los pastores en el fondo, a la izquier-
da, y los tres dngeles que adoran al Nifio desde el ciclo junto con la mula y el buey (mirando osten-
siblemente hacia otro lado distinto al que se encuentra el Nifio) en el interior del edificio arruinado
compleran la versién que el autor del triptico nos da de este tema.

EN las tablas laterales aparecen representados Gabriel a la izquierda y la Virgen Anunciata a la derecha.
El embaldosado del suclo —idéntico en ambas tablas— sugiere que el dmbito espacial en el que tras-
curren es el mismo o estd comunicado. Al igual que en ¢l Nacimiento de Cristo, la forma en que tra-
duce el tema se aparta de las versiones conocidas de Juan de Flandes y muestra su dependencia de los
modelos hispanoflamencos anteriores, patente sélo en la composicién, pero no en ¢l modo en que
reproduce a los dos personajes e incorpora motivos similares a los que el pintor flamenco incluye en
sus obras. La habiracién de piedra con cubierta de casetones en que se encuentra Maria refleja una
influencia italiana que se justifica por lo avanzado de la época en que se llevé a cabo este triprico, sin
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Fig. 3. Atnbuido a Juan de Tejerina. Fig. 4. Atribuido a Juan de Tejerina.
“Anunciacién". “"Natividad”.
Iglesia de Santa Eulalia. Paredes de Nava, Iglesia de Santa Eulalia. Parcdes de Nava,



Fig. 5. Maestro de los Balbases.
“Nacimiento de Cristo”
Fromista. Palencia

embargo, como hacen los pintores hispanoflamencos, comunica la estancia principal con otra en el
que se puede ver el lecho de la Virgen. Esta, de rodillas ante el reclinatorio, tiene los brazos cruzados
ante el pecho. Su actitud es la misma con la que Jan Van Eyck la reprodujo en of altar de Gantey que
el pintor castellano conocié a través de muchos intermediarios. Y no es ésta la tnica referencia eyc-
kiana que hay en esta obra. También se percibe al fondo la ventana que deja ver el paisaje, alusién a
la virginidad, ya que muestra a Maria como a Dinae en su torre al igual que la pintara el pintor bru-
jense en el altar de Gante.

EN la tabla de la izquierda Gabriel, de perfil estricto, hinca una rodilla en rierra, miencras su mano dere-
cha sefiala hacia arriba donde se encuentra Dios Padre, visible en el cielo sobre él entre nubes.

EN ¢l reverso de las tablas laterales se incluyen las figuras de los profetas David e Isafas en, medias gri-
sallas ante un fondo verde, sobre un pedestal y en actitud dindmica, pese a la expresion meditativa
de sus rostros. Sin duda su eleccién estd motivada por la advocacion del triprico. Isafas es el profeta
de la Anunciacién y en su filacteria casi borrada debe estar escrito el texto alusivo al inicio de la
redencién «Parvulus natus est nobis (cap. 9, vers,. 6) que tiene lugar con ¢l nacimiento de Cristo
que procede de la casa de David, el otro profeta que acompana aqui a Isaias. Este tltimo, cuando el
triptico estd cerrado, tiene el indice de su mano diestra sefialando hacia el interior en donde se repre-
sentan los temas que confirman el cumplimiento de sus profecias.

Pilar Silva Maroto



BERNAERT VAN DER STOCK,

LLAMADO “MAESTRO DE LA LEYENDA DE SANTA MAGDALENA"
(ACTIVO EN BRUSELAS ENTRE 1490 Y 1533)

“Retrato del Emperador Carlos V"

OLEO SOBRE TABLA
46 X 33,5 cms.

