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Editorial

La publicaci6 que el lector té a les mans, a la pantalla de 'ordinador o a la d'una tauleta tactil,
és el primer nimero de la revista cientifica que emana del projecte i grup d’'investigacié ACAF/
ART, enquadrat en el Departament d’'Historia de 'Art de la Universitat de Barcelona. Sota el
titol Acta/ARTIS. ESTUDIS D’ART MODERN, la revista, oberta a la comunitat cientifica nacional
i internacional, promou, comunica i difon la critica i el debat en el camp de l'art, 'arquitectura i
els processos de creacid visual que, prioritariament —encara que no exclusivament—, es van
generar al voltant de la Mediterrania entre els segles Xv i XVIII.

Lobjectiu fonamental d’AcTa/ARTIS és presentar estudis que plantegin les practiques crea-
tives en relacié amb el seu entorn de produccié amb la finalitat de comprendre l'objecte artistic
o l'objecte visual de I'epoca moderna en tota la seva complexitat, sigui la de la seva propia exis-
tencia o preséncia material, sigui la derivada de les seves implicacions socials o individuals. La
revista contempla el fet que els esmentats objectes es poden entendre com a illustracié o con-
seqiiencia d'una determinada realitat i, alhora, com a elements que configuren mons valids per
si mateixos, amb les seves propies lleis.

Acta/ARTIs reconeix d’antuvi que la historia de I'art canonica o tradicional, pel seu arrela-
ment positivista, no sempre desenvolupa els instruments intellectuals necessaris per aconse-
guir investigacions fertils en aquest sentit. Consegiientment, incentiva la publicacié d’investiga-
cions interdisciplinaries que, anant més enlla de les metodologies interpretatives reductores,
plantegin analisis dels processos de creacio, circulacié, difusié i recepcid del fenomen artistic i
visual en el seu marc historic, cultural, antropologic, economic i social, i estudiin la intenciona-
litati els significats proposats, assumits i transmesos per les imatges enteses com a representacio
i com a presentaci6. A més, al'apartat Arxiu la revista recupera, revisa, analitza i, si escau, debat,
aportacions canoniques del passat que hagin estat historicament rellevants en el camp dels
estudis sobre l'art modern.

Cal tenir en compte, pero, que 'objectiu de formular conceptualitzacions rigoroses en els
ambits exposats esta condicionat i restringit, almenys en els primers ntimeros de la revista, per
les limitacions derivades de la crisi de diversa indole que afecta la societat del moment i, de
manera especial, pel retraiment de recursos economics i intellectuals a que estem sotmesos.
Amb tot, ACTA/ARTIS persisteix en I'exigéncia inicial de publicar anualment contribucions ori-
ginals que, previa revisié per parells d’especialistes aliens i segons el parer dels comites cienti-
fics propis, s'ajustin als objectius anunciats i tinguin el nivell i la qualitat cientifica pertinents.

Barcelona, desembre de 2013
JOAN SUREDA, I.P. ACAF/ART



NOTA DELS EDITORS

A les referencies bibliografiques de les notes a peu de pagina, el criteri adoptat per remetre a
una obra ja citada és referir-ne l'autor i el titol abreujat. Ara bé, per tal de facilitar al lector la
consulta, deu notes més enlla del primer cop que s’ha citat 'obra, la referéncia es torna a des-
envolupar integrament.
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«Donde las enzinas hablavan».
Simbolo e ideologia
en la Galera Real de Lepanto

Rocio CARANDE

«DONDE LAS ENZINAS HABLAVAN». STMBOLO E IDEOLOGIA
EN LA GALERA REAL DE LEPANTO

RESUMEN

La nave capitana de la Santa Liga que venci6 a los turcos en Lepanto (1571) fue construida en
Barcelonay decorada en Sevilla. Para inspirar al Capitdn General, don Juan de Austria, Felipe I
mandoé decorar la galera con una alegoria de virtudes heroicas, mitologia cldsica y simbolos
emblematicos. Del programa ornamental, encomendado al Bergamasco, se hizo cargo final-
mente el humanista sevillano Juan de Mal Lara. Este trabajo se propone profundizar en las ra-
zones que llevaron a Mal Lara a escoger sus simbolos, con objeto de definir el marco cultural e
ideolégico que produjo la Descricion de la Galera Real.

«DONDE LAS ENZINAS HABLAVAN». SYMBOL AND IDEOLOGY
IN THE GALERA REAL OF LEPANTO

ABSTRACT

The flagship of the Holy League that defeated the Turks at Lepanto (1571) was built in Barcelona
and ornamented in Seville. To inspire the Captain General, John of Austria, Philip II ordered to
decorate the Galley with an allegory of heroic virtues, classical mythology and emblematic sym-
bols. The ornamental program, commended to il Bergamasco, fell into the hands of the Sevillian
humanist Juan de Mal Lara. This paper investigates the reasons that led Mal Lara to select his
symbols, in order to define the cultural and ideological frame that produced the Descricion de
la Galera Real.

CARANDE, R., «“Donde las enzinas hablavan” Simbolo e ideologia en la Galera Real de
Lepanto», Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 1, 2013, pags. 15-27

PALABRAS CLAVE: Humanismo, filologfa, latin, iconografia

Keyworps: Humanism, philology, Latin, iconography
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El 7 de octubre de 1571, en el golfo de Lepanto (o Naupacto),' la armada de la Santa Liga, al
mando de don Juan de Austria, se enfrentd a los otomanos de Ali Pasa obteniendo la victoria
en una batalla que costé cerca de 40.000 vidas, sumadas las de turcos y cristianos.” La nave
capitana de la Santa Liga -la Galera Real- apenas sobrevivi6 a la batalla, pues habia sufrido
tales destrozos que ni siquiera pudo celebrarse en ella el banquete posterior a la victoria.® Aun-
que Lepanto significé para los cristianos un triunfo imperecedero, la victoria fue esencialmen-
te simbdlica, pues no trajo consigo conquista ni avance alguno en el Mediterraneo.

Con ocasidn del quinto centenario de la batalla, se construyé en las Drassanes Reials de
Barcelona -desde 1941 Museu Maritim- una réplica de la Galera Real, labor que estuvo a cargo
de José M.* Martinez-Hidalgo y Terdn, por entonces director del museo. A tal efecto, Martinez-
Hidalgo estudi6 todas las fuentes documentales sobre la construccién de galeras mediterrdneas,
entre ellas el célebre tratado de nautica de Bartolomeo Crescenzio (1601); las maderas emplea-
das en la galera habian de ser, segin Crescenzio, pino, abeto, haya, chopo, nogal y encina,* esta
dltima fundamentalmente para la quilla. Para conocer la decoracion exterior e interior de la
Galera Real, la tinica fuente es un libro: la Descricion de la Galera Real de Juan de Mal Lara, que
detalla el plan decorativo y la eleccién de los personajes, imégenes, epigramas y lemas latinos
que debian figurar en la nave.

La galera original habia sido construida en las Drassanes de Barcelona entre 1568 y 1569,
para ser llevada luego a Sevilla, donde habia de procederse a su ornamentacién a base de pin-
turas, esculturas, bajorrelieves y obra de taracea. Asi lo habia dispuesto Felipe II, ordenando
que la galera

fuesse adornada de la escultura y pintura que la pudiesse hazer mads vistosa y de mayor contempla-
cién, acompandndola de historias, fibulas, figuras, empresas, letras hierogliphicas, dichosy senten-
cias que declarassen las virtudes que en un capitdn general han de concurrir; y que la misma galera
sirva de libro de memoria que a todas horas abierto amoneste al sefior Don Juan en todas sus partes
lo que debe hazer.’

El plan decorativo fue encargado a un pintor y arquitecto italiano que se hallaba en la
Corte desde 1567, Juan Bautista Castello el Bergamasco.® Sin embargo, en 1569 el Bergamasco
murié, y la tarea pasé a manos del humanista sevillano Juan de Mal Lara,’ a través del Asisten-
te de Sevilla y conde de Monteagudo, don Francisco Hurtado de Mendoza.

Si bien la Galera Real pereci6 poco después de la batalla, la Descricion de Mal Lara perma-
nece como Unico testimonio de lo que pudo ser la ornamentacién de la nave, segin el proyecto

1. «Lepanto» es el nombre que dieron los ocupantes venecianos a la ciudad griega de Naupacto a partir de 1407;
Nabdmaxtog procede de vadg «nave» y Ty vulut «construir», etimologia que la tradicién antigua explica porque fue alli donde
los Heraclidas construyeron la flota que los trasladaria al Peloponeso: véase ESTRABON 9, 4, 7.

2. Véase MARTINEZ-HIDALGO, ].M., Lepanto. La batalla de la galera «real». Recuerdos, reliquias y trofeos. Barcelona:
Diputacién Provincial de Barcelona, 1971, pags. 7-38.

3. Véase CAMARERO CALANDRIA, E., Descripcion de la Galera Real de Don Juan de Austria. Comentarios y edicion critica
de la obra del maestro Juan de Mal Lara, tesis doctoral, 2 vols. Facultad de Geografia e Historia, Universidad de Sevilla, 1998,
pég. 34.

4. MARTINEZ-HIDALGO, ].M., Lepanto. La batalla..., pags. 70-74.

5. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11. Recebimiento. Descricion de la Galera Real [BERNAL RODRIGUEZ, M. (ed.)].
Madrid: Biblioteca Castro, 2006, pag. 182.

6. Durante su estancia en Espafia, el Bergamasco participd, al parecer con escaso éxito, en la decoraciéon del Real Mo-
nasterio de El Escorial: véase LAFUENTE FERRARI, E., Breve historia de la pintura esparnola. Madrid: Akal, 1987, pags. 193-194;
posiblemente también en el proyecto inicial del Palacio del Marqués de Santa Cruz en El Viso: véase L6PEz TORR1JOS, R.,
«De la superba al sefiorio: la vida de las maestranzas genovesas en El Viso durante el siglo xvi», en CABANAS Bravo, M.
(coord.), El arte fordneo en Esparia: presencia e influencia. Madrid: CSIC, 2005, pags. 52-53.

7. Sobre la relevancia de Mal Lara en el panorama de los humanistas hispanos, véase, por ejemplo, la «Introduccién»
de Manuel Bernal Rodriguez al volumen 11 de sus Obras completas de Juan de Mal Lara (Juan de Mal Lara. Obras comple-
tas, 1I..., pags. IX-XXXI).
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iniciado por el Bergamasco y completado por el humanista. La obra, que Mal Lara redacté, un
tanto apresuradamente, en 1570, fue preparada para su publicacién péstuma en 1571;® el manus-
crito, que se conserva en la Biblioteca Colombina de Sevilla,® quedé misteriosamente sin ver la
luz durante tres siglos, hasta que en 1876 la Sociedad de Bibli6filos Andaluces lo publicé, anadien-
do el «Elogio biografico de Juan de Malara» y la «Elegia de Fernando de Herrera a la muerte del
maestro Juan de Malara», ambos procedentes de un manuscrito de Francisco Pacheco.” El texto
de 1876, plagado de errores tanto en el texto espafol como en el latino -compuesto este tltimo
por los epigramas y lemas destinados a formar parte de la decoracién-" ha sido notablemente
mejorado por Manuel Bernal Rodriguez en el segundo tomo de las Obras Completas de Juan de
Mal Lara.” En el presente trabajo seguiré la paginacién del texto de Bernal, aunque voy a ofrecer
mi propia edicién de los pasajes citados.” Existe otro texto reciente, el de la tesis doctoral inédita
de Emma Camarero Calandria, que, sin propésito de mejorar la antigua edicion, aporta sin em-
bargo los valiosos resultados de su investigacién en los archivos sevillanos, sobre todo el Archivo
de Protocolos Notariales, con amplia documentacién sobre los artifices que trabajaron en la de-
coracion de la galera. Parte de estos hallazgos fueron publicados en un articulo reciente.”

Desaparecida la nave tras la batalla, no queda més que el proyecto, trazado en la Descri-
cion, de una obra que ha quedado fuera de nuestro alcance. Dicho proyecto se basaba en textos
y en imdgenes bien conocidas por el Bergamasco y Mal Lara, en gran parte procedentes de la
emblemadtica y la jeroglifica renacentistas, por lo que el texto escrito -que razona y explica los
simbolos escogidos para la decoracién- es solo el paso intermedio, es decir, lo que sus autores
habian visto o leido y quisieron reproducir en la galera. La erudicién que se pone de manifies-
to en el cardcter simbdlico de toda la ornamentacién hace que el libro sea clave para entender
un ejemplo sefero del arte efimero renacentista.”® A primera vista, el libro es un derroche de
erudicion; al estudiar el texto, se advierte la manipulacién a que fueron sometidos los persona-
jesytemas, y como se utilizaron las fuentes. Dada la gran cantidad de simbolos que componian
el plan decorativo,” voy a estudiar aqui solamente algunos de los que considero mas importan-
tes, para ahondar en su procedencia y en las razones que hubo para emplearlos, principal-
mente a través del andlisis de las instrucciones del Bergamasco -las Relaciones- y las réplicas
de Juan de Mal Lara -los Apuntamientos- que figuran en la primera parte del libro.”®

8. Mal Lara habia muerto en febrero del mismo ano, meses antes de la victoria de Lepanto.
9. Biblioteca Capitular y Colombina, Sevilla, ms. b: Descricién de la Galera Real, signatura 58-2-39.

10. Véase PACHECO, E, Libro de descripcion de verdaderos retratos de ilustres y memorable varones [ASENSIO Y TOLEDO,
J.M. (ed.)]. Sevilla: E. Rasco, 1886. El manuscrito habia circulado en cuadernos dispersos por Sevilla hasta que José Maria
Asensio y Toledo lo publicé por primera vez en edicién facsimil.

11. Por desgracia, esta de 1876 fue la inica edicién que pudo consultar Martinez-Hidalgo y Terdn.

12. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11..., que recoge mi propia edicién de los epigramas latinos (CARANDE HERRERO,
R., Mal-Lara y Lepanto. Sevilla: Caja de Ahorros San Fernando, 1990).

13. Al transcribir el texto de la obra me limito a modernizar la acentuacién y la puntuacion, asi como las grafias «y/i» y
«u/v». Cito las obras de autores renacentistas por la primera edicién completa anterior a 1570 de cada una.

14. CAMARERO CALANDRIA, E., Descripcion de la Galera Real de Don Juan de Austria. Comentarios y edicion critica de la
obra del maestro Juan de Mal Lara, tesis doctoral, 2 vols. Facultad de Geografia e Historia, Universidad de Sevilla, 1998.

15. CAMARERO CALANDRIA, E., «Nuevos datos sobre pintores espaioles y pintura mitolégica en el siglo xv1. La Galera Real
de don Juan de Austria», Goya, 286, 2002, pags. 15-26, destacando la intervencién del pintor Pedro de Villegas Marmolejo.

16. Tal como los arcos triunfales levantados en Sevilla con ocasién de la boda del emperador Carlos con Isabel de Portu-
gal en1526. Nuestro Juan de Mal Lara, mientras se ocupaba de la Descricién, prepar6 a toda prisa el programa decorativo para
la siguiente visita Real, la de Felipe II a Sevilla (véase MAL LARA, J. DE, Recebimiento que hizo la muy noble y muy leal ciudad
de Sevilla a la Catdlica Real Majestad del rey D. Philippe, N.S. Sevilla: A. Escribano, 1570): véase LLEG CANAL, V., Nueva Roma.
Mitologia y humanismo en el Renacimiento sevillano. Sevilla: Diputacién Provincial de Sevilla, 1979, pags. 169-178.

17. Una revisién de los motivos mds destacados de la decoracién puede encontrarse en AGUILAR GARcia, M.D., «El
barco como objeto artistico y viaje alegérico: la galera real de Lepanto», Espacio, Tiempoy Forma, Serie v11, Historia del Arte,
2,1989, pags. 93-114.

18. El humanista recibi6 en Sevilla la traza inicial del Bergamasco, «y aviendo en ella algunos inconvinientes, y dizién-
dolos yo al conde de Monte Agudo, me encarg6 hiziesse algunos apuntamientos sobre ella». (Juan de Mal Lara. Obras
completas, 11. Recebimiento. Descricion de la Galera Real [BERNAL RODRIGUEZ, M. (ed.)]. Madrid: Biblioteca Castro, 2006,
pég.182).
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El programa ornamental de la Galera Real era sumamente ambicioso: se quiso componer
en la nave todo un mundo alegérico capaz de modelar las virtudes guerreras del joven capitan.
En las primeras paginas de su texto, quiere el humanista mostrar que los peligros del enfrenta-
miento con el turco son comparables a la expedicién de Jasén," y aunque el de los Argonautas
fuera un viaje mitico, quiz4 haya en él algo de verdad:

Bien entiendo que nos dirdn los mds graves que esto de navegacion [la de Jasén] fue burlay fabula,
pero sera bien que estos mesmos lean el camino que hizo la nave Vitoria con Fernando de Maga-
llanes, y juntamente todas las armadas que deste rio de Guadalquivir han salido a todas las partes
de las Occidentales Indias con el trabajo e industria de don Cristéval Coldn, y assi no se espanta-
ran de tormentas que naves ayan passado, de maravillas que hombres ayan visto, de monstros que
se ofrecieron assi en el mar como en la tierra, y desta suerte ni les parescera burla passar la nao por
entre las pefas Cyaneas y las diosas apartarlos, ni el domar toros o matar dragones, donde tanta
multitud de peligros marinos, de huracanes, tempestades y pescados han visto, pasado, temido y
recelado.®

Lejana era la Célquide, pero mucho maés lo es el Nuevo Mundo. Incluso podria compa-
rarse la Galera Real como objeto simbélico con la madera de la nave Argo:

deziase della que tenfa una tabla que hablaba, cortada de la selva Dodonea, donde las enzinas ha-
blavan, y que las diosas Palas y Juno la hizieron, por la ignorancia de aquellos tiempos y aun de los
de ahora en Indias, que se espantaban que una nave sin tener pies anduviesse y bolase con aquella
manera de alas sin ser ave, y llegase tan derechamente donde queria sin tener 0jos.”

No fue el humanista quien escogié el motivo de la nave de Jasdén, pues ya en la Relacion
inicial llegada de la Corte el Bergamasco habia estipulado que

El primero quadro, que sera el de media popa, tendrd de pintura la nave de Argo, en que fue Jasén
con Hércules y los otros héroes a conquistar el vellocino dorado... El campo serd acompaiiado con
la descripcién del estrecho de Constantinopla y del Mar Mayor, en la dltima parte del qual estaba
Colchos, agora llamado el Caffa, que ha parescido dar principio de esta historia, pues quieren dezir
algunos que della lo tuvo la empresa del Tusdn, que es la insignia de su Magestad, y la que tiene el
sefior don Juan.*

La Relacion del Bergamasco es corregida en el Apuntamiento de Mal Lara: «Aunque Col-
chos estd en el rincon del Ponto Euxino, a la parte oriental, no se llama el Caffa sino la Mengra-
lia, ylo que es Caffa es una ciudad llamada antiguamente Theodosia, en la parte occidental del
Bésphoro Cimerio».” Esta primera precision geogréfica deja ver el esfuerzo del humanista se-

19. Sobre la nave Argo como antecedente de la Galera Real, véase EDOUARD, S., «Argo, la galera real de Don Juan de
Austria en Lepanto», Reales Sitios: Revista del Patrimonio Nacional, 172, 2007, pags. 4-27.

20. Juan de Mal Lara. Obras completas, II..., pags. 223-224.

21. Ibidem, pag. 224. La ciudad de Dodona, en el Epiro, era célebre por el ordculo de Zeus, que emitia sus vaticinios a
través de las encinas; véase Odisea 14, 327 ss. = 19, 296 ss. Mds avanzado el libro, el humanista menciona que «Plinio le da a
Jasén» la invencién de la nave luenga, que es la galera (ibidem, pag. 373); segtin otra versién muy difundida, que parte de
Euripides (EURIPIDES, Andrdmaca 865), la nave Argo fue el primer navio que surcd los mares. Pero haber sido el primero en
navegar en galera no es suficiente: «poco loor fuera de Jasén hallar la galera si no la exercitara por aquel camino que Orpheo
y otros cuentan» (Juan de Mal Lara. Obras completas, I1..., pdg. 189); al mitico Orfeo atribuia la tradicién unas Argonduticas
an6nimas compuestas en griego en época tardia, ya que en ellas el musico y argonauta se expresa en primera persona.

22, Ibidem, pags. 184-185.

23. Ibidem, pag. 185; el humanista identifica correctamente la Célquide con la Mengrelia, Mengralia o Mingrelia -hoy
parte de Georgia-, distinta del Caffa -hoy la ciudad de Teodosia, en Ucrania-, al oeste del B6sforo Cimerio -actual estrecho
de Kerch, entre el Mar Negro y el de Azov.
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villano por modificar, en lo posible, el plan original de la decoracidn. Pero afiade mds: «y asi no
es buena aquella descripcidn, y que la orden del Tusén venga de Jasén hace poco al caso para
declarar aquellos buenos auspicios de ser este negocio del senor don Juan favorescido por las
inteligencias superiores del cielo, que en Palas y Juno se denotan».

Los héroes de la mitologia grecolatina tienen virtudes y defectos, como reconoce el propio
Bergamasco:

Atento que Jason usé de un engano contra otro, y paresce que no se puede reprehender, antes con-
viene al valeroso capitn ser astuto; viéndose oprimido de la astucia y engafio de su enemigo repre-
sentado por la serpiente o dragén, le es licito prevalerse de otros semejantes.*

Aun asf, este Jasén es el de la poesia épica,* auxiliado por una joven y esperanzada Medea:
«la Medea es el consejo y virtud también que da remedio para todo, y de alli resulta el premio
que en estas hazanas se gana».* Significativamente, se omite toda referencia al viaje de vuelta
de los Argonautas, que se adentra paulatinamente en la tragedia;* asf, la victoria de Jasén enla
Coélquide puede inspirar la empresa de don Juan, para

que despoje alos estrafios de las tierras y thesoros que son verdaderamente de los que sirven a Dios,
y pues todo el mundo era de cristianos y aquellas tierras tiene usurpadas moros, turcos y luteranos,
con el favor divino y el calor del rey Nuestro Sefior las redusga al primer poseedor.*

Mads llamativa es la desconfianza ante el personaje de Alejandro Magno en cuanto mode-
lo para don Juan; aunque Mal Lara aprueba el arrojo de Alejandro lanzédndose el primero a
atravesar el rio Granico,** no le resultan ejemplares sus cualidades morales; por eso, cuando el
Bergamasco sugiere que «se podrd poner [una estatua de] Alexandro con la mano derecha
abierta, notando liberalidad en los principes, que tanto importa, y un titulo, Feliciter omnia, con
que encubrié este tantos defectos y le dio perpetua fama», Mal Lara responde:

Lo que toca a Alexandro ni se ponga ni se trate dello, porque no queremos que el sefior don Juan en-
cubravicios con liberalidad, sino que sobre todas sus virtudes resplandesca su magnificencia, y porque
de Philippo se lee que reprehendia a su hijo Alexandro porque no tenfa moderacién en el hazer mer-
cedes a sus soldados, que los echava a perder, segin Cicerén lo trae en el libro que hizo De officiis.*

No solo la virtus de los héroes escogidos, sino también sus mores, deben servir de inspi-
racién al capitan. Tampoco ha de faltarle la prudencia de Ulises; dice el Bergamasco:

24. Ibidem, pag.186.

25. Véase, por ejemplo, los Argonautica del poeta helenistico Apolonio de Rodas.

26. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11..., pag. 187.

27. En la emblemadtica renacentista, el personaje de Medea es mucho mas frecuente que el de Jason: véase ALCIATO, A.,
Emblemata D.A. Alciati, denuo ab ipso autore recognita, ac, quae desiderabantur, imaginibus locupletata. Lyon: Macé Bon-
homme para Guillaume Rouille, 1550, pag. 86, en que el amor de Medea salva a Jasén de los peligros del Fasis; sobre la
crueldad de Medea infanticida, en cambio, ibidem, pags. 62 y 208. Aneau (ANEAU, B., Picta poesis. Ut pictura poesis erit.
Lyon: Mathieu Bonhomme, 1552) deplora el descuartizamiento de Absirto (pag. 67) y el asesinato ad ora parentis de los dos
nifos (pég. 73).

28. Esta alusién a los luteranos en un contexto geografico ajeno es indicio de algo que veremos mds adelante; de modo
similar, a propésito de uno de los jeroglificos de la tijera o ayuda de flecha, dice Mal Lara (Juan de Mal Lara. Obras comple-
tas, II..., pags. 291-292): «los sacerdotes egipcios, para ponernos delante un cruel, un ingrato, un injusto y, en fin, un impio
o0 erege senalavan un hipop6tamo». Esto ultimo procede de VALERIANO, P, Hieroglyphica sive De sacris Aegyptiorum literis
commentarii. Basel: M. Isengrin, 1556, pag. 208v., exceptuando la alusién al hereje.

29. Juan de Mal Lara. Obras completas, II..., pag. 229.

30. Ibidem, pag.194.

31. Ibidem, pags. 196-197; véase CICERON, De officiis 2, 53.
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1. Anénimo
Ulises y las
sirenas. SIRENES,
grabado para
Emblemata

D.A. Alciati,
denuo ab ipso
autore recognita,
ac, quae
desiderabantur,
imaginibus
locupletata, de
Andrea Alciato,
Lyon: Macé
Bonhomme para
Guillaume
Rouille, 1550,
pag. 126.

El quarto y ultimo término serd una figura que represente
a Ulixes puesto al canto de las Serenas atapando las orejas
con las manos, y una letra que diga Ne dulcia laedant, para
denotar que el buen capitdn no ha de dar oidos a los adu-
ladores representados por las Serenas, que con sus men-
tiras y dissimulaciones destruyen los principes y los pri-
van del sano entendimiento.

Pero Ulises si que oy6 a las sirenas, por lo que Mal Lara
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replica:

Esto es todo contra la fabula, por lo que se cuenta en Ho-
mero, y conforme a razén, porque en el duodécimo libro
de La Odissea* se cuenta que, aviendo de pasar Ulixes por
delante de las piedras de las Serenas, cerré con cera los
oidos de sus comparnieros, y él se até enhiesto en el arbol
de la galera, los oidos abiertos, y oy6 la musica de las Se-
renas con tan grande desseo de desatarse que dezia a sus
companeros que lo soltassen para irse donde ellas esta-
ban, y los compaiieros ddndose priessa a remar pasaron aquel peligro. Declardndose aqui la razén
del hombre prudente quanto puede en sus sentidos, que los haze trabajar en evitar las cosas que en
el deleite podrian ser dafiosas, y asi en ellos estd bien que tengan los oidos cerrados ne dulcia laedant,
porque las dulguras no les hagan mal, y él como entendimiento, y libre en el albedrio.*

En un emblema de Alciato* que reproduce la misma escena, Ulises representa al hombre

docto y las sirenas a las meretrices (ilustracién 1).

Otro personaje que viene al caso es Prometeo, aunque no el Prometeo creador y benefac-

tor, sino el torturado por el dguila:*

El término que seguird luego, un Prometeo con el dguila que le estd royendo el coragén,* para sig-
nificar que al valeroso capitan le han de combatir siempre altos pensamientos... Para representar al
sefior don Juan que ha de tener en pie en el coracén la memoria de su glorioso padre y deshacerse
para imitarlo en pensamientos altos representados por el dguila, que demads de esto es la insignia
imperial.*”

Esta vez, Mal Lara estd conforme con el simbolo, que tiene el mismo sentido en el emble-

ma de Alciato sobre el tema® (ilustracién 2), pero opuesto en el de Barthélemy Aneau® (ilus-

tracién 3), que con el lema Curiositas fugienda aconseja evitar el ansia de saber més de lo que

conviene. En otro pasaje de la Descricién, Mal Lara cita una versién distinta del mito:

32. Véase Odisea 12,166-201. La estrategia de Ulises habia sido aconsejada por la maga Circe, quien ponia asi de relieve
la superioridad del héroe sobre sus compaieros (ibidem, 40-55).
33. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11. Recebimiento. Descricién de la Galera Real [BERNAL RODRIGUEZ, M. (ed.)].

Madrid: Biblioteca Castro, 2006, pag. 195.
34. ALCIATO, A., Emblemata..., pag. 126.

35. El 4guila, uno de los monstruos nacidos de Equidna y Tif6n, fue enviada por Zeus para castigar a Prometeo por
haber enganado al padre de los dioses en favor de los hombres: véase HEsfoDo, Teogonia 535-616. En versiones posteriores
(véase, por ejemplo, HIGINO, Fabulae 142), Prometeo aparece incluso como creador de la raza humana.

36. El corazon en laversion de Higino, aunque en las fuentes griegas era el higado, sede de los sentimientos y las pasiones.

37. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11..., pag. 192.

38. ALCIATO, A., Emblemata..., pag. 112.

39. ANEAU, B,, Picta poesis. Ut pictura poesis erit. Lyon: Mathieu Bonhomme, 1552, pag. 90.
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2. Anénimo
Prometeo. QUAE
SVPRA NOS, NIHIL
AD NOS, grabado
para Emblemata
D.A. Alciati,
denuo ab ipso
autore recognita,
ac, quae
desiderabantur,
imaginibus
locupletata, de
Andrea Aliciato,
Lyon: Macé
Bonhomme para
Guillaume
Rouille, 1550,
pag.112.
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Es opinién también que fuesse esta dguila buitre, y significaria el movimiento del mundo, porque el
mundo con la vuelta ligera de su maquina se revuelve velozmente, y se conserva con la perpetuacion
de los cuerpos que nacen y mueren, y como algunos sabios pusieron la silla de la sabiduria en el
coracdn, querian decir que el mundo se sustentava con la providencia de la divina sabiduria que no
se puede acabar, ni el mundo para un poco de su mantenimiento. Esto dize Pierio Valeriano,* tras-
tocando ciertas palabras de Fulgencio.”

La variante del buitre procede de una contaminatio del castigo de Prometeo con el supli-
cio eterno (en el Hades, no en el Cducaso) del lujurioso Ticio, confusién frecuentisima desde la
época tardia y que tuvo amplio recorrido en la Edad Media y el Renacimiento.* Ya que habia
dos versiones, Mal Lara podia elegir la que mds conviniera en cada caso:

Assiviene muy bien que el mundo se mantuviesse en un tiempo con la sabiduria del César Maximoyy,
siendo aguila, esta bien para el ejemplo del sefior don Juan, y serd bien que se aplique al 4guila imperial
del padre, que siempre da en las entrafias al hijo la memoria de los hechos gloriosos... Y aqui se entiende
que no solamente tiene el sefior Don Juan memoria de la virtud de su padre, sino también que perpe-
tuamente el cuidado de lo que deve assi mesmo le acompana aun quando los otros estdn descansados.*

Tal vez el personaje mds adecuado no sea Prometeo, ni el marino Ulises, ni siquiera Jason,
sino Hércules. Cuando el Bergamasco duda de si serd demasiado arrogante poner en el exterior
de la popa «la estatua de Hércules sustentando la esphera del mundo con un mote que diga
Haud succumbet», Mal Lara replica que

40. VALERIANO, P, Hieroglyphica sive De sacris Aegyptiorum literis commentarii. Basilea: M. Isengrin, 1556, pag. 134v.
Sobre la importancia de los Hieroglyphica de Pierio Valeriano como fuente de Juan de Mal Lara, véase CARANDE HERRERO,
R., Juan de Mal-Lara y Pierio Valeriano», en Actas del VII Congreso Espanol de Estudios Cldsicos. Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, 1989, vol. 3, pags. 399-404 y CARANDE HERRERO, R., «Pierio Valeriano, fuente de Juan de Mal-Lara»,
Studi Umanistici Piceni, 20, 2000, pags. 260-267.

41. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11..., pag. 259; véase FULGENCIO, Mythologiae 2, 6. Pero ya Valerio Flaco (VALERIO
FLACO, Argonautica 7, 355-359), habia hablado del buitre -en lugar de dguila- que atormentaba a Prometeo en el Cducaso.

42. El gigante Ticio fue castigado por haber intentado violar a Leto, amante de Zeus: véase Odisea 11, 576-581, donde se
habla de dos buitres; uno solo en otras fuentes, como la Eneida de Virgilio 6, 595-600. Junto a Tantalo, Ixion y Sisifo, Ticio
es torturado eternamente en el Hades: véase el emblema que le dedica La Perriére (LA PERRIERE, G., La morosophie... Con-
tenant cent emblemas moraux. Lyon: M. Bonhomme, 1553, ntim. 46). Sobre la confusién al interpretar las representaciones
artisticas de Prometeo y de Ticio, véase PANOFsKY, E., Estudios sobre iconologia. Madrid: Alianza, 1980, pag. 281.

43. Juan de Mal Lara. Obras completas, II..., pag. 259.

«DONDE LAS ENZINAS HABLAVAN». STMBOLO E IDEOLOGIA EN LA GALERA REAL DE LEPANTO — 21

3. Pierre Eskrich
y/o Bernard
Salomon
Prometeo.
CVRIOSITAS
FVGIENDA,
grabado para
Picta poesis.

Ut pictura poesis
erit, de
Barthélémy
Aneau, Lyon:
Mathieu
Bonhomme,
1552, pag. 90.



4. Giulio Bonaso-
ne (grabador)
Prospero Fonta-
nay Parmigiani-
no (inventores)
Hércules.

FORTIS,
MODESTVS ET
POTENS, grabado
para Symbolica-
rum quaestio-
num de universo
genere quas serio
ludebat, libri
quinque, de An-
drea Bocchi, Bo-
lonia: Societatem
Typographix
Bononiensis,
1555, LIB. II,
simbolo LV.

lo que toca a Hércules no se debe atribuir a arrogancia... Y bien entendemos que el mundo que esté
sobre Hércules es el cargo que se da a Su Excelencia, y para esto viene muy bien, porque estando
delante de su Magestad, que es el Atlante desta marina, dird bien en aquel término nec me labor iste
grauabit, que son palabras de Eneas.”

Si el episodio de Hércules y Atlante® es una meta-
fora del nombramiento de don Juan de Austria, las aven-
turas de Hércules -muchas mas que doce- son recorda-
das alo largo de la Descricién como ejemplo de fortaleza
y perseverancia;* Hércules fue vencedor de toda clase
de monstruos -las dificultades que esperan al Capitan
general-; trajolas manzanas de oro del Huerto de las Hes-
pérides, «que significan moderacién de saia, templanza
de avaricia, menosprecio de deleytes»;*” embarcé junto
aJasén en la nave Argo*y, junto con Teseo, derrotd alas
Amazonas, con lo que «decldrase que Su Excelencia, ayu-
dado de la potencia de Su Magestad, vencerd los turcos
y ganara sus despojos, pues estan en las regiones que
las Amazonas solian poseer».*® El semidi6s suele aunar
en los emblemas la fuerza fisica con la moral, como en
Bocchi:* Fortis, modestus et potens (ilustracion 4).

Siendo la mitologia cldsica una fuente inagotable
ala hora de trazar un proyecto como este, Mal Lara se
muestra reticente ante ciertos simbolos de origen distinto que propone el Bergamasco. Voy a

eI

LIk IL
FORTIS. MODESTVS, ET POTEMS.

Symb, LV,

centrarme en dos de ellos. El primero, el unicornio:

En el tercero quadro se pintard un unicornio, adonde le esperen otras fieras para que purgue las
aguas venenosas, con una letra que diga Vt intrepide bibant, para representar a su Excelencia que al
entrar en la mar hdse assigurar los demds, que temerosos de los cosarios no osan navegar.

No le parece deseable a Mal Lara la excesiva osadia para don Juan, pues

En offrecerse a los peligros el capitan primero que todos, sucederian tales inconvinientes que lle-
vassen la jornada toda a mal fin, y assi no en todas partes ni todos se han de ofrecer primeros a los
peligros, y si el general se a de aventurar a esto, ay grandes razones de que agora al¢o la mano.”

44. Ibidem, pags. 196-197; véase VIRGILIO, Eneida 2, 707.

45. Trasla derrota de los gigantes, Atlante fue condenado por Zeus a sostener eternamente la béveda del cielo en el pais
de los Hiperboreos, junto al Polo Norte: véase PINDARO, Piticas 4, 289-290. La version mas extendida del mito cuenta que
Heracles / Hércules sostuvo el cielo mientras Atlante iba a buscar las tres manzanas de oro del Jardin de las Hespérides:
véase, por ejemplo, APOLODORO, Bibliotheca 2, 5, 11.

46. Y también porque Mal Lara tenia compuesto un poema sobre el semidids, que a fecha de hoy permanece inédito
(Biblioteca da Ajuda, Lisboa, ms. a: Hércules animoso, dirigido al Principe D. Carlos Nuestro Sefior..., signatura 50-1-38.) E1
mismo personaje fue representado en el primer arco del Recebimiento a Felipe II: véase Juan de Mal Lara. Obras completas,
II..., pags. 37-43.

47. Las tres virtudes de Hércules estdn explicadas en VALERIANO, P, Hieroglyphica..., pag. 396v.

48. Aunque nunca llegé a la Célquide, ya que su viaje acabd en Misia, al noroeste de Anatolia. En el contexto de la
Descricién no cabe mencionar que Hércules qued6 en Misia para buscar a su amante Hilas, que habfa sido raptado por las
ninfas de la region.

49. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11. Recebimiento. Descricion de la Galera Real [BERNAL RODRIGUEZ, M. (ed.)].
Madrid: Biblioteca Castro, 2006, pags. 199-200. En la batalla del rio Termodonte, en Capadocia, Hércules y Teseo vencieron
alas Amazonas y se apoderaron del cinturén de Hipdlita: véase APOLODORO, Biblioteca 2, 5, 9.

50. BoccHl, A., Symbolicarum quaestionum de universo genere quas serio ludebat, libri quinque. Bolonia: Societatem
Typographix Bononiensis, 1555, LIB. II, simbolo LV.

51. Juan de Mal Lara. Obras completas, II..., pag. 193.
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Es probable incluso que la imagen le resultara desconocida, pues aparece tardiamen-
te en la emblematica: no hay unicornios en Alciato. Sin embargo, se trata de un animal mi-
tico de larga tradicién: a partir de una breve referencia de Aristételes, que lo llamé «asno de
la India»,** Plinio dice que el monoceros es un animal similar al caballo, aunque con cabeza
de ciervo, patas de elefante y cola de jabali; y que no puede ser capturado vivo.* La fantasia
desbordante de Eliano®* afirma que su cuerno es antidoto contra cualquier veneno. Con
estos precedentes, y la ambigua traduccién de povéxepwg, «de un solo cuerno», en la Biblia
Vulgata,* el unicornio pasé al Fisiélogo latino,*® cuyo manuscrito, del siglo vi11, era traduc-
cién de un original griego. A partir de entonces, el unicornio aparecié en los bestiarios me-
dievales como un animal espiritual, simbolo de Jesucristo.”” Vemos luego unicornios en la
pintura y en los tapices flamencos de alrededor de 1500: entre estos ultimos, son célebres
los del Musée de Cluny y The Cloisters. Pero la depuracién renacentista del simbolo y su
llegada a la emblematica provienen de las Historiae animalium de Konrad Gessner® (ilus-
tracién 5), quien se muestra sumamente escéptico sobre las propiedades curativas del uni-
cornio. Poco después el simbolo pasa a los emblemas e imprese, en concreto al Dialogo de
Paolo Giovio, cuya editio princeps de Roma® ya es pdstuma, dado que Giovio habia muerto
en 1552; la primera edici6n ilustrada es de 1559. En la impresa del Giovio® (ilustracién 6)
vemos al unicornio, con el lema Venena pello, purgando de veneno una fuente rodeada de
serpientes venenosas; el cuerno del unicornio como antidoto lo recogerd luego Zsdmboky

52. ARISTOTELES, Historia animalium 2, 1.

53. PLINIO, Naturalis Historia 8, 76.

54. ELIANO, Historia animalium 3, 41.

55. Vnicornisenlos Salmos e Isaias, aunque rhinoceros en otros libros del Antiguo Testamento; véase Ro1G CONDOMINA,
V.M., «Rhinoceros versus unicornem», Ars longa. Cuadernos de arte, 1,1990, pags. 82-83.

56. Physiologus [SBORDONE, E (ed.)]. Milan: D. Alighieri, 1936, versién B, nam. 16.

57. Sobre esto, véase EINHORN, J., Spiritalis unicornis: Das Einhorn als Bedeutungstréiger in Literatur und Kunst des
Mittelasters. Mtnich: W. Fink, 1998.

58. GESSNER, K., Historiae animalium. Zurich: Cristoph Froschauer, 1551, LIB. I, pag. 21 (De monocerote); las obras del
naturalista suizo, luterano y aristotélico, fueron prohibidas en su totalidad por el Index vaticano de 1559.

59. G1ovio, P., Dialogo delle imprese militari et amorose. Roma: A. Barre, 1555.

60. Grovio, P, Dialogo delle imprese militari et amorose. Lyon: Guillaume Rouille, 1559, pag. 66.

«DONDE LAS ENZINAS HABLAVAN». STMBOLO E IDEOLOGIA EN LA GALERA REAL DE LEPANTO — 23

6. Anénimo
Unicornio.
VENENA PELLO,
grabado para
Dialogo delle
imprese militari
et amorose, de
Paolo Giovio,
Lyon: Guillaume
Rouille, 1559,
pég. 66.



7. Philips Galle
(grabador)
Maarten van
Heemskerck
(inventor)
Triunfo del
Tiempo, 1565,
aguafuerte,
Rijksprenten-
kabinet,
Rijksmuseum,
Amsterdam.
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en uno de sus emblemas.” La ausencia del motivo en los Emblemata de Alciato -~que murid
en 1550, antes de la publicacién del primer volumen de Gessner-, ademas de la incredulidad
mostrada por Pierio Valeriano, que solo lo menciona en el capitulo dedicado al Rinoceronte,®
dejan a Mal Lara sin poder recurrir a sus fuentes predilectas.

El segundo simbolo que Mal Lara parece no conocer es el Carro del Tiempo. En una abi-
garrada escena propuesta por el Bergamasco para uno de los cuadros del exterior de la popa,
se nos describe

el Tiempo en su carro tirado de ciervos, de la maneray con las insignias que se le aplican, en el qual
llevara la Ocasién como se pinta, y un mancebo vestido de capitan que con una mano tenga asido
el relox de el tiempo y con la otra los cabellos de la frente de la Ocasién, con un mote que diga Dum
instat.%

La representacion del Carro del Tiempo a que se alude aqui viene de mediados del si-
glo x1v, fecha de los primeros manuscritos iluminados y ediciones ilustradas de los Trionfi de
Petrarca. Las ilustraciones del Triumphus Temporis, al principio sencillasy estaticas, van incor-
porando nuevos elementos (la guadafia, el uréboro, el Tiempo comiéndose a un nifio);* tam-

61. ZSAMBOKY, J.; SAMBUCUS, J., Emblemata, cum aliquot nummis antiqui operis. Amberes: C. Plantijn, 1564, pag. 166,
con el lema Preciosum quod utile.

62. VALERIANO, P, Hieroglyphica sive De sacris Aegyptiorum literis commentarii. Basilea: M. Isengrin, 1556, pag. 21v. Como
no encuentra jeroglifico del unicornio, Valeriano se limita a recoger criticamente la doble traduccién que encuentra en la
Vulgata, 1a opinién de Plinio y las dos leyendas existentes: que solo puede amansarlo una doncella, y que contrarresta los
venenos con su cuerno.

63. Juan de Mal Lara. Obras completas, 11. Recebimiento. Descricion de la Galera Real [BERNAL RODRIGUEZ, M. (ed.)].
Madrid: Biblioteca Castro, 2006, pag. 196.

64. Panofsky (PANOFSKY, E., Estudios sobre iconologia. Madrid: Alianza, 1980, pags. 93-137) relaciona al Tiempo de los
Trionfi con Saturno, ante lo cual se muestra reticente Cohen (COHEN, S., «The Early Renaissance Personification of Time
and Changing Concepts of Temporality», Renaissance Studies, 14, 2000, pags. 301-328); para Pinson [PINSON, Y., «<Moralised
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bién aparece el Carro del Tiempo en pinturas indepen-
dientes del texto, como los Trionfi de Francesco di Stefano
11 Pesellino (c. 1450) o de Jacopo del Sellaio (1480-1484).%
Un aguafuerte flamenco de mediados de siglo xvI1, obra
de Philips Galle (ilustracién 7), puede dar idea de lo
que describe el Bergamasco. El «<mancebo en traje de ca-
pitan» que agarralos cabellos de la Occasio caluata es don
Juan de Austria aprovechando el momento preciso. La fi-
gura de la Ocasién es muy comtn en la emblemadtica: Al-
ciato® (ilustracién 8) nos la presenta con los atributos -un
solo mechdn de pelo, alas en los pies, un cuchillo en la
mano- que especificaba un epigrama de la Anthologia
Graeca.” Pero ya habia reproducido el texto griego Erasmo
de Rotterdam en su adagio Nosce tempos:*® el tiempo que
pasairremisiblemente y la oportunidad que no hay que de-
jar pasar son dos conceptos necesariamente proximos.

En la trastienda siempre estd Erasmo. Aunque su
obra no sea emblemadtica ni jeroglifica, tiene un alcance
mucho més amplio, y puede suministrar a Mal Lara -que jamds cita su nombre- muchas de las
referencias a autores cldsicos con que esté salpicada la obra.* Es clara la huella de los Adagia
en una figura sugerida por Mal Lara para otro de los frisos del exterior de la popa: «si parescie-
re mas a propdsito, sera esta figura un sileno, que denote lo mesmo [el silencio], como era la
divisa de Alcibiades, con una letra que diga Secreta belli in occulto, siendo como es necesario
que las cosas de la guerra las traten los capitanes con mucho recato y secreto».” Sileni Alcibia-
dis es uno de los adagios més extensos y célebres de Erasmo,” publicado desde 1517 como en-
sayo independiente y pronto traducido a las diversas lenguas verndculas,” por lo que su di-
fusion fue amplisima. Tras el Index vaticano de 1559,” que prohibié expresamente el librito, la
edicion expurgada conservé una pequena parte del texto, eliminando toda referencia al clero
contemporaneo.™ Aunque los humanistas seguian leyendo a Erasmo, su nombre era celosa-
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Triumphal Chariots: Metamorphosis of Petrarch’s Trionfi in Northern Art (c. 1530-¢. 1560)», en ALEXANDER-SKIPNES, I. (ed.),
Cultural Exchange between the Low Countries and Italy (1400-1600). Turnhout: Brepols, 2007, pag. 203], los carros de triun-
fo fueron evolucionando desde la procesion triunfal a la advertencia alegérica y moral de sentido cristiano.

65. Sobre los Carros del Tiempo, véase COHEN, S., «The Early Renaissance...», pags. 301-328.

66. ALCIATO, A., Emblemata D.A. Alciati, denuo ab ipso autore recognita, ac, quae desiderabantur, imaginibus locuple-
tata. Lyon: Macé Bonhomme para Guillaume Rouille, 1550, pag. 133.

67. Anthologia Graeca 16.275 (Anthologia Planudea). Es bien conocida la utilizacién de la Anthologia Planudea por
parte de Alciato: véase, entre otros, URENA BRACERO, J., «Alciato, traductor de la Antologia Planudea: criterios de seleccién»,
Anuario de Estudios Filoldgicos, 20,1997, pags. 439-449 y URENA BRACERO, J., «Alciato y el poder de la palabra: poesia, ret6-
rica y jeroglificos», Anuario de Estudios Filoldgicos, 24, 2001, pags. 437-451; para Praz: «entre los emblemas de Alciato y los
epigramas de la Antologia hay solamente una diferencia de nombre». PRAZ, M., Imdgenes del barroco (estudios de emble-
matica). Traduccion de José Maria Parrefio. Madrid: Siruela, 1989, pag. 26.

68. Erasmo, D., Adagiorum chiliades quatuor, centuriaeque totidem. Quibus etiam quinta additur imperfecta. Basilea:
Officina Frobeniana, 1536, adagio 670.

69. El erasmismo de la Philosophia Vulgar de Mal Lara -cuya tabla de autoridades no incluye a Erasmo- ha sido puesto
de relieve por CASTRO, A., «Juan de Mal Lara y su Filosofia vulgar», en Homenaje a Menéndez Pidal. Madrid: Hernando, 1925,
vol. 3, pags. 563-592, y SANCHEZ Y ESCRIBANO, E, Los «Adagia» de Erasmo en la «Philosophia Vulgar» de Juan de Mal Lara.
Nueva York: Hispanic Institute, 1944.

70. Juan de Mal Lara. Obras completas, II..., pag. 190.

71. ERasMO, D., Adagiorum chiliades quatuor..., adagio 2201; el adagio aparece por primera vez en la edicién de Basilea, 1515.

72. Véase Erasmo, D., Sileni Alciabiadis. Per Des. Erasmum Roterodamum. Basilea: J. Froben, 1517; sobre esto, véase
BATAILLON, M., Erasmo y el Erasmismo. Barcelona: Critica, 2000, pag. 19.

73. Index auctorum et librorum prohibitorum, qui ab officio Sanctae Romanae et Vniversalis Inquisitionis caveri ab om-
nibus... mandantur. Roma: I. Salviani, 1559.

74. Erasmo, D., Adagia quaecumque ad hanc diem exierunt, Pauli Manutti studio atque industria... ab omnibus mendis
vindicata. Florencia: F. Giunta, 1575, col. 835-836; véase BATAILLON, M., Erasmo y el Erasmismo..., pag. 66.
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mente ocultado. Y con mds razon en el caso de Mal Lara, que habia tenido ya algin problema
con la Inquisicién: en 1561 pasé unos meses en la cércel del castillo de Triana, acusado de haber
compuesto unos versos anticlericales que circulaban por Sevilla; la sospecha tuvo su origen en
el hecho de que cinco afios antes el humanista habia compuesto unos versos en honor de
Constantino Ponce de la Fuente, con motivo de su eleccién como candnigo magistral de la
catedral de Sevilla; posteriormente, el Doctor Constantino fue acusado de protestantismo y
preso, hasta su muerte en 1559, en el mismo castillo de la Inquisicién.”™ La amarga experiencia
del propio Mal Lara, y en suma el ambiente contrarreformista creado tras los Indices de 1559,
aconsejaban ser muy cauto al citar libro de autores prohibidos; la misma cautela motivo, segu-
ramente, las alusiones a los herejes.”

Encontramos otra evidente referencia a Erasmo, esta vez combinada con temas emble-
maticos, cuando el Bergamasco dispone lo que habra de figurar en uno de los frisos del exterior
de la popa: «El friso de este quadro [de los ocho vientos]| sera de tortugas y delfines, que estos
significan tempestad y aquellos tranquilidad, y por entrambas se representa la divisa tan cele-
brada, Festina lente».” En su Apuntamiento, nuestro humanista replica:

No creo que nasci6 este adagio griego, en latin Festina lente, para significar tranquilidad o tempestad,
sino él era de una empresa de un dncora y un delfin a ella rebuelto, en que se declarava el remedio
de larepublica con el sossiego del éncora y la consideracion de la presteza en los negocios publicos,
acompanados con una cierta ordenanca. Por que el medio conserva todas las cosas, y assi era buen
emblema una saeta con un pescado que llaman los griegos echeneisy los latinos rémora rebuelto a
él, para que la presteza y tardanca se abracassen y tuviessen un medio que fuesse un titulo, Matura:
y esto es lo que cumple a los grandes capitanes, que se guien con prudencia.™

Cuando -en este y otros muchos pasajes- Mal Lara menciona un «adagio griego puesto
en latin», se refiere alos Adagia de Erasmo.” El adagio en cuestion® fue incluido en la coleccién
a partir de la edicion aldina de 1508." El humanista holandés comenta el 4ncora y el delfin de
la marca de Aldo Manuzio, y un poco mds adelante reconoce haber visto el mismo jeroglifico
en un volumen que acababa de conocer; segiin Wesseling,* se trata de una alusién velada a la
Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna.* Es interesante ver cémo Erasmo propor-
ciona a Mal Lara la teoria completa del emblema, mientras que Alciato compone dos versiones
distintas con similar sentido: por un lado el &ncoray el delfin, con la interpretacién que recoge
Mal Lara (ilustracién 9), y por otro la saeta y la rémora con el lema Maturandum (ilustracién 10)

75. Véase BATAILLON, M., Erasme et I'Espagne. Recherches sur Uhistoire spirituelle du xvr. Paris: E. Droz, 1937, pag. 754,
y SANCHEZ Y ESCRIBANO, E, Juan de Mal Lara. Su vida y sus obras. Nueva York: Hispanic Institute, 1941, pags. 87-95.

76. Véase n. 28.

77. Ancora y delfin son atributos del Betis en el Recebimiento, véase Juan de Mal Lara. Obras completas, I1..., pag. 44.
Véase ademas WESSELING, A., «Devices, Proverbs, Emblems. Hadrianus Junius’ Emblemata in the Light of Erasmus’ Adagia»,
en BoLzoNi, L.; VOLTERRANT, S. (eds.), Con parola brieve e con figura. Emblemi e imprese fra antico e moderno. Pisa: Edizio-
ni della Normale, 2008, pégs. 87-133.

78. Juan de Mal Lara. Obras completas, II..., pag. 192.

79. Con alguna rara excepcién en que se trata de los Adagia de Adriaen de Jonghe (DE JONGHE, A., Adagia, Basilea:
Frobe, 1558), publicados como addendum a los de Erasmo.

80. ErasMmo, D., Adagiorum chiliades quatuor..., adagio 1001.

81. ErRasmo, D., Adagiorum Chiliades tres ac Centuriae fere totidem. Venecia: Aldo Manuzio, 1508.

82. WESSELING, A., «Devices, Proverbs...», pag. 90.

83. CoLONNA, E, Hypnerotomachia Poliphili. Venezia: A. Manuzio, 1499; seguin Pozzi el terminus post quem para la re-
daccién de la Hypnerotomachia es 1480; en cuanto a la autoria, Pozzi reafirma la tesis del Francesco Colonna dominico:
véase COLONNA, E, Hypnerotomachia Poliphili [Pozz1, G.; CIAPONNI, L.A. (eds.)]. 2 vols. Padua: Antenore, 1980, pags. 3-9'y
3*-10* respectivamente. El nombre del autor, que aparece en un acréstico, no fue descubierto hasta la edicion francesa de
1561: véase COLONNA, E, Discours du songe de Poliphile, déduisant comme Amour le combat a l'occasion de Polia. Paris:
J. Kerver, 1561.

26 — ARTICLES



9. An6nimo
Ancora y delfin.
PRINCEPS
SUBDITORUM
INCOLUMITATEM
PROCURANS,
grabado para
Emblemata D.A.
Alciati, denuo
ab ipso autore
recognita,

ac, quae
desiderabantur,
imaginibus
locupletata, de
Andrea Alciato,
Lyon: Macé
Bonhomme
para Guillaume
Rouille, 1550,
pag. 156.

Tham) erErERanr squans fwr,
TigEs :lnfelﬁﬁh—d:. s

y, en el epigrama, el término griego echeneis;* este Gltimo emblema es una variante alciatea en
la que el animal y el utensilio tienen sentido inverso al del emblema anterior, pues la flecha es
rapiday la rémora la detiene.* La rémora fue muy empleada en la emblématica: el propio Al-
ciato la utiliza en otro emblema, y reaparece en Corrozet®® y Zsdmboky.*” Como era de esperar,
Pierio Valeriano la considera un admirable jeroglifico.*®

El mundo animal, ya sea real o legendario, da pie a todo un abanico de interpretacio-
nes; los héroes histéricos y miticos tienen partes buenas y malas: la propia mitologia es un
compendio de muchas versiones. Los simbolos son multiples y polisémicos, lo que facilita
la eleccidon de las ideas que mds convengan a cada ocasién. Con este acervo cultural e ico-
nogréfico, Mal Lara puso todo su empeno en reformar la traza inicial del Bergamasco desde
la 6ptica de su propia erudicién y circunstancias. Cuando recuerda la mitologia clasica, sus
prodigios le resultan comparables a los misterios que auin guardaba el Nuevo Mundo; la
emblemadtica y la jeroglifica, tan de moda en su tiempo, le ofrecen multitud de imédgenes y
metdaforas aplicables a la galera. Se trata de crear una nave que hable a su joven capitdn,
recordandole las virtudes de los héroes e instdndole a imitarlas; pero, mas alld de la creacién
de un conjunto de alegorias, el humanista se detiene a explicar el porqué de los simbolos,
aduciendo innumerables fuentes. Légicamente el humanista vuelve su mirada a los cldsicos
grecolatinos, pero a veces no tiene que ir tan lejos a buscar referencias, ya que las encuentra
en sus autores favoritos, Alciato y Pierio Valeriano. Y por debajo, siempre veladamente en
razén de las circunstancias, se percibe la influencia de los Adagia de Erasmo, la mayor fuen-
te de erudiciéon humanistica: asi el trabajo de Mal Lara es, a pequeia escala, un Herculeus
labor.*

84. ALCIATO, A., Emblemata D.A. Alciati, denuo ab ipso autore recognita, ac, quae desiderabantur, imaginibus locupleta-
ta. Lyon: Macé Bonhomme para Guillaume Rouille, 1550, pags. 156 y 26 respectivamente.

85. ’Ean'fg significa «que detiene los barcos», como ya dice Aristdteles en Historia animalium 2, 14; cuando Eliano
explicd esta etimologia (Historia animalium 2, 17) proporcioné un excelente simbolo a la iconologia renacentista.

86. CORROZET, G., Hécatomgraphie. C'est-a-dire les descriptions de cent figures & hystoires... Paris: D. Janot, 1540, pag. D8v.

87. ZSAMBOKY, J.; SAMBUCUS, J., Emblemata, cum aliquot nummis antiqui operis. Amberes: C. Plantijn, 1564, pag. 105.

88. ALCIATO, A., Emblemata..., pag. 90; ZSAMBOKY, ].; SAMBUCUS, J., Emblemata, cum aliquot..., pag. 205; VALERIANO, P,
Hieroglyphica sive De sacris Aegyptiorum literis commentarii. Basilea: M. Isengrin, 1556, pag. 213v.

89. Véase Erasmo, D., Adagiorum chiliades quatuor, centuriaeque totidem. Quibus etiam quinta additur imperfecta.
Basilea: Officina Frobeniana, 1536, adagio 2011 Herculei labos: citandum autem passim.
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Musica angélica en la imagen
mariana. Un discurso visual
sobre la esperanza de salvacion

CANDELA PERPINA

MUSICA ANGELICA EN LA IMAGEN MARIANA. UN DISCURSO VISUAL
SOBRE LA ESPERANZA DE SALVACION

RESUMEN

El presente articulo pretende profundizar en el significado de la musica angélica en la imagen
mariana. En los llamados evangelios apécrifos, los canticos de los dngeles son asociados por
primera vez a la historia de Cristo y su madre Maria, apareciendo asi en los momentos clave de
la historia de la salvacién humana. Las primeras representaciones alusivas a este tema surgen
en la élite intelectual eclesiastica, pero en la Baja Edad Media, con la difusién de la literatura
hagiograficay el auge de la devocién mariana, la musica de los dngeles pasa a formar parte del
imaginario comtn. Durante la época renacentista este sentido salvifico no hace sino intensifi-
carse, surgiendo nuevas variantes mds acordes con los intereses devocionales del momento.

ANGELIC MUSIC IN MARIAN ICONOGRAPHY. A VISUAL DISCOURSE
ABOUT THE HOPE OF SALVATION

ABSTRACT

This article aims to provide an in-depth study of the meaning of angelic music in Marian ico-
nography. In what are called apocryphal gospels, the canticles of the angels are associated for
the first time in the history of Christ and his mother, Mary, appearing thus in the key moments
of the history of human salvation. The first representations alluding to this question arise in the
ecclesiastical intellectual elite, but in the early Middle Ages, with the diffusion of hagiographic
literature and the increase in Marian worship, the music of the angels comes to form part of the
shared imaginary world. During the Renaissance period this salvational meaning becomes even
more intense, new variants emerging more in line with the devotional interests of the time.

PERPINA, C., «Musica angélica en la imagen mariana. Un discurso visual sobre la esperanza de
salvacién», Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 1, 2013, pags. 29-49
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CONCEPCIONES COSMICO-MUSICALES DE LA ANTIGUEDAD

El concepto de musica angélica surge a partir de una serie de ideas muy antiguas gestadas en
las civilizaciones de Oriente Préximo que relacionan las armonias musicales con los movi-
mientos de los cuerpos celestes y la ordenacion del cosmos.' Ya desde entonces, se observan
relaciones muy estrechas entre esta musica césmica, la vida més alld de la muerte y la exis-
tencia de un paraiso donde podrian permanecer para siempre las almas de los justos. El pa-
saje al otro mundo no resultaba sencillo, por lo que era necesaria la intervencién de seres
sobrenaturales alados que guiaran a los fallecidos hasta su destino final.? Debido a los conti-
nuos contactos culturales, estas debieron trascender a la religién judaica®y a la filosofia grie-
ga. Es a Pitdgoras, una figura oscura de carécter casi legendario, a quien se atribuye haber
transmitido esta antiquisima sabiduria préximo oriental a Occidente. Pitdgoras habria sido
el primer griego en establecer la importancia del ndmero como elemento configurador del
universo, as{ como en considerar el aspecto aritmético de la musica, ideas que posteriormen-
te conocerian un gran desarrollo en el mundo grecorromano. Sin embargo, habrad que esperar
a Platén para que se recojan claramente estos conceptos por escrito. En su Repuiblica, no solo
se describe la armonia césmica y se la relaciona con el viaje que emprende el alma tras la
muerte, sino que también queda personificada en una criatura alada: la sirena, cantora mi-
tica por excelencia del mundo grecorromano (R. 10, 616¢-617b) que ademads parece tener un
cardcter psicopompo, dada su frecuente aparicién en contextos funerarios. Durante la época
helenistica, las diversas tradiciones dieron lugar a un sincretismo del que el exponente méxi-
mo es Fil6n de Alejandria y que abrirfa las puertas a nuevos relatos neoplaténicos, gnésticos
y estoicos de caracter escatoldgico.*

LA IDEA DEL CANTO ANGELICO EN EL CRISTIANISMO

Ciertos pasajes biblicos del Antiguo y del Nuevo Testamento también reflejan de manera mds
0 menos evidente estas consideraciones sonoras sobre el universo, llegando a su climax en
el Apocalipsis o Revelacién de San Juan, donde se narra el fin de los tiempos como preludio
al establecimiento del Reino de Dios y la Jerusalén celeste. Entre los momentos musicales del
Apocalipsis destaca especialmente para el tema que nos ocupa el «cantico nuevo» de los
144.000 virgenes en el monte de Sién en torno al Cordero mistico, que simboliza a Cristo sacri-
ficado para redimir a la humanidad (Ap 14,1-4). Con el triunfo del cristianismo, este aspecto
c6smico-musical fue retomado por los Padres de la Iglesia y adaptado al nuevo pensamien-
to teocéntrico, visualizindose en la eterna aclamacién de los dngeles en torno a Dios como
simbolo de la alabanza de todo lo creado. Esta loa angélica debi6 de adquirir un caracter cla-
ramente musical en la primitiva Iglesia, donde se estableci6 un paralelismo entre los canticos
de la liturgia terrena y la actividad canora de las jerarquias angélicas que acompaian a la divi-

1. MEYER-BAER, K., Music of the spheres and the dance of death. Studies in musical iconology. Princeton: Princeton Uni-
versity Press, 1970, pags. 7-8.

2. Ibidem, pags. 13-15.

3. En el Antiguo Testamento destaca especialmente la relacién entre angeles y cuerpos celestes. Un paisaje especial-
mente revelador es el del Libro de Job donde, en el momento de creacién de los astros, se menciona una aclamacion espi-
ritual (tal vez de cardcter musical), realizada por los llamados «hijos de Dios» (Jb 38,7).

4. Véase MEYER-BAER, K., Music of the spheres..., pags. 20-28.
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nidad. Una de las referencias mas antiguas conservadas es un fragmento de las llamadas Cons-
titutiones Apostolicae (finales del siglo 1v), un documento candnico-litirgico de origen proba-
blemente sirio. En el séptimo libro, ya se menciona que:

El ejército radiante de los dngeles y los espiritus sabios dicen a Phelmuni:® «Solo hay un Dios». Y los
santos Serafines junto a los Querubines de seis alas cantan la victoriosa oda en tu honor, gritando
con voces incesantes, «Santo, santo, santo Sabaoth,® el cielo y la tierra estén llenos de tu gloria». Y las
otras multitudes de los 6rdenes: dngeles, arcangeles, tronos, dominaciones, potestades, autoridades
y potencias, gritan y dicen, «Bendita sea la gloria del Sefior en su lugar». Pero Israel, tu asamblea
terrena de las naciones, compitiendo dia y noche con las potencias del cielo canta con todo su co-
razén y el alma dispuesta (Constitutiones Apostolicae 7, 35, 3-4).”

La aclamacién de los serafines y querubines o Trisagio proviene del Antiguo Testamento
(Is 6,3) y fue retomada en varias ocasiones por los te6logos en su defensa del misterio de la
Santisima Trinidad (Ath.Al. In lllud Omnia mihi tradita sunt, 6; P.G. xxv, 218-220; Cyr.H., Catech.
6, 6; P.G. XXXI11, 546-547). Su cardcter musical debié de consolidarse definitivamente en la Di-
vina Liturgia o celebracién eucaristica de la Iglesia oriental, pues, mientras el pany el vino son
llevados al altar para dar inicio al misterio de la consagracion, el coro de eclesidsticos canta el
himno del triple sanctus representando misticamente a los querubines y contando «con la in-
visible participacion de los 6rdenes angélicos».” La liturgia terrena se convertia asi en un palido
reflejo de aquella que eternamente se celebraba en los cielos alrededor del altar de Dios, tal y
como escribe san Juan Criséstomo (Chrys., Hom.Oz. 6, 3; P.G. 1v1, 138). Por ello, la musica de
los dngeles se concebia en sus inicios como una manifestacién laudatoria que incumbia tni-
camente a la divinidad.

MTUSICA DEL CIELO Y SALVACION HUMANA

Es muy posible que la idea de la existencia de dngeles cantores en torno a Dios sea la razén de
que las angélicas armonias aparezcan en la multitud de evangelios apécrifos que debieron
de gestarse en Oriente entre finales del siglo 11 y el siglo 1v.*° En ellos, la musica de los dngeles,
siempre cantada, aparece como testimonio de la presencia de Dios en los momentos claves de
la historia de la redencién humana: la Anunciacién de la Virgen," la Natividad de Cristo* y la
Liberacién de las almas del Limbo.” Asimismo, las divinas armonias adquieren un papel psi-

5. Transliteracién del hebreo «el inico verdadero». La expresion Phelmuni no ha sido traducida aqui porque se supo-
ne que los lectores de la Constitutiones no conocian su verdadero significado; FIENSY, D., Prayers alleged to be jewish: An
examination of the «Constitutiones Apostolorumy». Chico (California): Scholar Press, 1985, pag. 67.

6. Normalmente traducido como «Senor de los ejércitos», tal y como ocurre en Is 6, 3.

7. FIENSY, D, Prayers alleged to..., pags. 67y 69. Traduccién de la autora.

8. NEALE, ].M., The liturgies of SS. Mark, James, Clement, Chrysostom and Basil, and the Church of Malabar. Londres:
JT. Hayes, 1869, pag. 38. Traduccién de la autora.

9. Véase HAMMERSTEIN, R., Die Musik der Engel: Untersuchungen zur Musikanschauung des Mittelalters. Berna: Franc-
ke, 1962, pags. 30-31.

10. Segun Aurelio de Santos Otero, la mayoria de los evangelios ap6crifos datan, en su nticleo primitivo, del siglo 1v. Sin
embargo, las posteriores traducciones y reelaboraciones pueden situarse en los siglos v, v1 e incluso en el 1x; SANTOS OTE-
RO, A. DE (ed.), Los evangelios apdcrifos. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1996, pag. 8.

11. Evangelio armenio de la infancia 5,11.

12. Evangelio del Pseudo Mateo 13,6.

13. Evangelio de Nicodemo 2,8, 2; Evangelio de Nicodemo 2 (red. Latina B), 9, 2; Evangelio de Bartolomé 1, 23.

MUSICA ANGELICA EN LA IMAGEN MARIANA — 31



copompo en el Transito de Maria*y en la muerte de san José,” prefigurando de esta manera la
salvacion de todos los creyentes. A raiz de los evangelios apdcrifos, los d&ngeles musicos entraban
en contacto con los miembros de la Sagrada Familia y muy especialmente con la Virgen Marfa.
No obstante, hubo que esperar hasta finales del siglo x11 para que en Occidente se desarrollara
la devocidn hacia Maria como instrumento de la redencidn divina y se la relacionara con la
musica celestial. Destaca especialmente san Bernardo de Claraval (1090-1153), gran defensor
de su concepcidn virginal. En su segunda homilia sobre las excelencias de la madre de Cristo,
afirma que en la Jerusalén celeste todas las virgenes entonardn un «céntico nuevo», pero que
la melodia y los versos més hermosos serdn prerrogativa de Maria, pues a ella le corresponde
haber sido madre de Dios (Bernardus Claraevallensis Abbas, Sermones de Tempore, De laudibus
Virginis Matris, 2, 1; P.L. LxxX111, 61).

Este concepto no era enteramente nuevo. En el cristianismo, la musica del cielo es sim-
bolo de la beatitud celestial. San Agustin ya habla en su comentario del salmo 32 de ese cén-
tico nuevo que la humanidad entonara en el Reino de Dios tras haber sido redimida por Cristo
(In psalm. 32, 3; P.L. xxxv1, 283), seguramente teniendo en mente el citado pasaje apocalipti-
co de los 144.000 virgenes. Aun asf, resulta significativo que san Bernardo mencione expli-
citamente a la Virgen Marfa como el inico medio a través del cual es posible la salvacién. Por
esa misma época, la polifacética abadesa Hildegard von Bingen (1089-1179) también atribuye
a Maria un papel fundamental dentro de la historia sagrada. El acontecimiento fundamental
en esta historia es la encarnacién de Cristo, a la que quedan supeditados todos los demads
momentos del relato biblico, ya sean anteriores o posteriores a esta." Hildegarda, quien no por
casualidad buscé el apoyo de san Bernardo,” concibe en sus escritos y en sus composiciones
litdrgicas a Maria como la materia pristina (Symphonia 10, vv. 6; Symphonia 54, vv. 21-23) fe-
cundada por la accién vivificante del Espiritu Santo o primer movimiento circular del cosmos."”
Esta fecundacion tiene como resultado el misterio de la Encarnacién® y también es expresada
en términos musicales:

Venter enim tuus gaudium habuit
cum omnis celestis symphonia
de te sonuit.

(Symphonia 56, vv. 19-21)*°

O fili dilectissime,
quem genui in visceribus meis

14. Libro de Juan arzobispo de Tesaldnica 3,12 y 13. Libro de San Juan Evangelista 44, 48y 49. Narracion del Pseudo José
de Arimatea 11-12.

15. Historia de José el carpintero 23,1-4.

16. HILDEGARDA DE BINGEN, Sinfonia de la armonia de las revelaciones celestiales [FLisF1scH, M.1I. (ed.), introduccidn,
comentarios y traduccién]. Madrid: Trotta, 2003, pag. 27.

17. Ibidem, pag. 16. Hildegarda consigui6 el apoyo de san Bernardo, quien era entonces una de las figuras mas impor-
tantes dentro de la Iglesia. Esta relacién también se trasluce en los escritos de la santa, destacando la asociacién que realiza
entre la virginidad ylos canticos de la Jerusalén celeste al comentar el pasaje de los 144.000 virgenes del Apocalipsis (Scivias
2,5; P.L. CXCVII, 481).

18. Para Hildegarda el Espiritu Santo es la entidad que insufla la vida y el primer movimiento del cosmos (Symphonia
8, vv.1-3), un cosmos basado en el movimiento circular (Symphonia 4, vv.1-4; Symphonia 71, vv. 3-4) cuyo origen se halla en
lavoluntad divina (Symphonia 70, vv.10-14). Dicha concepcién c6smica resulta muy semejante a la existente en la Jerarquia
Celeste del Pseudo Dionisio Aeropagita (siglos v-vI), que a su vez es una de las primeras fuentes donde se menciona la ac-
tividad canora de los dngeles.

19. Hildegarda llega incluso a realizar un interesante paralelismo entre la Encarnacién de Cristo a través de la Virgen
Maria, los cénticos celestes de alabanza a Dios y la musica litirgica. Para ella el nexo de unién entre todas estas ideas es
justamente el Espiritu Santo (Liber epistolarum 47; P.L. CXCVII, 221).

20. «Pues tuvientre tuvo el goce, | cuando toda la sinfonia celestial | resoné desde ti»: HILDEGARDA DE BINGEN, Sinfonia
de la armonia..., pag. 309.
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de vi circueuntis rote

sancte divinitatis,

que me creavit [...]

et in visceribus meis

omne genus musicorum

in omnibus floribus tonorum constituit.
(Symphonia 71, vv.1-9)*

Las primeras imégenes conservadas de la musica angélica datan del siglo x11. Se trata de
miniaturas a pagina completa que representan la Gloria de la Jerusalén celeste, donde los &n-
geles musicos acompanan los coros de apdéstoles, profetas, santos, martires, virgenes y bien-
aventurados que entonan el cantico nuevo en torno a Cristo en Majestad y su madre Maria,
también entronizada. Asi ocurre en un manuscrito inglés del De civitate Dei de san Agustin
conservado en la Biblioteca Laurenziana de Florencia (inicios del siglo x11, Plut. 12, cod. 17,
fol. 2v) y en el Salterio de Gloucester (primer cuarto del siglo x111, Bayerische Staatsbibliothek,
Munich, ms. lat. 835, fol. 29v) (ilustracién 1). Se trata de imagenes conceptuales, caracterizadas
por la ausencia de referentes espaciales y temporales. En ellas los elementos de la composicién
se organizan de acuerdo con conceptos mentales, conformando diagramas esquemadticos.** La
clara disposicidén jerarquica de las figuras permite describir un camino de salvacién que parte
de los santos y madrtires, continda por Maria mediadora de la humanidad ante Dios y llega al
propio Cristo en Majestad rodeado de las armonias angélicas que visualizan la perfeccién de
la creacién divina.

Caso excepcional es el del llamado Hildergardis Codex (c. 1160-1180),” donde la tnica
destinataria de dichas alabanzas es la Virgen Maria, quien aparece coronada y sosteniendo el
orbe y el cetro como reina de los cielos. Esta imagen ilustra una de las visiones de Hildegarda,
en concreto aquella titulada Symphonia de sancta Maria, donde se describe cémo todo el sé-
quito celeste, incluidos los nueve 6rdenes angélicos, rinden un homenaje musical a la madre
de Dios (Scivias 3,13; P.L. cxcvil, 729-731). En estas tres miniaturas se observan diversos recur-
sos expresivos para hacer patente esa actividad canora, significada a través de los dngeles mu-
sicos. Mientras que en el manuscrito del De civitate Dei'y el Salterio de Gloucester se les dota de
instrumentos, en el Hildergardis Codex aparecen sosteniendo una larga cartela que contendria
la musica escrita, aunque esta no resulta visible.**

La imagen conceptual diagramatica de los coros de bienaventurados de la Jerusalén ce-
leste y sus complejas connotaciones salvificas habia surgido en el seno de la intelectualidad
eclesidstica, destinada a un reducido grupo de privilegiados. Por ello, este tipo iconogréfico no
parece haber tenido una gran trascendencia m4s alla de la pdgina miniada y las especulaciones
teoldégicas. Normalmente, cuando se trataba de evocar la redencién humana en la decoracién
de las portadas y los muros de los templos, se recurria a programas visuales mds directos,
donde se pudiera hacer hincapié en la narracién evangélica y en las historias de la Virgen y

21. «Amadisimo Hijo, a quien engendré en mis entranas | por la fuerza de la envolvente rueda | de la santa divini-
dad, | que me ha creado [...] | y ha plantado en mis entrafas | toda clase de musica | en toda multitud de tonos»: Ibidem,
pag. 311.

22. GARCfA MAHIQUES, R., Iconografia e iconologia, 2 vols. Madrid: Encuentro, 2009, vol. 2, pag. 72.

23. Nassauische Landesbibliothek, Wiesbaden, fol. 229r. El manuscrito desapareci6 durante la Segunda Guerra Mundial
y hoy en dia sélo quedan las reproducciones fotogréficas y una copia integral miniada realizada entre 1927 y 1933. Actual-
mente se considera que el manuscrito fue producido en el monasterio de Hildegarda y que la propia santa superviso los
trabajos de ilustracién; véase CavINESS, M., «Hildegard as the designer of the illustrations to her works», en BURNETT, C.;
DRONKE, P. (eds.), Hildegard of Bingen. The context of her thought and her art. Londres: The Warburg Institute, School of
Advanced Study of London, 1998, pags. 29-62.

24. No obstante, cabe destacar que en el Salterio de Gloucesterlos santos y/o profetas que flanquean a la Virgen también
parecen sostener largas cartelas que tal vez podrian sugerir la existencia de musica escrita.
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Cristo. Un buen ejemplo de ello es el grupo de la Anunciacion dela portada oeste de la Catedral
de Reims (c.1245-1255), donde se visualiza la accion a través de la interaccién de los personajes,
sus gestos y actitudes: la buena nueva del dngel y la aceptaciéon de Maria que da paso al miste-
rio de la Encarnacidn. La musica angélica también se halla presente, ya que bajo el doselete en
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el que se apoya la figura de la Virgen aparece un dngel tafiedor de salterio.” Asi, mientras que

el grupo escultérico muestra una voluntad narrativa, la inclusién del angel musico alude a las
especulaciones matemadtico-musicales de la élite intelectual eclesidstica®® mas que al conoci-
miento directo de los evangelios apdcrifos.

Otra imagen que aproxima timidamente la musica celeste a una escena narrativa es La
mision del arcangel Gabriel, que forma parte del ciclo de frescos pintado por Giotto para la
capilla Scrovegni de Padua (1303-1305) (ilustracién 2). En ella se representa a la divinidad en-
tronizada yrodeada de dngeles musicos despidiendo a Gabriel que parte a anunciar a la Virgen,
tal y como se figura en el registro inmediatamente inferior. La imagen de Cristo en Majestad
rodeado de dngeles musicos sigue obedeciendo al mismo estereotipo formal observado en las
miniaturas. Pero por otra parte, resulta evidente un interés creciente por la mimesis o imitacién
de la naturaleza en la representacion de este tema. El aspecto naturalista de los instrumentos
tafidos por los dngeles y su praxis ejecutiva dan clara muestra de ello. No obstante, atin existe
una separacion neta entre los angélicos intérpretes y la escena narrativa de la Anunciacién que
se desarrolla en el registro inferior. Este hecho probablemente obedece a la separacién entre la
narracion sagrada revelada al género humano y la especulacion teolégica, esta tltima resulta-
do de la mente humana en su aspiracion a aproximarse a la comprensién de Dios.

Habria que esperar todavia unas cuantas décadas para que la musica de los angeles se in-
sertara claramente en laimagen mariana. En ello desempeii6 un papel el cambio de espiritualidad
llevada a cabo por las 6rdenes mendicantes en el medio urbano, quienes pretendian humanizar

25. Véase HAMMERSTEIN, R., Die Musik der Engel: Untersuchungen zur..., pag. 222.

26. Es muy posible que la aparicién de la musica angélica en la portada de Reims tenga que ver con las especulaciones
filoséficas y teolGgicas de la vecina Chartres, la cual fue, en torno al aio 1000 (¢. 960-c.1145), uno de los centros intelectuales
mds importantes de la cristiandad. La Escuela de Chartres fue fundada por el obispo Fulberto (c. 960-1028) y continuada
por autores como Teodorico (canciller de Chartres desde 1142), Bernardo Silvestre (act. primera mitad del siglo x11) y Gui-
llermo de Conches (1080-1145). Todos ellos estudiaban la teoria musical de Boecio y concebian el universo como una cons-
truccién ordenada musicalmente y basada en el ntimero; véase TomasINI, M.C., «Las proporciones musicales en la Catedral
de Chartres», Filomusica, 65, junio de 2005 (revista en formato digital, disponible en http://www.filomusica.com/filo65/
chartres.html).
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y emocionalizar el discurso religioso.” En este panorama se desarrollé un renovado auge del
culto mariano y la creacién de una rica literatura hagiogréfica y devocional, donde también se
narraba la historia de Cristo y su madre Maria. Destaca especialmente la Legenda aurea del do-
minico y obispo de Génova Jacopo da Varazze (1230-1298), que conoci6 una gran difusion por el
territorio europeo. En ella son abundantes las referencias a la musica angélica en los episodios de
la narracién evangélica, apareciendo esta en la Natividad,*® en la Adoracién de los Magos,” en la
Ascensidn de Cristo® y, muy especialmente, en la Asuncién de la Virgen.* Asimismo, en la litera-
tura bajomedieval aparecen continuamente asociados al consuelo humano, tal y como se obser-
va en la obra de autores como Bartholomeus Anglicus* y Francesc Eiximenis.* Todo ello debi6
contribuir a que el dngel musico y su representacion pasara a formar parte del imaginario comun
a través de la predicacién y las artes visuales patrocinadas por franciscanos y dominicos. Pronto
alcanzé un alto grado de afectividad al asociarse con la imagen de Mariay Cristo nifio a través de
los diferentes tipos iconograficos narrativos y conceptuales que exploraban esta relacién maternal
y materializaban el misterio de la Encarnaciény el paso de Cristo por la tierra.