Pintado hacia 1516

PROCEDENCIA;

Coleccién del Barén E. de Bernonville
Vendido en Paris 9-16 de mayo de 1881

Coleccion Duveen-Bross, Londres, 1907
Sotheby’s Ménaco, 17-6-1989, lot. 327

EXPOSICIONES:
«Exposition de la toison d'or & Bruges», Bruselas, 1907. N.° 95, pdg. 37

«fJuan Ferndindez Navarrete, sus obras y sus seguidoresn.
Logrofio, Zaragoza, El Escorial. Mayo-septiembre, 1995

«Una cierta Europas. Catedral de Amberes. Agosto-diciembre, 1995

EL autor de esta pintura ha sido identificado convincentemente como Bernaert van der Stock, también
conocido como Maestro de la Leyenda de Santa Maria Magdalena (activo hasta 1533). Se trata de
uno de los mds activos pintores y retratistas de la corte malinesa de Margarita de Austria y al que se
deben imdgenes de Fernando I de Austria, Luis XII, Felipe el Hermoso (fig. 2), Maria de Hungrfa

(fig. 3) y, naturalmente, del joven Carlos V y su tia Margarita.

ESTA nueva obra que viene a aumentar el catdlogo de este artista posee ¢l importante valor anadido de
tratarse de la tinica pintura conservada que conmemora el advenimiento al trono real de Espafia de

Carlos 1 y en la que es efigiado como rey.
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YA desde los primeros afios de su vida, el futuro rey de Espaia y Emperador Carlos V fue objeto de fre-
cuentes retratos cortesanos. Sirvan como ejemplo de ello el que se conservaba en el Museo de Santa
Cruz (Toledo) y los del Kunsthitorisches Museum de Viena: un triptico en compaiia de sus herma-
nas Leonor e Isabel, arribuido al Maestro del Gremio de San Jorge, fechado en 1502 y procedente de
la coleccion de la Archiduquesa Margarita de Austria, tia de Carlos V; el que le representa a la edad
de siete afios con un halcén de caza, que se atribuye al Maestro de la Leyenda de la Magdalena, o el
que, expuesto en las colecciones de Ambras, nos lo muestra con una armadura heredada de su abue-
lo Maximiliano 1.

HACIA 1515 Bernhard Strigel realizé uno de los més conocidos retratos de la serie con la famosa Familia
de Maximiliano I, también conservada en el museo de Viena, {(copia en el musco de la Academia de
San Fernando de Madrid), y en la que, naturalmente, se incluye la figura del futuro emperador.

ES, sin embargo, ¢l gran artista flamenco Van Orley el encargado de fijar esta primera imagen de Carlos
V en los ejemplares del Museo del Louvre, ¢l de la Catedral de Brujas (que mis bien perteneceria al
circulo del artista) y, sobre todo, en el de mayor calidad que se custodia en el Museo de Budapest.

ESTOS ¢jemplares nos muestran a Carlos V hacia 1515, una fecha anterior al del retrato de Van der
Stock cuando, al alcanzar la mayoria de edad, su tia Margarita le presenté por medio de una serie de
Joyeux Entrées (Entradas triunfales) a los estados de Flandes. Por ello, el representado no ostenta nin-
glin atributo que no sea el de su pertenencia a la Orden del Toisén de Oro, de la que porta su collar
y el colgante con ¢l vellocino.

LOS objetos simbélicos constituyen uno de los clementos claves en cualquier iconografia regia y mis ¢n
la de los miembros de la familia Habsburgo. Por eso, la presencia en el retrato del cetro que porea el
efigiado nos ayuda no sélo a identificarlo sino a datar con precisién la obra.

& N

Fig. 2. Bernaert van der Stock. Fig. 3. Bernaert van der Stock
"Felipe el Hemoso". “"Maria de Hungria"
Museo del Louvre. Paris Musco de Bellas Artes. Budapest




Fig, 1. Bernaert van der Stock.
Fotografia de infrarrojos del re-
trato de Cados V. En ella se
aprecian los cambios de compo-
sicion, como la corona en ¢ 1oca-
do proyectada anteriormente al
sombrero borgofién. La minu-
ciosidid y lo acabado del dibujo
subyacente nos hacen pensar que
se trata de un pototipo original
del artista para un rerraro oficial,
sin colaboracion del waller.