Algunas de las imagenes més tempranas las hallamos en el arte visual alemdn, siendo un
excelente ejemplo el Altar Altenberg (c. 1340, Stidel Museum, Frankfurt). Entre sus escenas se re-
presenta el nacimiento de Cristo yla coronacién de la Virgen, ambas acompafadas por la musica
angélica. La aparicién de dngeles musicos en la Natividad de esta obra obedece a un interés por
enriquecer la escena con detalles que aumentan su sentido narrativo. Por el contrario, la corona-
cién dela Virgen no aparece como un acontecimiento propio de la narracién evangélica, sino mas
bien como la representacién visual de un concepto piadoso surgido de la interpretacion de Ma-
ria como Regina Coeli.** La imagen de Cristo coronando a Maria en los cielos es una representa-
cién conceptual donde no existen referencias espacio-temporales y la presencia de los dngeles
trompeteros obedece principalmente a su exaltacion, haciendo las veces de heraldos celestiales.

Al altar de Altenberg le sigue en cronologia el de Ortenberg (c. 1410-1420, Hessisches Lan-
desmuseum, Darmstad). En su tabla central, llamada de la Sacra Estirpe, se representa a la

27. Este fendmeno contaba con importantes precedentes como san Anselmo de Canterbury, quien a mediados del
siglo X1 escribié su tratado Cur Deus homo?, llegando a la conclusién de que era necesario que Dios participara de la
condicién humana para lograr que la humanidad se salvase; VAUCHEZ, A., La espiritualidad del occidente medieval (si-
glos viir y xir). Madrid: Catedra, 1995 [1975], pag. 73. De esta manera, la llamada teoria de la «satisfaccién» ofrecia una
explicacién racional a la encarnacién de Cristo. Se abre asi el camino a una nueva religiosidad en la que lo que prima es
el elemento afectivo y voluntarista y que encuentra su méxima expresion en los escritos de san Bernardo de Claraval. Sin
embargo fue el franciscanismo quien hizo de la devocién a la humanidad de Cristo y de su imitacién el elemento central
de su experiencia religiosa; véase BALDERAS VEGA, G., Jestis, cristianismo y cultura en la Antigiiedad y en la Edad Media.
México: Universidad Iberoamericana, 2007, pag. 508. En este punto también cabe mencionar el proceso de vulgarizacién
y popularizacién de los modelos culturales antes reservados a la aristocracia, lo cual se tradujo en una simplificacién y
esquematizacion de las formas y en una progresiva penetracién de los valores puramente afectivos en el contenido. DuBy, G.,
Hombres y estructuras de la Edad Media. Madrid: Siglo XXI, 1977 [1973], pag. 201. Sobre la relacién entre esta nueva espi-
ritualidad y la proliferacién de la musica angélica en la imagen mariana, véase RODRIGUEZ Suso, M.C., «<Un ejemplo de
iconografia musical: Maria lactans y los angeles en la Cataluna bajomedieval», Musiker. Cuadernos de Musica, 4,1988,
pags. 7-34, en concreto pags. 14-17.

28. VORAGINE S. DE LA, La leyenda dorada, 2 vols. Traduccién espaiiola de J.M. Macfas. Madrid: Alianza, 1999 [1982],
vol. 1, cap. vi, 2, pag. 56.

29. Ibidem, cap. X1v, pag. 96.

30. Ibidem, cap. LXXII, pag. 303.

31. Ibidem, cap. CXIX, pags. 478-479, 482, 492, 495.

32. «Cytaras resonare faciunt quia ille qui eorum merentur consolari patrocinio desperationis tristiciam non incurrunt»
(De proprietatibus rerum 2, 4). Agradezco a Juan José Rey el haberme sefialado este interesante dato.

33. «No res menys legim de alguns que per refrigeri de lurs treballs los fahia gran nostre senyor que hoyen avegades angels
cantants e tocants instruments aconsolantlos per aquesta manera [...]. E de molts legim que en la fi de lurs diez son apparguts
e hoits angels cantants qui sen portaven lurs animes» (Llibre dels angels 4,3).

34. AZCARATE DE LUXAN, M., «La coronacién de la Virgen en la escultura de los timpanos géticos espanoles», Anales de
Historia del Arte, 4,1993-1994, pags. 353-363. Cita como responsables de la configuracién del concepto de Marfa como Re-
gina Coeli a san Epifanio (315-403), san Gregorio de Tours (+ 1593), san Juan Damasceno (+ 760) y especialmente a san
Bernardo (1090-1153), a san Alberto Magno (1206-1280) con su Laudibus Beatae Mariaey a san Buenaventura (1221-1274), a
quien se atribuye el Speculum Beatae Mariae.
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Virgen con el Nifio acompanados por diversos personajes: santa Ana
y san Joaquin, santa Isabel con san Juanito, y otras mujeres de la fa-
milia de Maria con sus retonios. Completan la escena otras tres santas
de diferente cronologia y dos angeles tafiedores de arpa ylaud. Mien-
tras el panel principal muestra el objeto de devocion, los laterales
representan la venida de Cristo al mundo mediante dos episodios:
sunacimiento en el portal de Belén yla adoracién de los Magos. Se
percibe aqui un cambio importante respecto al Altar Ortenberg: la
escena de la Natividad (ilustracién 3) no solo se limita a describir
ellugar de nacimiento de Jesus, sino que también se detiene en cada
uno de los detalles, posturas y gestos de los personajes que traslu-
cen los sentimientos expresados en el relato evangélico y suscitan
una respuesta emocional en el fiel. En cuanto a la musica de los cie-
los, sobre el portal aparecen tres dngeles con un folio desplegado
que aludirfa a su actividad canora, la inica contemplada en los ap6-
crifosy enla Leyenda dorada. Los otros tres que rodean al Nino ana-
den a la emotiva escena la delicadeza sensible de su musica. Lle-
gados a este punto, la solemne imagen de Cristo en Majestad rodeado
de dngeles musicos se ha transformado en la tierna escena de Jestis
acunado por las suaves armonias celestes.

Del siglo x1v e inicios del xv también se conservan numerosas representaciones natalicias
realizadas en territorio italiano con elementos musicales. Estas se caracterizan por una narra-
tividad atin mayor y por su mayor fidelidad al relato evangélico. Tanto el apécrifo del Pseudo
Mateo (13,6) como la Leyenda dorada® mencionan los cantos de los dngeles asocidndolos al
Anuncio a los Pastores, quienes cumplen en estas obras un papel importante, puesto que en
ellas se visualiza el episodio del Anuncio del dngel y el camino que los pastores recorren para
adorar a Cristo neonato. Nico Staiti ha interpretado el viaje de estos humildes pastores como el
itinerario espiritual de la humanidad que se prepara para reconocer en Jesus al Salvador®® y ha
observado en estas imagenes la influencia de la orden franciscana.*”

Un excelente ejemplo es la Natividad del Poliptico de san Pancracio realizado por Bernar-
do Daddi (1335-1340, Galleria degli Uffizi, Florencia) (ilustracion 4). En ella, los angeles musicos
que entonan sus melodias sobre el portal funcionan como nexo de unién entre la Sagrada Fa-
miliay el pastor anunciado en el monte. Este sostiene una gaita que lo identifica como taly que
ha sido interpretada por Nico Staiti como el estado pecador del género humano antes de la ve-
nida de Cristo.*® El contraste entre la fragilidad del pequefo Jesus y el caracter dulico de la
musica celeste bien podria remitir a la doble naturaleza, humana y divina, de Cristo tal y como
aparece en la Leyenda dorada.

San Jerénimo, en el libro segundo Sobre la Trinidad dice: «Pare una virgen, y la criatura que trae al
mundo es Hijo de Dios. Oyense al mismo tiempo los vagidos del pequefio y los cénticos laudatorios
de los dngeles. El nifio es humano; acaso ensucie los panales; pero en cuanto Dios, es adorado; |...]
de ese modo se demuestra como en el Nifno Jests coexistieron las debilidades y limitaciones de su
humanidad y las grandezas y sublimidades de su naturaleza divina» (Legenda aurea, cap. X1v).*

35. VORAGINE, S. DE 1A, La leyenda..., cap. V1, 2, pag. 56.

36. STAITI, N., Angeli e pastori. L'immagine musicale della Nativita e le musiche pastorali natalizie. Bolonia: UT Orpheus,
1997, pag. 40.

37. Ibidem, pags. 55-56.

38. Ibidem, pég. 42.

39. VORAGINE, S. DE LA, La leyenda..., pag. 96.
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4. Bernardo
Daddi
Natividad,
detalle del
Poliptico de san
Pancracio,
1335-1340,
temple y dorado
sobre tabla,
Galleria degli
Uffizi, Florencia.

MTUSICA ANGELICA EN LA IMAGEN CONCEPTUAL MARIANA BAJOMEDIEVAL
Y RENACENTISTA

No obstante, la representacién donde aparecen con mayor frecuencia las angélicas armonias
es, sin duda, la imagen conceptual de la Virgen con el Nino. La existencia de una tradicién
tanto literaria como grafica que incluia la participacién de la musica del cielo en la narracién
evangélica favoreci6 que se incluyeran también representaciones de angeles musicos en los
diferentes tipos conceptuales marianos durante la Baja Edad Media. El sistema Iconclass or-
dena esta amalgama de imagenes atendiendo a la postura de la Virgen -entronizada, de pie o
sentada sobre el suelo-, al &mbito espacial de representacién -en la tierra o en el cielo-, y a otros
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particulares que atafien a larelacién que mantienen madre e hijo -como por ejemplo la lactan-
cia materna-. En todas ellas, la inclusién de las angélicas armonias contribuye a la glorificacién
de Cristo y su madre en un espacioy un tiempo mas alla de los limites de la existencia humana.
También es cierto que la musica de los dngeles parece evocar ciertos episodios de su vida como
son la Natividad, la Asuncién y la posterior Coronacién, ya que muchas veces Maria aparece
coronada y/o entronizada como Reina de los Cielos, rodeada de su séquito celeste.

En las imégenes de la Virgen con el Nino destaca la importancia que adquieren los ins-
trumentos de sonoridad suave e intima o «musica baja».* La tendencia se acenttia en ciertas
areas culturales como la Corona de Aragén, siendo un excelente ejemplo la Virgen de los Ange-
les de Pere Serra* (ilustracién 5). M.* Carmen Rodriguez Suso ha visto en estas representaciones
una llamada a la armonia y al orden social, asi como un intento de domesticar la agresividad
colectiva** en una sociedad donde la violencia del antiguo sistema feudal es sustituida por una
serie de expresiones de aparato que dardn lugar al ritual cortés. Esta idea resulta especialmen-
te evidente en el tipo iconografico de la Virgen de la Humildad, en el que Maria, la mas exce-
lente de las mujeres, se sienta modestamente en el suelo para atender al pequeno Jesus. Asi
ocurre, por ejemplo, en la Virgen de la Humildad de Rafael Destorrens (c. 1430, Museu Diocesa,
Barcelona), donde la madre de Dios se sienta a los pies de su trono haciendo honor a su mo-
destia, virtud que alabd en ella san Bernardo sobre todas las demas.*

En ocasiones, algunos tipos marianos se entremezclan y dan lugar a figuraciones de mas
dificil clasificacion. Un caso excepcional es la cimera del Retablo del Centenar de la Ploma de
Marcal de Sas (c. 1420, Victoria & Albert Museum, Londres) (ilustracién 6). En ella se agluti-
nan diversos tipos iconogréficos conceptuales de la Virgen con el Nino: entronizada (Iconclass
11F421), ensalzada como Reina de los Cielos (Iconclass 11F621), y coronada por los angeles, por
Cristo y por el Espiritu Santo (Iconclass 73E795; Iconclass 73E792). A ellos se anade la represen-
tacién de la Virgen de la Leche (Iconclass 11F41231; Iconclass 11F726), que a su vez puede evocar
el nacimiento de Jestis* y/o la Huida a Egipto de la Sagrada Familia.* El tipo de la Maria lactans
tiene la capacidad adicional de subrayar la naturaleza humana de Cristo,*® mientras que los
angeles y su musica visualizarian su caracter divino. Incluso aparece la paloma del Espiritu
Santo sobre el asiento, tal vez rememorando el episodio de la Anunciacién y el misterio de la
Encarnacién. En esta imagen sintética, evocaciéon de multitud de episodios narrativos y con-
ceptos teoldgicos, se dan cita las dos facetas de la musica angélica que hemos visto hasta aho-
ra. A la derecha aparecen los cantos angélicos propios del evangelio; a la izquierda suenan

40. Enla Edad Media los instrumentos solian clasificarse por su volumen sonoro y su funcionalidad, distinguiendo entre
los de «musica baja», caracterizados por su sonoridad suave y su idoneidad para interiores, y los de musica «musica alta»,
de gran potencia e ideales para su uso en el exterior. Véase BowLES, E., La pratique musicale au Moyen Age. Paris: Minkoff
& Lattes, 1983, pag. 17. Esta clasificaciéon dista mucho de la actual, donde los instrumentos se clasifican segtin las caracteris-
ticas fisicas por las que son capaces de producir sonido, distinguiéndose entre cordéfonos -sonido producido por la vibra-
cién de las cuerdas-, aer6fonos -por la vibracién del aire en el interior de uno o varios tubos-, membrandéfonos -por la
vibracién de una membrana tensada- e idiéfonos -por la vibracién del propio objeto al ser golpeado.

41. Se trata de la tabla central de un retablo destinado a la catedral de Tortosa, hoy perdido; Pere Serra, Virgen de los
Angeles, c. 1385, temple y dorado sobre tabla, 195,8 x 131. Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.

42. RODRIGUEZ Suso, M.C., «<Un ejemplo de iconografia musical: Maria lactansy los éngeles en la Catalufia bajomedie-
val», Musiker. Cuadernos de Musica, 4,1988, pags. 7-34, en concreto pag. 29.

43. Véase BERNARDO DE CLARAVAL, Sermones de Tempore. De laudibus Virginis Matris 1, 5; P.L. LXXXIII, 59.

44. En los evangelios apdcrifos Maria suele aparecer como nodriza de su hijo justo después del alumbramiento (Pro-
toevangelio de Santiago 19, 2; Evangelio del Pseudo Mateo 13,3; Evangelio Arabe de la Infancia 3,1; Evangelio Armenio de la
Infancia 60, 2). También es de destacar la aparicién del asunto del amamantamiento en la Meditationes Vitae Christi (cap. X),
obra de espiritu franciscano escrita hacia 1300; véase BLava ESTRADA, N., «La Virgen de la Humildad. Origen y significado»,
Ars Longa, 6,1995, pags. 163-171, en concreto pags. 167-168.

45. RODRIGUEZ Suso, M.C., «Un ejemplo de iconografia musical...», pag. 18. BLava ESTRADA, N., «La Virgen de la...»,
pag. 169; TRENS, M., Maria. Iconografia de la Virgen en el arte espariol. Madrid: Plus-Ultra, 1947, pags. 447-448 (citado en
RODRIGUEZ Suso, M.C., <Un ejemplo de iconograffa musical...», pag. 18).

46. M.* Carmen Rodriguez Suso observa en estas imagenes una incitacién a considerar «los aspectos humanos del mis-
terio de la Encarnacién»; RODRIGUEZ Suso, M.C., «Un ejemplo de iconografia musical...», pag. 20.
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temple y dorado
sobre tabla,
195,8 x 131 cm.
Museu Nacional
d’Art de
Catalunya,
Barcelona.
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aerdfonos de gran potencia sonora* que exaltan a Cristo y a su madre como reyes de los cielos.
La imagen mariana con dngeles musicos invita a la armonia sobre la tierra y a prepararse para
el cédntico nuevo que, al final de los tiempos, se entonara en la Jerusalén del cielo.

47. Se trata de chirimias.
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Durante el Renacimiento, la imagen conceptual de la Virgen con el Nifio y dngeles musi-

cos continda en todo su vigor, aunque adquiriendo nuevos matices. En el arte renacentista, el
contraste entre las celestes armonias y la fragil humanidad del Nifio se acenttia al quedar este
completamente desnudo y exponerse su sexo. En este momento surgen nuevos tipos y varian-
tes iconogréficas que construyen un nuevo discurso visual en torno a las antiguas ideas salvifi-
cas. Destaca especialmente la llamada sacra conversazione, nacida en el norte de la peninsula
Italica. En ella, debido a la Gracia divina, hombres y mujeres santos que vivieron en diferentes
épocas y lugares se retinen en un mismo espacio para honrar a Cristo nifio en brazos de su
madre, quien aparece entronizada, sobreelevada y destacada mediante una pérgola, ctipula,
béveda de cuarto de esfera o cubricién similar. A sus pies se suelen situar uno, dos o tres ange-
les que cantan y/o tanen instrumentos, significando la armonia del universo. La mayoria son
cordéfonos que revisten de una especial importancia simbélica como la lira da braccio, instru-
mento noble de resonancias clésicas, drficas y davidicas,”® y sobre todo el latid, instrumento

48. POwWERS, K., «The lira da braccio in the Angel’s hands in Italian Renaissance Madonna Enthroned Paintings», Music
in Art. International Journal for Music Iconography, 1-2, 2001, pags. 21-29, en concreto pags. 24-25.

MUSICA ANGELICA EN LA IMAGEN MARIANA — 41

6. Margal de Sas
Virgen con

el Nifio, detalle
del Retablo del
Centenar de la
Ploma, c. 1420,
temple y dorado
sobre tabla,
Victoria & Albert
Museum,
Londres.



7. Bartolomeo
Montagna
Virgen con el
Nino entronizada
entre los santos
Andrés, Monica,
Ursulay
Segismundo,
1498, 6leo
sobre lienzo,
410 X 260 cm.
Pinacoteca

di Brera, Milan.

polifénico igualmente apreciado.*
Katherine Powers los ha relacionado
con la praxis musical propia de la
devocidn laica, senalando diversos
actos performativos: los servicios pa-
ralitargicos en las cortes, las proce-
siones de las cofradias urbanas y el
drama sacro.*® Powers los asocia es-
pecialmente a las laude, canciones
religiosas de origen florentino bien
difundidas en el norte de Italia a par-
tir de finales del siglo xv, cuyos prin-
cipales temas eran la exaltacién de
la Virgen y las plegarias penitencia-
les dirigidas a Cristo.”

Unbuen ejemplo en el que pue-
den observarse ambos instrumentos
es la Virgen con el Nifio entronizada
entre los santos Andrés, Monica, Ur-
sula y Segismundo, de Bartolomeo
Montagna (1498, Pinacoteca di Bre-
ra, Mildn) (ilustracién 7). Al colocar-
se alos pies de la Madonna entroni-
zada, la musica angélica contribuye
ala creacién de un eje central o axis
mundi que conecta el cielo -la béve-
da de cuarto de esfera- con la tierra
-el espacio donde se hallan los santos-. El &ngel musico se sittia en un plano intermedio, con
los pies en el suelo pero manteniendo cierta relacién con el pedestal que eleva a la Madonna,
sentdndose o apoyando un pie sobre este. Su ubicacién espacial refleja perfectamente el papel
simbélico que cumple, visualizando la harmonia mundi: las relaciones armonicas perfectas
sobre las que se sustenta la creacién. Esta armonia celeste proviene de la divinidad, represen-
tada aqui como Cristo niflo en brazos de su madre. El 4&ngel musico es, pues, mediador entre la
tierra y el cielo, entre la materia y el espiritu, entre lo humano y lo divino.* Por ello, en muchas
de estas imagenes el aspecto simbdlico prevalece claramente sobre la practica musical y el
4ngel no aparece tafiendo su instrumento, sino afindndolo o «acorddndolo» para que la armo-
nia celestial sea posible, como ocurre en la mencionada obra de Bartolomeo Montagna. Por
otra parte, la disposicién de los dngeles musicos a la altura de los fieles facilitaba la interrelaciéon
con estos, invitdndoles a loar a Cristo y su madre a través de la devocién y la plegaria.*

Junto a la sacra conversazione se cultivé otra variante conceptual muy interesante, surgi-
da igualmente en el norte de la peninsula Italica. En ella también se suele incluir la musica
angélica, aunque este aspecto no parece haber suscitado mucho interés entre los historiadores
e historiadoras del arte. Se trata de imagenes devocionales de dimensiones mucho més redu-

49. PoweRs, K., «Music-making angels in Italian Renaissance painting: symbolism and reality», Music in Art: Interna-
tional Journal for Music Iconography, 1-2, 2004, pags. 52-63, en concreto pag. 59.

50. POwERS, K., «The lira da braccio», pag. 25.

51. POwERs, K., «Music-making angels...», pag. 59.

52. Sobre los dngeles musicos como mediadores entre la armonia divina y la naturaleza creada, véase BussaGLi, M.,
Storia degli angeli: Racconto di immagini e di idee. Milan: Tascabili Bompiani, 2003, pags. 276-277.

53. POwERs, K., «The lira da braccio...», pags. 26-27.
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cidas en las que se representa a la Virgen de medio cuerpo sosteniendo al Nino desnudo sobre
un parapeto marmoreo que recuerda a la superficie de un sarcéofago. A la fria losa de marmol
se afiaden otros elementos como el cojin negro, el collar de coral, el libro cerrado del destino,
el jilguero de pecho encarnado o los frutos que identifican a Maria como la nueva Eva que re-
dime el pecado original; objetos todos ellos que prefiguran la Pasién de Cristo.>* De esta mane-
ra, Maria presenta al Nino para que sea adorado como Dios, al tiempo que lo ofrece como sa-
crificio eucaristico que posibilita la redencién del género humano.* El parapeto, que media
entre el espectador y su objeto de devocion, es el lugar donde se produce el encuentro entre el
ambito sacro y el terrenal. Es a un mismo tiempo tumba futura del Nino y altar de la misa don-
de serenueva cada dia ese sacrificio a través del misterio de la transustanciaciény el sacramen-
to de la Eucaristia, a la cual el fiel estd llamado a participar. El altar-parapeto invita también a
reflexionar sobre el cuerpo de Cristo y el papel que este cumple en la redencién. Para Rona
Goffen este elemento aparentemente sencillo es un equivalente metaférico del sepulcro del
Salvador y del propio vientre de la Virgen, porque ambos custodian a Cristo y porque este sur-
ge transformado de cada uno de ellos: como bebé humano en la Natividad, como Salvador
renacido en la Resurreccién, y como sacrificio eucaristico en la misa.* La Virgen acepta y com-
parte el destino de su hijo, afirmandose de este modo como corredentora.”” No obstante, la
perfeccion del plan divino de salvacién se ve impregnada de los sentimientos y emociones
propios de los mortales. Maria reflexiona sobre el futuro de su hijo, sobre su dolorosa Pasiéon y
su terrible muerte en la cruz. Su semblante, dulce y sereno, queda levemente ensombrecido
por la tristeza y la resignacién. ;Qué sentido tendria, pues, incluir la musica de los angeles en
una imagen tan descorazonadora? Tal vez la respuesta se halle en la Virgen de la Pasion de
Carlo Crivelli (¢. 1460, Museo di Castelvecchio, Verona) (ilustracién 8). Esta obra se halla reple-
ta de elementos que remiten al futuro sacrificio de Cristo,* entre ellos los arma Christi portados
por édngeles anapteros. La Virgen mira a su hijito, consciente de su destino. Reza al tiempo que
lo rodea con sus brazos para intentar protegerlo, pues sabe que su sufrimiento serd humano. El
espectador también es participe de la humanidad del pequeno, pudiendo adivinarse su sexo
bajo el vestido. Cristo se somete al orden humano con todas sus miserias y dolores; solo asi serd
capaz de redimir a la humanidad en el sacrificio. El Nifio vuelve sus ojos hacia lo alto, donde
dos angeles musicos tafien el arpay el laad. Uno de ellos alza la vista al cielo, mientras que el
otro parece volverse hacia el espectador, haciéndole participe de la escena. Todo parece indicar
que la actividad de estos dngeles alude a la musica como un elemento més de la ceremonia
litdrgica donde tiene lugar la Eucaristia. Sin embargo, es posible que su presencia obedezca a
cuestiones teoldgicas més profundas. Si hacemos caso a la interpretacién de la Leyenda dorada,
la musica angélica que soné en el nacimiento de Jesus es expresion de su grandeza divina,*
gracias a la cual puede procurar a la humanidad su salvacién. Es posible que aqui los dngeles
musicos evoquen el cantico nuevo de los cristianos, redimidos por el sacrificio cristico, tal y
como senalaba san Agustin. No obstante, el pensamiento musical de san Agustin resulta mas
complejo de lo que en principio parece. En su comentario al salmo 56, el santo de Hipona re-
laciona dos cordéfonos, la citaray el salterio, con la naturaleza humana y divina de Cristo en su
Pasidn. Esta correspondencia se realiza en funcién de si la caja de resonancia se halla en la
parte superior -salterio- o inferior -citara:

54. GENTILL A., Giovanni Bellini. Florencia: Giunti, 1998, pag. 25.

55. GOFFEN, R., Giovanni Bellini. New Haven-Londres: Yale University Press, 1989, pag. 24.

56. Ibidem, pag. 28.

57. Ibidem, pag. 34.

58. Sobre la columna de la flagelacién aparece el gallo de la futura negacién de san Pedro. Tras los sacros personajes,
un muro se desmorona dejando ver los peores males de los hombres: la guerra y la muerte inminente, significada esta alti-
ma por el buitre que se posa sobre un arbol seco.

59. VORAGINE, S. DE LA, La leyenda..., cap. X1v, pag. 96.

MUSICA ANGELICA EN LA IMAGEN MARIANA — 43



8. Carlo Crivelli
Virgen de la
Pasidn, c. 1460,
temple y dorado
sobre tabla,

71 x 48 cm.
Museo di
Castelvecchio,
Verona.

«Levéantate, gloria mia», es decir, sea glorificado Jests después de la pasidn. «Levantate, salterio y

citara» [...]. Veo que menciona dos instrumentos, pero el cuerpo de Cristo es uno solo. Resucit6 una
carne, y, sin embargo, resucitaron dos 6rganos: el salterio y la citara [...]. ;Qué cosa nos simbolizan
estos dos instrumentos? Pulsa Jesucristo, Senor y Dios nuestro, su salterio y su citara, y dice: «<Me
levantaré de mafnana». Pienso que advertis que se trata aqui de la resurreccién del Senor [...]. El Sefior
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ejecut6, por medio de su carne, dos clases de obras; hizo milagros y soporté padecimientos [...].
Luego, obrando la carne cosas divinas, es salterio. Sufriendo la carne cosas humanas, es citara» (In
psalm. 56, 9; P.L. XXXV, 671-672).%°

En el siglo xv, tanto el salterio como la citara estaban totalmente en desuso, por lo que
Crivelli dificilmente podria haberlos representado. No obstante, estos instrumentos antiguos
comparten con el arpay el laid que aparecen en la pintura ciertas caracteristicas fisicas: la ci-
tara, al igual que el ladd, tiene las cuerdas paralelas a la caja de resonancia, mientras que el
salterio seria un arpa triangular con las cuerdas perpendiculares a esta.” Por otra parte, y ya
dejando delado a san Agustin, también hay que recordar el importante papel que el laid cum-
plia en las laude renacentistas, donde uno de los temas preferidos eran los salmos penitencia-
les dirigidos a Cristo.” Sea cual sea el referente dltimo de estas representaciones, la presencia
de la musica angélica resulta l6gica en una imagen que, como esta, invita a meditar sobre el
sacrificio cristico, el misterio de su doble naturaleza y la redencién de la humanidad.

No puede negarse que, sobre estas imagenes, fluctia un halo de tristeza. Pero igualmente
es cierto que bajo ella se vislumbra la alegria por la esperanza de salvacién. En algunas image-
nes también se da un ulterior paso y no solo se prefigura el sacrificio y la muerte de Jesucristo,
sino que también se incluyen las trompetas triunfales de su Resurreccién, como ocurre en la
Virgen y el Nifio rodeados por ocho dngeles de Marco Zoppo (c. 1445, Musée du Louvre, Paris).
La variante de la Virgen con el Nifio representada de medio cuerpo proliferé durante la segun-
da mitad del siglo xv por el territorio italiano. Al rozar el siglo xv1 el tema evoluciona en la es-
cuela veneciana hacia una mayor simplicidad y melancolia, destacando la Virgen con el Nifio y
dos dngeles miisicos de Alvise Vivarini (c. 1500, iglesia del Redentore, Venecia), con dos angeles
tanedores de latid simétricos que miran al cielo, mientras que el Nifio se abandona ldnguida-
mente al suefo, prefigurando su muerte.

El arte flamenco y alemdan recoge este tema en torno a 1500, dotandolo de un tratamien-
to mas amable y estableciendo una relacién mas estrecha entre los dngeles musicos y Cristo
nifo. Puede que una de las primeras representaciones sea la Virgen con el Nifio del Maestro del
retablo de Aquisgran, datada hacia el 1480-1490 y conservada en la Alte Pinakothek de Munich.
En esta pintura los tinicos elementos que remiten a la Pasién son el parapeto marmoéreo y el
collar de coral con el que juega el Nifo. El pequefio y su madre estan flanqueados por dos gru-
pos de dngeles musicos, destacdndose la presencia del canto acompafado con el érgano.

La Virgen con angeles musicos flamenca, datada en 1490y conservada en el Bode Museum
de Berlin (ilustracién 9), muestra una curiosa interpretacion del tema en la que incluso la mu-
sica contribuye a prefigurar la pasién de Cristo. Sobre la losa marmdrea y en primer término,
un érgano positivo esta siendo tocado por un dngel que observa cdmo el Nifio trata de alcan-
zarlo con su manita. No se trata de un instrumento cualquiera, pues sobre €l se destaca la forma
de la cruz, compuesta por uno de los tubos del instrumento y el travesafio que los sujeta a la
caja, que a su vez alude a la corona de espinas. El ensemble musical se completa con la presen-
cia del acostumbrado conjunto de arpay laid, un doble aer6fono de tubo cénico con emboca-
dura y orificios digitales, y un cordéfono compuesto frotado con arco y con el clavijero plano.
En el marco de la obra queda inscrita la frase « REGINA CELI LETARE ALLELUTA» que remite al
incipit de la conocida antifona mariana asociada al tiempo pascual en la que se felicita a la
Virgen por la resurreccién de su hijo. De esta manera no solo se significa el sacrificio de Cristo

60. ROBLEDO ESTAIRE, L., «El cuerpo y la cruz como instrumentos musicales: iconografia y literatura a la sombra de san
Agustiny, Studia Aurea. Revista de Literatura Espariola y Teoria Literaria del Renacimiento y Siglo de Oro, 1, 2007, pags. 1-27,
en concreto pags. 5-6 (revista en formato digital, disponible en http://studiaurea.com/article/view/vi-robledo/pdf).

61. Ibidem, péags. 16-17.

62. POWERS, K., «Music-making angels...», pag. 59.
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9. Anénimo
flamenco
Virgen con el
Nifio y dngeles
musicos, 1490,
temple

sobre tabla,

Bode-Museum,

Berlin.
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con todas sus miserias humanas, sino también su triunfo divino sobre la muerte. El papel de
la musica angélica resulta, pues, crucial para desvelar el sentido del cuadro, contribuyendo
tanto a la evocacion de la pasidon cristica como a la celebracion de la redencion de la humani-

dad y a la exaltacién de la Virgen como corredentora. No es de extrafnar, pues, que también
hallemos inscrito el incipit del Regina coeli laetare en una obra flamenca de cronologia similar
como es la Virgen y el Nifio con dngeles musicos del llamado Maestro del Altar de san Bartolo-
mé (c. 1485-1500, National Gallery, Londres) -aunque esta responda al tipo de Virgen de la
Leche entronizada.

El éxito que alcanzé esta variante en el territorio flamenco se evidencia sobre todo en la
gran cantidad de imdgenes similares realizadas por Jacob Cornelisz van Oostsanen y su taller.
Pinturas como el Triptico de Pompeius Occo y su esposa Gerbrich Claesdr (1515, Koninklijk Mu-
seum voor Schone Kunsten, Amberes) (ilustracion 10) o la Virgen con el Nifio y los donantes
Augustin von Teylingen y su esposa Josina van Egmont (c. 1518, Staatliche Museen Preussischer
Kulturbesitz Gemagalerie, Berlin) permiten aproximarse a su aspecto y funcién originales, ya
que muchas de ellas nos han llegado mutiladas. Se trataba, en efecto, de tripticos. Cuando se
abrian, la tabla central mostraba la imagen devocional de la Virgen y el Nifio acompafados por
los dngeles musicos, mientras que en las laterales aparecian los retratos del matrimonio donan-
te presentados por sus santos protectores y acompanados por los restantes miembros de su
familia. Los escudos herdldicos que suelen pender sobre ellos han permitido en ocasiones iden-
tificar a los comitentes. En muchas de estas obras destaca la presencia de un dngel tafiedor de
latdd que mira en direccidn al espectador, probablemente una lejana reminiscencia de la armo-
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nia universal. Podria objetarse que, a estas alturas de la cronologia, la relacién del tema con
la armonia universal ya se encontraba muy diluida y que con esta figura el autor bien podria
referirse a otros aspectos musicales que ya han sido comentados, como el canto eclesiéstico.
Sin embargo, el hecho de que lo representado no sea la produccién de sonido, sino el ajuste
de las cuerdas, invita a plantearse el caracter conceptual de la imagen, que remitiria a todo un
bagaje cultural de raices pitagéricas mas que a la realidad tangible de la musica interpretada
en la Iglesia oficial. Otro asunto diferente es si el autor de la pintura era consciente de todas
estas implicaciones conceptuales o si decidid representar esta figura movido por la pura tra-
dici6n visual.

CONCLUSION

Larelacion entre musica cdsmicay salvacién humana pervivié a lo largo del tiempo y del espa-
cio, adquiriendo matices muy diversos. En el caso de la cultura cristiana, se observa una conti-
nuidad temética desde el momento en el que este concepto entra a formar parte de la figura de
Maria, en contraste con las variaciones estilisticas que experimenta su representacion. Es cier-
to que, con el tiempo, la compleja relacién que mantenian los 4ngeles musicos con la armonia
de las esferas fue diluyéndose y que seguramente existirian diversos niveles de lectura que
respondian al nivel cultural del espectador y de los posibles intermediarios. Sin embargo, cabe
sefalar que el encargo de objetos artisticos se hallaba restringido a una reducida élite que si
tenia posibilidades de acceder a la alta cultura por diferentes vias. Este acceso se hizo mds
amplio con la invencién de la imprenta, que posibilité una circulacién més amplia de literatu-
ra®y tratados® que, en muchos casos, recogian las antiguas ideas, reformulandolas segtn el
pensamiento del momento.

En el Renacimiento, el discurso salvifico del cristianismo adquiere un aspecto que resul-
ta ala vez universal y particular. La sacra conversazioney las imégenes de la Virgen con el Nifio
representada de medio cuerpo son imagenes que evocan la esperanza de la redencion siguien-
do una misma linea simbélica, aunque cumplen funciones sociales diferentes. De la sacra con-
versazione podria decirse que es la nueva imagen conceptual diagramdtica que visualiza el
cosmos cristiano. Pensada para ser colocada sobre el altar, la representacion se hallaba desti-
nada a ser expuesta ante la entera comunidad de feligreses. Su funcién era mediar entre la
doctrina oficial de la Iglesia y las aspiraciones individuales de los devotos, mostrandoles el
camino a seguir. Por el contrario, la variante de la Virgen con el Nifio pertenece a la esfera pri-
vaday se centra en la reflexion sobre los padecimientos humanos de Cristo y su madre como
garantia de la salvacién divina, de la que el comitente y su familia esperan ser participes algin
dia. La aparicién de la musica angélica refuerza ese sentido de redencién y recuerda a los fieles
el orden armdnico del universo y la perfeccidn del plan que Dios tiene reservado para la huma-

63. Por ejemplo, en el Paraiso de la Divina Comedia Beatriz se refiere al octavo cielo como un jardin de almas bienaven-
turadas entre las que destaca la Virgen como la rosa donde Dios se hizo carne. En el preciso instante en el que Dante puede
contemplar a Maria, el amor divino entona una dulce melodia. Seguidamente toda la corte celestial aclama a su reina y
canta el Regina Coeli (Paraiso, XXI11).

64. Por ejemplo, en el De natura cantus ac miraculis vocis de Herbenus Traiectensis, datado en 1496, se habla largamen-
te del canto que los bienaventurados cantardn junto a los angeles en el cielo tras el Juicio Final. En el proemio del libro 3 se
trasluce ese sentido salvifico: «Angelica enim natura inmortalis est, mortales vero humana; illa caelo fruens, ista fruitura.
Deo itaque perennis laus exhibetur ab illis quidem inmortalibus ac infatigabilibus organis, a nobis autem mortalibus, cadu-
cis, corruptibilibus, dum illis in caelestibus choris post huius vitae miserias adiungemur».
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nidad al final de los tiempos. En lineas generales, la imagen conceptual mariana con angeles
musicos del Renacimiento no dista mucho de la concepcién musical de Hildegarda. Para ella,
aquellos que hayan vivido en Cristo seran transmutados finalmente en la Jerusalén celestial,
uniéndose a los coros de los dngeles en la suprema alabanza divina (Liber divinorum operum
1,4; PL. cxcvil, 886). Una idea que queda expresada poéticamente en la conclusién de una de
sus composiciones musicales:

Unde, o salvatrix,

que novum lumen
humano generi protulisti,
collige membrea filii tui

ad celestem armoniam
(Symphonia 54, vv. 50-54)%

65. «Por ello, jt, Salvadora!, | que produjiste una nueva luz | para el género humano, | retine a los miembros de tu Hijo |
en la armonia celestial»: HILDEGARDA DE BINGEN, Sinfonia de la armonia de las revelaciones celestiales [FLisFiscH, ML (ed.),
introduccién, comentarios y traduccién]. Madrid: Trotta, 2003, pag. 293.
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Trinidad trifacial
y milenarismo joaquinita

Francisco JoSE MARTINEZ

TRINIDAD TRIFACIAL Y MILENARISMO JOAQUINITA

RESUMEN

En el presente trabajo pretendemos proponer una hipétesis en torno al posible significado
teoldgico y politico de las imagenes de la Trinidad trifacial que surgieron fundamentalmente
en las colonias durante los siglos xv1 a xv1i1. La hipétesis relaciona este elemento iconogréfico,
espacial, con la filosofia y teologia de la historia, de corte joaquinita, que los franciscanosy je-
suitas difundieron por América durante esos afnos, con ribetes cercanos a la herejfa. El trabajo
se articula en tres partes; en la primera se hace una sucinta presentacién de la Teologia de la
Trinidad hasta la época tratada; la segunda parte hace un breve repaso del milenarismo fran-
ciscano y jesuita que se despleg6 por América en estos siglos; por ultimo, la tercera parte pre-
senta la hipdtesis central del trabajo, que articula sus diferentes partes, a saber: la posible co-
nexion entre la Trinidad trifacial y el milenarismo de corte joaquinita al interpretar este tipo de
representacion herética de la Trinidad como una representacién espacial, sincrénica, de las
tres Edades, la del Padre, la del Hijo y la del Espiritu, despliegue diacrénico de la teologia de la
historia a partir de la que ciertos monjes entendieron la conquista del Nuevo Mundo. Se con-
cluye analizando dos ejemplos muy bellos y bien conservados de Trinidad trifacial debidas
respectivamente a Jerénimo de Cosida, pintor aragonés, y a Gregorio Vazquez de Arce y Ceba-
llos, que desarrolld su obra pictérica en Santa Fe. Se proponen los resultados de este trabajo
como hipdtesis a verificar, lo que exige seguir buscando evidencias documentales para poder
afirmar larelacidn de los circulos en los que se movian los pintores de estas Trinidades hetero-
doxas con el joaquinismo como teologia de la historia también con aspectos heterodoxos.

TRIGEMINAL TRINITY AND JOACHIMITE MILLENARIANISM

ABSTRACT

In this paper we propose a hypothesis regarding the possible theological and political meaning
of the images of the trigeminal trinity that arose, fundamentally in the colony during the 16" to
18" centuries. The hypothesis relates this iconographic, spatial, element with the philosophy
and theology of history, of Joachimite tradition, which the Franciscans and Jesuits spread
around America during these years, with adornments close to heresy. The study is articulated
in three parts; the first a succinct presentation is made of the Theology of the Trinity until the
period dealt with; the second part provides a brief revision of Franciscan and Jesuit millenaria-
nism that spread throughout America in these centuries; finally, the third part presents the
central hypothesis of the study that articulates its different parts, namely, the possible connec-
tion between the trigeminal Trinity and Joachimite millenarianism on interpreting this type of
heretic representation of the Trinity as a spatial, synchronic representation of the three Ages,
that of the Father, the Son and the Holy Ghost, a diachronic display of the theology of history
based on how certain monks understood the conquest of the New World. The conclusion analy-

TRINIDAD TRIFACIAL Y MILENARISMO JOAQUINITA — 51



ses two very beautiful and very well-conserved examples of trigeminal Trinity painted respec-
tively by Jer6nimo de Cosida, from Aragon, and Gregorio Vazquez de Arce y Ceballos, who
developed his work in Santa Fe. The results of this study are proposed as a hypothesis to be
verified, which requires continuing the search for documental evidence that can confirm the
relationship between the circles that the two painters of these heterodox Trinities moved in and
the Joachimism as theology of history also with heterodox aspects.

MAaRTINEZ, EJ., «Trinidad trifacial y milenarismo joaquinita», Acta/Artis. Estudis d’Art
Modern, 1, 2013, pags. 51-67

PALABRAS cLAVE: Trinidad, trifacial, evangelizacién, milenarismo

Keyworps: Trinity, trigeminal, evangelisation, millenarianism

TEOLOGIA DE LA TRINIDAD

La especificidad del cristianismo es su concepcién de un dios uno y trino que se sitia entre el
radical monoteismo judio y el politeismo grecorromano. Durante los siglos a lo largo de los
cuales se fue constituyendo la creencia en la Trinidad, los ordculos paganos también ofrecian
modelos trinitarios; por ejemplo, hay un ordculo 6rfico, aludido por Juliano el Apéstata, que
dice: «Zeus, Hades, Helios, tres dioses en la cabeza de un dios». Por su parte, el famoso Oracu-
lo de Apolo en Klaros también afirmé: «Uno es Zeus, Hades, Helios y Dionisos», aludiendo a
una deidad solar que se mostraba en tres formas o modalidades. En algunas versiones Serapis
sustituye a Dionisos, y «Serapis es un representante de los varios poderes de la deidad solar,
todos combinados en una figura» segiin Macrobio en su Saturnalia. Serapis seria una figura de
la trinidad 6rfica, copiada en la trinidad cristiana. Esa semejanza serd lo que nos permita co-
nectar las representaciones de la Prudencia que utilizan de forma alegérica la figura triforme
de Serapis con las representaciones trifaciales de la Trinidad cristiana.

Esta peculiar concepcidn trinitaria se va afirmando paulatinamente a lo largo de los pri-
meros siglos de la Iglesia hasta recibir su confirmacién en los concilios de Nicea y Constan-
tinopla, gracias a las aportaciones de Atanasio y los Padres capadocios, no sin ser objeto de
acérrimas discusiones entre la incipiente ortodoxia y el resto de opiniones calificadas de here-
jlas por la faccion triunfadora, en muchos casos debido al influjo directo del poder politico
romano, cuya injerencia en cuestiones teoldégicas es constante desde que Constantino empezé
la deriva que llevé desde el culto a los dioses de la ciudad hasta la entronizacidn del cristianis-
mo como religién oficial del imperio.' Nos podriamos preguntar por el porqué de esta extrana
y problemdtica concepcidn de lo divino, si no se acepta la obvia respuesta de que ha sido la
revelacién divina el origen de esta nocién, respuesta no tan obvia, ya que todos, tanto los orto-
doxos como los herejes, se consideraban inspirados por Dios y todos apelaban a los mismos
textos sagrados. Dos posibles lineas de explicacién podrian ser, en primer lugar, la necesidad
de desmarcarse del judaismo, evitando mantenerse como una mera variante de este. Las dis-
cusiones entre Pablo y Bernabé en relacién con la obligatoriedad o no de la circuncisién expli-

1. Véase las obras clasicas de BURCKHARDT, J., Del paganismo al cristianismo. La época de Constantino el Grande. Méxi-
co: Fondo de Cultura Econémica, 1945; COCHRANE, C.N., Cristianismo y cultura cldsica. México: Fondo de Cultura Econé-
mica, 1949.

52 — ARTICLES



citaban la apuesta decidida de Pablo de constituir una religién universal, libre de ataduras a la
tradicién hebrea, que se subsume en la propia religién. La segunda linea de explicacién tendria
que ver con la necesidad de afirmar la divinidad de Cristo, trastocando la idea judia de que el
Mesias era un hombre, elegido por Dios, pero un simple hombre y no un dios en s{ mismo. En
la concepcién de Cristo se combina la nocién judia del Mesias con la idea -procedente de las
religiones mistéricas- de un Salvador -Soter-, intermediario entre el hombre yla divinidad. La
necesidad -;16gica o psicolégica?- de evitar el dualismo del Padre y el hijo metidos en un refle-
jo especular exigi6 la apertura a la triada con la introduccién del Espiritu Santo. Una vez hecho
el hallazgo de la Trinidad se planteé el problema de explicar las relaciones de las tres figuras
divinas, tanto en su actuacién ad intra -relaciones entre las tres figuras- como ad extra -en
sus actuaciones especificas respecto de la creacién-. En esta explicacién se da un matiz entre
las iglesias orientales y la occidental; mientras las primeras parten de las personas y buscan su
unidad, en Occidente se parte de la unidad y se busca explicar la diferenciacién.

Dado que el precedente inmediato del Dios cristiano es el Yavé judio, vamos a ver cémo
esta figura tnica en el judaismo va dando lugar a las otras dos formas de la divinidad cristiana,
el Hijo, el Verbo divino y el Espiritu Santo. Las posiciones mas puramente monoteistas aposta-
ban por el «<subordinacionismo», posicién que defendia la prelacién del Padre sobre el Hijo, y
que en cierta manera adopté también la ortodoxia, aunque reduciéndola a un subordinacio-
nismo de origen y no de esencia. Diferentes versiones de esta postura fueron el «monarquefs-
mo», que postulaba al Padre como tnico principio -arqué-;* el «<adopcionismo», que ve a Cris-
to como un hijo adoptivo y no natural de Dios; el <modalismo», segtin el cual un tnico Dios se
manifestaba de diversos modos y era llamado de diferentes formas seguin las circunstancias; y
el «patripasionismo», que al afirmar la unidad de las tres personas divinas concluia que también
el Padre sufrid la pasién (cierta alusién a esta posicion se puede ver en la representacion de la
Trinidad en la forma denominada Compassio patris, en la que el Padre mira y sostiene en su
regazo al Hijo muerto, asocidndose de esta manera a su dolor; Durero, El Greco, Luis Tristan y
Ribera representaron asi la Trinidad).?

Para Arrio, el Hijo es creado, no es coeterno ni consustancial con el Padre. Esta herejia se
condend en el concilio de Nicea. Para Macedonio, jefe de fila de los pneumatémacos, el Espi-
ritu Santo es creado. Su herejia se condend en el primer concilio de Constantinopla. Precisa-
mente el credo ortodoxo catélico se fij6 en estos dos concilios, desarrollando y explicitando el
inicial simbolo apostélico. Mientras que el simbolo apostdlico dice de Jesus solo que es el hijo
unico de Dios, el segundo lo define como «Hijo inico de Dios, nacido del Padre antes de todos
los siglos: Dios de Dios, Luz de Luz, Dios verdadero de Dios verdadero, engendrado, no creado,
de la misma naturaleza del Padre, por quien todo fue hecho». Aqui se afirma la consustancia-
lidad del Padre y el Hijo, postura defendida en Nicea y que se resume en la nocién de homoou-
sios; los criticos oponian a esta nocién la de homoioousios, que afirmaba solo la semejanza
entre Padre e Hijo. La ortodoxia afirma la unidad de la esencia y la trinidad de personas, lo que
supone en relacion al Hijo que es una persona, el Verbo divino, segunda persona de la Santisi-
ma Trinidad, con dos naturalezas, divina y humana. La afirmacién de la humanidad de Cristo
fue rechazada por los docetistas para los cuales el cuerpo de Cristo era solo aparente y no real;

2. Elhincapié puesto enla unidad de las tres personas ha llevado incluso a representar a las tres personas en el interior
de la Virgen como si Marfa fuera madre no solo de Cristo, sino de la Trinidad en su conjunto. A fines de la Edad Media se
popularizan las llamadas virgenes abrideras, que muestran en su interior las tres figuras de la Trinidad, presentandose
como un templum Trinitatis; véase GONZALEZ HERNANDO, I., «La Virgen de San Blas de Burinondo en Bergara: ejemplo y
excepcion de Virgen abridera trinitaria», Anales de Historia del Arte, 16, 2006, pags. 59-78. También en la exposicién Polonia.
Tesoros y colecciones artisticas, que tuvo lugar en el Palacio Real de Madrid entre el 3 de junio y el 4 de septiembre de 2011,
se expuso una virgen abridera, Nuestra Seniora de Klonowka, que combina la idea de Virgen de la Misericordia con una
virgen trinitaria.

3. Véase PAMPLONA, G. DE, Iconografia de la santisima Trinidad en el arte medieval espariol. Madrid: Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, Instituto Diego Velazquez, 1970, pags. 144-158.
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mientras que los apolinaristas afirmaban que el alma humana de Cristo habia sido sustituida
por el Verbo divino, con lo que su humanidad tampoco era plena. Por su parte, los nestorianos,
condenados en el concilio de Efeso, afirmaban que en el Hijo habia dos personas, divina y
humana, lo que conllevaba que Maria no era madre de Dios -theotokos- como siempre ha
afirmado la tradicién. Los monofisitas consideraban que en Cristo solo habia una naturaleza,
y fueron condenados en Calcedonia. Por tltimo, los monotelitas admitian una sola voluntad
en Cristo que era ala vez humanay divina. En resumen, la ortodoxia afirmaba el camino medio,
no aceptando la separacién radical entre las personas divinas como afirmé Arrio entre otros,
ni su confusion en una unidad indiferenciada como defendié Sabelio. San Hilario, por ejemplo,
decia que habia unidad pero no unién entre las tres personas, y que su unidad era de sustancia
y numérica. Por su parte, Tertuliano defendia que las tres personas eran diferentes, «nec statu,
sed gradu; nec susbtantia, sed formae; nec potestate, sed specie».*

Posteriormente, algunos autores, como Miguel Servet, defendieron de nuevo una posi-
ci6n modalista, criticando la posicién ortodoxa como triteista. Para Servet® los creyentes en la
Trinidad son triteistas. La persona no es sustancia, sino funcion, aspecto. La Palabra y el Espi-
ritu son dos modos de manifestarse Dios, son nombres derivados de sus actos, son las media-
ciones necesarias de Dios: la Palabra es el Dios creador y manifestante, y el Espiritu es el Dios
vivificante y santificante. Son disposiciones de Dios, economias. Los triteistas se refieren a la
Trinidad de tres maneras: Agustin de forma ilustrativa, ya que no se puede demostrar, pero si
ilustrar; Ricardo de San Victor lo hace de forma demostrativa y piensa desde un punto de vista
neoplaténico que Dios es un ser dindmico, un bien que se difunde, mientras que Ockam lo hace
de forma fideista, ya que no se puede ilustrar, ni demostrar, sino solo creer.

La unicidad personal de Dios Padre se corresponde con la unicidad de la naturaleza en
la persona de Cristo. Son tres no por ninguna distincién de seres en Dios, sino por economia,
es decir, por ordenacién y disposicién de las diversas formas de manifestarse la deidad. La
Escritura considera distintos modos de aparicién y no distintas naturalezas metafisicas de iden-
tidades. La diversidad entre las personas se basa en distintos modos de aparicién y no en la
pluralidad de sustancias metafisicas. Se trata de apariciones o disposiciones, no de naturalezas.
Dios tiene varias esencias.

Servet destaca las diferencias entre proceder y ser engendrado: la carne es engendrada
de forma natural y el espiritu de ningin modo. La constitucién no es composicion. El Hijo es
constituido por la esencia pero no compuesto, como dicen los ortodoxos. En el espiritu hay dos
inspiraciones: la intrinseca, que viene desde el Padre y el Hijo, y la extrinseca y temporal, que
proviene también del Padre y el Hijo. El Verbo es el principio o inicio de un empezar y no el
nombre de sustancia alguna. El Espiritu Santo es la actividad de Dios en el espiritu del hombre,
y fuera del hombre no puede hablarse propiamente de Espiritu Santo. El Espiritu Santo es una
agitacion divina en el espiritu del hombre. Cristo fue en otro tiempo Verbo, pero ahora es Hijo.
Cristo estaba con el Padre desde el principio, en persona de Verbo. El Hijo existié desde el
principio personalmente, no realmente, como representacion. Cristo estd ahora en Dios real-
mente, como antes lo estaba personalmente -por representacidon-. Cristo es un modo de actuar
Dios mismo.

En cambio, para Agustin, que es el paladin de la ortodoxia al que posteriormente siguen
casi todos los te6logos, en Dios solo hay tres personas en la simplicidad de la esencia; entre las

4. Un panorama de las discusiones trinitarias se puede seguir en AGUSTIN DE HIPONA, De Trinitate [ARias, L. (ed.)], en
Escritos apologéticos. Madrid: La Editorial Catdlica, col. Biblioteca de Autores Cristianos, 5, 1985, pags. 3-19 (edicion bilingiie
en latin y castellano); véase también el capitulo preliminar de PAMPLONA, G. DE, Iconografia..., pags. 1-12. Y también el ca-
pitulo 1 de la obra de MaQuUIVAR, M.C., De lo permitido a lo prohibido. Iconografia de la santisima Trinidad en la Nueva
Esparfia. México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2006, pags. 15-40.

5. SERVET, M., Obras Completas. II.1. Primeros escritos teoldgicos [ALCALA, A. (ed.)]. Zaragoza: Prensas Universitarias de
Zaragoza, 2004.
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mismas no hay una distincién absoluta, sino solo segun la relacién, especificamente segtin la
relacién de origen. Las tres personas se distinguen por su distinto origen; el Padre es ingénito,
el Hijo unigénito y el Espiritu Santo procede del Padre y del Hijo. Cada persona se constituye
segln la relacion de origen, es propia, no comun, y pertenece a su dignidad.® En Dios hay dos
procesiones, por naturaleza y por voluntad; la primera es de generacion y se refiere a aquello
que es por otro, qui ab dio, mientras que la segunda es de espiracién y se refiere a aquello por
lo que el otro es a quo dive. El Hijo procede a modo de naturaleza como Hijo y a modo de
entendimiento como Verbo. El Espiritu Santo es amor, dileccién y caridad del Padre y el Hijo.
El Padre es principio y no causa de las otras dos personas. Entre las personas divinas no hay
distancia segtn el lugar, ni segtin la esencia, solo hay distincién de personas segtin las propie-
dades personales. Para Agustin, de las diez categorias aristotélicas en Dios se dan dos: relaciéon
y posicién. En la Trinidad hay cuatro relaciones, dos de origen -paternitasy spiratio-y dos
de procedencia -filiatio y processio-. San Hilario, por su parte, en el libro v de De Trinitate
afirma que «Dios es de Dios no por defeccidn, ni por extension, ni por derivacién o separa-
cién; sino que, por la potencia de la naturaleza divina, el Hijo subsiste con su nacimiento en
esa misma naturaleza». No es otro ser sustancial -aliud-, y, sin embargo, es otro -alius-. No
es cierto que el Padre sea algo -aliquid- de la Trinidad, sino que el Padre es alguien -aliquis-
dela Trinidad. En Dios el esse se identifica con aquello por lo que es -quo est-, lo que es -quod
est-y quien es -qui est.

Pedro Lombardo, como compilador medieval de la ortodoxia,” afirma que la sustancia
divina ni engendra, ni es engendrada, lo que permite a Joaquin de Fiore acusarlo de afirmar
una cuarta sustancia que asegura la unién de las tres personas.

Se produjo una fuerte polémica en relacién con el Espiritu Santo entre las iglesias de Orien-
tey Occidente, en concreto, en torno a la diferencia entre engendrar y proceder, ya que el Padre
engendra al Hijo, y el Espiritu Santo procede para unos solo del Padre y para otros -la ortodo-
xia- del Padre y del Hijo. La famosa polémica sobre el filioque, que se refiere a si el Espiritu
procede solo del Padre o del Padre y también del Hijo, enfrent6 a la cristiandad durante varios
siglos. La visién occidental defiende la procesioén ab utroque, es decir, de los dos, Padre e Hijo,
mientras que los orientales defienden que el Espiritu proviene solo del Padre. Una férmula
intermedia decia que el Espiritu procede del Padre a través -dia- del Hijo, pero hay que tener
en cuenta que esta formulacién no tiene un efecto atributorio al Hijo respecto del Espiritu, ya
que segun esta formulacién el Hijo solo canaliza la actividad del Padre hacia el Espiritu, mien-
tras que la formulacién que afirma la procesién bilateral -ab utroque- tiene un efecto acumu-
lativo. Se suele entender el Espiritu como el amor mutuo que relaciona al Padre y al Hijo. Ata-
nasio defiende la realidad del Espiritu Santo en el marco de una concepcién de la Trinidad
sometida a una especie de movimiento circular, perijdreisis -circuminsessio en la literatura es-
coldstica posterior-, o proceso de compenetraciéon y amor mutuo entre las tres personas divinas
que no se mezclan ni confunden entre si. Segin el denominado Credo de Atanasio, el Espiritu
Santo es «del Padre y del Hijo, ni hecho, ni creado, ni generado, sino procedente». Por su parte,
ya Agustin interpreté al Espiritu Santo como la «comunidn consustancial eterna» o charitas
existente entre el Padre y el Hijo.® El Espiritu procede ab utroque del Padre y del Hijo conjunta-
mente; la particula, kai, tiene un efecto acumulativo, mientras que si decimos que procede del
Padre a través -dia- del Hijo, este efecto acumulativo no se da, no hay contribucién de los dos
principios en la procesién del Espiritu.

6. AGUSTIN DE HIPONA, De Trinitate..., pag. 379.

7. ToMAs DE AQUINO, Comentario a las sentencias de Pedro Lombardo. I/1. El misterio de la Trinidad [Cruz CRuUZ, ].
(ed.)]. Barandin: EUNSA, 2002.

8. AGUSTIN DE HIPONA, De Trinitate..., pags. 377-378.
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ICONOGRAFIA DE LA TRINIDAD: LA TRINIDAD TRIFACIAL

Larepresentacion de la Trinidad® ha sido una de las cuestiones més dificiles de resolver para el
arte cristiano, especialmente porque solo el Hijo tenia una forma humana asignable, mientras
que el Padre y el Espiritu Santo no se manifestaron nunca directamente.

La necesidad de expresar de forma pldstica la unidad y la diversidad llevé a representar
la Trinidad o bien de forma horizontal, yuxtaponiendo las tres figuras, que pueden ser iguales
-trinidad antropomorfa- o distintas -seguin se quiera hacer hincapié en la identidad de natu-
raleza o en la diversidad de personas-, o bien dos iguales, el Padre y el Hijo, y la otra distinta, el
Espiritu Santo, o bien de forma vertical superponiendo las figuras. La que muestra a Dios Padre
sentado en un trono -Trono de Gloria-, portando al Hijo en la cruz, es la mds habitual. Cuando
se omite la cruz y el cuerpo del Hijo muerto reposa directamente sobre el Padre, se denomina
Paternidad o Compassio patris. La tradicién bizantina imperial influye en la representacién
horizontal antropomorfa de la Santisima Trinidad al mostrarla bajo la forma de tres Cristos
entronizados con tiaras papales. Las tiaras papales y las coronas imperiales se alternaran en las
representaciones trinitarias, segiin se quiera resaltar el predominio del Papa o del Imperio.

Si se quiere expresar de forma mads gréfica la unidad de las tres personas divinas para
escapar del riesgo del triteismo, se recurre a la trinidad tricefalica, es decir, un cuerpo con tres
cabezas, o ala Trinidad trifacial, que muestra una cabeza con tres rostros. Estas representacio-
nes trinitarias provocaron cierto rechazo, estético y teolégico, y fueron condenadas en 1628 por
una bula de Urbano VIII confirmada por Benedicto XIV en 1745, lo que nos indica que dichas
prohibiciones no siempre fueron acatadas.

Centrandonos en nuestro tema, el de la Trinidad tricefalica y trifacial, podemos ver que
sus precedentes son los vultus trifontes galos, representaciones de una divinidad solar y omni-
vidente, asi como representaciones de Serapis, Cerbero y su hermana también tricéfala, la Qui-
mera y Hécate." Todas estas divinidades paganas se relacionaban con el tiempo en su triple
dimensién de pasado, presente y futuro, y su capacidad devoradora y destructora de todas las
cosas, y aludian a la reparticién del antiguo calendario que distribuia el afio en tres estaciones:
la primavera, representada por el ledn; el otono, escenificado por la cabra; y el invierno, cuya
figura era la serpiente.

Quedan pocos ejemplares de este tipo de Trinidad que fue considerada herética. Pamplo-
naidentifica las siguientes referidas a Espafia: un relieve en la portada de la iglesia de la Trinidad
de Tudela -hoy derruida-; un posible relieve trinitario en el sepulcro del Infante Don Alonso de
la Cartuja de Miraflores, debido a Gil de Siloé; una miniatura en un cédice perdido del siglo xv
que se encontraba en Manresa; la Trinidad trifacial del monasterio de Tulebras, cerca de Tude-
la, que Pamplona considera anénimay que hoy se atribuye a Cosida -habia un cuadro de estas
caracteristicas en el convento de franciscanos de Mondragén ya extinguido-; en Barcelona se en-
cuentran dos cuadros, uno en el Museu Marés y otro en el Museu Nacional d’Art de Catalunya. Este
dltimo muestra un tridngulo invertido donde se puede leer «El Padre es Dios; el Hijo es Dios, el
Espiritu Santo es Dios; el Padre no es el Hijo; el Hijo no es el Espiritu Santo y el Padre no es el Espi-
ritu Santo». Este diagrama afirma a la vez la divinidad de las tres personas y su distincién mutua.

Por su parte, Maquivar, antes de referirse a los ejemplos novohispanos, retoma la infor-
maci6n de Pamplona referida a Espaiay afiade varios ejemplos italianos debidos a Andrea del

9. Sobre este tema se puede consultar REAU, L., Iconografia del arte cristiano, 2 vols. Barcelona: Del Serbal, 1996 [1955],
vol. 1, pags. 25-42; en el caso espaiiol, la obra de DE PAMPLONA, G., Iconografia de la Santisima Trinidad...; y para el area
hispanoamericana, el libro de MAQU{VAR, M.C., De lo permitido...

10. Véase MajaD, M.A., Breve historia de las representaciones trifaciales y tricéfalas en occidente, 2008. Obra en formato
electrénico, disponible en www.letralia.com/ed_let/trifaz.
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Sarto, que pinta en el intradds de un arco del refectorio de los monjes vallombrosianos de San
Salvi una Trinidad trifacial como tres cabezas: una de frente y las otras dos mirando cada una
a un lado. A fray Bartolomeo se debe una Trinidad trifacial parecida a la de San Salvi, que se
encuentra en el Museo di san Marco de Venecia. Bronzino pint6 una Trinidad trifacial seme-
jante a las anteriores en la capilla dedicada a Leonor de Medici en el Palazzo Vecchio de Flo-
rencia. Separandose de la iconografia habitual, Filippo Lippi pinté una Trinidad trifacial en la
base de un retablo dedicado al Espiritu Santo en una tabla que representa a san Agustin en su
escritorio, mediante una sola cabeza con tres rostros que no representan -como de costumbre-
la figura barbada de Cristo, sino una figura imberbe y regordeta.”

En la galeria online del Museo del Prado se puede encontrar un bello dibujo andnimo del
siglo xvI1, copia de Perino de la Varga, cuyo titulo es Figura femenina alegorica sosteniendo una
efigie de tres caras [Trinidad (?)], que muestra una delicada figura de joven flotando, con una
cabeza trifacial que podria ser la representacién de una Trinidad trifacial.

Magquivar hace un repaso de los tratadistas que en su conjunto rechazaron la Trinidad
trifacial y tricéfala, no tanto por herética como por monstruosa o de mal gusto. Molano, Interidn
de Ayala, Francisco Pacheco y Vicente Carducho coinciden en repudiar esta forma particu-
lar de representar la Trinidad. Por dltimo, la autora se refiere a los ejemplos novohispanos de
Trinidad trifacial en su doble aspecto de solo la cabeza con tres rostros enmarcados en el pafo
delaVerdnicay de representaciones de cuerpo entero o de medio cuerpo. De la primera version
refiere tres ejemplares encontrados en la catedral de México y en una coleccién privada, y de
los segundos alude a una Trinidad trifacial también particular de cuerpo entero y de medio
cuerpo enmarcado en un marco triangular que se encuentra en el Wadsworth Atheneum de
Connecticut. Conviene resaltar que, al contrario de los ejemplos espafioles, estos no tienen el
escudo trinitario. Fuera de México se encuentra una Trinidad trifacial de cuerpo entero debida
aVéazquez de Arce y Ceballos en el Museo de Arte Colonial de Bogot4; otra con el escudo trini-
tario en una coleccién particular de Medellin, perteneciente a la escuela antioquena; y otra
perteneciente a la escuela cuzquena, presente en el Museo de Arte de Lima, que también pre-
senta el escudo trinitario.” La importancia de las imédgenes en la evangelizacién americana ha
sido destacada por los tratadistas que han puesto de relieve en qué forma la Iglesia emple6 en
el Nuevo Mundo las artes pldsticas como un ars memorativa que dio origen a una verdadera
teologia del icono. Por ello era tan importante el control de las imagenes potencialmente sub-
versivas.

MILENARISMO EN LA COLONIA

La conexion entre el Nuevo Mundo y el fin del mundo se establecid pronto en la mente de mu-
chos religiosos del siglo xvI que, atribulados por los des6rdenes introducidos por la reforma y
alentados por la esperanza de construir en el mundo recién descubierto una sociedad librada
de las taras que la vieja Europa no lograba superar, desarrollaron un pensamiento profético y
apocaliptico que vefa anunciados en la crisis europea y en la esperanza que supone la evange-

11. Una figura muy parecida a esta se puede ver en un contexto profano en el reverso de la medalla que Pisanello disend
para Lionello d’Este, marqués de Ferrara, y que puede ser una alegoria de la Prudencia; véase FALOMIR, M. (ed.), El retrato
del Renacimiento. Madrid: Museo Nacional del Prado, 2008, pédgs. 178-179.

12. ALEX, J., Iconografia herética, 29 de julio de 2008. Obra en formato electrénico, disponible en http://jairalex1116.
blogspot.com/2008/07/iconografa-hertica.html.
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lizacién americana los signos evidentes de la cercania del fin del mundo. Las ideas de Erasmo
de la vuelta al cristianismo evangélico y primitivo se articularon con la teologia apocaliptica de
la historia de procedencia joaquinita con el objetivo de ver en el Nuevo Mundo el escenario
ideal para instaurar una nueva edad de oro concebida como la Edad del Espiritu en la que la
vida de la salvacidn se inscribe en la historia. Santa Rosa de Lima es presentada a veces como
una nueva Astrea, emblema de una politica sacra indiana y criolla.” Profetismo y milenarismo
se retinen en estos proyectos de reforma religiosa e incluso politica que preocuparon mucho a
los poderes puiblicos y fueron perseguidos con sana por la Inquisicién. La dimensién utépica
de estas propuestas se evidencia al conectar la critica de lo viejo con la propuesta de una refor-
ma que se dard mejor en el Nuevo Mundo, abriendo el paso al fin del mundo. La plenitud es-
pacial derivada del descubrimiento de América se completaria con la plenitud de los tiempos
que supone el milenio como antesala del fin del mundo.

El contacto con los indios americanos propici6 el mito del «buen salvaje» que se oponia
a los corruptos europeos. Por ello la reforma anhelada, tan dificil en Europa, seria mas facil en
las tierras virgenes americanas. Los indigenas viven en la Edad de Oro, y por ello en América
serfa m4s fcil la instauraciéon de una nueva Edad de Oro que siga a la Edad de Hierro, domi-
nante en Europa, como decia Vasco de Quiroga. Pero la utopia americana no es meramente
ideal, sino que se concreta en una serie de experimentos sociales y religiosos que los monjes
de la conquista llevaron a cabo a lo largo de mas de dos siglos, desde los hospitales de Vasco de
Quiroga a las reducciones jesuitas en el Paraguay, y que buscaban reformar el cristianismo
acudiendo a los modelos del cristianismo primitivo.

Los primeros franciscanos que llegaron a América interpretaron su misién de convertir a
los indios en términos apocalipticos joaquinitas™ como la llegada de la tercera edad de la his-
toria, la Edad del Espiritu, que sucede a las edades del Padre -ejemplificada por el Antiguo
Testamento- yla Edad del Hijo -regida por el Nuevo Testamento-."” La Edad del Espiritu es una

13. Sobre el papel politico de santa Rosa de Lima se pueden consultar los trabajos de Mujica PINILLA, R., Rosa limensis.
Mistica, politica e iconografia en torno a la patrona de América. Lima: Instituto Francés de Estudios Andinos - Fondo de
Cultura Econémica - Banco Central de Reserva del Perd, 2001; Mujica PINILLA, R., «Aproximaciones apocalipticas a los
“Desposorios divinos” de santa Rosa de Lima», Anuario de Historia de la Iglesia, 10, 2001, pags. 522-529.

14. La correcta interpretacién de los escritos de Joaquin de Fiore y su ortodoxia o heterodoxia constituyen un tema muy
discutido. La ambigiiedad de la condena que sufrié en el IV Concilio Lateranense hace que se pueda atribuir la heterodo-
xia de la tradicién joaquinita a una serie de escritos de sus seguidores, que explotaron las facetas mas apocalipticas y
milenaristas de su filosofia de la historia y de su concepcién trinitaria; véase REINHARDT, E., «Joaquin de Fiore y el IV
concilio Lateranense», Anuario de Historia de la Iglesia, 11, 2002, pags. 95-104. Lo cierto es que la historia efectual de la
tradicién joaquinita tuvo como resultado que la mayoria de los movimientos milenaristas y apocalipticos desde el siglo xv
al xvIII encontraran su inspiracién en la concepcién de la historia del abad Joaquin, y esto es especialmente aplicable a
los movimientos de este tipo que se desarrollaron en América impulsados por franciscanos (espirituales) y jesuitas prin-
cipalmente. La teologia de la historia propuesta por Joaquin no es cristocéntrica, sino trinitarista, y hace especial hincapié
en el Espiritu, cuya época clausurara la historia. Para ello distingue entre un «tempus sub littera evangelii» y un «tempus
sub spirituali intellectu»; véase LUBAC, H. DE, La posteridad espiritual de Joaquin de Fiore, 2 vols. Madrid: Encuentro, 1988
[1979], vol. 1, pags. 21-22.

15. Sobre el milenarismo en América se puede consultar una bibliografia amplisima: BEauport, G., Utopia e Historia en
Meéxico; los primeros cronistas de la civilizacion mexicana (1520-1569). Madrid: Espasa Calpe, 1983 [1977]; PHELAN, J.L., El
reino milenario de los franciscanos en el nuevo mundo. Un estudio de los escritos de Jeronimo de Mendieta. México: Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Histdricas, 1972 [1956]; BATAILLON, M., «Novo mondo e
fim do mondo», Revista de Historia, 18,1954, pags. 343-351; WECKMANN, L., «Las esperanzas milenaristas de los franciscanos
de la Nueva Espania», Historia Mexicana, 1,1982, pags. 89-105; WEsT, D.C., «<Medieval Ideas of Apocalyptic Mission and the
early Franciscan in Mexico», The Americas, 3,1989, pags. 293-313; KAUFFMANN, L., «The Indian Church and the Age of Spirit:
Joachinist Millenianism and Fray Toribio de Montolinia’s Historia de los Indios de la Nueva Esparia», A contracorriente, 2,
2010, pags. 119-136 (revista en formato electrénico, disponible en http://www.ncsu.edu/acontracorriente/winter_10/articles/
Kauffmann.pdf); PROSPERI, A., «<América y Apocalipsis», Teologia y Vida, 3, 2003, pags. 196-208; CARRASCO, R., Bibliografia
selecta. El discurso utdpico en la critica hispanoamericana colonial. Berlin: Ibero-Amerikanisches Institut Stiftung Preussis-
cher Kulturbesitz, 2002. Mas criticos con la existencia del milenarismo en la evangelizacién americana son: GOMEzZ CANE-
Do, L., «Milenarismo, escatologfa y utopia en la evangelizaciéon de América», en SARANYANA, ] 1. (ed.), Evangelizacion y
Teologia en América (siglo xvi). X Simposio Internacional de Teologia de la Universidad de Navarra, 29-31 de marzo de 1989,
Universidad de Navarra, 2 vols. Pamplona: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, 1990, vol. 2, pags. 1399-
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edad poseclesial regida por hombres espirituales dirigidos por un dux novus, una era de per-
feccién que antecederia al fin del mundo. Dicha era desplegaria una vida sencilla, regida por la
pobreza evangélica, en la que el trabajo no serfa necesario y los hombres serian como angeles.
El paso de la Edad del Hijo, regida por la Iglesia papal, a la Edad del Espiritu, donde la iglesia
serfa espiritual, supondrd una época de grandes males y sufrimientos que entranard la muerte
de la Iglesia papal y su resurreccién como Iglesia espiritual renovada y angélica. Los francisca-
nos vieron en los indios americanos, por su vida sencilla y humilde, una gran predisposicién
para esa era final de perfeccién, imposible de alcanzar por los depravados hombres del Viejo
Mundo. La inocencia, simplicidad y pureza de los indios los acercaba a la iglesia preconstan-
tiniana, modelo de sencillez que los franciscanos querian reintroducir en la Iglesia. De ahi el
carécter utdpico y escatolégico de la cual se revistid la gran empresa de la conquista de Améri-
ca alos ojos de sus protagonistas iniciales, ya desde el propio descubridor. Colén interpreto6 su
descubrimiento como una contribucidn a la extensién del cristianismo por todo el orbe, con-
dicién para la llegada del reino milenario que precederia a la segunda venida de Cristo. Los
milenaristas franciscanos interpretaron el Nuevo Mundo como la sede futura de la nueva Jeru-
salén que tendria que sustituir a Roma como cabeza de la cristiandad, y a la corona espanola
como el origen del nuevo rey que regiria el milenio como nueva edad de oro establecida tras la
derrota del anticristo. El proyecto cristiano, que empez6 en Oriente y luego pas6 a Europa, se
culmina en el Occidente americano. La predicacién del cristianismo se completa con los indios
americanos, y, ademads, si estos, como pensaban algunos, eran descendientes de las tribus per-
didas de Israel, entonces su conversion se podia interpretar como la conversion de los judios
que, segun el Apocalipsis, precederia el fin del mundo. Esta era una utopia de monjes, prime-
ro franciscanos y agustinos, y luego jesuitas,"® que pretendia desplegarse al margen del clero
regular y su jerarquizacion, y también al margen del poder de la Corona, lo que promovi6 una
gran desconfianzay, al final, su eliminacién por parte de los poderes ordinarios politico y re-
ligioso, si bien durante cierto tiempo alimentd la posibilidad de desplegar una modernizacién
alternativa, basada en una teocracia apocaliptica y utdpica, sin jerarquia y sin sacramentos.
Este proyecto coincidia con la criollizacién de la colonia y la constitucién de un poder autéc-
tono que tuviera en cuenta a los poderes indigenas cristianizados, lo més independiente po-
sible del poder colonial. Esta dimensién politica, que resaltaba la autonomia de la colonia
frente a los poderes externos, hizo que las revueltas indigenas se expresaran a través de la re-
térica apocaliptica cristiana.

Las profecias de Joaquin de Fiore sobre los dos varones espirituales que regirdn la tercera
era se sitian en la estela de las profecias de la sibila Eritrea, que vaticiné la aparicién de dos
estrellas semejantes a la primera -es decir a Cristo- que serdn la cabeza de las constelaciones
que se opondran a la bestia apocaliptica. Estas dos estrellas son los fundadores de las érde-

1409; ZABALLA, A. DE, «Joaquin de Fiore y el mesianismo en el mundo andino (siglos xv1 y xvir). El Espiritu Santo yla Iglesia»,
en RoDRIGUEZ, P. (ed.), El Espiritu Santo y la Iglesia. XIX Simposio Internacional de Teologia de la Universidad de Navarra,
22-24 de abril de 1998. Pamplona: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Navarra, 1999, pags. 111-119; SARANYANA, ] I.,
«Sobre el milenarismo de Joaquin de Fiore. Una lectura retrospectiva», Teologia y Vida, 3, 2003, pags. 221-232; y ZABALLA
BEASCOECHEA, A. DE; SARANYANA, J.I., «La discusion sobre el joaquinismo novohispano en el siglo xv1 en la historiografia
reciente», Quinto Centenario, 16,1990, pags. 173-189. Ya en la época de los descubrimientos, algunos autores, como el jesui-
ta José de Acosta en su escrito De temporibus novisimus, expresaron dudas acerca de la cercania del fin de los tiempos, ya
que, aunque compartia la idea de que estabamos en la hora undécima, también pensaba que esta época podia durar mucho
todavia atendiendo a que quedaban muchas tierras por convertir, entre ellas China.

16. Sobre el joaquinismo entre los jesuitas se puede consultar MILHOU, A., «La tentacién joaquinita en los principios de
la Compania de Jests. El caso de Francisco de Borja y Andrés de Oviedo», Florensia. Bollettino del Centro Internazionale di
studi gioachimiti, 9, 1995, pags. 193-239; MILHOU, A., «El mesianismo joaquinita del circulo jesuita de Francisco de Borja
(1548-1550)», en Ruscont, R. (ed.), Storia e figure dell’Apocalisse fra ‘500 e ‘600, Atti del IV Congresso internazionale di studi
gioachimiti, 14-17 de septiembre de 1994, San Giovanni in Fiore. Roma: Viella, 1996, pags. 203-223. La proyeccién americana
de este joaquinismo se puede ver en BIGALLI, D., Millenarismo e America. Nascita del Nuovo Mondo o fine dell’Antico? Mi-
lano: Cortina, 2000.
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nes mendicantes, Francisco de Asis y Domingo de Guzmaén, cuyo programa de salvacion esta
inscrito en piedra en la portada de la iglesia de San Francisco de Puebla, en una representacién
barroca tardia.”

Santa Rosa de Lima ha sido reivindicada como el simbolo, criollo e indiano a la vez, por
su ascendencia, de una cristiandad americana renovada, que conjugaba por un lado una ver-
tiente mistica, alumbrada, que hizo que se retirara su cuerpo del nicho en el que reposaba, y
que sirvié de pretexto para que sus amigas y seguidoras fueran perseguidas por la Inquisiciéon
-aunque al final fueran reconciliadas-; y, por otro lado, una vertiente politica desarrollada por
su médico, el doctor Juan del Castillo, que, segin Mujica Pinilla, «ayud a forjar una escatolo-
gia politica americana centrada en los “desposorios misticos” de la santa limenfa»."” Se acusé al
médico de ser seguidor de los joaquinitas y de propulsar un movimiento de seglares alumbra-
dos. El franciscano criollo Gonzalo Tenorio, amigo del doctor del Castillo, interpreté los despo-
sorios misticos de la santa limefa con Jestis como muestra de la consideraciéon de los cristianos
americanos como el nuevo pueblo elegido y como el segundo desposorio de Dios con la huma-
nidad, de manera que Rosa, con su pureza, habia enmendado el pecado original y hacia que se
pudiera considerar el Nuevo Mundo como un nuevo «siglo de Adan». Se considerd la santidad
de Rosa como un nuevo tipo de santidad semejante a la que Joaquin de Fiore atribuia al final de
los tiempos. Un suefio de la santa en el que aparecen las almas de los creyentes como piedras
que labrar se interpreté en el sentido de que los santos son piedras preciosas que maduran en
el fondo de la tierra gracias al Sol de Justicia, que simboliza a Cristo. Segtin esta interpretacién
los principales tesoros del Perd no son sus metales preciosos, sino la piedad y santidad de sus
cristianos, que hacen de Lima una Nueva Jerusalén en sentido apocaliptico.