CARLOS sélo puede portar el cetro a partir de 1517, fecha de su nombramiento regio en Espaia como
sucesor de Fernando de Aragén. Por otro lado, su eleccion como Emperador a la muerte de
Maximiliano I en 1519, nos ayuda a precisar la dltima fecha posible de su ejecucion, ya que el cetro
que porta no contiene ninguna alusion de cardcrer imperial, que es frecuente a partir de este momen-
to. Por otro lado, la edad del representado, corresponde con la de Carlos V, que habia nacido en
Gante en 1500.

NOS encontramos pues ante una de las escasisimas imdgenes de Carlos V como rey de Espafia, antes de
su primera coronacién en Aquisgrin, en una iconografia que resulta mds frecuente en el mundo de
la estampa. Asi sucede en las realizadas por Hans Weiditz en 1519, en las que, sin embargo, no porta
¢l cetro sino ¢l simbolo de la granada y se acompana de alusiones herdldicas y emblemdricas. De este
momento serfan igualmente los medallones esmaltados del Kunsthitorisches Museum de Viena o ¢l
busto esculpido en terracota de Conrad Meir, conservado en el Gruuthusemuseum de Brujas.

CON rodo, y con la excepcién de las estampas mencionadas, ninguna de las imdgenes que de esta época
nos ha llegado alcanza el interés de la pintura de Van der Stock. Aunque el cuadro de Van Orley de
Budapest nos sugestiona por una mayor viveza y fuerza interior, el empaque regio que Stock otorga
a Carlos V, la calidad y finura de Ia ejecucidn, lo destacado que en la concepcién de la obra resultan
los atributos simbolicos del poder (el cetro real, el collar de la Orden del Toisén con el vellocino, y
la presencia en el tocado del medallén de San Andrés, el patrono de la Orden), hacen pensar en el
cardcter oficial de la obra que comentamos.

Fernando Checa Cremades



MARCELLUS COFFERMANS

{(DOCUMENTADO EN AMBERES ENTRE 1549 Y 1575)

«Triptico de la Adoracién de los Magos»

OLEO SOBRE TABLA DE ROBLE
La del centro: 50,5 X 36,5 cms.
Laterales: 53,5 X 18 cms. cada una

Adquirido por coleccién particular

SE considera a Marcellus Coffermans como un pintor arcaizante, porque su trabajo, conocido, se desa-
rrolla en la segunda mitad del siglo XV, pero sus pinturas siguen fieles a la tradicién de los antiguos
maestros flamencos. Esta circunstancia lo convierte, también, en un artista un tanto ecléctico, por
cuanto, en general, no se muestra creativo, sino que utiliza composiciones ajenas. Es frecuente encon-
trar pinturas suyas compuestas siguiendo modelos de Rogier Van der Weyden, Hugo Van der Goes,
Adrian Isenbrant, Bernard Van Orley y de los grabadores Martin Schongauer y Alberto Durcro. Sin
embargo, consigue dotar a sus figuras y paisajes de un delicado estilo pcrson:! que permite identifi-
car sus obras con bastante seguridad.

COMO puede apreciarse, en este triptico de la Adoracidn de los Magos, Coffermans se caracteriza por un
sentido cuidado y elegante que, aun sin alcanzar la maestria de los modeclos que imita, procura va
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Fig. 1. Marcellus Coffermans.
"Visiracion ",

Museo de Bellas Artes de Sevilla,

Fig. 2. Marcellus Coffermans.
"Anunciacion”.
Museo de Bellas Artes de Sevilla,

veces consigue, una téenica fina y un modelado a base de matizados contrastes de luces y sombras,
que conforman su personalidad, a la que, tampoco es ajena, la preocupacién por la brillantez cromi-
tica que da a sus pinturas un agradable y decorativo aspecto.

LA tabla central escenifica La Adoracion de los Magos, en la que, los principales actores se disponen
siguiendo una linea oblicua, escalonada que se inicia, a la izquierda, por la figura de San José, con la
Virgen y el Nifio al centro, para terminar en los Magos arrodillados. Por la derecha, cierra la com-
posicién ¢l Rey Negro, en pie, casi de frente y, a su espalda, una nutrida comitiva que se aproxima

desde el fondo.