La especificidad de la realidad americana se ve claramente en los proyectos teoldgico-
politicos de fray Francisco de la Cruz, que en su Declaracion del Apocalipsis combinala dimen-
sién religiosa y la politica al interpretar el dngel de sus apariciones como una voz interior que
loiluminaba para que pudiera interpretar los signos del final de los tiempos. Fray Francisco une
las iglesias espafiola e india bajo las leyes de Moisés y no bajo las leyes espaiiolas; su papado
angélico toma su legitimidad de ser el heredero de los reinos de Espana e Israel como descen-
diente del rey David. Fue la pretensién de emancipar Perti de la Corona espaiiola lo que alertd
alas autoridades y determiné su condena y muerte."

Clave en el mesianismo apocaliptico de los franciscanos y jesuitas fue la interpretacion
del Apocalipsis que da Amadeo en su obra Apocalipsis nova, en la que se anuncia la llegada de
un Papa angélico que cerrariala historia profana antes de la segunda venida de Cristo ayudado
por el tltimo emperador.* De igual manera, Antonio Ruiz Montoya (1585-1652), superior de las
reducciones jesuitas, anuncia la llegada de un nuevo orden mondarquico teocratico. La idea de
que la cristianizacién del Nuevo Mundo anunciaba el Fin del Mundo encontraba una de sus
bases en la idea, defendida por cristianos y judios, de que los indios del Nuevo Mundo eran las
tribus perdidas de Israel.” Esta postura la adopté Menasseh ben Israel, maestro de Espinosa,
en su libro Esperanza de Israel (publicado en Amsterdam en 1650). También Gonzalo Tenorio,
franciscano criollo (1602-1682), basdndose en Joaquin de Fiore y Amadeo, resalt6 el papel pro-
videncial de Maria en Perd durante la edad del espiritu, canal de gracia entre Jesus y Perq,
nueva capital del cristianismo. La Virgen Maria es el canal que conecta a los franciscanos con
la monarquia hispana, que inaugura con su defensa de la Inmaculada Concepcién de Maria la

17. Véase WECKMANN, L., «Las esperanzas milenaristas...», pag. 94.

18. Véase Mujica PINILLA, R., «Aproximaciones apocalipticas...», pag. 523.

19. Véase Mujica PINILLA, R., Angeles apdcrifos en la América virreinal. Lima: Fondo de Cultura Econdmica, 1992, pags.
323-329.

20. Ibidem, péag. 59.

21. Ibidem, pag. 23.
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Edad Dorada de la virgen Astrea.* El culto a los arcdngeles armados se une con la defensa de
la Inmaculada Concepcidn de Maria en un proyecto teolégico y politico especifico que vincula
a los jesuitas con la nobleza incaica y los criollos. Por su parte, también Athanasius Kircher*
establece la unién de la cosmologia y la misién universal de los Austrias unidos a los jesuitas.
El papel clave de la monarquia hispédnica en la evangelizacién de América se basa en las bulas
que los papas Alejandro VI y Julio II conceden a Espana, otorgdndole el poder temporal y la
autoridad espiritual sobre el Nuevo Mundo, lo que permite considerar al emperador hispénico
el patrén y reformador de la Iglesia universal.

Los franciscanos entendieron la evangelizacién de la Nueva Espaiia en clave apocaliptica,
como el inicio de la dltima predicacién del Evangelio que preludiaba el fin del mundo. Y para
ello aludian a la pardbola de la vina (Mt 20), segtn la cual los hijos preferidos, los franciscanos,
son enviados a la vina «cuando el dia del mundo va declinando en la hora undécima».** La
evangelizacion del Nuevo Mundo equivale al fin del mundo (viejo). Sobre los franciscanos se
mantuvo siempre la influencia del joaquinismo, que se combiné con la influencia erasmianay
con el ascetismo propio de su orden para originar una peculiar teologia de la historia que iba a
encontrar en la evangelizacién de América su punto culminante.

Jerénimo de Mendieta (1525-1604), franciscano y autor de la Historia eclesidstica indiana,”
llevé a América los dltimos ecos del misticismo franciscano de origen medieval, que tenia en
la visién apocaliptica de la historia y en el ideal de pobreza y sencillez evangélica sus dos prin-
cipales apoyos. Para el fraile franciscano la conquista tenfa una dimensién mistica, mesidnica
y profética, més que juridica o civilizadora. Mendieta -como Las Casas- rechaza el derecho
romano en el Nuevo Mundo y busca sustituirlo por una jurisprudencia paternalista y pedagé-
gica basada en el gobierno absoluto del virrey y en el paternalismo de los frailes, dado que los
indios son vistos como nifos simplesy puros. Pero la necesidad de completar la evangelizaciéon
de los infieles que quedaban por convertir (judios, musulmanes e indios), para que pudiera
llegar el fin de los tiempos, le llevd a defender la necesidad de utilizar la fuerza para destruir el
paganismo y acelerar la conversién de los indigenas americanos, baséndose en una lectura
rigurosa de la pardbola 14 de Lucas donde se lee: «fuérzalos a entrar» -compelle eos-. El papel
esencial en esa conversion final de todos los pueblos de la tierra recaia, para Mendieta, en Es-
pana, cuya misién era contemplada bajo el prisma del mesianismo teocrético que hacia de ella
un nuevo pueblo elegido, el nuevo Israel. El rey hispdnico, en la concepcidon de Mendieta, re-
cogiala tradicién medieval del Mesias Emperador, que dotaba de una dimensién universalista
al nacionalismo hispdnico, buscando la unidad espiritual de la humanidad bajo la fuerza mili-
tar espafiola. Las ganancias en América compensaban las pérdidas en el Viejo Mundo. Men-
dieta interpreté a Cortés como un Dux populi veterotestamentario segtin el modelo de Moisés.*
Para Mendieta, el papel de Cortés fue providencial al aliarse con los franciscanos y apoyar su
idea de una conversién de los indios inspirada en el cristianismo primitivo y la pobreza y sen-
cillez evangélicas, que hubiera permitido a los frailes y a los indios establecer el Paraiso en la
tierra. Este paraiso terrestre se podria interpretar como la tercera era joaquinita, la Edad del
Espiritu, que restaura la simplicidad evangélica y aun la adénica, anterior al pecado tras la
critica de la jerarquia eclesidstica. Si el Viejo Mundo era la ciudad terrena, para Mendieta el
Nuevo Mundo era la Ciudad de Dios, a salvo de la corrupcién que atenazaba al Viejo. Si el rei-

22, Ibidem, pags. 69-71.

23. KIRCHER, A., Oedipus aegyptiacus nuper inter Isaci Romani rudera e fossi interpretatio hieroglyphicae. Roma: Vital
Mascardus, 1653.

24. Véase PHELAN, J.L., El reino milenario de los franciscanos en el Nuevo Mundo. México: Universidad Nacional Autd-
noma de México, Instituto de Investigaciones Histéricas, 1972, pag. 41.

25. MENDIETA, J. DE, Historia eclesidstica indiana [ GARCIA ICAZBALCETA, J. (ed.)]. México: Antigua Libreria, 1870 [finales
siglo xv1].

26. Véase PHELAN, ].L., El reino milenario..., pag. 60.
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nado de Carlos dio esperanzas a los proyectos de Mendieta, el realismo de Felipe II supuso la
derrota de la Ciudad de Dios por la ciudad terrena. El proyecto de separacién entre los indios
regidos por los frailes y los espanoles, que tendré su plasmacidn jesuitica en el sistema de las
reducciones, se vendra abajo pronto, y con ello los proyectos franciscanos se tornaran imposi-
bles: la Jerusalén indiana caera. La obra de Mendieta concluye estableciendo un paralelismo
entre la historia hebrea yla indiana que presenta un fin ldgubre para sus proyectos mesianicos;
la oracién final pide a Dios que envie un Mesias, personificado en el rey de Espana, capaz de
acabar con el Anticristo que para el franciscano era la avaricia. La venida del Mesias inaugura-
ré un reino milenario en el que la comunidad indigena establecera el paraiso en la tierra segin
el modelo de laisla mitica de Antilla, una isla que aparece y desaparece, y que era una teocracia
gobernada por obispos en la que las necesidades materiales estaban satisfechas y la principal
actividad era alabar a Dios mediante cdnticos. Como vemos, Mendieta interpreta las Indias no
tanto como el lugar en el que estuvo el Paraiso terrenal, sino como el lugar donde se establece-
ré el reino milenario de los santos que describe el Apocalipsis. Su visién se despliega hacia el
futuro por construir mas que hacia un pasado perdido que aforar.

Por su parte, Motolinia, en su famosa carta al emperador de 1555, le incita a apresurar la
conversion de los indios y la instauracién del Quinto Reino de Jesucristo como contribucién a
la construccién de un estado ideal, una nueva Jerusalén y un nuevo templo de Salomdn, que
seria el preludio del fin de los tiempos.

Los jesuitas barrocos contrarreformistas retoman en su predicacién americana el impul-
so del franciscanismo medieval que los propios franciscanos extendieron en su predicacién
inicial en América. En las interpretaciones mistico-teolégicas de los planetas, la luna jesuitica
retoma el relevo del sol franciscano recogiendo y potenciando las influencias de todos los pla-
netas. Pero fue Andrés Serrano (1655-1741) el que avanz6 mads en establecer la interdependencia
entre religién, politica y moral mediante un andlisis simbélico del Apocalipsis.*” Segtin Serrano,
Juan, en sus visiones apocalipticas, ve un trono y en él sentado un Monarca gravisimo que re-
presenta a la trinidad de las personas en la unidad de la esencia divina. También alude a Isafas
6, donde el Sefor aparece en el solio, mientras que los serafines cantaban el trisagio: santo,
santo, santo. Vemos aqui una primera conexién entre laidea de la Trinidad y el apocalipsis que
desarrollaremos posteriormente. Serrano se inserta en la tradicién apocaliptica medieval con
la divisién de la historia en las siete edades del hombre, lo que constituye la semana cdsmica.
En esto coincide con Joaquin de Fiore, que también relaciona las siete edades de la historia con
la apertura de los siete sellos y las siete trompetas del apocalipsis. La conciencia que tiene Se-
rrano de la préxima clausura de los tiempos se ve en citas como esta: «estd por espirar la gran
mdquina del mundo». Serrano sigue a Amadeo y a Origenes al aludir a un fuego final antes del
juicio, en el que los dngeles guerreros del apocalipsis tienen un papel esencial al incinerar las
almas de los creyentes para purificarlas de sus pecados. Serrano explica con su astrologia mis-
tica cémo el nuevo culto angélico propagado por los jesuitas sustenté teolégicamente la con-
sideracidon de la predicacidn del evangelio en el Nuevo Mundo como la antesala del fin de los
tiempos.”® El culto angélico sirvi6 de plataforma teoldgica para justificar el sentido trascenden-
te de las misiones jesuitas y el papel esencial del emperador hispano. El culto angélico propa-
gado por los jesuitas tuvo tres dimensiones: la vinculacién con la monarquia hispanica a cuyo
servicio se puso la predicacién del Evangelio; el significado politico de la astrologia mistica en
la cual la luna -identificada con Gabriel- es el simbolo de los jesuitas que recoge y potencia la
luz de los demads astros; y, por ultimo, el culto angélico, al proyectarse sobre las facultades del
alma, se estructura como una teoria del conocimiento. Pero para los misioneros la dimensién
fundamental del culto a los arcdngeles armados era prefigurar la llegada del reino milenario de

27. Mujica PINILLA, R., Angeles apdcrifos..., pag. 94.
28. Ibidem, pag.151.
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Cristo mencionado en el Apocalipsis, dado que su doble misién consistia en mover la voluntad
hacia Dios y provocar un temor divino.*

Que la mentalidad apocaliptica jesuita se proyecto hacia el siglo xvii1 se puede comprobar
en la obra de san Luis Maria Grignion de Montfort (1675-1716), que se sitiia en la estela de Andrés
Serrano al relacionar el diluvio de fuego de los tltimos tiempos con los misioneros jesuitas. El
autor retoma laidea de las tres edades, cada una de las cuales acaba con un diluvio: la del Padre
acabé con un diluvio de agua, la del Hijo acaba con un diluvio de sangre, la del Espiritu acaba-
r4 con un diluvio de fuego, de amor y justicia. La concepcién milenarista es clara. La Edad del
Espiritu es la edad de la justicia, una nueva Edad de Oro que verd la conversion por el fuego del
amor de todos los infieles. Los misioneros que traerdn dicha edad de oro tomaran los atributos
de los animales de Daniel: la humanidad del hombre, la valentia del leén, la fuerza del buey y
la agilidad del 4guila.*

POSIBLE CONEXION ENTRE LA TRINIDAD TRIFACIAL Y EL MILENARISMO
DE CORTE JOAQUINITA: REPRESENTACION ESPACIAL DE LAS TRES EDADES,
LA DEL PADRE, LA DEL H1jo Y LA DEL ESPiRITU

La hipétesis que aqui presentamos consiste en suponer que la Trinidad trifacial es una repre-
sentacion cifrada del milenarismo joaquinita con sus tres edades, a través de la conexién con
el tricipum como simbolo temporal. El joaquinismo permitiria conectar una representacion
estructural, sincrénica, de la Trinidad con una representacion temporal de la misma. La repre-
sentacion trifacial sincrénica adquiere una dimensién histérica gracias al joaquinismo, ya que
este proyecta la Trinidad en un sentido histérico y escatoldgico. La representacion trifacial, el
tricipum, permite conectar las dos representaciones -una teolégicay otra histérica- de la trifa-
cialidad. Pretendemos relacionar la Trinidad trifacial con el tricipum de Serapis que sirve de
base a la famosa alegoria de la Prudencia de Tiziano. Y la base de esta relacién estriba en la
representacion plastica de las tres dimensiones del tiempo, en su dimensién individual ala que
aluden las alegorias de la Prudencia, y en su dimensién histérica presente en la filosofia de la
historia de raiz joaquinita. La obra de Joaquin de Fiore y la de sus seguidores llevan a cabo una
historizacién de la Trinidad mediante su proyeccién temporal en la teoria de las tres edades.
Estas dos dimensiones, individual y colectiva, reflejan los dos aspectos del Apocalipsis, que
presenta a la vez una dimensién histdrica y una experiencia interior.

La Trinidad se proyecta sobre el alma humana, ya que las tres personas fueron relacio-
nadas por Agustin con las tres potencias del alma: la memoria se refiere al Padre; el conoci-
miento al Hijo y la voluntad al Espiritu Santo. Serd precisamente esa proyeccién de las tres
personas sobre las tres potencias del alma lo que permita relacionar la representacién de la
Trinidad con las alegorias de la Prudencia, ya que también las tres dimensiones de la Pruden-
cia serefieren alas tres potencias del alma. Son, pues, las potencias del alma las que permiten
conectar larepresentacion trifacial de la Trinidad con la representacion trifacial de la Pruden-
cia. Que las tres potencias del alma sean las tres caras de la Prudenciay, a la vez, representen
las tres personas de la Trinidad, es el hecho que permite relacionar la expresion trifacial de la
Prudencia, cuadro de Tiziano, con la expresion trifacial de la Trinidad. La memoria mira al
pasado, que es la Edad del Padre; el conocimiento actiia en el presente, que es la Edad del Hijo;

29. Ibidem, péags. 259y 261.
30. Ibidem, pags. 333-335.
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la voluntad se dirige al futuro, que es la Edad del Espiritu. Una objecién a esta relacién entre la
Trinidad trifacial y las representaciones de la Prudencia o del Buen Consejo es que, mientras
que las tres caras de la Trinidad suelen ser iguales, las tres caras de las otras representaciones
son distintas, pero se puede subsanar la objecién recordando que la representacién de la Tri-
nidad trifacial, si bien resalta la unidad de las tres personas, no anula sus diferencias, que son
conocidas y aceptadas. Nuestra hipdtesis se basa en una homologia estructural, 16gica, que
permite conectar, gracias a la representacion trifacial, la figuracién del tiempo moral y politi-
co que entranan la Prudenciay el Buen Consejo, con la figuracién de la historia de los escritos
joaquinitas, expuesta a través de la Trinidad trifacial. Ambos tipos de representaciones son
representaciones del tiempo, tiempo vital y politico en un caso y tiempo histérico y escatold-
gico, en el otro.

En sus magistrales andlisis del cuadro de Tiziano, Panofsky* defiende que mas que una
simple representacién de las edades del hombre se trata de una representacién de las tres for-
mas del tiempo, pasado, presente, porvenir, referidos a la vida humana y a la virtud de la Pru-
dencia que, como indica el rétulo del cuadro, actia en el presente con inteligencia, habiendo
aprendido las lecciones del pasado para no poner en peligro el porvenir. Esta triparticién del
tiempo se muestra en el cuadro mediante dos figuras trifaciales, la superior con un anciano, un
hombre maduro y un joven; y la superior con un lobo, un leén y un perro. Segin Panofsky, en
la tradicién medieval la Prudencia tenia tres partes: la Memoria, la Inteligencia y la Providencia,
cuyas tareas eran conservar el pasado, reconocer el presente y prever el porvenir. Por su parte,
el Buen Consejo, que Aristételes designaba como euboulia, también se representaba en forma
tripartita segiin una tradicién transmitida por Diégenes Laercio, tradicién que se hacia remon-
tar hasta Séneca, pero que en realidad se debia a Martin de Braga, obispo del siglo v1. Esta
imagen se consagra en la Iconologia de Cesare Ripa, que lo representa mediante un anciano
que lleva en su mano izquierda el monstruo trifonte de la Prudencia, ya que para tener Buen
Consejo, aparte de sabiduria, hace falta prudencia. El Buen Consejo, segtin nos recuerda Edgard
Wind, consiste en «un acertado instinto practico para el devenir de los acontecimientos, un
choque casi indefinible que anticipa el futuro recordando el pasado y, por lo tanto, juzgando el
presente correctamente».*” La representacion trifacial animal se basa en Macrobio, que en sus
Saturnalia alude al dios egipcio Serapis que se representa acompanado por un monstruo trifa-
cial con cabeza de lobo, ledn y perro, que representan respectivamente el pasado, el presente
y el futuro. Serapis era una deidad solar y temporal, simbolizaba el paso del tiempo y estaba
asociada alarepresentacion del ano como una serpiente. Petrarca retoma el motivo del Signum
tricipum, pero basandose en la representacién solar lo atribuye a Apolo, continuando la tradi-
ci6én de los Ovidios moralizados medievales que en sus ilustraciones colocaban junto a Apolo
un monstruo trifonte. Pero Petrarca también capta el significado temporal de la representaciéon
al aludir al tiempo fugitivo, que se representa mediante dicha figura trifonte.

La conexi6n entre las representaciones trifaciales de la Prudencia y del Buen Consejo yla
Trinidad trifacial la apunta Panofsky* y la retoma Wind.** Vemos, pues, que las dos figuras tri-
faciales pintadas por Tiziano aluden una a la Prudencia y la otra al Buen Consejo, y aunque
estan cercanas, no se confunden,* ya que el Buen Consejo es fruto de la edad y la experiencia,

31. Véase PANOFsKY, E., Herctile a la croisée des chemins. Paris: Flammarion: 1999 [1930], pags. 19-48. Carlos Sastre Vaz-
quez continday completa los andlisis de Panofsky y de Wind: SASTRE VAZQUEZ, C., «Animales virtuosos. A propésito de una
nueva interpretacién de la “Alegoria” de Ticiano en la National Gallery de Londres», Espacio, Tiempo y Forma. Historia del
Arte, 14, 2001, pags. 31-56.

32. Véase WIND, E., Los misterios paganos del renacimiento. Barcelona: Barral, 1972 [1958], pag. 266.

33. Véase PANOESKY, E., El significado en las artes visuales. Buenos Aires: Infinito, 1970 [1955], pag. 139.

34. WIND, E., Los misterios paganos..., pag. 267.

35. La distincién entre consilium y prudentia aparece en la Suma teoldgica de Tomas de Aquino (libro 1, capitulo 2,
cuestion 57, articulo 6), donde se muestra que la eubulia (Buen Consejo), junto con la synesis y la gnome son virtudes anexas
ala Prudencia, segtin ya dijo Aristételes en el libro vi de su Ffica. También Dante distingue en el Convivio (1v, XXvI1) entre
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y ademads suele tener una proyeccion poli-
tica, mientras que la Prudencia puede ser
compartida por los jévenes y tiene una di-
mension personal.

Elmotivo de la Trinidad trifacial pasa
a América, donde, a pesar de las prohibi-
ciones, se mantiene hasta el siglo xv1i1.*° La
importancia que tuvieron los motivos joa-
quinitas en la predicacién de los francisca-
nos y los jesuitas refuerza nuestra hip6-
tesis. En la época de la colonizacién de
América, la conexion con el hermetismo,
el cristianismo primitivo -con su espera del
fin préximo-, la cédbalay el profetismo, per-
mite larecepcién de tradiciones sincréticas
y apécrifas, como vimos en el caso de los
arcangeles, y quiza este pudiera ser tam-
bién el caso de la Trinidad trifacial.

Nuestra hipétesis es estructural, ba-
sada enla homologia dela triplicidad, que
en un caso, el de la Prudencia y el Buen
Consejo, son individuales. Y en el caso de
la Trinidad trifacial, interpretada como representacion de la teologia de la historia joaquini-
ta, tendria una dimensidn histdrica y colectiva. Para dotar de apoyo histdrico a la hipdtesis
habria que conseguir demostrar que los autores de las Trinidades trifaciales, tanto en Espana
como en América, estaban relacionados con circulos donde el milenarismo joaquinita estu-
viera vigente. Nos vamos a limitar a explorar esta posibilidad en los dos casos en los cuales
tenemos autores conocidos de las Trinidades trifaciales: la del monasterio de Tulebras, de-
bida a Jer6nimo de Cosida y pintada en 1570; yla denominada Simbolo de la Trinidad (c. 1685),
obra de Gregorio Vazquez de Arce y Ceballos y conservada en el Museo de Arte Colonial de
Bogota (ilustracién 1).*

Respecto a Jeronimo de Cosida sabemos que pint6 la Trinidad trifacial para el monasterio
cisterciense de Santa Maria de la Caridad de Tulebras, y que quiza formaba parte del retablo
mayor dedicado a la dormicién de la Virgen.* En la predela aparecen Juan el Bautista y Juan el
Evangelista, pintado este precisamente en el momento en el que ve en el cielo «una mujer en-

Prudenciay Consejo, y le da a este una dimension politica al recordar que fue esta virtud la que Salomén pidié a Dios cuan-
do supo que iba a gobernar.

36. Véase SARTOR, M., «La Trinidad Heterodoxa en América latina», Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia, 25, 2007,
pégs. 9-43. Disponible en http://repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/159.

37. Esta obrareveld su trifacialidad al ser restaurada, ya que, siguiendo las condenas papales, los rostros laterales fue-
ron recubiertos con pelo para disimularlos. La restauracién también puso de relieve el simbolo de la Trinidad triangular
ya analizado anteriormente, que afirma que el Padre, el Hijo y el Espiritu son Dios, pero que el Padre no es el Hijo, ni el
Padre es el Espiritu, ni el Hijo es el Espiritu. También hay datos de la transformacién que sufrié otra Trinidad, en este caso
antropomorfa, es decir, que muestra tres figuras de las mismas caracteristicas bajo la forma de Cristo, que fue repintada
para sustituir la figura central, correspondiente al Espiritu Santo, por la tradicional paloma, y que transform¢ la figura
correspondiente al Padre en un anciano segun la representacion tradicional; véase RODRIGUEZ NOBREGA, J., «Censuras en
la pintura colonial venezolana: el caso de una Trinidad Trilliza», Escritos en Arte, Estética 'y Cultura, 17-18, 2003, pags. 123-150.
Disponible en http://es.scribd.com/doc/48673375/Censuras-en-la-pintura-colonial-venezolana-el-caso-de-una-Trinidad-
Trilliza).

38. Sobre este retablo se puede consultar MORTE GARCIA, C., «Dos ejemplos de las relaciones entre Navarra y Aragén
durante el Renacimiento. El Retablo del Transito de Maria en Tulebras (Navarra) y el retablo de San Jorge de la Diputacién
de Aragén, en Zaragoza», Principe de Viana, 48,1987, pags. 61-112, en concreto pags. 71-78. Disponible en http://dialnet.
unirioja.es/servlet/articulo?codigo=15770.
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vuelta en sol con la luna debajo de los pies, y sobre la cabeza una corona de doce estrellas»
(Ap 12,1). Este capitulo del Apocalipsis relata la persecucién que el Dragén lleva a cabo sobre la
mujer y el hijo que da a luz tras la derrota que sufre a manos de san Miguel y los dngeles. La
eleccion de este tema se debe a que en los evangelios apécrifos se conecta este episodio con el
de la dormicién dela Virgen, tema de la tabla central del retablo. La utilizacién de los evangelios
apdcrifos yla alusién al Apocalipsis podrian ser indicios de alguna relacién con el milenarismo
alumbrado que resurgié en esta época, pero no tenemos mds fundamentos para asegurarlo.
Jerénimo de Cosida®* fue el asesor artistico del arzobispo Hernando de Aragén,*° gran mecenas
de las artes, ademads de virrey de Aragén y arzobispo reformador. En principio nada relaciona
al pintor y a su protector con el milenarismo joaquinita, aunque hubo un renacer de los alum-
brados entre 1570 y 1579, y se sabe que en los alumbrados se pueden encontrar rasgos milena-
ristas de raiz joaquinita.” En relacién con la cuestién de la Trinidad podemos recordar el anti-
trinitarismo de Miguel Servet, que destacaba la unidad de Dios frente al pluralismo de las
personas, lo que le podria relacionar con la representacién de la Trinidad trifacial que destaca
precisamente la unidad de Dios frente al pluralismo de las personas divinas. Si tenemos en
cuenta, por otra parte, las concepciones milenaristas de Servet, visibles en su obra Sesenta
signos del Anticristo,” donde resuenan ecos joaquinitas,” vemos c6mo en ella, igual que en la
obra de Joaquin, se combinan la polémica antitrinitaria y las reflexiones milenaristas. Se da,
pues, un fermento que relaciona la polémica trinitaria con el milenarismo en los anos en los
que Cosida pintd la Trinidad de Tulebras, pero no podemos mas que aludir a este poso hetero-
doxo de la época, sin poder afirmar que este influyera en el pintor, en Cosida, o en el comiten-
te, Hernando de Aragén.

En relacidn con el otro ejemplo aqui considerado, el debido al pintor de Santa Fe Grego-
rio Vazquez de Arce y Ceballos, si tenemos documentada cierta influencia del joaquinismo en
su obra, en concreto en algunos cuadros dedicados a la vida y milagros del patriarca santo
Domingo de Guzman.* Nosotros nos atrevemos a extender esta influencia a su obra Simbolo
de la Trinidad, pintada unos anos después de los cuadros elaborados en el convento de Santo
Domingo. Para Fajardo los tres cuadros de nuestro pintor en los que se podria ver una influen-
cia joaquinita son El pintor Vdsquez entrega dos de sus obras a los padres agustinos -interpreta-
do como El Abad Joaquin de Fiore entrega los retratos de san Francisco y santo Domingo-, Na-
cimiento de santo Domingoy San Juan Evangelista predice la venida de santo Domingo. Los dos
primeros estan en el Museo de Arte Colonial de Bogotd, y el tiltimo en una coleccidn particular.
El primero refuerza el origen sobrenatural de los dos fundadores y el cardcter profético del abad
Joaquin. Por su parte, el Nacimiento de Santo Domingo muestra al nifio Domingo que se sale
de la cuna para acostarse en el suelo como muestra de humildad, mientras que la sibila Eritrea
anuncia el hecho. Dicha sibila anuncié la aparicién de dos estrellas con luz semejante a la pri-

39. Sobre Jer6nimo Vallejo o Cosida se puede consultar CRIADO MAINAR, J., El circulo artistico del pintor jerénimo Co-
sida. Tarazona: Centro de Estudios Turianenses, Institucién Fernando el Catdlico, 1987, aunque no dice nada del retablo de
Tulebras y menos de la Trinidad trifacial.

40. Sobre Hernando de Aragén se puede consultar COLAS LATORRE, G.; CRIADO MAINAR, J.; MIGUEL GARCIA, 1., Don
Hernando de Aragon: arzobispo de Zaragoza y virrey de Aragon. Zaragoza: Caja de Ahorros de la Inmaculada, 1998, y espe-
cialmente el capitulo debido a CRIADO MAINAR, J., «<El mecenazgo artistico», pags. 133-205.

41. Véase SANTON]JA, P, «Las doctrinas de los alumbrados espanoles y sus posibles fuentes medievales», Dicenda. Cua-
dernos de Filologia Hispdnica, 18, 2000, pags. 353-392.

42. Véase SERVET, M., Treinta cartas a Calvino. Sesenta signos del Anticristo. Apologia a Melanchton [ALCALA, A. (ed.)].
Madrid: Castalia, 1981.

43. Véase LOPEZ VALLEJOS, A., «Miguel Servet, ;heterodoxo? Corrientes filoséficas y teolégicas en el cristianismo del
siglo xvI», ponencia pronunciada el dia 25 de octubre de 2003, Congreso conmemorativo del 450 aniversario de la muerte
de Miguel Servet, 24-25 de octubre 2003, Sal6n de Actos del Palacio Marqués de San Adridn, Tudela. Disponible en http://
www.navarra.es/NR/rdonlyres/695Bo0AE2-0AC6-4E6E-9529-FF01953F272D/146708/04CAP4.pdf.

44. Véase FAJARDO DE RUEDA, M., «Milenarismo y arte. La presencia del pensamiento de Joaquin de Fiore en la Nueva
Granada», Palimpsestus, 4, 2004, pags. 236-258. Agradezco a la autora que me haya enviado gentilmente su lticido trabajo.

66 — ARTICLES


http://catalogo.bne.es/uhtbin/cgisirsi/C5ms6AAwVA/BNMADRID/155770143/18/XBATH4/XTITLE/Don+Hernando+de+Arag%C3%B3n+%5bTexto+impreso%5d++:+arzobispo+de+Zaragoza+y+virrey+de+Arag%C3%B3n+Gregorio+Col%C3%A1s+Latorre,+Jes%C3%BAs+Criado+Mainar,+Isidoro+Miguel+Garc%C3%ADa
http://www.navarra.es/NR/rdonlyres/695B0AE2-0AC6-4E6E-9529-FF01953F272D/146708/04CAP4.pdf
http://www.navarra.es/NR/rdonlyres/695B0AE2-0AC6-4E6E-9529-FF01953F272D/146708/04CAP4.pdf

mera estrella, simbolo de Cristo, que se identificaron con Francisco y con Domingo. Vemos,
pues, la coincidencia de Joaquin con la sibila en su profecia acerca de la aparicién de dos varo-
nes angélicos, identificados con Cristo. Joaquin predice la aparicién de Francisco y de Domin-
go como reformadores eclesidsticos cuya misién divina se confirmaria desde su nacimiento
mediante signos externos: una cruz en el hombro de Francisco y una estrella en la frente de
Domingo, signos ambos impuestos por un dngel sobre los santos. El cuadro que representa la
venida de Domingo anunciada por Juan el Evangelista muestra a Juan mientras redacta el Apo-
calipsis y ve en el cielo a santo Domingo suspendido en el aire mediante dos alas, envuelto en
un halo de color rojo, el color del Espiritu Santo y del amor. También se representa a un Fran-
cisco alado y suspendido en el cielo -como el sexto dngel del Apocalipsis- en varios cuadros,
entre los cuales Fajardo alude a un fresco conservado en el convento de San Francisco en Lima,
que muestra a Joaquin junto con Buenaventura contemplando a Francisco volando mientras
Juan el Evangelista escribe el Apocalipsis. La conclusién es clara: si Vizquez de Arce muestra
en estos cuadros que conocia la tradicién joaquinita y pinta un poco después la Trinidad trifa-
cial del Museo de Bogotd, ;por qué no relacionar dichas obras e interpretar también la Trinidad
trifacial como una muestra més de la influencia joaquinita referida esta vez a la cercana Edad
del Espiritu, que para los evangelizadores americanos franciscanos y jesuitas se anunciaba ya
en América, lugar donde se habia de erigir la nueva Sién y el nuevo Templo? No tenemos prue-
bas, pero la hipétesis es sugerente.
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El ciclo mural del Chiostro degli
Aranci: la pintura florentina
posmasacciana y el influjo
flamenco
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EL c1cLO MURAL DEL CHIOSTRO DEGLI ARANCI: LA PINTURA FLORENTINA
POSMASACCIANAY EL INFLUJO FLAMENCO

RESUMEN

En este articulo se pretende dar a conocer las bases de nuestra investigacion acerca del
ciclo mural del Chiostro degli Aranci situado en la Badia Fiorentina de Florencia. A través
del andlisis de los frescos en relacién a la pintura florentina posmasacciana y a las innova-
ciones pictéricas que se producen durante el primer cuarto del siglo xv en el mundo fla-
menco, pretendemos sentar las bases a partir de las cuales se pueden sacar conclusiones
acerca del pintor del ciclo. El estudio de los varios influjos presentes en el ciclo mural nos
permite sugerir una hipotética participacién del pintor en el viaje europeo del Infante Dom
Pedro de Portugal.

THE MURAL CYCLE OF CHIOSTRO DEGLI ARANCI: POST-MASAccIO FLORENTINE
PAINTING AND THE FLEMISH INFLUENCE

ABSTRACT

This article presents the basic research results of our investigation into the mural cycle of
the Chiostro degli Aranci at the Badia Fiorentina in Florence. A deep analysis of the fres-
coes and their relation to the florentine art after Masaccio and the pictorial innovations
that occur during the first quarter of the fifteenth century in the Flemish world will form
the basis from which conclusions can be drawn about the cycle’s authorship. Furthermo-
re the study of the various stylistic influences of the mural cycle allows us to suggest a
hypothetical participation of the painter in the European travel of the Infante Dom Pedro
of Portugal.

influjo flamenco», Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 1, 2013, pags. 69-93
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1. Claustro
superior del
Chiostro degli
Aranci, Badia
Fiorentina,
Florencia.

El objeto central de este estudio es el ciclo mural que ocupa las galerias norte y oeste del claus-
tro superior de la Badia Fiorentina, el llamado Chiostro degli Aranci (ilustracién 1). Un ciclo que
consta de trece lunetos y dos grandes franjas decorativas basamentales. De estos, cinco lunetos
se encuentran en la galeria norte, siete en la galeria oeste y uno solo en la galeria sur. Asimismo
se conservan diez sinopias, no todas expuestas en el claustro, que se corresponden con los diez
lunetos pintados por el primer pintor del claustro.'

El claustro superior de la Badia Fiorentina se construy6 entre 1434-1435 y 1437. El Libro
Giornale B recoge los ultimos pagos para la terminacién de los arcos y bévedas del claustro
superior en mayo de 1436, el mismo momento en el que se empezaban a preparar los muros de
la galeria norte para pintarlos al fresco.” El claustro sufriria cambios a lo largo de los siglos. El
nombre por el que hoy es llamado, Chiostro degli Aranci (Claustro de los Naranjos), no era el
original, ya que en los documentos no aparece asi, y la primera vez que estd registrado como
tal es en la obra de Richa.?

1. Los documentos distinguen a dos pintores en el claustro: un primer pintor que habria pintado los diez lunetos citados
en la galeria norte y oeste entre los afios 1436 y 1438 y que responde al nombre de Jodo Gongalves. Y un segundo pintor que
habria pintado solo dos lunetos, el iltimo de la galeria oeste y el tinico de la galerfa sur, un pintor que pintara entre septiem-
bre de 1439 y enero de 1440 y que responde al nombre de Machario. Segtin los documentos se trataria de un fraile converso
de la Badia al que la comunidad le pag6 una estancia en Fiesole para aprender el arte de la pintura. Por otra parte, en la
galeria norte, el cuarto luneto que representa la tentacion de san Benito fue pintado a posteriori por Agnolo Bronzino.
Quizé porque el fresco original habia sido destruido en un acto de iconoclasia a finales del siglo xv, ya que en otros ciclos
benedictinos como el de Spinello Aretino o en el fresco atribuido a Cenni di Francesco di ser Cenni, que corona la primera
capilla de la nave derecha de la iglesia de Santa Trinita de Florencia, san Benito aparece desnudo. En la Badia el pintor
podria haber pintado la escena siguiendo esta tradicién y la facil accesibilidad del ciclo habria permitido su destruccién en
época de Savonarola, lo cual era imposible en el caso de Santa Trinita o de San Miniato al Monte, por la situacién alta de
estos frescos.

2. Se puede seguir la cuestion documental sobre la construccién del claustro en SANPAOLEST, P, «Costruzioni del primo
Quattrocento nella Badia Fiorentina», Rivista d’Arte, 3-4, 1942, pags. 143-179; TyszkiEwicz, M., «Il Chiostro degli Aranci
della Badia Fiorentina», Rivista d’Arte, 27, 1951-1952, pags. 203-209, y también en BORGES NUNEs, E., Dom Frey Gomez
Abade de Florenga 1420-1440. Braga: Edigao do Autor - Livraria Editora Pax, 1963, pags. 246-247.

3. RicHA, G., Notizie istoriche delle Chiese Fiorentine divise ne’ suoi quartieri. Florencia: Stamperia di Pietro Gaetano
Viviani, 1754-1762, vol. 1, pag. 204.
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ESTADO DE LA CUESTION

El ciclo mural ha sido frecuentemente citado pero poco estudiado monogréficamente. Los estu-
dios monograficos son raros y carecen, a menudo, de un anélisis pormenorizado de los frescos,
ya que mayoritariamente se ha prestado mds atencion a la cuestién de la autoria del ciclo.

También son escasas las referencias antiguas sobre el claustro y su decoracién pictérica.
Un siglo después de que se pintaran los frescos, a mediados del siglo xv1, estos quedaron olvi-
dados. Ninguna de las fuentes sobre el arte y los artistas italianos de aquel momento habla
sobre él. Ni el Codice o Anonimo Magliabechiano, ni el Libro d’Antonio Billi, ni el Memoriale de
Francesco Albertini, ni las Vite de Vasari.*

No serd hasta principios del siglo xx cuando aparecerd el primer estudio del ciclo. En 1927
Alfred Neumeyer publicaba un articulo extenso sobre los frescos en el Jahrbuch der PreufSischen
Kunstsammlungen.® El articulo de Alfred Neumeyer es aiin un estudio clave para la investigacién del
ciclo. Su valor principal lo encontramos en el hecho de que Neumeyer establecié por vez primera
comparaciones con otros ciclos de la Florencia del siglo xv, con la finalidad de situar el ciclo mural
en su contexto y esclarecer el &mbito artistico y cultural del que formo parte el pintor anénimo.

Nueve anos mds tarde, en 1936, Mario Salmi® citaba por primera vez los documentos que
daban al pintor el nombre de Giovanni di Consalvo, aunque para Salmi la autoria de los frescos
seguia perteneciendo al circulo de Paolo Uccello. Los documentos citados por Salmi llegarian
répidamente a Portugal de mano de Diego de Macedo,” que al leer la version francesa de 1939,
dio a conocer la novedad a su pais répidamente.

Por otra parte en 1952, Roberto Longhi® consiguié despertar un nuevo interés por el ciclo
en un articulo sobre el Maestro di Pratovecchio en la revista Paragone. Un articulo en el que
advertia sobre el estado de conservacién del ciclo mural de la Badia. Asimismo el historiador
italiano contextualizaba, por primera vez en el estado de la cuestidn, el ciclo mural con la pin-
tura europea del siglo xv, haciendo hincapié principalmente en el mundo pictérico nérdico,
con la figura de Konrad Witz y refiriéndose también al mundo de Colantonio y Antonello da
Messina. De este modo, la advertencia de Longhi tuvo un rapido efecto, ya que en 1956 Umber-
to Baldini y Leonetto Tintori emprendieron la operacién de separar los frescos del muro. La
separacidn de los frescos y su posterior restauracidn hicieron crecer el interés por el ciclo y
sobre todo facilitaron su exposicion en las tres Mostre di Affreschi Stacatti® que se celebraron en

4. A pesar de esto, en sus Vite, Vasari menciona el luneto pintado por Bronzino, cuyo elogio podria indicar que el areti-
no lo habia visto personalmente, un hecho que confirmaria la teoria de que Vasari habria visto, también, el resto de los
frescos. De ser asi, tal vez no fueron incluidos en las Vite porque Vasari no conocia el nombre del autor. Ciertamente, un
siglo después de su finalizacién, el nombre del pintor, quiza por tratarse de un extranjero, quedé olvidado. Otra referencia
de Vasari a un elemento relacionado con el claustro se encuentra en la vida de Fra Angelico da Fiesole, en la que Vasari le
atribuye el pequeno luneto con san Benito que indica el silencio. El hecho de que Vasari lo atribuya al Angelico y no hable
de ninguno de los otros frescos del claustro, confirma la teoria anterior. Por otro lado, este punto también contradice las
muchas teorias que han querido atribuir a Fra Angelico las pinturas del claustro.

5. NEUMEYER, A., «Die Fresken im Chiostro degli Aranci der Badia Fiorentina», Jahrbuch der Preuszischen Kunstsammlun-
gen, 48,1927, pags. 25-42. El articulo se volveria a publicar dentro de las obras completas del autor, que vieron la luz cuatro
anos después de su muerte: idem, Gesammelte Schriften. Munich: Fink, 1977, pags. 100-120.

6. SaLmI, M., Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Domenico Veneziano. Roma: Valori Plastici, 1934. Publicado en su
traduccion francesa por la editorial Gallimard en Paris en 1939.

7. MACEDO, D. DE, «Notas de Arte», Occidente. Revista Portuguesa, 6, 1939, pag. 150; idem, «Notas de Arte», Occidente.
Revista Portuguesa, 13, 1941, pags. 109-115; idem, «O pintor Joao Gongalves, em Florenca», Estudios Italianos em Portugal, 3,
1941, pags. 91-94; idem, «Giovanni di Consalvo, pintor quatrocentista», Diario de Noticias, 15 de septiembre de 1947, pags. 1-2.

8. LoNGH]I, R, «Il Maestro di Pratovecchio», Paragone, 111, 35,1952, pags. 10-37. Longhi ya habia hablado del ciclo mural
en «Fatti di Masolino e Masaccio», La Critica d’Arte, v, 3-4, 1940, pags. 145-191.

9. BALDINI, U.; BERTI, L., Mostra di affreschi staccati. Florencia: Tipografia Giuntina, 1957; idem, II Mostra di Affreschi
Staccati. Florencia: Tipografia Giuntina, 1958; idem, III Mostra di Affreschi Stacatti: Aggiunte al Catalogo della IT Mostra del
1958. Florencia: Tipografia Giuntina, 1959.
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el Forte Belvedere. A la vez que en los anos siguientes, dos de los lunetos del claustro (Milagro
del falcastroy Milagro del pan envenenado) fueron exhibidos en varias exposiciones de frescos
italianos que se organizaron en: Nueva York, Amsterdam, Londres, Munich, Bruselas, Estocol-
mo, Lugano, Paris y, finalmente, Milén."

Las exposiciones de los frescos contribuyeron a revalorizar el ciclo en su conjunto y
durante este tiempo se dedicaron varios articulos al claustro. En este sentido Marco Chiarini
publicaba en 1963" uno de los estudios més importantes sobre el ciclo. Chiarini fue el prime-
ro en reconocer la atribucion del ciclo a Giovanni di Consalvo, dejando a un lado el califica-
tivo anénimo de Maestro del Chiostro degli Aranci. A partir de aqui la historiografia italiana
asumiria casi sin dudas el nombre de Consalvo como el autor del ciclo mural, asi como su
origen portugués.

Desde este momento fueron varios los articulos y estudios que se dedicaron con més o
menos acierto y/o rigor al ciclo del Chiostro degli Aranci, pero la mayor parte de ellos se centr
en discutir el nombre del posible pintor del claustro, mas que en el andlisis de los frescos, como
se ha dicho. En este sentido ha habido una gran variedad de atribuciones, pero principalmen-
te se ha atribuido el ciclo al circulo de fray Angelico, al circulo de Paolo Uccello, a Giovanni di
Consalvo o, de forma neutra, al llamado Maestro del Chiostro degli Aranci.

Por otra parte, cabe analizar a continuacidn los trabajos de investigacién doctorales de
Maria do Rosario Gordalina y Anne Leader. En primer lugar, Rosario Gordalina publicé un ar-
ticulo™ sobre el ciclo antes de terminar su trabajo doctoral, un articulo que dejaba varios puntos
abiertos, como por ejemplo el compromiso de una investigacién mas exhaustiva en los archi-
vos portugueses, que auguraban conclusiones prometedoras en el futuro doctorado que estaba
gestando. Pero en 1997° Rosario Gordalina terminaba el doctorado, y anunciaba que este no
estaba dedicado al andlisis histérico artistico de los frescos del Chiostro degli Aranci, sino a
construir un retrato de la sociedad artistica que rodeaba el convento de la Badia Fiorentina
durante el siglo xv. Consecuentemente, las aportaciones de su doctorado fueron una gran can-
tidad de documentos sobre la actividad artistica que tuvo lugar alrededor de la Badia durante
el siglo xv, que poco dicen sobre el ciclo mural, dejando asi un gran nimero de preguntas irre-
sueltas sobre la figura del pintor del ciclo.

10. The Great Age of the Fresco: Giotto to Pontormo; an exhibition of mural paintings and monumental drawings at the
Metropolitan Museum of Art, cat. exp., 28 de septiembre - 19 de noviembre de 1968, The Metropolitan Museum of Art, Nue-
va York. Florencia: Il Fiorino 1968; PRocAccl, U.; SCHENDEL, A., Fresco’s uit Florence, cat. exp., 19 de diciembre de 1968 - 9 de
marzo de 1969, Rijksmuseum, Amsterdam. Amsterdam: Rijksmuseum, 1968; Procaccr, U.; MEiss, M.; POPE-HENNESsY, J.,
Frescoes from Florence, cat. exp., 3 de abril - 15 de junio de 1969, Hayward Gallery, Londres. Londres: The Arts Council of
Great Britain, 1969; PrRocacci, U.; BERTI, L.; STEINGRABER, E., Fresken aus Florenz, cat. exp., 11 de julio - 24 de agosto de 1969,
Haus der Kunst, Mtnich. Munich: Bayerische Staatsgeméldesammlungen, 1969; PrRocaccr, U.; BERTI, L.; VAN AUDENHOVE,
M., Fresques de Florence, cat. exp., septiembre-octubre de 1969, Palais des Beaux Art, Bruselas. Lederberg: Imprimerie Eras-
mus, 1969; PrRocaccl, U.; BIURSTROM, P, Fresker frdn Florens, cat. exp., diciembre de 1969 - febrero de 1970, Nationalmuseum,
Estocolmo. Estocolmo: Nationalmuseum, 1969; idem, I secoli d'oro dellaffresco italiano: Da Firenze: Mostra di affreschi
staccati, cat. exp., 26 de junio - 30 de agosto de 1970, Padiglione Conza, Lugano. Lugano: Rassegna Internazionale delle Arti
e della Cultura, 1970; idem, Fresques de Florence, cat. exp., septiembre-noviembre de 1970, Petit Palais, Paris. Paris: Les
Presses Artistiques, 1970; idem, Affreschi da Firenze dal x111 al Xv1 secolo, cat. exp., abril-junio de 1971, Palazzo Reale, Milan.
Florencia: AGAF, 1971.

1. CHIARINI, M., «Il Maestro del Chiostro degli Aranci: Giovanni di Consalvo Portoghese», Proporzioni, 4, 1963,
pags. 1-24.

12. GORDALINA, R., «Outros pintores portugueses em Italia no inicio do séc. xv: O caso Joao Gongalves», en FARIA Pau-
LINO, E, Alvaro Pires d’Evora: Um pintor portugués na Italia do Quattrocento. Lisboa: Comissdo Nacional para as Comemo-
racoes dos Descobrimentos Portugueses, 1994, pags. 73-85. En 1986 habia publicado un primer articulo: «Primeiras impres-
soes relativas ao processo criativo do Mestre do Claustro das Laranjas da Badia Fiorentina», en Actas Primeiras Jornadas de
Historia Moderna. Lisboa: Centro de Histéria Moderna da Universidade de Lisboa, 1986, vol. 11, pags. 1161-1180.

13. GORDALINA, R., La vicenda artistica del pittore Giovanni di Consalvo alla luce dei rapporti tra I'Italia e il Portogallo
all’inizio del Quattrocento: Gli affreschi del Chiostro degli Aranci in Badia Fiorentina, 3 vols., tesis doctoral. Dipartimento di
Arti Visive, Universita degli Studi di Bologna, 1997.
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Mas tarde, en el afio 2000 Anne Leader™ lefa su tesis doctoral sobre la arquitectura del
claustro y sobre el ciclo mural. Anne Leader publicaba de nuevo los documentos que habia
ya publicado Gordalina en 1997 y tampoco aportaba novedades al estado de la cuestiéon sobre
Consalvo. De todos modos no dio demasiada importancia a los documentos, ya que los obvié
en su teoria principal.” Leader atribuyé el ciclo directamente a fray Angelico, como director
de los trabajos artisticos, y a su taller como ejecutores de los frescos, aunque sin razonar su
hipétesis. Las principales conclusiones de su doctorado las resumi6 en un articulo publicado
en 2007."°

Leader llega a proponer la posibilidad de que las veces que el pintor aparece mencio-
nado solo con el nombre de «Giovanni» se refieran al fraile Giovanni da Fiesole, el Angelico.”
En este punto la autora cae en una contradiccién. En un principio rechaza la atribucién de
los frescos a Consalvo porque lo consideraba un «asistente menor»,"” segtin se entiende por-
que los maestros no compraban pigmentos, pero entonces ;por qué el maestro Angelico po-
dia figurar en estos pagos como la autora afirmé6? De todos modos, Leader, convencida de su
hipétesis, acaba el articulo insistiendo en sus conclusiones, que no razona en ningin mo-
mento: «Giovanni di Consalvo remains a minor participant in the team of artisans employed
to build and decorate the cloister».” En enero de 2012 Leader publicé en forma de libro*® los
resultados de su doctorado insistiendo en las teorias que hemos comentado anteriormente
sobre la participacion de fray Angelico en el ciclo. Leader aporta un estudio més exhaustivo
de las figuras de Battista di Biagio Sanguini y Zanobbi Strozzi y su posible presencia en el ciclo
mural. Una presencia que puede discutirse y que es de algtin modo probable, pero el princi-
pal error de Leader, a pesar de todo, sigue siendo el de obviar intencionadamente los docu-
mentos del Libro Giornale By de la singularidad del ciclo en el marco florentino. Por otro
lado, Leader incluye insélitamente en el libro un punto del que en su tesis doctoral no habia
rastro alguno, la transcripcién de las inscripciones basamentales y su interpretaciéon conjun-
ta con los lunetos del ciclo. La transcripcién inédita de dichas inscripciones fue publicada
antes por quien esto escribe en el trabajo final de méster defendido en febrero de 2009*' y
presentada publicamente en el congreso internacional Nuno Gongalves: Novas Perspectivas
celebrado en diciembre de 2010 en Lisboa.

A partir de lo aqui expuesto y teniendo en cuenta las conclusiones que del estado de la
cuestiéon emanan en la presente investigacién se ha considerado que no se puede estudiar el

14. LEADER, A., The Florentine Badia: monastic reform in mural and cloister, 3 vols., tesis doctoral. Institute of Fine Arts,
New York University, 2000.

15. Anne Leader recogia la teoria de Laurence B. Kanter (KANTER, L.B., «Giovanni di Consalvo and the Master of the
Shearman Predella», en idem; PALLADINO, P, Fra Angelico. New Haven: Yale University Press, 2005, pags. 291-297) sobre la
atribucion del ciclo al circulo de fray Angelico. Una teoria que ya apuntaron Licia Collobi Ragghianti (COLLOBI RAGGHIAN-
11, L., «Domenico di Michelino», La Critica d’Arte, 5,1950, pags. 363-382; idem, «<Una mostra dell’Angelico», La Critica d’Arte,
11, 1955, pags. 389-394) y Giuliana Carbi (CARBI, G., «Nomi fiorentini per il Chiostro degli Aranci», en Arte in Friuli, Arte a
Trieste. Udine: Universita di Trieste, 1984, pags. 39-48).

16. «are not the work of a single master but rather were designed and painted by a workshop team, most probably super-
vised by Fra Angelico». LEADER, A., «Reassessing the murals in the Chiostro degli Aranci», The Burlington Magazine, 149,
2007, pag. 460. Las conclusiones estan recogidas en las pags. 460-470.

17. «Furthermore, only half of these payments are made to a painter named Giovanni, a common name, and variations
on his name throughout the records make it difficult to know whether they refer to the same painter. It is possible that some of
these payments were made to Fra Angelico, whose Dominican name was Giovanni», ibidem, pag. 463.

18. «Areappraisal of the documentary evidence shows that Giovanni di Consalvo was, at most, a minor workshop assistant
on the Badia project», ibidem, pag. 460.

19. Ibidem, pag. 470.

20. LEADER, A., The Badia of Florence: Art and Observance in a Renaissance Monastery. Bloomington: Indiana Universi-
ty Press, 2012.

21. TERA, E. DE, El ciclo mural del Chiostro degli Aranci de la Badia Fiorentina: Arte y reforma mondstica en la Florencia
posmasacciana, trabajo final de master inédito. Departamento de Historia del Arte, Universidad de Barcelona, 2009. Un
ejemplar de este trabajo es de libre consulta en la biblioteca de la comunidad monéstica de la Badia Fiorentina desde el
mismo afno 2009.
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problema del pintor prestando solo atencién alos documentos, porque la base de todo estudio
debe ser el andlisis del ciclo mural en su conjunto. Ya que el cotejo del ciclo en relaciéon con los
varios dmbitos artisticos europeos que en él se presentan, permite encontrar muchas mas res-
puestas acerca de la figura del pintor que la mera bisqueda documental. El simple hecho de
que sobre el ciclo se hayan ya dicho muchas cosas no implica un rigor en estas, ni tampoco que
todo esté ya dicho. En cualquier caso, nunca ha habido un estudio pormenorizado del ciclo en
relacion con el &mbito pictdrico florentino posmasacciano, ni en relaciéon con el &mbito picté-
rico flamenco del siglo xv, ni del ambito pictérico portugués del mismo momento. Estas son
las principales lineas de trabajo de nuestra investigacién, que en parte glosamos en el presente
texto, y que a nuestro entender constituyen la base sobre la que debe construirse cualquier teo-
ria sobre el pintor del ciclo.

LA DOCUMENTACION SOBRE EL PINTOR DEL CICLO EN ITALIA

En lo que se refiere a la cronologia del ciclo mural, se ha situado siempre, desde el descubri-
miento de los documentos y sin discusién, entre 1436 y 1439. Concretamente el primer y prin-
cipal pintor del claustro trabajé en el ciclo entre mayo de 1436 y julio de 1438.

Unas fechas que surgen del llamado Libro Giornale B* (libro de cuentas de la Badia con-
servado en el Archivio di Stato di Firenze). Entre 1436 y 1439 hay registradas en el libro mas de
60 entradas que se corresponden con pagos efectuados, en concepto de pigmentos, al pintor
del claustro. Las entradas que registran la compra de pigmentos y otros materiales son 43 y, de
estas, 38 estdn relacionadas con el nombre de Giovanni Spangniuolo, Giovanni di Chonsalvo,

22, En 1934 Giuseppina Fontanesi citaba unos documentos que segtin ella habia encontrado Giovanni Poggi en los
archivos florentinos y que daban nombre y origen al pintor del claustro. Véase FONTANESI, G., «II Chiostro degli Aranci
nella chiesa di Badia a Firenze», Illustrazione Toscana, 11, X11, 1934, pags. 40-42. A pesar de lo que dice Fontanesi, que sera
ala vez seguido por todos los autores de la bibliografia, es posible que Giovanni Poggi no hubiera sido el que descubri6
el nombre de Consalvo en los archivos florentinos. Poggi habia publicado en 1903 varios documentos que hacian refe-
rencia a algunas obras de arte encargadas por los monjes de la Badia durante el siglo xv: forzieri, cassoni, la tabla del
altar mayor. Véase PoGal, G., «Dall’ archivio della Badia Fiorentina», Miscellanea d’Arte, 1, 7, 1903, pags. 144-146. Estos
documentos forman parte del libro llamado Memoriarum (1420-1491) [Archivio di Stato di Firenze (asF1): Conv. Sopp. 78,
n. 261], pero no del Libro Giornale B, donde figuran los pagos a Giovanni di Consalvo. Los documentos que forman par-
te de este ultimo no serfan nunca publicados por Poggi, contrariamente a lo que anunciaba Fontanesi; solo en 1934,
Mario Salmi anunci6 por primera vez el nombre de Consalvo, citando una conversaciéon con Poggi. De todos modos, este
«misterio» en torno a las investigaciones de Poggi es mucho méas complicado. En el archivo de la Fundacién Horne de
Florencia hay una serie de fichas en las que Herbert Percy Horne, el gran coleccionista anglosajén, habia anotado varios
nombres de artistas, que, en parte, provenian de las indagaciones hechas por él y Dominic Colnaghi en los archivos italia-
nos. En una de estas (Archivio Fondazione Horne: Sezione 111, Carte Horne, Filza 4, Miscellanea di Notizie di Artisti, Fami-
glie, Palazzi 1v, Inv. 2587/4, sefn. G.viL.1, Miscellaneous notes of Documents 1), hay un vaciado de nombres procedentes
de documentos de la Badia Fiorentina conservados en el Archivio di Stato di Firenze, entre ellos el Giornale B, entre los
cuales hay anotado el nombre del maestro portugués Giovanni di Consalvo. Véase Morozzl, L., Le carte archivistiche
della Fondazione Herbert P. Horne: Inventario. Florencia: Giunta Regionale Toscana - Editricie Bibliografica, 1988, pag. 204.
Como de todos modos, la primera noticia que se tiene de las posibles investigaciones de Poggi es la de Giuseppina Fon-
tanesi, se puede poner en duda que fuera Poggi el que encontrara los documentos referentes a Consalvo. Sobre todo si
se piensa que este fue nombrado el afio 1917, segtin testamento de Horne, miembro de la nueva Fundacién Horne y, a la
vez, encargado de ordenar este archivo, en el que habria podido ver la ficha con el nombre del pintor portugués. Otro
elemento a favor de esta teoria es el hecho de que en 1928 Dominic Colnaghi publicara, en su diccionario de pintores
florentinos, la noticia sobre los documentos referentes a Consalvo (CoLNAGHI, D., A Dictionary of Florentine Painters from
the 13th to the 17h Centuries. Londres: John Lane the Bodley Head, 1928, pag. 130). Un hecho que indica, seguramente,
que fue Colnaghi, junto con Horne, el que descubrié los documentos.
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«spangnolo e dipintore» o Giovanni di Chonsalvo «dipintore di Portogallo».*® Un nombre que
podria equivaler al nombre portugués® Joao Gongalves.

Ademés del Libro Giornale B existen otros dos documentos relacionados con el pintor
Consalvo que fueron redactados en el convento de San Domenico de Fiésole por el notario
Paolo di Pagno Bertini el afio 1435.

El primero es el acta de una reunién capitular del convento de Fiésole, celebrada el 28 de
enero de 1435, en el que figuran como testimonios dos laicos: «Zenobio olim Benedicti Cha-
roccii de Strozzis de Florentia» (el pintor Zanobbi Strozzi) y un tal «Johanne Ghonzalvi de
Portughalia». Acto en el que también figuran dos frailes destacables: «frater Batista Benedic-
ta de Florentia» (el pintor Battista di Biagio Sanguini) y «frater Johannes Pieri de Muscello»
(fray Angelico).

El segundo documento es el testamento de Niccolosa di Ser Niccolo Pierozzi, también
firmado en el convento de Fiesole en 1435 (13 de mayo) y en el que «Johanne Consalvi de Por-
tughalia» figura como Unico testimonio laico y como habitante de la parroquia de Santo Stefa-
no de la Badia Fiorentina («habitatore in populo Sancti Stefani abbatie Florentine»). El hecho
de que Consalvo sea nombrado como habitante de la parroquia de la Badia indica claramente
el cardcter transitorio y eventual de su estancia en Fiésole.

Posteriormente al 8 de julio de 1438, fecha del tltimo documento de los pagos para el
ciclo referentes a Consalvo, en Italia no hay més noticias del supuesto pintor portugués. Un
hecho que podria sustentar un hipotético retorno del pintor a Portugal en verano de 1438, hu-
yendo de la peste y, como apuntaba Rosario Gordalina, quizd enfermo.*

LA DOCUMENTACION SOBRE EL PINTOR DEL CICLO EN PORTUGAL

Por otra parte, la blisqueda documental del pintor en Portugal tropieza con la frecuencia de su
nombre y apellido en la época. Jodo Gongalves es un nombre relativamente frecuente en el
Portugal del siglo xv y resulta dificil poder identificar con rotundidad al pintor en algunos do-
cumentos existentes. A pesar de ello, en 1903 Sousa Viterbo*® cita un documento del 17 de di-

23. De todos modos la transcripcién de los documentos solo seria publicada por primera vez en la monografia sobre
Frey Gomes Eannes de Eduardo Borges Nunes (BORGES NUNES, E., Dom Frey Gomez Abade de Florenga 1420-1440. Braga:
Edicao do Autor - Livraria Editora Pax, 1963), aunque de forma incompleta. La transcripcién de Borges Nunes fue ignorada
durante muchos afnos en las publicaciones italianas. Y la publicacién completa de los documentos deberia esperar hasta
1998, momento en el que los publicaria Sara Bonavoglia, aunque ya habian aparecido transcritos en la tesis doctoral de
Rosario Gordalina. Véase BONAVOGLIA, S., «Ricordi precoci del luminismo di Jan van Eyck a Firenze: alcuni documenti per
Joao Gongalves e il Chiostro degli Aranci», Arte Documento, 12,1998, pags. 63-71.

24. Como se puede apreciar, el nombre del pintor en los documentos aparece muchas veces relacionado con un origen
espanol, que consideramos un error conceptual de la persona que redacté los documentos en el siglo Xxv. Seguramente para
esta persona Espaiia y Portugal eran una misma cosa o no tenfa muy claro el origen del pintor. Aunque el origen portugués
se confirma por las entradas mds tardias del Libro Giornale B, donde el nombre del pintor aparece ya citado completamen-
te y unido a un correo del rey de Portugal.

25. Latranscripcién del documento ha sido publicada en dos ocasiones: ORLANDI, S., «Il Beato Angelico», Rivista d’Arte,
XXIX, 1954, pag. 183 (transcripcion incompleta), y CoLE AHL, D.E., Fra Angelico: his role in Quattrocento painting and
problems of chronology, 2 vols., tesis doctoral. Charlottesville: University of Virginia, 1977, pag. 601.

26. ORLANDI, S., «Il Beato...», pags. 183-184 (transcripcién incompleta); CoLE AHL, D.E., Fra Angelico..., pag. 602.

27. «Nao teria Gongalves, irremediablemente atacado pela peste, fisicamente debilitado a ponto de se ver obrigado a aban-
donar os pincéis, procurando abrigo em territdrio portugués, ai falecendo?. GORDALINA, R., «Outros pintores portugueses em
Italia no inicio do séc. xv: O caso Jodo Gongalves», en FARIA PAuLINO, E, Alvaro Pires d’Evora: Um pintor portugués na Italia
do Quattrocento. Lisboa: Comissao Nacional para as Comemoracoes dos Descobrimentos Portugueses, 1994, pag. 77.

28. VITERBO, S., Noticia de alguns pintores portuguezes e de outros que, sendo estrangeiros, exerceram a sua arte em
Portugal. Lisboa: Typographia da Academia Real das Sciencias, 1903, pag. 87.
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ciembre de 1465 (Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Cartorio de Sdo Domingos de Lisboa,
L. 24, fol. 1) en el que aparece un Jodo Gongalves pintor con residencia en Lisboa como testi-
monio del acto notarial del testamento de Leonor Fernandes. Cronolégicamente se podria
aceptar que se tratara del mismo Gongalves o Consalvo del Libro Giornale B de Florencia.

Ademais, cabe resaltar uno de los capitulos més relevantes acerca de la posible documen-
tacién del Giovanni di Consalvo portugués, el que nos ofrece el folio 160 del manuscrito portu-
gués 41 de la Bibliotheque Nationale de France.* En dicho folio aparece destacado con una jota
ornada el nombre de Joham Gongcalvez, a quien se presenta como escudero y escriba del rey Al-
fonso, a la vez que autor del manuscrito. No queda claro el rol del tal Joham Gongalves en el
manuscrito: ;es un copista? ;Es el escriba del texto? ; O es solo el miniaturista? Las dudas existen-
tes en torno ala autenticidad integral y/o parcial del cddice dentro del marco del siglo Xxv encuen-
tran uno de sus principales problemas -el que mds paginas ha llenado- en el célebre retrato del
folio 5v: el supuesto, aunque discutido, retrato del Infante Dom Henrique, el navegador.

El Joham Gongalves escriba del rey Alfonso V del manuscrito de Paris se relaciona con
varia documentacién publicada anteriormente en Portugal:

+  En primer lugar, con un documento de 5 de noviembre de 1451 segun el cual Jodo
Gongalves, partidario del Infante Dom Pedro en la Batalla de Alfarrobeira y escriba de
este, es perdonado por el nuevo rey Alfonso V.*

+  Segunda presencia documental, el 18 de febrero de 1453, dato del explicit de Paris.

+ Tercera, el 9 de marzo de 1453, donde en un documento Gongalves es nombrado «ta-
beliao general em todos nossos regnos e senhorio».*

+ La dltima referencia, de 24 de junio de 1470, dato del explicit de la Cronica do Conde
Dom Pedro de Meneses de la que se conservan solo copias tardias. En dicho explicit
aparece citado como «escrivao dos livros e dos Fornos do Biscoito del rei D. Alfonso o
quinto».*

A pesar de toda esta documentacién que enmarca la figura de un Jodao Gongalves en Por-
tugal entre 1451y 1470, la investigacidn de los fondos regios del Arquivo Nacional da Torre do
Tombo anterior a estas fechas, indica que el nombre Jodo Gongalves aparece vinculado a la
corte ya en tiempos del rey Fernando I. Entre los documentos de la Chancelaria de D. Duarte I
hay varias referencias a un Joao Gongalves escriba de la corte. Un primer documento® lo sittia

29. De la basta bibliografia sobre el manuscrito, el retrato y su relacién con los Painéis de san Vicente del Museu Nacio-
nal de Arte Antiga de Lisboa, citamos algunos de los principales textos: AVRIL, E, Manuscrits enluminés de la Péninsule
Ibérique. Paris: Bibliotheque Nationale de France, 1982, pags. 150-152; Dias DiNis, A.]., Vida e obras de Gomes Eanes de
Zurara, 2 vols., Lisboa: Divisdo de Publicagdes e Biblioteca Agéncia Geral das Coldnias, 1949; CosTA PIMPAO, A.]. DA, A
«Crdnica dos feitos de Guinee» de Gomes Eanes de Zurara e o manuscrito Cortez-d Estées: tentativa de revisdo critica. Lisboa:
Casa do Livro, 1939; LEITE, D., Acerca da Crénica dos Feitos de Guinee. Lisboa: Bertrand, 1941; ZURARA, G.E. DE, Cronica dos
Feitos da Guiné [Costa PIMPAO, A.J. DA, (ed.)]. Lisboa: A.M. Teixeira, 1942; CosTAa PIMPAO, A.J. DA, A Crdnica dos feitos de
Guinee: As minhas teses e as teses de Duarte Leite. Coimbra: Coimbra, 1941; STERLING, C.; COSTA PIMPAO, A.]. DA, «Os Painéis
de S. Vicente e os seus enigmas», en Jodo Coutio in Memoriam. Lisboa: Neogravura, 1971, pags. 197-237; SAMPAYO RIBEIRO,
M., O verdadeiro retrato do Infante D. Henrique. Lisboa: Noticias, 1991; RUSSELL, P, Prince Henry the Navigator: A Life. New
Haven: Yale University Press, 2000.

30. SOUSA, V., A Livraria Real especialmente no reinado de D. Manuel. Lisboa: Typ. da Academia, 1901, pag. 58 (docu-
mento original en Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Lisboa (ANTT), Chancelaria de D. Afonso V, liv. 11, fol. 121v; liv. 37,
fol. 45v). Véase también: Dias DiNis, A.]., Vida e obras..., pag. 305. BAQUERO MORENO, H., A Batalha de Alfarrobeira: ante-
cedentes e significado historico. Coimbra: Lourengo Marques, 1973, pags. 1039-1040.

31. D1as Dinis, A.J., Vida e obras..., pags. 305-307 (documento original en ANTT, Chancelaria de D. Afonso V, liv. 3, fol. 24r).

32. Ibidem, pags. 306-307; BRocADO, M.T., Crénica do Conde D. Pedro de Meneses, Lisboa: Fundagao Calouste Gulben-
kian - Junta Nacional de Investigacao Cientifica e Tecnoldgica, 1997.

33. ALVES D1as, J.J., Chancelarias Portuguesas: D. Duarte, 1.I. (1433-1435). Lisboa: Centro de Estudos Histéricos da Uni-
versidade Nova de Lisboa, 1998, doc. 561, pags. 322-324 (documento original en ANTT, Chancelaria de D. Duarte I, vol. 1, t. 1,
fol. gor-gov).
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como «escrivao da puridade» del rey Fernando I, ya muerto en el momento de la redaccion del
documento. Otro documento,* datado en 1432, sitlia también a un Joao Gongalves como «fe-
soureiro-mor» del rey Joao I. Y en un documento® de 1439 aparece también un Jodo Gongalves
con el mismo cargo de «fesoureiro-mor», pero en este caso del nuevo rey Duarte 1.

Pero, por otra parte, en un documento® de c. 1435 el rey Duarte I da un privilegio al antiguo
«escrivdo da puridade» de su padre, el rey Jodo I, de nombre Jodo Gongalves. Y finalmente en
un documento® del 10 de julio de 1437 el rey Duarte I reparte bienes entre los hijos de Jodo
Gongalves, «escrivao da puridade» del rey Joao I, ya después de su muerte.

En resumen, pues, nos encontramos con uno o varios personajes con el mismo nombre
que efectdan tareas de alta responsabilidad dentro de la corte portuguesa entre el reinado de
Fernando Iy el de Alfonso V. Destacan dos principales: un primer Jodo Gongalves que habria
sido escriba de los reyes Fernando I y Joao Iy que habria muerto alrededor de 1435-1436. Un
segundo Jodo Gongalves que habria sido hombre de confianza del infante Dom Pedro y después
escribano del rey Alfonso Vy cuya ultima referencia es el explicit de 1470 de la Cronica do Con-
de Dom Pedro de Meneses.

Todo prueba que hubo varias generaciones de Gongalves que sirvieron en la corte portu-
guesa durante algunas décadas. Pero, por otra parte, es dificil relacionar a alguno de estos per-
sonajes con el pintor de la Badia y deben entenderse, segtin nuestras investigaciones, como
personajes distintos. Podria pensarse que el Giovanni di Consalvo que pinté en Florencia fuese
un miembro de esta familia y que tuviera contactos con la corte portuguesa, sobre todo con el
Infante Dom Pedro. Pero no puede ser la misma persona que ostentd el cargo de escriba en la
corte de Alfonso V. Seria dificil de entender que una persona que ostentase dichos cargos en
la corte portuguesa se hubiera hospedado en la Badia, tal como indican los documentos flo-
rentinos, viviendo en la sencillez del monasterio y pintando un ciclo mural.

EL CICLO MURAL Y LA PINTURA FLORENTINA POSMASACCIANA

La datacién que surge de los documentos del Libro Giornale B enmarca el ciclo en un momen-
to muy concreto de la evolucién pictérica en Florencia, ya que durante los escasos seis anos en
los que Masaccio trabajé en la Capilla Brancacci del Carmine transformé la pintura de tal modo
que los frescos se convertirian en la base del arte que floreceria en los afios siguientes, algo que
Vasari narré como la escuela del mundo.*®

Ala muerte del pintor, la fuerza de la forma y de la luz de sus composiciones emprendie-
ron un camino evolutivo de mano de varios pintores que desarrollarian dichos recursos hasta

34. ALvEs Dias, ].J., Chancelarias Portuguesas: D. Duarte, 11. Livro da Casa dos Contos. Lisboa: Centro de Estudos Hist6-
ricos da Universidade Nova de Lisboa, 1999, doc. 52, pags. 89-91 (documento original en ANTT, Chancelaria de D. Duarte I,
vol. 11, Livro da Casa dos Contos, fol. 22v).

35. Ibidem, doc. 7, pags. 20-21 (documento original en ANTT, Chancelaria de D. Duarte I, vol. 11, Livro da Casa dos Con-
tos, fol. 4r).

36. ALVES D1as, J.J., Chancelarias Portuguesas: D. Duarte, 111. (1433-1435). Lisboa: Centro de Estudos Histéricos da Uni-
versidade Nova de Lisboa, 2002, doc. 64, pags. 56-57 (documento original en ANTT, Chancelaria de D. Duarte I, vol. 111,
1433-1435, fol. 8r-8v).

37. Awves Dias, J.J., Chancelarias Portuguesas: D. Duarte, LII (1435-1438). Lisboa: Centro de Estudos Histéricos da
Universidade Nova de Lisboa, 1998, doc. 835, pags. 121-125. (documento original en ANTT, Chancelaria de D. Duarte I, vol. 1,
t. 11, 1435-1438, fol. 148v-150r).

38. VASARI, G., Le Vite de’ piit eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nostri. Florencia:
Lorenzo Torrentino, 1550, pags. 299-300.
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la perfeccién, en una corriente pictdrica que Luciano Bellosi llamé en 1990 pittura di luce.>®
Corriente en la que cabrian fray Angelico, Paolo Uccello y Domenico Veneziano, entre otros.
Es, pues, en este punto concreto en el que cabe entender el ciclo del Chiostro degli Aran-
ci. Un ciclo que no quedé al margen del trabajo luminico de la pintura de fray Angelico o Paolo
Uccello y que deberia entenderse dentro de esta corriente artistica que, siguiendo el arte de
Masaccio y perfeccionando sus resultados pictéricos, llevé la pintura florentina hacia el pleno

Renacimiento.

A través del andlisis de los frescos se llega a la conclusién de que el pintor del ciclo adop-
té de Masaccio las soluciones compositivas, el trabajo de la luz y el del color. La influencia
compositiva de Masaccio se manifiesta sobre todo en uno de los frescos de calidad més des-
tacable del claustro, el Milagro del falcastro (ilustracién 2). El esquema narrativo del fresco
de la Badia toma como modelo la narracién compositiva utilizada por Masaccio en el Tribu-
to de la Moneda de la Capilla Brancacci. En esta, en presencia del recaudador de impuestos,
Cristo indicaba a Pedro la direccién del lago y este remarcaba el gesto sefialando también al
lago, en el que aparecia el mismo Pedro sacando el dinero de la boca del pez. Del mismo modo,
en el Chiostro degli Aranci, el godo indica la direccién de lo sucedido siguiendo el gesto de
san Benito, que a la vez es repetido por un monje detras del santo, mientras que el extenso
mango de madera que lleva el godo acaba de acentuar la direccién del gesto general hacia el
centro de la composicién. Con ello, la composicidn se concentra en el objeto central del mi-
lagro, aumentando de esta forma la tensién dramatica de la narracién, y centrdndola en el
momento capital de la Storia.

Otro elemento de raiz masacciana en el Chiostro degli Aranci es el recurso de la sombra.
Pero a pesar de que el uso de la sombra en el ciclo tiene raices masaccianas, trasciende en
muchos momentos, como se verd més adelante, lo hecho por Masaccio, evidenciando a la vez
un conocimiento de las nuevas soluciones pictéricas del mundo flamenco.

39. BELLOSI, L., Pittura di Luce: Giovanni di Francesco e l'arte fiorentina di meta Quattrocento. Milan: Olivetti-Electa,
1990, pag. 12.
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En relacion con esto, la principal caracteristica del ciclo mural es el trabajo de la luz, cua-
lidad propia de la llamada pittura di luce. Los rostros y cuerpos suaves que forman su volumen
mediante la luz y el color, propios del arte de fray Angelico a la vez que de Paolo Uccello y que
culminan en el poliptico de Santa Lucia dei Magnoli de Domenico Veneziano, los encontramos
también en la mayoria de las escenas del ciclo de la Badia Fiorentina. Es en el tercer luneto (ilus-
tracion 3) del ciclo donde el influjo de la pittura di luce se manifiesta con més fuerza que en
cualquier otro. El trabajo de la luz, del color y de la forma en este fragmento narrativo es sorpren-
dente e insélito, superando el trabajo realizado en las escenas anteriores. El rostro de san Benito,
con cierto toque angelical y un tanto femenino, no solo nos lleva hacia la obra de fray Angelico,
sino que se trata de una tipologia de rostro recurrente. Un semblante propio de la Virgen en las
anunciaciones a la Virgen de fray Angelico, pero que aparece repetido casi como un icono en
otras obras como por ejemplo en el ciclo de Paolo Uccello en Prato, en la Pala de Santa Lucia
dei Magnoli de Domenico Veneziano* o en el ciclo mural del mismo Uccello en el claustro de
San Miniato al Monte*.

40. Mientras pintaba el ciclo de la capilla mayor de Sant’Egidio, Domenico Veneziano pint6 para la pequeiia iglesia
florentina de Santa Lucia dei Magnoli una tabla de gran formato con predela incluida (c. 1440). La tabla representa la Virgen
con el Nifo, san Francisco, san Juan Bautista, san Cenobio y santa Lucia y se conserva en la actualidad en la Galleria degli
Uffizi. Véase SaLMI, M., Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Domenico Veneziano. Roma: Valori Plastici, 1934; WoHL, H., The
Paintings of Domenico Veneziano c. 1410-1461. A Study in Florentine Art of the Early Renaissance. Oxford: Phaidon Press, 1980;
BEeLLosI, L., Una scuola per Piero: Luce, colore e prospettiva nella formazione fiorentina di Piero della Francesca, cat. exp., 27
de septiembre de 1992 - 10 de enero de 1993, Galleria degli Uffizi, Florencia. Florencia: Marsilio, 1992.

41. Paolo Uccello pinté los muros de la galeria superior del claustro del monasterio de San Miniato al Monte de Floren-
cia con historias de la vida de los eremitas. El ciclo es hoy fragmentario y se encuentra muy deteriorado, lo que dificulta la
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Pero aparte de los citados elementos de influencia florentina, hay en el ciclo otro elemen-
to que demuestra el conocimiento de las innovaciones pictéricas de la época, el uso de la pers-
pectiva centralizada en el luneto del Milagro del pan envenenado. La escena se enmarca en una
gran habitacién en perspectiva emulando en la composicién de la mesa y la disposicién de los
monjes alrededor con san Benito al centro la iconografia de la Santa Cena. El insdlito interior
en el que el pintor decidié incluir la escena que representa el momento culminante del milagro,
no tiene parangoén en el arte florentino. Por vez primera en el ciclo, el hombre y el espacio in-
terior son representados juntos siguiendo una proporcién racional. El pintor centra la tensién
dramédtica de la escena en un solo objeto, el objeto a través del cual se produce el milagro, el
pan envenenado. El pan, que Benito habia tirado al suelo, es el centro de la composicién, sobre
el que reposa la atencién de los monjes y el gesto del santo.

Es posible que el pintor del ciclo fuera ayudado por Uccello o por algiin otro maestro
florentino para la elaboracién previa de la escena. Pero no es aceptable la teorfa de Lawrence
B. Kanter* segtin la cual el fresco seria de Battista di Biagio Sanguini y la sinopia de fray Ange-
lico, ya que tanto en el fresco como en la sinopia se observan elementos que forman parte del
universo pictdrico de las anteriores escenas del ciclo de la Badia y que no se entienden fuera
del contexto pictérico que atraviesa el ciclo de una escena a otra.