ES composicion que, el pintor, repite con ligeras variantes y estd tomada por una parte, de la creacién
de Weyden en el centro del llamado «Triptico Columbas, de la Pinacoteca de Miinich, por lo que
se refiere al grupo de la Virgen con el Nifio, el Mago arrodillado en primer término, la Comitiva
que "q.,.l desde el fondo derecha y el perro, mientras que, la presentacion del Rey Negro, sigue las
versiones que, de esta obra, hace Hans Memling, en los centros del Triptico del Musco del Prado
(95 X 147 cm. n.” 1557) y del Hospital San Juan, de Brujas (46 X 57 cm.), firmado y fechado en
1479,

LA Anunciacion, del lateral izquierdo, es versién que, Coffermans, utiliza en varias ocasiones. Es eviden-
te su dependencia de modelos de Weyden, aunque no se ajuste, exactamente, a uno concreto pero cl
ambiente, las actitudes y gestos de los personajes, estin inspirados en los del gran maestro bruselen-
se. El interés del pintor parece centrarse en el movimiento ascendente del Angel y en las curvas que
dibuja su silucta en contraste con la calma que transmite la figura de la Virgen Anunciada.



LA tabla derecha, con la Visizacion, muestra una composicién romada, directamente, del mismo tema, que
conserva ¢l Museo de Arte de Leipzig (57 X 36 cm. Inv. n.° 1550), pintado por Rogier Van der
Wyden. Las variantes, entre las dos obras son muy ligeras tanto en cuanto a las actitudes e indumen-
taria de las figuras (atin en detalles, tan puntuales, como la forma en que la Virgen recoge ¢l manto
que deja ver su tinica o la pequena abertura que se aprecia, en la parte superior derecha, de la saya de
Santa Isabel) como en el disefio arquitecténico del conjunto de edificios que se ven al fondo.

S. Sulzberger, publicé, en 1968, un interesante trabajo en el que recoge otros ejemplares de la
Anunciacién, con idéntica composicién, algunos procedentes de Espafia y todos con atribucién a
Coffermans. Es interesante citar la tabla del Musco Wellington, de Londres, porque formé parte de
las Colecciones Reales Espafiolas segiin consta en los inventarios del Archivo del Palacio Real, de
Madrid, de 1772 y 1789, aunque con atribucién a la escuela de Durero, frecuente en la época. Cira,
también, como procedente de Espaa la Anunciacion de la coleccién Harrach, de Viena, adquirida,
al parecer, en Madrid, en 1674.

EL Museo de Bellas Artes, de Sevilla, conserva dos tablas con la Anunciacién y la Visitacion (76 X 30 cm.
cu.) (figs. 1y 2) con igual composicién que las de este triprico. Las variantes son minimas, lo més
notorio es que, en la Anunciacién sevillana, aparece el tradicional jarrén de azucenas que, aqui, no
figura como es, también, el caso de la que en 1985, publicamos procedente de coleccién particular
madrilefia y en paradero desconocido junto a su pareja, con la Visitacion y de las que dijimos que,
slas calidades parecen menos cuidadas que en las de Sevilla debido, quizds, a alguna desafortunada
restauracionn,

DE la abundante produccién de Coffermans, sélo en Espaiia se cuentan mds de cien obras, resultan nota-
bles diferencias en las calidades, lo que hace suponer la existencia de un activo taller que, en buena
parte, realizarfa pinturas con destino a la exportacién, aprovechando la existencia de clientela, toda-
via, apegada a los devotos temas religiosos, en unas fechas en las que, las novedades italianizantes del
Renacimiento, influfan decisivamente tanto en los artistas flamencos como en quicnes adquirfan sus
obras.

EN el caso de este triprico parece prudente admitir la intervencién del taller, sobre todo, en los fondos
de las pinturas que muestran un modelado sumario, mis plano de lo habitual en Coffermans aun-
que, pudiera ser también que, antiguos deterioros de las tablas hayan hecho necesarias sucesivas res-
tauraciones para suplir algunas zonas un tanto barridas.