EL CICLO MURAL Y EL INFLUJO FLAMENCO

Como ya se ha anunciado, no es posible juzgar el ciclo sin suponer un conocimiento de las
innovaciones pictéricas que tenian lugar en el mundo flamenco de principios del siglo xv.
Sobre todo si se tiene en cuenta que algunos de los elementos que constituyen el influjo fla-
menco en el ciclo no tenfan precedente en el mundo florentino de aquellos anos y eran to-
talmente inéditos. Solo un contacto directo del pintor con el mundo flamenco puede explicar
dicho conocimiento, algo que podria comprenderse, como algunos autores ya han apuntado,
con el supuesto origen portugués del pintor. Los contactos de la dinastia portuguesa de los Avis,
principalmente bajo el reinado del rey Jodo I, pero sobre todo de su hijo el Infante Dom Pedro,
que fue acogido durante mas de un afio -entre 1425 y 1426- en la corte de Felipe el Bueno de
Borgoiia,” pueden suponer el conocimiento de las novedades de la pintura de los primitivos
flamencos de principios del siglo xv en Portugal. También la visita de Jan van Eyck en 1428*

lectura de las escenas, aparte de que faltan algunas que se perdieron. La cronologia del ciclo es de dificil datacién, aunque
es claramente posterior al ciclo del Chiostro degli Aranci. Franco y Stefano Borsi (Borsi, E; Borsi, S., Paolo Uccello: Florenz
zwischen Gotik und Renaissance. Stuttgart: Belser, 1993) datan el ciclo entre 1447 y 1454. Véase MARAGONI, M., «Gli affreschi
di Paolo Uccello a San Miniato al Monte a Firenze», Rivista d’Arte, X11, 3, 1930, pags. 403-417; SAALMAN, H., «Paolo Uccello
at San Miniato», The Burlington Magazine, 741, 1964, pags. 558-563; GURRIER], E, «Il Chiostro di San Miniato al Monte»,
Antichita Viva, vi11, 4,1969, pags. 49-58; GURRIERI, E; BERTI, L.; LEONARDI, C., La Basilica di San Miniato al Monte a Firen-
ze. Florencia: Giunti, 1980.

42. KANTER, L.B., «Giovanni di Consalvo and the Master of the Shearman Predella», en KANTER, L.B.; PALLADINO, P, Fra
Angelico. New Haven: Yale University Press, 2005, pags. 291-297.

43. ROGERS, EM., The Travels of the Infante Dom Pedro of Portugal. Cambridge: Harvard University Press, 1961; PaviOT,
J., Portugal et Bourgogne au xv° siécle (1384-1482): recueil de documents extraits des archives bourguignonnes. Lisboa-Paris:
Commission Nationale pour les Commémorations des Découvertes Portugaises - Fundacao Calouste Gulbenkian, 1995;
SERVULO CORREIA, M., As viagens do Infante D. Pedro. Lisboa: Gradiva, 2000.

44. PUYVELDE, L. VAN, «A viagem de Jo4o van Eyck, em Portugal», Boletim da Academia Nacional de Belas Artes, X1,1942,
pags. 15-31; LEMOINE, J.G., «Autour du voyage de Jan van Eyck au Portugal en 1428», Cahiers de Bordeaux, 1954, pags. 17-26;
HoweLL JoLwy, P, «More on the Van Eyck question: Philip the Good of Burgundy, Isabelle of Portugal, and the Ghent Altar-
piece», Oud-Holland, 101, 1987, pags. 237-253; OLIVEIRA MARQUES, A.H. DE, «O Portugal do tempo do Infante D. Pedro visto
por estrangeiros (A Embaixada Bourginha de 1428-29)», Biblos, 1XIX, 1993, pags. 59-78.
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como acompainante de una delegacién enviada por Flandes a Portugal para negociar la
boda de la Infanta Isabel con Felipe el Bueno, se ha usado frecuentemente como explicacién
delallegada del influjo flamenco en Portugal.* La delegacién entr6 en Portugal a mediados de
diciembre de 1428. Es dificil valorar con exactitud la posible marca que dejé el arte de Van

Eyck en Portugal, ya que no conocemos si realizé alli obras, y, en caso afirmativo, no sabe-
mos cudles. Por otra parte, es probable que el pintor de la Badia en 1428 ya no estuviera en
Portugal.

El influjo flamenco en el ciclo de la Badia se concreta en tres elementos recurrentes: el
gusto por el detallismo de los objetos metalicos pintados con gran volumen luminico, la ampli-
tud del paisaje y, sobre todo, el elemento principal: los reflejos en el agua (ilustracién 4), un
elemento inédito en la pintura florentina y propio de la actividad pictdrica flamenca a partir de
1430. Desde el articulo escrito por Roberto Longhi en 1952 ha sido frecuente no solo la com-
paracion del ciclo con el arte flamenco en general, sino también con el mundo pictdrico ger-
mano de Konrad Witz, pero siempre sin una precisién cronoldgica adecuada. En primer lugar,
la comparacion con el arte de Konrad Witz es tentadora porque tiene grandes semejanzas con
la pintura del ciclo mural de la Badia, sobre todo en el recurso de los reflejos en el agua, asi como
el trabajo de la luz y la sombra (ilustracion 5), pero debe atenerse a la realidad cronoldgica.
Konrad Witz es un pintor que ha sido muy poco estudiado, pero la primera y muy reciente
monografia’” -con exposicion incluida- que se le ha dedicado, enmarca su actividad pictérica
entre 1434y 1446 en la ciudad de Basilea. Dentro de esta cronologia la tinica obra conocida que
fue pintada con anterioridad al ciclo florentino es el llamado Basler Heilspiegelaltar, datado
¢. 1435, en el que el trabajo de la luz y la sombra puede compararse con el del ciclo de la Badia.

45. BONAVOGLIA, S., «Ricordi precoci del luminismo di Jan van Eyck a Firenze: alcuni documenti per Joao Gongalves e
il Chiostro degli Aranci», Arte Documento, 12,1998, pags. 63-71.

46. LoNGHI, R., «Il Maestro di Pratovecchio», Paragone, 35, 1952, pags. 10-37.

47. BRINKMANN, B.; KEMPERDICK, S., Konrad Witz. Ostfildern: Kunstmuseum Basel - Hatje Cantz, 2011. Publicacién
monografica surgida a raiz de la exposicién celebrada en el Kunstmuseum de Basilea entre el 6 de marzoy 3 de julio de 2011,
y que supone la primera monografia cientifica relevante para el estudio del pintor.
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Pero el recurso de los reflejos en el agua no aparece en Konrad Witz hasta obras posteriores, y

principalmente cabe preguntarse sobre la dificultad de que el pintor de la Badia hubiese podi-
do conocer el arte de Witz. Debemos destacar, a pesar de todo, que la ciudad de Basilea albergd
en aquellos anos (1431-1438) el Concilio de Basilea, que después seria transferido a Ferrara y,
finalmente, a Florencia, y en el que participaron algunos de los méds eminentes humanistas del
momento, como el monje benedictino Ambrogio Traversari que, como se verd mas adelante,
pudo tener un papel relevante en el encargo del ciclo del Chiostro degli Aranci. Quiza puede
encontrarse en este hecho un posible nexo entre el ciclo de la Badia y el arte de Witz, pero esta
es una teorfa muy débil y dificil de documentar.

Por otra parte, la extension del paisaje en el Chiostro degli Aranci es insélita. Una ampli-
tud del paisaje con dichas raices flamencas pero, por otro lado, marcada por el supuesto origen
portugués del pintor. La profundidad de paisajes fluviales -o casi maritimos- del ciclo, prin-
cipalmente en el Milagro del falcastro, 1a Salvacion de Pldcidoy el Milagro del monje resucita-
do, podrian atribuirse al origen portugués del pintor. No en balde la visién de una ciudad
maritima presente en el Milagro del falcastro se ha relacionado con una posible vista de la
ciudad de Lisboa.*”® A pesar de poder comparar la ciudad que aparece en el luneto con otras
imégenes de la ciudad de Lisboa de la época,* cabe entender que en el fresco de la Badia la
representacion de la ciudad en el paisaje maritimo no tiene en principio un objetivo de mi-
mesis. Probablemente se trate de una vista de la ciudad de Lisboa, pero en todo caso fruto de

48. Tanto Rosario Gordalina como Sara Bonavoglia han relacionado la ciudad que aparece en el paisaje maritimo del
Milagro del falcastro con la ciudad de Lisboa. Concretamente Bonavoglia lo compara con la vista de la ciudad de Lisboa que
aparece en la Crdnica de D. Alfonso Henriques de Duarte de Galvao, c. 1520, conservada en el Museu Castro de Guimaraes
de Cascais.

49. La ciudad que aparece en el luneto no solo se puede comparar con la ciudad de Lisboa de la citada Crdnica de D.
Alfonso Henriques, sino también con imagenes mds tardias. Por ejemplo, las que aparecen en los bas de page de los folios 8
y 9 de la Genealogia iluminada do Infante Dom Fernando de Simao Bening (manuscrito Add.Ms.12531 de la British Library
de Londres, datado en la primera mitad del siglo xv1) o con la vista de Lisboa que aparece en el Civitates orbis terrarum de
Braun y Hogenberg, publicado en Colonia en 1572.
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la imaginacién o del recuerdo del pintor, entendiendo que este hacia afios que no habia visto la
ciudad de Lisboa. Asi como la composicién del luneto del Milagro del falcastro no puede com-

prenderse sin el conocimiento de la pintura flamenca, tampoco puede entenderse sin el cono-
cimiento de la geografia portuguesa (ilustracion 6).

EL PAISAJE DE RA{Z FLAMENCA DE LA BADIA
Y SU INFLUENCIA EN EL ARTE FLORENTINO

Los limpidos reflejos de la escena del falcastro en la Badia constituyeron una novedad para la
pintura florentina del momento, sobre todo para algunos jévenes pintores como Piero della Fran-
cesca, que en aquel momento, 1439, trabajaba en el ciclo de Sant’Egidio al lado de Domenico
Veneziano. La influencia del ciclo en el periodo formativo de Piero en Florencia ya fue puesta de
manifiesto por Luciano Bellosi en 1992.° Piero desenvolvié el recurso en algunas de sus primeras
obras hasta perfeccionarlo més adelante en su periodo de madurez. Una obra juvenil como el san
Jerénimo penitente (1450) de la Geméldegalerie de Berlin demuestra ya la influencia del fresco
de la Badia en las brillantes aguas del rio que reflejan los arboles. Este recurso aparece ya perfec-
cionado en el Bautismo de Cristo de la National Gallery de Londres (1448-1450) y mas tarde en el
fresco de la Batalla de Constantino y Majencio (1447-1451) del ciclo de Arezzo.

La amplitud fluvial de estos paisajes de la Badia de raices flamenco-portuguesas tuvieron
un influjo muy destacado en el arte florentino posterior, como se ha visto sobre todo en Piero
della Francesca, pero también en otro de los pintores que participaron en el ciclo de Sant’Egidio,

50. BELLOSI, L., Una scuola per Piero: Luce, colore e prospettiva nella formazione fiorentina di Piero della Francesca, cat.
exp., 27 de septiembre de 1992 - 10 de enero de 1993, Galleria degli Uffizi, Florencia. Florencia: Marsilio, 1992.
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Alesso Baldovinetti.*' Los paisajes pintados por Baldovinetti, por ejemplo, en su luneto del
Chiostro dei Voti de la iglesia florentina de la Santissima Annunziata, demuestran la evolucién
surgida a partir del ciclo de la Badia. Confirma el hecho la gran similitud del paisaje del Milagro
del monje resucitado del ciclo del Chiostro degli Aranci con el de la Virgen con el Nifio de Ales-
so conservada en el Musée Jacquemart-André de Paris.

GoOMES EANNES Y AMBROGIO TRAVERSARI: EL CICLO MURAL COMO «REGULA»

En 1418 el abad de la Badia Fiorentina, Niccoldo Guasconi, invitaba al abad del monasterio de
Santa Giustina de Padua, Ludovico Barbo, al convento de Florencia. Barbo acudié a Florencia
acompanado de un monje del monasterio de Padua que era de origen portugués, fray Gomes
Eannes.*” Llegaron a principios de octubre de 1418 y viendo la precaria situacién del monasterio
florentino, causada por la mala gestion del abad Guasconi, Barbo dejé a Gomes como nuevo
prior de la Badia. Guasconi, que se someti6 a las 6rdenes del nuevo prior claustral, murié al afio
siguiente y Gomes fue nombrado abad de la Badia Fiorentina el 27 de noviembre de 1419 por el
papa Martin V. Ludovico Barbo encarg6 a Gomes que reinstaurara la observancia de la Regla
Benedictina en el monasterio de la Badia Fiorentina, cediéndole a la vez dieciséis monjes de
Padua que deberian formar parte del renovado monasterio florentino. Por otra parte, cabe des-
tacar que entre los monjes que formaron parte de la comunidad de la Badia que dirigia Gomes
se encontraban varios portugueses que él mismo habia traido consigo: Alvaro Martins, el prior
del monasterio, Pedro Lopes, Jodo Alvaro, Menendes de Fonseca y Jodo Rodrigues.>* Del mismo
modo, la comunidad creci6 con la incorporacién de muchos novicios provenientes de las fa-
milias mas acaudaladas de la Florencia de la época, un hecho que demandaba maés espacio ar-
quitecténico en el monasterio. La situacién de la Badia en pleno centro de la ciudad dificultaba
la ampliacidn, por lo cual Gomes se vio obligado a hacerla crecer en altura. Entre 1429y 1437 se
realizarian varias obras en el monasterio, como la construccion del claustro. Esta era de suma
importancia para la introduccién de la Regla benedictina en el monasterio, ya que este era el
lugar de encuentro y de vida en comun de los monjes. Y dentro de este centro de la vida mo-
néstica que es el claustro, un ciclo mural que ilustrara sobre los fundamentos de esta vida en
comunidad eralo mas adecuado. Ademas se quiso acompanar los lunetos con una decoracién
basamental que contribuyera a solidificar el mensaje. Mientras los lunetos enaltecian el poder
de oracién, la divinidad y los milagros de san Benito, la decoracién basamental complementa-
ba el ciclo con frases extraidas de los Verba Seniorum (ilustracion 7).

Los fragmentos escogidos para dar voz a cada uno de los padres del monaquismo que hay
representados en los hexalébulos de la decoracién fueron escogidos con precisién y conoci-
miento, de modo que fueran pedagégicos para la instruccién de los monjes. En el mundo be-
nedictino de la Florencia de 1436-1438 el principal conocedor de los escritos de los padres del

51. GigLioLl, O.H., «Le pitture di Andrea del Castagno e di Alessio Baldovinetti per la Chiesa di Sant’Egidio ed il perga-
mo di Giuliano da Maiano», Rivista d’Arte, 1905, pags. 206-208; PoGGI, G., I ricordi di Alessio Baldovinetti. Florencia: Fio-
rentina, 1909; WEDGWOOD KENNEDY, R., Alesso Baldovinetti, a critical and historical study. New Haven: Yale University Press,
1938.

52. Sobre la trayectoria de Frey Gomes Eannes, véase BORGES NUNES, E., Dom Frey Gomez Abade de Florenga 1420-1440.
Braga: Edigao do Autor - Pax, 1963; Sousa CosTa, A.D. DE, «D. Gomes, reformador da Abadia de Florenga, e as tentativas de
reforma dos mosteiros portugeses no século xv», Studia Monastica, 5,1963, pags. 64-69.

53. Ibidem, pag. 75.

54. Ibidem, pags. 59-70.
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desierto era el humanista Ambrogio Traversari, quien también representaba la méxima autori-
dad de la Orden Camaldulense desde 1431. El interés de Traversari por los padres® nacia de su
conviccién reformativa, de la necesidad que él sentia de una reforma de la Iglesia. De este modo,
el 14 de julio de 1435 Traversari seria enviado como nuncio pontificio al Concilio de Basilea,

donde abogaria por la unién de la Iglesia catélica y la Iglesia ortodoxa de Grecia junto con otras
Iglesias orientales, una voluntad que se plasmaria mas fuertemente en el Concilio de Ferrara-
Florencia. La corta unién de latinos y griegos fue firmada el 6 de agosto de 1439 en Florencia por,
entre otros, Traversariy Gomes Eannes (ilustracion 8).% Para dicha renovacion Traversari creia
indispensable el retorno a los Padres y la traduccién de los textos patristicos griegos,* una re-
forma que Traversari empezaria por su propio &mbito, el monaquismo. Para el fraile Ambrogio,
como lo llamaba Vespasiano da Bisticci, la traduccidn de los textos de la tradicién clésica del
monaquismo debia ser la base de una reforma profunda del monaquismo, retomando la pure-
za de los inicios. Y dicha reforma del monaquismo seria el espejo iluminador para la mejora
general de la Iglesia.

Serfa dificil, aunque no existiera un contacto directo entre el fraile de Santa Maria degli
Angeli y la decoracién del Chiostro degli Aranci, entender esta tiltima sin la personalidad y las
ideas reformistas del primero. Ademas, la presencia de un posible retrato de Traversari en el
Milagro del vino envenenado apoyaria un posible papel de este como consejero artistico y es-
piritual del ciclo (ilustracién 9).

55. Traversari habia traducido en los anos anteriores las Vitae Patrum para Niccold Niccoli, una traduccién de la que la
Badia poseia una copia. SomiGL, C.; BARGELLINI, T., Ambrogio Traversari: Monaco Camaldolese. Bolonia: Dehoniane, 1986,
pags. 219-221.

56. Sobre la amistad entre Gomes y Traversari, véase su correspondencia epistolar en BORGEs NUNES, E., Dom Frey
Gomez Abade de Florenga 1420-1440. Braga: Edicao do Autor - Pax, 1963.

57. «Con il Traversari le traduzioni dei Padri nascevano dalla convinzione che questi autori e le loro opere fossero di fon-
damentale importanza per l'educazione dell’'uomo e assolutamente necessari per la salvaguardia della Chiesa Romana; in
seguito venne a mancare l'urgenza che trapela dalle pagine del epistolario traversariano nei confronti di testi ritenuti oramai
indispensabili, la cui diffusione nel mondo latino non poteva piti attendere. Le versioni dei Padri greci divennero allora un'opera
quasi di routine, parte dalla piti vasta traduzione della biblioteca greca, a cui gli umanisti si dedicarono con molta applicazio-
ne». GENTILE, S., «<Umanesimo fiorentino e riscoperta dei Padri», en Umanesimo e Padri della Chiesa: Manoscritti e incuna-
boli di testi patristici da Francesco Petrarca al primo Cinquecento, cat. exp., 5 de febrero - 9 de agosto de 1997, Biblioteca
Medicea Laurenziana, Florencia. Florencia: Rose - Ministero per i Beni Culturali e Ambientali, 1997, pag. 62.
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La decoracién basamental del ciclo solidifica el mensaje de san Benito, un hecho que
refuerza otra vez el objetivo del ciclo: la reflexidn sobre la época inicial, sobre el tiempo de la
pureza de la vida monéstica, del que los padres del desierto representan la raiz. Los hexalébu-
los de la decoracién basamental oeste®® son, pues, una sefial autorreflexiva y reformativa, un
recuerdo de los fundamentos de la vida en comunidad en una época de crisis.

CONCLUSION

En primer lugar, como hemos podido ver, nos encontramos ante un ciclo mural complejo no
por su contenido iconografico, sino por los muy variados influjos que en sus frescos se presen-
tan. Un ciclo que cabe entender, en primer lugar, situando al pintor y sus frescos dentro del
marco pictdrico de la Florencia posmasacciana, de la llamada pittura di luce. El fundamento y
base de los frescos es claramente la pintura florentina de raiz masacciana que estaba experi-
mentdndose en la Florencia de los afios treinta del siglo xv de manos de fray Angelico y Paolo
Uccello, entre otros. No cabe solo vincularlo, como se ha hecho, con el taller de fray Angeli-
co, como tampoco cabe atribuir todas las influencias no italianas del ciclo a su posible origen
portugués, sino que debe entenderse el ciclo en un marco europeo mas amplio.

Asi, la presencia en los frescos de algunas de las innovaciones que habian marcado el
primer cuarto del siglo xv en Flandes obliga a abrir el marco pictérico mas alld de los muros de
Florencia. Del mismo modo que la presencia de elementos del paisaje portugués y una posible
vista de Lisboa ayudan a consolidar la evidencia documental del origen portugués del pintor.
Pero queda abierta la incégnita sobre la procedencia del influjo flamenco.

58. Asicomo la decoracién basamental de la galeria oeste debe entenderse en relaciéon con el primer pintor del claustro
ylos diez lunetos que pinté entre 1436 y 1438, la decoracién basamental de la galeria norte seria posterior, quiza del siglo xv1
0 XVIIL.

86 — ARTICLES



La teoria principal de esta investigacion en relacién con este hecho que presentamos en
estas conclusiones y que probard de sustentarse en los resultados finales del doctorado con
mayor solidez, es la posible presencia del pintor en la comitiva del viaje europeo del Infante
Dom Pedro de Portugal.*® Los estudios sobre el viaje europeo del Infante aseguran que este
viajaba acompanado de gran cantidad de caballeros en todos los sitios a los que llegaba.*

El Infante Dom Pedro llega a Inglaterra el 6 de septiembre de 1425" desde Portugal em-
pezando su viaje europeo. Desde alli viaja a Flandes. Entre el 22 y el 23 de diciembre de 1425
entra en la ciudad de Brujas, donde permanecerd mas de un afio. Continua después el viaje
pasando por Alemania, donde visita Colonia el 24 de febrero de 1426 y Niiremberg el 17 de
marzo, desde donde llegara a Viena el 23 de marzo. Entre finales de 1426 y febrero de 1428 esta
en Hungria, la estancia mds larga de todas las de su viaje.®” Finalmente, entre marzo y abril del
mismo afo, 1428, llega a Venecia. De Venecia pasard rdpidamente por Padua® y Bolonia, en-
trando en Florencia el 25 de abril de 1428. Alli estara casi un mes, poco tiempo, pero le servird
para contactar con algunos de los mds destacados personajes del humanismo florentino.* No

59. Rosario Gordalina apuntd en su tesis doctoral la posibilidad de que el pintor hubiera viajado con el Infante Dom
Pedro, aunque estaria de regreso a Portugal en 1428, con lo cual sugiere que el pintor estuvo antes en Italia. Gordalina su-
pone el regreso a Portugal del pintor, ya que esto confirmarfa un posible encuentro con Jan van Eyck. «Si concretizzerebbe
in tal modo il tanto congeturato incontro fra Consalvo e Jan van Eyck». GORDALINA, R., La vicenda artistica del pittore Gio-
vanni di Consalvo alla luce dei rapporti tra I'lItalia e il Portogallo all’inizio del Quattrocento: Gli affreschi del Chiostro degli
Aranci in Badia Fiorentina, 3 vols., tesis doctoral. Dipartimento di Arti Visive, Universita degli Studi di Bologna, 1997, vol. 1,
pag. 113. Pero dicha teoria es contradictoria ya que la autora no explica por qué el pintor deberia haber estado antes en Italia,
ni tampoco ve la posibilidad de que el mismo Jan van Eyck lo hubiera podido encontrar en Flandes durante el viaje del In-
fante. Y, por otra parte, Gordalina no valora suficientemente la importancia del contacto directo flamenco durante el viaje
de Dom Pedro, asi como la presencia de Masolino en Hungria.

60. Véase ROGERS, EM., The Travels of the Infante Dom Pedro of Portugal. Cambridge: Harvard University Press, 1961;
Pavior, J., Portugal et Bourgogne au xv* siécle (1384-1482): recueil de documents extraits des archives bourguignonnes. Lisboa-
Paris: Commission Nationale pour les Commémorations des Découvertes Portugaises - Fundagao Calouste Gulbenkian,
1995; SERVULO CORREIA, M., As viagens do Infante D. Pedro. Lisboa: Gradiva, 2000.

61. Segiin documentacién presentada por Jacques Paviot (Pav1oT, J., Portugal..., pag. 29), llega el 6 de septiembre. Fran-
cis Millet Rogers (ROGERS, EM., The Travels..., pag. 75) habia propuesto el 26 de septiembre sin documentarlo. Todas las
dataciones restantes siguen la cronologia propuesta por Rogers.

62. DOMINGOS, M., «O Infante D. Pedro na Austria-Hungria», Brotéria, 68, 1959, pags. 17-37; RAk6cz1, L., «O Eco das Sete
Partidas na Hungria tripartida», en La Decouverte, Le Portugal et I’Europe. Actes du Colloque. Paris: Fondation Calouste
Gulbenkian - Centre Culturel Portugais, 1990, pags. 319-331; idem, «A estada do Infante D. Pedro em terras htingaras e na
corte do Imperador Segismundo», Biblos, LXIX, 1993, pags. 79-93.

63. Faria, EL. DE, A visita do Infante Dom Pedro a Padua e algumas edigoes do folheto que descreve as suas imagindrias
viagens. Lisboa: Centro de Estudos Histéricos Ultramarinos, 1964.

64. BATTELLI, G., «O Infante Dom Pedro, Duque de Coimbra, em Florenca», Portucale, 76-77, 1940, pags. 153-154.
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en balde Ambrogio Traversari le dedica una de sus traducciones.® El Infante iria después a
Roma, desde donde viajaria hacia Barcelona para emprender la etapa espanola del viaje.

Seria probable que el pintor hubiera viajado en la comitiva, habiendo conocido las inno-
vaciones pictéricas que se producian alrededor de la corte de Borgona durante el largo tiempo
que el Infante estuvo en Flandes. Una teoria que permitiria entender la presencia en el ciclo de
recursos pictéricos propios del Flandes de las primeras décadas del siglo xv. Recursos que no
pueden entenderse sin un conocimiento directo de la pintura flamenca, materializado en una
obligada estancia en Flandes. Pero uno de los puntos que habrian podido ser mds importantes
para el pintor durante el viaje del Infante Dom Pedro seria la larga estancia en Hungria. Alli, en
aquellos mismos anos, estaba el pintor Masolino. Masolino habia viajado a Hungria llamado por
Pippo Spano y permaneci6 alli varios afios. El pintor habria partido de Florencia el 1 de septiem-
bre de 1425,°° pero la fecha de su vuelta a la ciudad es inconcreta, aunque se sitiia alrededor de
mayo de 1428.” Sabemos, por lo tanto, que Masolino trabaj6 para Spano en Hungria como pintor,
aunque no conocemos las posibles obras que alli realiz6.*® A tenor de la cronologia, el Infante
Dom Pedro y sus acompanantes habrian coincidido con Masolino en Hungria entre finales de
1426 y febrero de 1428.% Un hecho que ayudaria a comprender con mayor precisién la formacién
masacciana del pintor del ciclo de la Badia. Ciertamente el paisaje fluvial del Bautismo de Cris-
to que pint6 Masolino en su ciclo mural de la Collegiata de Castiglione Olonay el paisaje fluvial™
que pinté en el mismo momento en el palacio del cardenal Branda Castiglione son comparables
con el fresco del Milagro del falcastro de la Badia. Las dos soluciones pictéricas son muy pare-
cidas en cuanto a la concepcion del paisaje y del espacio.

Por otra parte, el pintor de la Badia habria visto ya al final del viaje los frescos que Giusto
de’ Menabuoi pint6 en el baptisterio de Padua, sobre todo el fresco de la Cena en Ematis, refe-
rencia para el fresco del Milagro del pan envenenado de la Badia. Un pintor que quiza ya can-
sado o enfermo del largo viaje y/o interesado por la nueva pintura florentina, al encontrar al-

65. Se trata de la dedicatoria de su traduccién del De Providentia Dei de Juan Criséstomo (Joannis Chrysostomi Opera
varia, Pluteo 19.25, c. 711, primera mitad del siglo xv, Biblioteca Medicea Laurenziana, Florencia). Existe una transcrip-
cién en BATTELLL, G., «Una dedica inedita di Ambrogio Traversari all'Infante Don Pedro di Portogallo», Rinascita, 2, 1939,
pags. 613-616.

66. La fecha surge de un documento (Ask1, Monte 3852, fol. 437r) citado por primera vez por Ugo Procacci. PRocAc-
c1, U., «Sulla cronologia delle opere di Masaccio e di Masolino tra il 1425 e il 1428», Rivista d’Arte, 28, 1953, pags. 36-37.
Véase el documento transcrito por Anthony Molho: MoLHO, A., «The Brancacci Chapel: Studies in Its Iconography and
History», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 40,1977, pags. 93-94. En el documento, datado el 20 de julio
de 1427, Filippo di Simone Capponi hace de testimonio de los trabajos realizados por Masolino en Hungria, aunque no los
describe ni especifica.

67. Procacci propuso julio de 1427 como fecha de regreso de Masolino a Florencia, aunque Molho aporté un documen-
to (Monte 3145, fol. 38r) que evidencia que el pintor no habria vuelto a Florencia hasta al menos el 11 de mayo de 1428. Otro
documento del 18 de mayo de 1428 aportado por Richard Fremantle (FREMANTLE, R., «<Some new Masolino documents»,
The Burlington Magazine, 871,1975, pags. 658-659) da mayor sustento a la cronologia de Molho, también aceptada por Miklés
Boskovits (BoskoviTs, M., «Il percorso di Masolino: precisazioni sulla cronologia e sul catalogo», Arte Cristiana, 75, 1987,
pag. 64, n. 42).

68. Existe un ultimo estudio hecho en Hungria segtin el cual Masolino habria trabajado en Hungria, a la vez que para
Pippo Spano, para la familia Melanesi, una familia florentina que residia en aquel pais. Los hermanos Melanesi, Tommaso
y Simone, habrian pagado 133 florines a Masolino por trabajos realizados en Hungria. Un tercer hermano, Giovanni Mela-
nesi, fue obispo de la ciudad de Vérad, donde Masolino habria podido trabajar; ARANY, K., «Siker és kudarc. Két firenzei
kereskeddcsaldd, a Melanesi-k és Corsini-k Budan Luxemburgi Zsigmond uralkodésa (1387-1437) alatt», Szdzadok, 141, 2007,
pags. 943-966; idem, «Success and Failure. Two Florentine Merchant Families in Buda during the reign of King Sigismund
(1387-1437)», Annual of Medieval Studies at CEU, 12, 2006, pags. 101-123.

69. Se podria pensar, ademads, en la posibilidad, nunca propuesta por los historiadores, de que Masolino hubiera vuel-
to junto con la comitiva del Infante portugués que entr6 en Florencia el 25 de abril de 1428. Un dato que encajaria a la per-
feccién con los primeros documentos que testifican la actividad de Masolino en la ciudad, en mayo del mismo afo, y que
permitirfa entender su actividad posterior.

70. Elfresco del palacio del cardenal Branda Castiglione, que representa un amplio paisaje fluvial con montafas y ciu-
dades, podria formar parte de la herencia visual de la estancia de Masolino en Hungria, segtin una propuesta que lo iden-
tifica con una vista de la ciudad de Veszprem; HORVATH, E., «<Una veduta di Veszprem in un affresco di Castiglione d’Olona.
Contributi al problema di Masolino», Corvina, 1926, pags. 47-70.
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bergue en la Badia -donde también se alojé
el Infante durante el tiempo que estuvo en
Florencia- bajo la proteccién de un abad
portugués y de otros monjes de igual ori-
gen, decidiera quedarse alli un tiempo. Una
teoria que podrian confirmar los propios
documentos del Libro Giornale B. Las ulti-
mas dos anotaciones referentes al pintor
Consalvo hablan de una cantidad de dine-
ro que este habria dejado a los monjes en
julio de 1438,™ antes de partir, y que, segin
dice el documento, el pintor guardaba en
nombre de Nuno Fernaldis, el correo del
Infante Dom Pedro. Un dinero que en fe-
brero del afo siguiente los monjes hacian
llegar a Fernaldis a través de banqueros
florentinos.” Un hecho que prueba un es-
trecho lazo del pintor con el Infante y que
ayudaria a sustentar su posible participa-
cién en el viaje europeo de este. Una posi-
bilidad que daria sentido a la interpretacién
delos frescos del Chiostro degli Aranciy de
su amplia visién europea. Una visién euro-
pea que, de los albores de la pintura flamenca, pasando por el arte de Masolino y Masaccio,
llegaria a la pintura luminica de la Florencia posmasacciana (ilustracién 10).” El pintor, pues,
estarfa en Italia a partir de abril de 1428, después de la llegada junto a Dom Pedro. Un tiempo
suficiente para aprender las novedades de la pintura florentina que son la base de sus frescos.
Sin una estancia prolongada como la que se propone aqui, seria dificil entender el ciclo mural,
ya que es imposible concebir que un pintor pudiera aprender la maniera florentina en un ano
o dos. Una posibilidad nunca propuesta en los estudios hechos sobre el ciclo y que esperamos
poder solidificar en las conclusiones del doctorado.

ANEXO: LAS INSCRIPCIONES DEL CLAUSTRO

Transcripciéon de las inscripciones que aparecen en la decoracién basamental de la galeria
oeste del ciclo mural del Chiostro degli Aranci. Las partes en blanco han desaparecido o son ya

71. «Da Nuno Fernaldis choriere (cancellato del Re di P.) d’'Infante Don Petro, dobre 6, le quali avemo per lui da Giovanni
Cholsalvo dipintore, le quali disse gli aveva dato a serbo. Recho e’ detto». AsF1, Corporazioni Religiose Soppresse dal Governo
Francese, 78, n. 1, Libro Giornale B, t. 1, 8-V11-1438, fol. 174v.

72. «A Nuno di Fernaldo di Portoghallo, dobre 6, per lui Giovanni di Chonsalvo dipintore di Portoghallo; i quali rime-
temo per le mani d’Adouardo Giachinotti e Compangni banchieri, in Francesco Giuntini e Compangni di Portoghallo, e a
detti Adouardo e Compangni gli demo chontanti in Firenze. Porto don Biagio nostro monacho». AS¥F1, Corporazioni Religiose
Soppresse dal Governo Francese, 78, n. 1, Libro Giornale B, t. 1, 5-11-1439, fol. 220v.

73. Una visién europea que ya intuy6 Roberto Longhi en 1952: «In certi brani il paesaggio, tra rocce ed acque, giunge a
risultati simili a quelli del Witz nel’ 44; mentre l'unione sintetica con la forma in prospettiva, anticipa di trent’anni gli effetti
cercatida un altro studioso del Van Eyck, il siciliano Antonello»; LONGHI, R., «Il Maestro di Pratovecchio», Paragone, 35,1952,
pag. 34.
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casi invisibles. De cada uno de los abades se presenta, en el recuadro superior, el texto trans-

crito del claustro y, en el recuadro inferior, su equivalencia en los Verba Seniorum, segin la
version de Jacques Paul Migne.™

1. ABAD MOYSES

Arriba

[Per has quatuor] rles] passio gignitur: per abundantiam escae et potus, et persatietatem
somni, et pler] otium et jocum, et ornatis vestibus incedendo™

Debajo
Abbas Moyses

Auctor incertus / Rufinus Aquileiensis, Verba Seniorum:

Per has quatuor res passio gignitur: per abundantiam escae et potus, et per satietatem
somni, et per otium et jocum, et ornatis vestibus incedendo

P.L., vol. 73, col. 0769B-C

2. ABAD
PacHomius

Inscripciéon no legible

3.ABAD MUTHIUS

Arriba

Qui iuftus fine culpa patitur [Christum (?)] imitatur. Qui in flagellis a culpa corrigitur
latronem bonum. Qui vero non corrigit{ur] pler| flagella finiftrum latrone imitatur

Debajo
[A]bbas Muthius

Epistola Petri Apo. I, III / Ex. Beda:

Qui ergo justus patitur, Christum imitatur; qui in flagellis corrigitur, latronem, qui in
cruce Christum cognovit [...]. Qui nec inter flagella desistit a culpis, sinistrum imitatur
latronem

P.L,, vol. 110, col. 0163C-D

4. ABAD ACHILES

Arriba

Refpondit sermo est fratris qui m[e] contriftaverat et repugnavi ut non illum dicerem
factus est sanguis in ore meo

Debajo

Abbas Achiles cum fanguinem exspuiffet [i|nterroglalvi[t] quid hoc effet

Auctor incertus / Rufinus Aquileiensis, Verba Seniorum:

At ille respondit: Sermo erat fratris qui me contristaverat, et repugnavi ut non illum
dicerem, sed petivi Dominum, ut tolleret a me et factus est ille sermo sanguis in ore meo,
et postquam exspui, requievi.

Cum venisset quidam de patribus ad abbatem Achillam vidit eum sanguinem
exspuentem, et requisivit quid hoc esset

P.L., vol. 73, col. 776B, 90

74. MIGNE, ].P. (ed.), Vitae Patrum sive Historiae Eremiticae Libri Decem [...] opera et studio Heriberti Roseweydi [...], 2
vols. Turnhout: Brepols, Patrologiae cursus competus. Series latina 73-74, 1970-1977 [1849-1859)].

75. Latranscripcién de este primer fragmento basamental es inédito, obra de Anne Leader. Véase, LEADER, A., The Badia
of Florence: Art and Observance in a Renaissance Monastery. Bloomington: Indiana University Press, 2012, pag. 139.
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5.ABAD Hor

Arriba

[...] mentitus est nunquam, neque iuravit, necque maledixit ho(minem) necque si n|...|
nlon] fuit loquut{us) e[st] alicui

Debajo
Abbas

Auctor incertus / Johannes Subdiaconus, Verba Seniorum, Libell. III:

Dicebant de abbate Hor [...]: Quia neque mentitus est unquam, neque juravit, neque
maledixit hominem, neque necesse non fuit, locutus est alicui

P.L., vol. 73, col. 1008A, 7

6. ABAD JOHANES

Arriba

Nu[n] quam feci meam [volun]tatem propriam nec aliquem docui facere quod ego ipse
prius non fecli)

Debajo

Abbas Iohanes dia[conus)

Auctor incertus / Pelagius diaconus, Verba Seniorum, Libell. IV:

Nunquam feci propriam voluntatem, nec aliquem docui quidquam, quod ego prius ipse
non fecerim

P.L., vol. 73, col. 856B, 10

7.ABAD EVAGRIUS

Arriba

M(entem errantem sollidat lectio et vigiliae et oratio concupiscentiam vero ferventem
esuries labor et solicitudo m|adeflacit

Debajo

[Evalgrius

Auctor incertus / Pelagius diaconus, Verba Seniorum, Libell. X:

Dixit abbas Evagrius: Mentem nutantem vel errantem solidat lectio, et vigiliae, et oratio:
concupiscientiam vero ferventem madefacit esuries et labor et sollicitudo

P.L., vol. 73, col. 915D, 20

8.ABAD
AGATHON (?2)

Arriba

Puto noln) e[sse] alium laborem talem qualem orare deum. Sempl|er] [...] inimici
demones festina[n|t i[n|terru[m]pere orat(iolnem noftram

Debajo

Inscripcién no legible

Auctor incertus / Pelagius diaconus, Verba Seniorum, Libell. XII (De eo quoa sine
intermissione et sobrie debet orori):

Et dixit eis: Ignoscite mihi, quia puto non esse alium laborem talem qualem orare Deum;
dum enim voluerit homo orare Deum suum semper inimici daemones festinant
interrumpere orationem eius

P.L., vol. 73, col. 941B
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9. ABAD
AGATHON (?2)

Arriba

Observa plrae) om[ni)blus) qualis p[rilmo die ingred|i] e [r]is monafterium talis
permaneas cum humilitate

Debajo

Inscripcién no legible

Auctor incertus / Rufinus Aquileiensis, Verba Seniorum:

Observa hoc prae omnibus, ut qualis primo die ingredieris apud ipsos, talis etiam
reliquos peragas dies cum humilitate

P.L., vol. 73, col. 903D

10. ABAD
MACARIUS

Arriba

[Nols glui]lde[m) mu[n)do isti illusimus, vobis autem mundus illusit
Debajo

Abbas Macharius

Auctor incertus / Johannes subdiaconus, Verba Seniorum, Libell. III:
Nos quidem mundo isti illusimus, vobis autem mundus illusit

P.L., vol. 73, col. 1013B, 15

11. ABAD PASTOR

Arriba

Sic[ut] ventos n[on] potes ap|relhe[n]de[re] sic nec cogitat[ilo[n]es p[rolhibe[re] potes ne
introeant sed tuum est resistere eis

Debajo
Abbas Pastor

Auctor incertus / Pelagius diaconus, Verba Seniorum, Libell. X:

Frater venit ad abbatem Pastorem, et dicit ei: Multae cogitationes veniunt in anima
mea, et periclitor in eis. Et ejecit eum senex sub aere nudo, et dicit ei: Expande sinum
tuum et apprehende ventum. Et ille respondit: Non possum hoc facere. Et dicit ei senex:
Si hoc non potes facere, nec cogitationes prohibere potes ne introeant, sed tuum est eis
resistere

P.L., vol. 73, col. 922A, 55

12. ABAD ARSENIO

Arriba
Arseni fuge tace quiesce hae enim radices s[un|t non pecandi
Debajo

Inscripcién no legible

Grimlaicus presbyter, Incipit textus regulae, Libell. XIV:
Arseni, fuge, tace, quiesce; hae enim radices sunt non peccandi

P.L,, vol. 103, col. 591D
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13. ABAD
ANTONIUS

Arriba

Sicut p
Debajo
S

Auctor incertus / Pelagius diaconus, Verba Seniorum, Libell. 1I:

Dixit abbas Antonius: Sicut pisces, si tardaverint in sicco, moriuntur; ita et monachi
tardantes extra cellam, aut com viris saecularibus immorantes, a quietis proposito
revolvuntur

P.L., vol. 73, col 858A (también Vita Antonii, cap. 52)
Auctor incertus / Rufinus Aquileiensis, Verba Seniorum:

Sicut enim piscis ex aqua eductus statim moritur; ita et monachus perit, si foris cellam
suam voluerit tardare

P.L., vol. 73, col. 784B, 109
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La Sistina ri-svelata?