POR lo que se conoce a través de las obras fechadas del pintor, aunque no siguen una evolucién estilisti-
ca, debido a su ecléctico arcaismo, cabe situar estas tablas ca. 1570,

Elisa Bermejo
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PEDRO DE APONTE

(ACTIVO EN ARAGON A PRINCIPIOS DEL SIGLO XVI)

"San pedro caminando por las aguas”

OLEO Y TEMPLE SOBRE TABLA
135 X 87 cms.

Pintado hacia 1525-1535

DE un panel con la «Lamentacién ante Cristo muertos, en la sacristia de la colegiata de Santa Maria de
Borja (Zaragoza), Post elaboré la personalidad de un maestro de Borja, al que atribuyé un «San
Judas» de la catedral de Tudela, una «Anunciaciéns en coleccién privada madrileqia, la obra que pre-
tendemos catalogar y un «San Miguels en coleccién particular de Barcelona, estas dos dltimas con
interrogantes (1).

L tabla representa a San Pedro caminando sobre las aguas del Tiberfades. Estando los discipulos luchan-
do contra la tempestad, en una travesia camino de Cafarnaiim, se les aparecié Cristo sobre el mar y
Pedro, dudando, le requirié que probara si era realmente El, permitiéndole también caminar sobre
las aguas, lo que sucedié. Mis al notar el fuerte viento, Pedro comenzé a temer y al ver que se hun-
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Fig. 2. Pedro de Aponte
‘Camine del Calvario”.
Iglesia de San Migud, Agreda. Soria

Fig. 1. Pedro de Aponte (2).
“Predicacion de San Juan el Bantista”,

Iglesia de Cintruénigo. Navarra

dia, clamé: «Seiior, silvames. Jestis, tomdndolo de la mano, le dijo: «Hombre de poca fe, ;por qué has

dudado?s. (Mateo X1V, 24-32, Juan VI, 17-21).

EN efecto, la escena muestra un celaje que presagia tormenta. En el mar, una nao con las velas desplega-
das e hinchadas por el viento se agita sobre las ondas ligeramente escorada a popa. Cerca de la orilla,
San Pedro sobre el agua parece perder el equilibrio ante el fuerte viento que agita sus paios. En la
misma orilla, sobre la que se aprecian moluscos, piedrecillas y matojos, Cristo, de pic, extiende su
mano al discipulo. Al fondo, en la ribera, una ciudad al pie de una cadena montafiosa, en la que se
aprecia un castillo sobre uno de los picos.

PREDOMINA el tono azulado en el colorido, sobre el que destacan los blancos de las velas, nubes y barbas
de San Pedro y ¢l rojo de la tinica de Jess y manto del apéstol. Se insiste mucho en el detalle, casi
de miniaturista, a la hora de tracar los distintos objetos que se muestran, desde el paisaje de fondo
hasta el ribeteado y plegados de las telas, pasando por los moluscos de la orilla y la estructura del
barco, etc. Todo cllo indica cierta predileccion hacia el mundo flamenco de su autor, con cierra apro-
ximacién hacia lo alemin o del Valle del Danubio, en el tratamiento expresivo de los rostros, sobre
todo en el de San Pedro, elaborado al igual que las extremidades con un intenso claroscuro.

REsuLTA dificil, si no imposible, admitir la atribucién de Post de esta tabla al Maestro de Borja. Los
caracteres tipoldgicos, expresivos y técnicos que aqui se muestran, poco tienen que ver con lo paten-
te en la «Lamentacion ante Cristo muertos de la colegiata de la localidad que da nombre al artifice, con
la que sin duda se relaciona, por otro lado y ratificando a Post, la mencionada «Anunciacidns de colec-
cion privada madrilefia. En estas dos obras, el Maestro de Borja se mueve en composiciones tradi-
cionales, con tendencia al protoripo, poco expresivo, cierta riqueza en los brocados y algunos errores
de perspectiva, que lo acreditan como un pintor en una fase ligeramente anterior o de menos recur-
sos que el auror de la tabla que nos ocupa. Este tiltimo, por el contrario, es habil en el dibujo, con
tendencia naturalista, aunque gesticulante y expresionista en los estudios anatémicos, incide mucho
mds en el claroscuro, gusta de telas ricas y refleja un gusto por lo minucioso/detallistico de ascen-
dencia nérdica, circunstancias todas ellas que lo singularizan.
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DENTRO de la pintura aragonesa del primer Renacimiento, a la que hay que adscribir esta pieza, el pri-

LA

EL

mer artifice con ¢l que s¢ puede relacionar la misma es con el controvertido Pedro de Aponte o del
Ponre (...1502-1529...), 0 al menos con obras puestas en relacién o atribuidas al pintor, que trabajé
en ocasiones en colaboracién con otros colegas y, sin duda con raller, lo que explica la irregularidad o
falta de homogenidad de su produccién. Mds concretamente con los paneles sobre la vida de Juan el
Bautista de la iglesia parroquial de Cientruénigo (Navarra).

actitud y caracrerfsticas anatdmicas de Cristo en la obra que estudiamos viene a ser una réplica del
San Juan que se muestra en la «Predicaciéns (fig.1.) del santo del retablo mayor de la mencionada
localidad navarra, considerado por Camén Aznar como de Aponte y por Post del mismo ardifice y
discipulo, antes del Maestro de Agreda por Angulo (2). Ambos personajes acusan el mismo tipo hue-
sudo, de canon alargado, idéntico «contrapostor y mismo tratamiento de las manos, estrechas y muy
alargadas. Se advierte el mismo claroscuro en los rostros y extremidades, de cardcter por asi decirlo
wpretencbristar. La expresion del rostro de San Pedro, de mirada intensa y muy viva, se relaciona con
el que muestra el personaje bajo dosel en la escena mencionada del conjunto de Cintruénigo. El
nimbo de. apdstol adopta la misma disposicién que el de San Juan Bautista.

halo de Cristo, por otro lado, tiene el mismo tratamiento que el del Nifio Jests en la tabla de «/estis
entre los Doctores» del retablo mayor de la colegiata de Bolea (Huesca), atribuida al Maestro de Bolea,
identificado en alguna ocasién con Pedro de Aponte (3). El ribeteado dorado de los mantos de Cristo
y San Pedro en la tabla objeto de este estudio, se corresponden con el que se aprecia en el de los doc-
tores de esta tltima obra mencionada. La concepeidn de las piernas, de acentuado claroscuro y geme-
los muy abultados, marcada espinilla, que se advierre en San Pedro, podemos detecrarla también en
los esbirros del «Camino del Calvarion (fig. 2), de Aponte, en el retablo mayor de la iglesia de San
Miguel de Agreda (Soria), o en la misma escena del conjunto de Cientruénigo, aunque en estas oca-
siones se intensifique lo expresionista de ascendencia alemana. La mano levantada y en escorzo de San
Pedro, tiene también el mismo tratamiento que la muestra uno de los personajes de la rabla de «San
Miguel deteniendo la peste encima de Roman jc este tltimo conjunto o uno de los doctores de la otra
picza mencionada en el conjunto de Bolea. El tipo de montafa, donde se encarama el castillo en la
que catalogamos, tiene la misma estructura tecrdnica que la que aparece al fondo en la de «San Miguel
deteniendo la pester del retablo mayor de Agreda.

OTRO autor que también podria relacionarse con esta tabla es Juan Fernindez Rodriguez (doc. 1536-

(n

(2)

{3)

(4)

1541), a juzgar por los modelos que este exhibe en la «lumaculadas de la iglesia de Santa Maria
Magdalena, de Tarazona, o en el «/uicio Universal» que también se conserva en la misma parroquia.
Puede establecerse una cierta relacion tipolégica entre el Cristo del «fuicio Universals y el que se mues-
tra en la tabla que nos ocupa (4), con téenica y concepro dibujistico semejantes.

Ximo Company i Climent
Lorenzo Hernindez Guardiola

POST, CH.R. «A History of Spanish paintings, vol. XIII «The Schools of Amgon and Navarse in the Eardy
Renaissances. Cambridge, Massachusetts, Harvard University Press, 1966. Kraus Reprint Co, New York, 1976, pp.
184-193.

Id. ibid..pp. 48-91. CAMON AZNAR, |, «La pintura espaiiola del siglo XVI+, vol. XXIV de «Summa Artirs. Madrid,
Espasa-Calpe, 1970, 4.2 «l., 1987,pp. 275-282. ANGULO IRIGUEZ, D. «Pintura del renacimientos, vol. XII, adr
Hispaniaes, Madrid, Ed. Plus-Ulera, 1954, pp. 73-75. Cfr MORTE, C. oAragdn y la pintura del Renacimiento
(cardlogo de la exposicidn). Musco ¢ Instituto «Camén Aznare, Zaragoza, 1990, pp. 66-68.

Sobre ¢l estado acrual de los estudios sobre la pintura aragonesa del Renacimiento, vid. MORTE GARCIA, Carmen,
Catdlogo de la exposicion «Arigon y la pintura de Renacimientos, op . cit. Sobre Pedro de Aponte y ¢l Maestro de
Bolea, identificado en muchas ocasiones con el primero, vid. «Los artistas de la épocas en Carilogo de la exposicion
«Reyes y Mecenasv, Toledo, Museo de Santa Cruz, 12 de marzo-31 de mayo, 1992, pp. 529 y 555-556.

Cfr, MORTE., op.cit., 1990, pp. 106-112
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ATRIBUIDO A
Francisco pE COMONTES

(DOCUMENTADO EN TOLEDO EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI)

»

“La Virgen y el Nisio con Santa Catalina y San Juan Evangelista’
OLEO SOBRE TABLA

51 X 39,5 cms.

APARECE la Virgen sentada en un trono con fondo de brocado, cuya arquitectura avenerada es comiin
a las representaciones castellanas de la época. El tipo de trono es muy similar al de la Virgen con el
Nifio de Pedro de Berruguete, en la coleccion Abellé (fig. 1), y al de Santo Domingo de Bartolomé de
Castro del Museo Lizaro, ambos en Madrid, y muy especialmente a los de San Eugenio y San Alfonso
de la Capilla Mozirabe de la Catedral de Toledo. Pero también existen en cl propio Juan de Borgofia
en la Imposicion de la Casulla a San ldefonso del Medows Museum de Dallas (fig. 2), y como fondo,
en el mismo tema, en Antonio de Comontes para el retablo de San Andrés de Toledo.

NO cabe duda de que nos encontramos ante un seguidor roledano de Juan de Borgona, pues la equili-
brada composicién, el paisaje y los modelos derivan directamente del maestro roledana.
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Fig. 1. Pedro de Berruguete,
"Virgen con el Nivio”.
Coleccidn Abellé. Madrid



Fig. 2. Pedro de Berruguere,
“Imposicion de la casulla a San Hdefonso”,
Museo Meadows. Dallas,

ME arrevo a sugerir que se rrata de una obra de Francisco de Comontes ¢jecutada hacia la década de
1530-1540, por la pervivencia del brocado y del equilibrio e iconografia de la composicion. Favorece
esta atribucién si consideramos la forma de tratar al cabello de la Virgen en una especie de gran tira-
buzén hacia atrds, como en la Santa Catalina que ejecuté el pintor para la capilla de los Reyes Vicjos
de la Caredral de Toledo (1533), con la que hallamos también rasgos semejantes en el rostro, y cuya
corona parece tener ¢l mismo rratamiento que la de Sanra Caralina de la rabla que estudiamos,
También queremos destacar el detalle de la corona de flores que adorna la cabeza de la Virgen y que
aparece de forma muy parecida en una de las sirvientas de la tabla de la Visitacién que pinté Francisco
de Comontes para ¢l retablo de Mora (Toledo) en 1552. También el modelo de San Juan es pareci-
do al Cristo del Bautismo, que pinté Comontes para San Vicente de Toledo, hoy en el Museo de
Santa Cruz.

NO hemos hallado en lo conocido de la escucla roledana, ni en ¢l circulo de Juan de Borgoia, hijo, nada
de lo senalado en relacién con Francisco de Comontes, pintor de la generacién siguiente a Juan de
Borgona, hijo de Antonio de Comontes y riguroso contempordneo de Juan Correa de Vivar y que,
como éste, aprende con Borgona el arte de la pintura.

Isabel Mareo
Bibliografia de referencia:
MATEO, L.: “Francisco de Comontes y el retablo mayor de la iglesia parroquial de Mora (Toledo)".
Archivo Espaiiol de Arte, 1980, n.® 211, pigs. 367-374.

MATEO, L: “Nuevas obras de Francisco de Comontes”. Archivo Espaiol de Arte, 1993, n.® 264, pigs.
393-403.
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Fray Ni1cOLAS BORRAS

(COCENTAINA, ALICANTE, 1530 - GANDIA, VALENCIA, 1610)

“Santa Maria Magdalena entre Santo Domingo y San Bernardo”

OLEO SOBRE TABLA
75 X 50,8 cms.

Pintado hacia 1580

Adquirido por coleccién particular

DENTRO de la pintura valenciana del Renacimiento, y concretamente de la escuela de Juan de Juanes, la
figura del pintor y fraile jerénimo Nicolds Borris se erige cada vez més en uno de sus mis vélidos
representantes, con grandes recursos técnicos y gran acierto funcional en las composiciones, que enca-
mina en roda ocasién en la linea del manierismo reformado y al dictado ideolégico de los postulados
nacidos en los primeros momentos de la Contrarreforma. Autor de una cuantiosa produccién (con-
tinuamente van apareciendo nuevas obras), cuya porcién mds importante dejé en las dependencias
de su cenobio jerénimo de Cotalba (Gandia, Valencia), hoy casi en su totalidad en el Museo San Pio
V de Valencia, debié de trabajar sin duda con taller (se sabe que su sobrino Francisco Domenech fue
discipulo suyo y a ¢l se deben algunas piezas, imitacién pricticamente literal de composiciones del
maestro), al que se debe adjudicar las obras menos afortunadas de su cacdlogo.
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Fig. 2. Fray Nicolis Borris
“Bautismo de Cristo”,

Monasterio del Puig. Valencia,

Fig. 1. Fray Nicolas Borris.
San Nicolds" (dexalle).
[glesta de Santa Maria. Cocentaina. Alicante

LA rabla que catalogamos destaca por su singularidad iconogrifica. Muestra, en el centro de la composi-
cién, quicn debe ser Santa Maria Magdalena, con una rodilla en tierra, sosteniendo en alto, protegi-
da por un paiio, la corona de espinas, mientras que con la mano izquierda sujeta el vaso de alabastro
con perfume —su atributo habitual-, que descansa sobre la otra rodilla, con el que ungié los pies de
Cristo (Lucas, VII, 37-50), pasaje evangélico que incide en ¢l arrepentimiento.

A su derecha, casi de perfil, Santo Domingo de Guzman con el hibito blanquinegro de los dominicos ¥\
a su izquierda, San Bernardo con hibito blanco cisterciense y el libro de la Regla, ambos con biculo
abacial y rambién arrodillados, Santa Maria Magdalena es presentada como mujer arrepentida (vaso
de perfume) y penitente, aludiéndose a la mortficacién mediante la corona de espinas, recuerdo de
la Pasién de Cristo, cuyo ¢jemplo han de seguir ambos santos.

POR las medidas y por la rebuscada representacion iconogrifica, esta obra debié constituir la pieza cen-
tral de un retablito destinado a algiin oratorio privado.

EL grupo se muestra en primer término y al aire libre, recortdndose en parte sobre el fondo umbrio de
una pequena colina y sobre un paisaje marino (la desembocadura de un rio tal vez) en cuya linea de
costa, configurada por tranquilos meandros, se advierten edificaciones tipo fortaleza, advirtiéndose en
el diltimo tramo de tierra lo que parece ser una ciudad imaginaria, en la que se aprecian, muy difu-
minadas, construcciones que evocan los fondos cldsicos de ruinas de Juan de Juanes.
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