Nuove precisazioni (e qualche
scoperta) sugli affreschi
quattrocenteschi

SERGIO RossI

LA SISTINA RI-SVELATA? NUOVE PRECISAZIONI (E QUALCHE SCOPERTA)
SUGLI AFFRESCHI QUATTROCENTESCHI

RiassunTO

In un suo recente volume, dal titolo perentorio anche se fin troppo definitivo: La Sistina svela-
ta, iconografia di un capolavoro,' padre Heinrich Pfeiffer offre una lettura nuova, stimolante e
per certi versi assolutamente geniale, anche se non completamente condivisibile, dell’intero
ciclo di pitture della Cappella Sistina. In questo mio saggio mi occupero in particolare dell’analisi
cheriguarda alcuni aspetti dei dipinti quattrocenteschi, precisando subito di concordare piena-
mente con Pfeiffer laddove egli individua in questi affreschi dei puntuali riferimenti storici alla
congiura dei Pazzi. Ma con un distinguo determinante: questi riferimenti non sono stati inse-
riti all'insaputa o addirittura contro Sisto IV, come sostiene lo studioso, ma dal Papa esplicita-
mente voluti per autoassolversi dall'accusa di complicita nella congiura stessa.

THE SISTINE REDISCOVERED? NEW PRECISIONS (AND SOME DISCOVERIES)
ABOUT THE FIFTEENTH-CENTURY FRESCOS

ABSTRACT

In a recent study, with the peremptory but definitive title: La Sistina svelata, iconografia di un
capolavoro, father Heinrich Pfeiffer offers a newreading, stimulating and in some parts absolutely
brilliant - although not completely shared - of the full cycle of paintings of the Sistine Chapel. In
this essay I specifically concern myself with the analysis that concerns some aspects of fifteenth-
century painting, showing total agreement with Pfeiffer when he identifies in these frescos speci-
fic historical references to the conspiracy of the Pazzi. With a decisive nuance, however: these
references were not included hidden, or used against Sixtus IV, as the scholar claims, but delibe-
rately included by the Pope as self-absolution of the accusation of complicity in this conspiracy.

Rossi, S., «La Sistina ri-svelata? Nuove precisazioni (e qualche scoperta) sugli affreschi
quattrocenteschi», Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 1, 2013, pags. 95-105
PAROLE cHIAVE: Cappella Sistina, Sisto IV, congiura dei Pazzi, affresco

Keyworbps: Sistine Chapel, Sixtus IV, conspiracy of the Pazzi, fresco

1. PFEIFFER, H.W., La Sistina svelata. Iconografia di un capolavoro. Milano-Roma: Jaca Book, 2007. Al volume si rimanda
anche per un esauriente riepilogo della sterminata bibliografia sull'argomento.
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Per iniziare, occorre innanzi tutto riprendere in breve le vicende politiche che precedettero, e
in qualche misura condizionarono, la stesura del ciclo sistino, anche se si tratta in gran parte di
avvenimenti ben conosciuti. E per dirla con lo stesso Pfeiffer:

L'avvenimento verso cui corre immediatamente la memoria e la congiura dei Pazzi, nella quale uno
dei due fratelli de’ Medici, Giuliano, venne assassinato all'interno della cattedrale di Firenze duran-
te una messa solenne, mentre l'altro, Lorenzo, sebbene ferito e coperto di sangue, riusci a fuggire
trovando rifugio in sacrestia.”

Ed & noto che proprio Sisto IV non fosse estraneo al tentativo di rovesciare la Signoria
medicea, anche se egli non poteva certo accettare di essere considerato complice di un tenta-
tivo di omicidio compiuto addirittura dentro un luogo sacro.

Ma vediamo ora gli antefatti di tutta la vicenda: all'inizio del suo pontificato, papa della
Rovere era in ottimi rapporti con il giovane Lorenzo il Magnifico, tanto da affidare al banco dei
Medici le operazioni finanziarie papali e I'appalto per lo sfruttamento delle miniere di allume
di Tolfa, che garantiva all'epoca grandissimi guadagni. Ben presto pero, per una serie di vicen-
de che non possiamo qui riepilogare, tra cui il tentativo di Lorenzo di impedire al papa di acqui-
sire allo Stato pontificio la citta di Imola, i rapporti tra i due si deteriorarono irreparabilmente,
tanto che Sisto affido la cura delle finanze pontificie alla famiglia fiorentina pil ostile ai Medici,
quella dei Pazzi.

All'inizio del 1478, la tensione tra i Medici e il papa raggiunse il culmine. Ogni volta che poteva,
Lorenzo de’ Medici cercava di opporsi all'aspirazione politica di Sisto IV volta ad accrescere la su-
premazia dello Stato della Chiesa in Italia. Al fianco del papa strinsero un patto di alleanza i nemici
dei Medici con l'obbiettivo di farli cadere: di questa alleanza facevano parte la famiglia de’ Pazzi,
l'arcivescovo Salviati e la famiglia del papa. Sisto IV era solidale con questa coalizione e con la sua
finalita. Di certo pero, egli non voleva lo spargimento di sangue omicida, cosa che invece avvenne
in seguito.?

Ed esattamente domenica 26 aprile del 1478, quando il cardinale Riario Sansoni, quasi
sicuramente all'oscuro di quello che stava per accadere, officio in S. Maria del Fiore una messa
solenne: alla cerimonia erano presenti i Medici e i congiurati, tra cui due preti ingaggiati come
sicari, Stefano da Bagnone e il vicario apostolico Antonio Maffei da Volterra, oltre naturalmen-
te ai capi dei ribelli, Francesco de’ Pazzi e Bernardo Bandini. Nel momento in cui il cardinale
Riario sollevo l'ostia si consumo il vero e proprio agguato e mentre Giuliano cadeva in un lago
di sangue sotto i colpi del Bandini, Lorenzo, accompagnato da Angelo Poliziano e dai suoi
scudieri Andrea e Lorenzo Cavalcanti, veniva ferito solo di striscio dai preti prima citati e rius-
civa a riparare in sacrestia, mettendosi definitivamente in salvo.

Quando Jacopo de’ Pazzi, subito dopo il sanguinoso agguato, arrivo in Piazza della Signo-
ria al grido di «Liberta», la reazione popolare fu pero opposta a quella che lui si attendeva,
perché il popolo fiorentino si dimostro schierato completamente a favore dei Medici e contro i
congiurati, che furono tutti catturati e in qualche caso addirittura linciati dalla folla inferocita.
Francesco, Jacopo e Renato de’ Pazzi, e l'arcivescovo di Pisa Francesco Salviati furono impicca-
ti sul momento; mentre i due preti che si erano rivelati degli incapaci sicari vennero catturati
pochi giorni dopo e linciati dalla folla prima di essere impiccati in piazza della Signoria ormai
tumefatti e senza orecchi. Bernardo Bandini, riuscito a fuggire a Costantinopoli, fu catturato e
giustiziato anche lui, anche se solo il 29 dicembre del 1479.

2. Ibidem, pag. 38.
3. Ibidem, pag. 40.
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Nel frattempo, subito dopo la fallita congiura, anche il cardinale Raffaele Sansoni-Riario,
benché non vi fossero prove certe del suo coinvolgimento negli avvenimenti del 26 aprile e
benché fosse parente del pontefice, venne arrestato. Per salvare suo nipote, dopo oltre un mese
dall’assassinio di Giuliano, il papa inflisse a Lorenzo e a tutti i suoi seguaci la pena della scomu-
nica. Il 12 giugno il cardinale Sansoni-Riario venne rilasciato, ma non ostante questo, il 20 giug-
no Sisto colpi Firenze con l'interdetto. Tutta la vicenda si era comunque risolta in un vero e
proprio boomerang per Sisto IV. Lorenzo infatti approfitto della fallita congiura per rafforzare
ulteriormente il suo potere a Firenze e sbarazzarsi di tutti i suoi oppositori; ed anche ad un li-
vello pilu generale piuttosto che essere isolato, il Magnifico amplio addirittura le sue relazioni
politiche, riuscendo a portare dalla sua parte, sul volgere del 1479, il re di Napoli Ferrante, fino
ad allora alleato del pontefice. L'anno seguente, pero, un altro inatteso avvenimento cambio
ulteriormente la situazione della nostra penisola:

11 21 agosto 1480 -infatti- i Turchi conquistarono Otranto; diventava percio assolutamente auspica-
bile una riconciliazione tra i fiorentini ed il papa per l'unita interna dell'Ttalia. I fiorentini, alla fine,
si dimostrarono disposti ad accettare alcune condizioni poste dal papa e a chiedere il prosciogli-
mento dell'interdetto: il 25 novembre 1480 giunse, dunque, a Roma un’ambasceria composta da
rappresentanti delle famiglie pitt nobili di Firenze, i quali il 3 dicembre chiesero pubblicamente
perdono al papa.’

Ebbene, proprio di tutti questi avvenimenti, sia pure nel modo traslato e indiretto, potre-
mmo addirittura dire quasi a mo’ di puzzle, vi sono puntuali riferimenti negli affreschi sistini,
come cerchero presto di dimostrare.

Ma prima occorre che riepiloghi in breve il contenuto dei dipinti parietali, partendo da
quella che a mio avviso rimane a tutt’oggi la loro sintesi piu efficace, quella proposta da Mau-
rizio Calvesi ne Le Arti in Vaticano.® Sviluppando un’intuizione di Eugenio Battisti,® per l'altro
del tutto ignorata da Pfeiffer, Calvesi propone un collegamento ideale tra la Cappella Sistina e
il Tempio di Salomone che ritengo non possa piu essere messo in discussione, non ostante le
note obiezioni, tra gli altri, di Roberto Salvini’ circa la differenza tra 'aspetto austero della fab-
brica realizzata da Sisto IV e la descrizione che ci e giunta del Tempio di Salomone, cosiricco e
sfarzoso. Cosl infatti risponde Calvesi:

E’ pero circostanza singolare che sia sfuggito a ciascuno di questi studiosi, al Battisti come allo
Etlinger come al Salvini, una macrospica testimonianza che & certo risolutiva della vertenza e
illumina le intenzioni del pontefice. Si tratta della scritta leggibile, sui due archi di trionfo, nello
sfondo della Consegna delle chiavi affrescata dal Perugino. Nell’arco di sinistra: «immensu[m]
Salomo[ni] templum hoc quarte sacrasti»; e nell'arco di destra «Sixte opibus dispar religione prior».
Vale a dire: «Tu, Sisto IV, inferiore a Salomone per ricchezze, ma superiore a lui per religione e
devozione, consacrasti questo tempio immenso». La scritta non soltanto conferma che il riferi-
mento a Salomone era presente anche alla mente di Sisto IV ma spiega e motiva l'assenza di sfar-
zo. L'ideale di un papa francescano non poteva non essere ispirato a sobrieta. Egli corresse inten-
zionalmente l'ispirazione maestosa e sontuosa che doveva caratterizzare invece il progetto di
Niccolo V. Rifiutando il fasto di Salomone, volle cosi apparire a lui inferiore per ricchezza, ma
superiore nel sentimento religioso.®

4. Idem.

5. CALVESI, M., Le arti in Vaticano. Milano: Fabbri, 1980.

6. BarTisty, E., «Il significato simbolico della Cappella Sistina», Commentari, 8, 1957, pag. 96-104.
7. SAWvINI, R., La Cappella Sistina in Vaticano. Milano: Rizzoli, 1965.

8. CALvESI, M., Le arti..., pag. 58.
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Sintetizzando ora molto il contenuto degli affreschi rimasti, anche con riferimento ai Titu-
la® originari e procedendo dal fondo della Cappella, verso l'uscita abbiamo, I'uno di fronte
all’altro: la Circoncisione del figlio di Mosé"® del Perugino e il Battesimo di Cristo" di Perugino e
Pinturicchio; Mosé e le figlie di Jetro® e le Tentazioni di Cristo,” entrambe del Botticelli; il Passag-
gio del Mar Rosso* di Cosimo Rosselli e Biagio d’Antonio, e la Vocazione degli Apostoli®® del Ghir-
landaio; Mosé e le Tavole della Legge'® e il Discorso della montagna” di Cosimo Rosselli e Piero di
Cosimo; la Punizione di Core, Datan e Abiron™® del Botticelli e la Consegna delle chiavi® del Pe-
rugino; e, infine, la Morte di Mosé* del Signorelli e I Ultima cena® di Cosimo Rosselli.

Lintero percorso cosi delineato, e che non sto ulteriormente a specificare per motivi di
spazio, si basa dunque sulla messa a confronto degli episodi piu significativi delle vite Mosé e
Gesu Cristo, dalle quali il primo emerge come «figura» e precursore del secondo, cosi come, su
un piano pit lato, il Vecchio Testamento appare come prefigurazione del Nuovo. Ma nel ciclo
sistino, oltre alle concordanze emergono anche le profonde differenze tra la religione mosaica
e quella cristiana, che cosi Calvesi ben sintetizza: «'’Antico Testamento e la legge del timore; il
Nuovo Testamento ¢ lalegge dell’'amore: questa contrapposizione si raccorda al tema dominan-
te degli affreschi, che contrappone al carattere cruento dell’Antico Testamento quello spiritua-
le e simbolico del Nuovo».*

Dopo aver cosi delineato, sia pure in estrema sintesi, il quadro generale degli affreschi,
possiamo passare ad analizzare nel dettaglio I'ipotesi dello Pfeiffer circa i precisi riferimenti
storici alla congiura dei Pazzi, iniziando dall’affresco botticelliano con le Tentazioni di Cristo
(illustrazione 1), quello che raffigura la TEMPTAIO IESU CHRISTI LATORIS EVANGELICAE LEGIS.

Sulla sinistra, in primo piano, tre persone molto vicine tra loro, che indossano vesti preziose e dai
colori vivaci, stanno dialogando. Tra esse, quella che si trova all’'estrema sinistra e rivolta verso il
tempio collocato al centro del quadro, mentre quella a destra e contraddistinta da un diadema e da
una ghirlanda e sembra voler convincere, con il braccio ben alzato, la persona di sinistra che tiene
in mano un oggetto allungato, probabilmente un pugnale. La figura situata tra le due, vestita di
rosso e con una stola dorata posta a formare una croce sul petto, tiene il braccio appoggiato sulla
spalla del giovane di destra, ma rivolge lo sguardo a quello all’estrema sinistra del dipinto.*

I tre personaggi raffigurati sono sicuramente incongruenti con i soggetti raffigurati nell’af-
fresco di cui fanno parte, tanto con la scena in primo piano, da Pfeiffer correttamente indicata
come il «sacrificio di purificazione di un lebbroso guarito», quanto con quelle dello sfondo e
cioe le «tre tentazioni di Cristo», e pertanto devono alludere a qualcosa di diverso, che molto
probabilmente solo in pochi dovevano immediatamente percepire; e questo qualcosa & a mio
avviso proprio la congiura dei Pazzi, come da Pfeiffer genialmente intuito. I tre personaggi pri-
ma descritti sono dunque, da sinistra a destra, Francesco de’ Pazzi, raffigurato -senza alcun

9. Al proposito si veda ibidem, pag. 62 e PFEIFFER, H.W., La Sistina..., pag. 32 e 71 e ss.
10. Observatio antiquae regerenationis a Moise per circoncisionem (Mosé osserva l’Antica Legge attraverso la Circoncisione).
11. Institutio novae regerenationis a Christo in baptismo (Istituzione della Nuova Legge da parte di Cristo attraverso il
Battesimo).
12. Temptatio Moisi legis scriptae latoris (Tentazione di Mosé latore della Legge scritta).
13. Temptatio Jesu Christi Latoris evangelicae legis (Tentazione di Gest Cristo latore della Legge evangelica).
14. Congregatio populi a Moise legem scriptam accepturi (Raccolta del popolo che ricevera le Tavole della Legge da Mosé).
15. Congregatio populi legem evangelicam recepturi(Raccolta intorno a Cristo del popolo che ricevera la Legge evangelica).
16. Promulgatio legis scriptae per Moisem (Diffusione della Legge scritta attraverso Mosé).
17. Promulgatio evangelicae legis per Christo (Promulgazione della legge evangelica attraverso Cristo).
18. Conturbatio Moisi legis scriptae latoris (Turbamento di Mosé latore della Legge scritta).
19. Conturbatio Jesu Christi legislatoris (Turbamento di Cristo latore della Legge scritta).
20. Replicatio legis scriptae a Moise (Conferma della Legge scritta da parte di Mosé).
21. Replicatio legis scriptae a Christo (Conferma della Legge evangelica da parte di Cristo).
22, CALVESI, M., Le arti..., pag. 78.
23. PrEIFFER, H.W,, La Sistina..., pag. 35.

-
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dubbio- con un pugnale in mano e pronto a colpire,* I'arcivescovo di Pisa Francesco Salviati e

Jacopo Bracciolini, cioe proprio i tre congiurati che vennero impiccati il giorno stesso della
congiura fallita a meta, e vedremo presto in che modo essi si collegano al resto della storia.

Per continuare con il nostro racconto dobbiamo, pero, spostarci all’interno dell’affresco
noto come Mosé e le figlie di Jetro il cui titulus recita TEMPTATIO MOISI LEGIS SCRIPTAE LATORIS,
dove pero la mia lettura e quella di Pfeiffer cominciano a non coincidere. Io concordo infatti
con lo studioso gesuita nel cogliere anche in questa scena un preciso riferimento alla congiura
dei Pazzi, ma non nei termini da lui indicati in questo brano:

Per rimanere sempre nel contesto della congiura dei Pazzi, dobbiamo nuovamente osservare
l'affresco di Botticelli che raffigura la cacciata dei pastori da parte di Mosé, cominciando precisa-
mente da quell’ebreo ferito alla testa dall’'egiziano al margine destro del dipinto. Con nostra sorpre-
sa, constatiamo che l'ebreo ricorda le fattezze di Giuliano de’ Medici.*

Ma noirimaniamo a nostra volta sorpresi del fatto che a Pfeiffer sfugga un dato ancora pitt
evidente. Proprio nella zona dell’affresco indicata dallo studioso infatti & rappresentato quasi
alla lettera quanto accadde quel fatidico 26 aprile del 1478 nella cattedrale di Firenze. In primo
piano abbiamo infatti un giovane che sta per essere assassinato a colpi di spada e appena piu
dietro un altro giovane ferito che, sorretto da una figura femminile, riesce a mettersi in salvo
riparando nell’edificio posto alle sue spalle. Giuliano pertanto, contrariamente a quanto pensa

24. Ibidem, pag. 35 e ss.
25. Ibidem, pag. 42.
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Pfeiffer, e da identificarsi nell’egiziano che sta per essere colpito a morte da Mosé, mentre Lo-
renzo, le cui fattezze -capelli neri, scuri e leggermente ondulati- coincidono per altro con quel-
le del fratello, & I'ebreo che sta per mettersi in salvo. Naturalmente anche in questo caso Botti-
celli e i suoi suggeritori -tra cui io- metterei senz’altro lo stesso Sisto IV, si divertono, per cosi
dire, a confondere le acque, rendendo i riferimenti storici attuali comprensibili solo ad una ri-
stretta cerchia, ma questi riferimenti rimangono comunque innegabili, anche se sparsi lungo
I'intera Stanza senza una logica apparente, eppure nemmeno cosi peregrina. Su una parete
infatti tre persone stanno, senza ombra dubbio, tramando una congiura e su quella di fronte la
congiura si compie con gli esiti che conosciamo: una delle due vittime prescelte muore, l'altra
riesce a porsi in salvo. E ci chiediamo come tutto questo possa considerarsi puramente casua-
le. Anzi altre due domande ci sorgono a questo punto spontanee.

Cosa e realmente accaduto a Firenze dopo 'attentato solo parzialmente andato a buon
fine e in che punto della Sistina possiamo trovare un preciso riferimento a cio? Alla prima do-
manda la risposta e ovvia, perché i principali responsabili dell’agguato che Lorenzo riesce a
catturare immediatamente, tra cui i tre personaggi indicati prima da Pfeiffer, Francesco de’
Pazzi, Francesco Salviati e Jacopo Bracciolini, sono giustiziati nella stessa giornata. La seconda
risposta a me appare altrettanto ovvia, eppure nessuno finora vi aveva mai pensato. Si tratta
dell’affresco, sempre botticelliano, della cosiddetta Punizione di Core, Datan e Abiron, il cui
titulus recita CONTURBATIO MoOISI LEGIS SCRIPTAE LATORIS. Ebbene in questa scena tre congiu-
rati vengono puniti con la morte, perché la terra si apre ai loro piedi inghiottendoli. E se nessu-
no finora, e tanto meno Pfeiffer, ha mai messo in relazione questo dipinto con gli altri da noi
presi in considerazione e perché tutti i critici, pur cercando precisi collegamenti storici con
l'atto diribellione descritto, hanno sempre sbagliato obbiettivo, pensando cioe che l'atto stesso
fosse rivolto contro Sisto IV e che quindi Core, Datan e Abiron fossero da identificare con quan-
ti -per esempio l'arcivescovo slavo Andrea Zamometich- avessero in qualche modo messo in
dubbio l'autorita del Pontefice o ne avessero addirittura chiesto la rimozione. Ma cosi facendo
hanno del tutto ignorato quanto & scritto a caratteri cubitali sul frontone del tempio che com-
pare in bella vista proprio al centro dell’affresco sistino: NISTASSUMMAT HONOREM NISI VOCATUS
A DEO TANQUAM ARON -Nessuno si arroghi alcuna autorita se non chiamato da Dio come Aron-
ne-. Colui che si e arrogato un diritto che non gli competeva, cioe punire con la morte tre ribel-
li che pure si erano macchiati di una indubbia colpa, € dunque Lorenzo e non certo papa della
Rovere, che a pili riprese e pubblicamente, come ci ricorda Calvesi, si era sempre dichiarato
contrario, almeno in via di principio, alla pena di morte:

Sappiamo che nel 1478 era stato istituito in Spagna il famigerato tribunale dell'Inquisizione dove
Torquemada, solo nel primo anno di carica mettera sotto processo diciassettemila persone, delle
quali ben duemila furono mandate al rogo per eresia. Lo stesso Sisto IV era avverso a tale eccessiva
severita, secondo quanto risulta da una bolla del 1483, in cui si stabiliva che le sentenze di appello
emesse a Roma dovevano avere esecuzione anche in Spagna e coloro che venivano assolti a Roma
non potevano essere ulteriormente incriminati. «Noi preghiamo -scriveva Sisto IV- ed esortiamo il
Re elaRegina, per amore di Gesui Cristo, a voler imitare Colui del quale € proprio l'usare misericordia
e sempre perdonare» [...]. Ma anche in occasione della congiura dei Pazzi il della Rovere aveva mani-
festato la sua avversione alle condanne a morte, proprio invocando i principi sopra ricordati: «Io non
voglio -aveva detto-la morte de niun per niente, perché non e offitio nostro aconsentire alla morte
de persona; e bene che Lorenzo sia un villano e con noi se porte male, pure io non vorria la morte sua
per niente»; e ancora «io ti dico che non voglio la morte di alcuno, ma soltanto un cambiamento di
governo e che si strappi il governo dalle mani di Lorenzo poiché egli &€ un villano e un uomo malvagio,
che non ha alcun riguardo per noi». Non ci interessa evidentemente, in questa sede appurare se
queste parole fossero sincere, ma constatare che Sisto IV faceva professione di questi principi. Non &
poi certamente da escludere che i due affreschi [questo di cui ci stiamo occupando e quello con La
consegna delle chiavi, di cui ci occuperemo presto] contenessero proprio un’allusione, anche, alla
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rivolta di Lorenzo contro Sisto IV, conclusasi con la riappacificazione che forse era importante non
far apparire come un segno di debolezza del pontefice, ma come un atto di perdono».*

E’ questa una intuizione ancora generica ma molto importante ai fini della nostra analisi
e che noi cercheremo ora di corroborare con ulteriori elementi tornando proprio al nostro
punto di partenza e cioe l'affresco con le Tentazioni di Cristo, non senza aver prima ripreso il
fili degli avvenimenti storici di quel periodo.

Lorenzo dunque, scampato all’attentato, punisce in modo cruento tutti i suoi nemici e la
tensione con Sisto IV raggiunge il suo acme, senza, pero, che i due contendenti riescano a pre-
valere nettamente 'uno sull’altro, tanto da rendersi finalmente conto che una riappacificazione
€ ormai necessaria: ed & proprio il giovane Medici a fare il primo passo e chiedere pubblica-
mente, sul volgere del 1480, perdono al papa e ottenere il proscioglimento dall’interdetto. Sisto
IV, dunque, a mio modo di vedere, compie un vero capolavoro politico: egli infatti aveva prova-
to in tutti i modi a rovesciare Lorenzo il Magnifico, pur senza giungere mai ad auspicarne la
morte, ma era comunque quest’ultimo, come abbiamo appena detto, a dover chiedere pubbli-
camente un perdono che per altro il pontefice si affretta a concedere.

Anche questo episodio, del resto, € raffigurato nel ciclo sistino, ed esattamente nell’affresco
delle Tentazioni di Cristo, proprio quello da cui siamo partiti.

Ma quale fu la plausibile spiegazione storica all'origine di questa curiosa e singolare composizione del
Botticelli? Fu probabilmente la riconciliazione dei fiorentini con il papa, il quale, come reazione al fatto
che la congiura dei Pazzi fu sventata e tutti i cospiratori impiccati, aveva imposto alla citta di Firenze
ogni forma di sanzione ecclesiastica. Il Consiglio cittadino decise di inviare a Roma una legazione uffi-
ciale per ottenere I'abrogazione delle censure ammettendo gli errori commessi e invocando il perdono.
Infatti, il 3 dicembre 1480, prima domenica di Avvento, i legati comparvero nell’atrio della basilica di San
Pietro, dinanzi al papa e al collegio cardinalizio, in atteggiamento umile e remissivo, si prostrarono a
terra, confessarono le loro colpe nei confronti della Chiesa e del suo capo supremo e chiesero perdono
per se stessi e per il loro popolo. Questi ambasciatori -tra cui & ben riconoscibile, osservo io, il giovane
Lorenzo nella figura con veste blu, maniche gialle e cappello rosso piumato in mano, proprio dietro il
gran sacerdote al centro dell’affresco- non sono raffigurati nell'affresco di Botticelli nell’atto di inginoc-
chiarsi accanto all’altare dell'olocausto e di chiedere umilmente perdono? Difatti, fu proprio in questo
modo cheilegati fiorentini si inginocchiarono nell’atrio davanti alla facciata della basilica di San Pietro
-quella antica-, dinanzi al papa e ai cardinali. Botticelli, pero, con il suo affresco ha girato le accuse. Non
sono i fiorentini, intende egli dire, probabilmente, ma il papa e la sua famiglia ad avere bisogno di pu-
rificazione e, prima tra tutte, le due persone col vestito rosso: il cardinale appartenente alla famiglia
della Rovere -cioe Giuliano, il futuro Giulio II- e il comandante dell’esercito pontificio -cioé Girolamo
Riario-. Nella composizione di Botticelli essi danno I'impressione di due paraste, mentre il tessuto ros-
so, come abbiamo visto, viene usato per il sacrificio di purificazione.”

Naturalmente noi non condividiamo queste ultime osservazioni, del tutto incompatibili
con una spiegazione logica degli affreschi, tutti tesi a dimostrare proprio la superiore «<umanita»
e «cristianitar di Sisto IV rispetto a Lorenzo; ma per meglio motivare il nostro assunto dobbiamo
ancora una volta confrontare i due affreschi che hanno tema le rispettive Conturbatio, di Mosé
e di Cristo. Mentre in quella botticelliana Mosé -come fara poi Lorenzo- condanna a morte i
ribelli, in quella peruginesca «Cristo offre la vita per liberare dalla morte anche i propri nemici
e quindi il pontefice, che di Cristo ¢ il rappresentante, non puo condannare a morte nessuno,
neanche chi si rivolta contro di lui».”®

26. CALVESI, M., Le arti..., pag. 75 e ss.
27. PFEIFFER, HW,, La Sistina..., pag. 37.
28. CALVESI, M., Le arti..., pag. 82.
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E’ proprio grazie al perdono di Gest, al suo generoso sacrificio, che 'umanita peccatrice
puo redimersi e «risorgere», cosi come simbolizzato dall’edificio ottagono che campeggia so-
lenne nello sfondo della Consegna delle chiavi:

E in effetti, 'arco trionfante di Costantino, ripetuto due volte al fianco della Chiesa ottagonale, allude
probabilmente alla natura «trionfante» della Chiesa celeste, come abbiamo gia detto: secondo
sant’Agostino la resurrezione € duplice, dal peccato alla Grazia, e dal sepolcro alla gloria. Ma anche il
passaggio della Chiesa delle origini, dal buio della clandestinita alla gloria dell'ufficialita, veniva assi-
milato dai padri della Chiesa ad una «resurrezione»; e poiché questo passaggio fu merito di Costantino,
la scelta del suo arco trionfale € con ogni probabilita carica di ulteriori significati. Larco di Costantino
simbolizza l'autorita e il prestigio dell'impero di Roma che trapassano «trionfalmente» e si sublimano
spiritualmente nella Chiesa: i motivi dell’autorita, del «trionfo» e della resurrezione si mescolano pro-
babilmente in un riferimento simbolico polivalente, tutt’altro che spaesato nel clima decisamente
concettuale e allegorico dell'iconografia sistina. Percio si puo spiegare perché lo stesso arco compaia
nella scena dei tre ribelli, dietro alle figure di Mosé e di Aronne, forse alludendo al trionfo dell'autorita
attribuita da Dio, e quindi ad una «prefigurazione» dell'autorita della Chiesa. Mentre pero in questo
affresco l'arco si presenta come antica rovina, i due archi della Consegna presentano un ricco e gaio
coronamento, con festoni e dodici losanghe: all'imperfezione del Vecchio Testamento si contrappone
la perfezione del Nuovo, alla faticosa prefigurazione il fatto nella sua limpida luminosita.*

Mi sembra dunque evidente, se questa mia ricostruzione €, quanto meno, plausibile -e io
credo che lo sia-, che lungi dal criticare o addirittura deridere il Pontefice questi affreschi siano
tutti tesi ad assolverlo da ogni complicita nella congiura dei Pazzi e ad esaltarne piuttosto le
qualita di equilibrio e lungimiranza. Ma anche Lorenzo ne esce in qualche modo riabilitato.
Egli ha si reagito in maniera eccessiva ad un grave torto subito ma se ne € poi pentito chieden-
do perdono al pontefice e ottenendo da questi una piena assoluzione.

Prima di chiudere questa parte dello scritto ci sia consentita un’ultima osservazione circa il
fatto che nell’affresco con le Tentazioni di Cristo, che come € noto sono relegate nella zona in alto
in fondo alla scena, il diavolo tentatore indossi per tre ben volte il saio da francescano, cosa inter-
pretata da pil1 parti e non solo da Pfeiffer, come un’ulteriore riferimento critico al della Rovere, che
apparteneva per 'appunto a quell’ordine e verrebbe quindi addirittura identificato con il demonio
in degli affreschi che lui stesso aveva commissionato e puntualmente controllato in ogni fase: il che
francamente mi pare al di la di ogni ragionevolezza. La verita, per me, € esattamente I'opposto: del
resto non e forse Gesu Cristo la «figura» per eccellenza della Chiesa e dunque del suo vicario in
terra, cioe, del Pontefice? Elemento ribadito dal fatto che proprio al centro del riquadro in questio-
ne il diavolo e Cristo sono ritti in piedi su di un edificio che richiama con tutta probabilita I'antico
San Pietro e comunque una chiesa. Dunque Sisto IV & da identificarsi con Cristo e non con il dia-
volo: quest’ultimo, per corrompere il pontefice ed ingannarlo meglio indossa addirittura i panni a
lui piti cari, quelli da frate francescano, ma il della Rovere svela ogni raggiro e resiste ad ogni ten-
tazione. Ancora un messaggio cifrato a Lorenzo per scagionarsi dall'accusa di complicita nel com-
plotto ai suoi danni e scaricare ogni colpa su qualche suo collaboratore infido? E’ un’ulteriore
ipotesi che avanzo come tale e lascio appositamente con il punto interrogativo finale.

Veniamo ora ad un altro aspetto degli affreschi su cui vi & ancora molto da lavorare, que-
llo cioe dell'identificazione degli innumerevoli ritratti di personaggi dell’epoca che affollano
letteralmente le pareti e di cui mi occupero in questa sede solo per quel che riguarda gli auto-
ritratti e i ritratti dei pittori partecipanti al cantiere. Alcune identificazioni sono certe e gia note,
altre, pur ormai considerate sicure, sono invece del tutto errate, altre improbabili o incerte,
altre infine assolutamente inedite ma altrettanto incontestabili.

29. Idem.
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Al primo caso appartengono l'autoritratto del Ghirlandaio nell’affresco con la Vocazione

degli Apostoli: si tratta del giovane con cappello e vestito rosso, che guarda verso gli spettatori,
secondo da sinistra nel gruppo ritto in piedi subito dietro le figure inginocchiate di Pietro e
Andrea; e l'autoritratto di Cosimo Rosselli nell’affresco con il Discorso della montagna, dove
invece il pittore e da identificarsi nell'uomo con cappello nero, anch’egli rivolto verso gli spetta-
tori, sull’estrema sinistra del dipinto.

Nel secondo caso rientra la presunta immagine del Perugino nell’affresco con la Consegna
delle chiavi (illustrazione 2), da vedersi nella pingue figura vestita di nero, quinta partendo da
destra, che in effetti presenta una vaga somiglianza con il sicuro autoritratto del Vannucci che
compare nei perugini Affieschi del Cambio. Peccato che questo dipinto & del 1500 e quindi nel
1482 il nostro artista si sarebbe ritratto immaginando come sarebbe stato diciotto anni dopo,
decisamente invecchiato e con qualche chilo di troppo. Il vero autoritratto del Perugino, finora
assolutamente sfuggito alla storiografia, almeno a quanto mi risulta, si trova invece nell’affresco
con la Circoncisione del figlio di Mosé, ed esattamente nella figura con berretto rosso e sempre
rivolta verso gli spettatori che compare sull’estrema destra della scena, in una posizione deci-
samente, e forse volutamente, defilata. E’ questa un’'immagine del tutto coincidente con quella
del primo autoritratto sicuro del pittore di Citta della Pieve, che si raffigura sull’estrema sinistra
de I'Epifania, tavola datata intorno al 1476-1478, cioe poco prima degli affreschi sistini e con-
servata a Perugia nella Galleria Nazionale dell’'Umbria.

Senza entrare nel merito delle molte identificazioni soltanto ipotetiche, voglio invece so-
ffermarmi su molte immagini assai poco, e in taluni casi anche mai, salite finora all’attenzione
della storiografia e che ritengo invece potersi considerare sicuri ritratti o autoritratti. Per quel
che riguarda Botticelli, ad esempio, mentre non mi pare di poter scorgere la sua immagine in
nessuna delle figure che compaiono nella scena de la Punizione di Core, Datan e Abiron, con-
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cordo pienamente con Pfeiffer®* laddove egli identifica l'artista con il giovane biondo con lo
sguardo rivolto verso gli spettatori posto sull’'estrema destra dell’affresco con le Tentazioni di
Cristo. A Pfeiffer sfugge pero che I'altro giovane con un cappello nero subito accanto al Bottice-
1li &, con tutta probabilita e per quanto mi riguarda assoluta certezza, Domenico Ghirlandaio.
Tanto pili che questa stessa coppia compare, sempre secondo il mio personalissimo parere,
anche sull’estrema destra dell’affresco di Cosimo Rosselli con I’ Ultima cena, in cui il Ghirlan-
daio, con berretto rosso e tunica azzurra tiene agganciato al polso una borsa piena di monete e
il Botticelli, ripreso di profilo, con berretto nero e tunica viola gli sorregge affettuosamente la
mano: forse allusione al compenso ricevuto dai due pittori per la loro opera? O piuttosto solo
ad un anticipo, visto che pare poi che essi siano stati saldati solo nel 1483? E sempre per quel
che riguarda Botticelli e il suo autoritratto ne le Tentazioni di Cristo, mi sembra abbastanza
significativo che tra tutti i pittori della Sistina che si autorappresentano egli sia I'unico che non
compaia col classico berretto da pittore, come Perugino, Ghirlandaio e Rosselli, ma con un
elegante copricapo piumato piu da gentiluomo che da «artefice», quasi a rimarcare, una volta
di piu, la propria originalita e indipendenza.

Prima di chiudere intendo proporre un breve excursus su alcuni autoritratti di artisti co-
evi o di poco precedenti ai protagonisti del cantiere sistino che meritano a mio avviso ulteriori
puntualizzazioni, a partire da un uno dei grandi assenti di quell'opera, cioé da Antoniazzo Ro-
mano® e pil1 precisamente da uno dei suoi massimi capolavori, la Madonna della Rota, ora nei
Palazzi Vaticani.* Al centro di questa tavola vi e la Vergine in trono col Bambino ritto sulle sue
ginocchia, secondo un’iconografia assai consueta, e i santi Pietro e Paolo, mentre in primo
piano e ai lati del trono sono inginocchiati in due gruppi distinti e simmetrici i dodici uditori
della Rota, il tribunale di appello della Santa Sede. Ancora una volta I'’Aquili sembra voler spiaz-
zare i suoi esegeti -e infatti il dipinto ha suscitato nel tempo le reazioni piu disparate- perché
accanto a evidenti retaggi medievali, come il fondo d’oro riccamente arabescato o le figure
degli uditori molto piu piccole di quelle della Vergine e dei Santi, troviamo un sontuoso trono
di pretto stile rinascimentale e un pavimento prospetticamente perfetto; ed anche i volti dei
personaggi ritratti sono di qualita assai diversa, alcuni stereotipati e senza vigore, altri di rara
potenza ed espressivita, degni del miglior Melozzo e che qualificano quest'opera, nel suo insie-
me, come uno dei piu alti raggiungimenti della pittura romana di fine Quattrocento. A propo-
sito dei ritratti, la Cavallaro ne ha individuati, con relativa sicurezza, solo un paio: I'uditore
in primo piano a sinistra, che & il francese Guglielmo de Pereriis e il secondo da destra -pro-
prio ai piedi di san Pietro-, con i capelli bianchi, che dovrebbe essere il committente del di-
pinto Giovanni Ceretani. Ma né la Cavallaro né gli altri studiosi dell'opera si sono accorti di
un dato abbastanza sorprendente e cioe che la figura sull’estrema sinistra, con i capelli a
caschetto e lo sguardo rivolto di sbieco verso gli spettatori &€ un evidentissimo autoritratto di
Antoniazzo, come conferma anche il confronto con I'unica altraimmagine del pittore a noi nota,
quella che compare nel frontespizio degli Statuti dell’Universita dei Pittori del 1478 molto pro-
babilmente miniato da Jacopo Ravaldi. E proprio la somiglianza dei due volti mi induce a rite-
nere che la datazione del dipinto riteniamo vada anticipata, sia pure di poco, rispetto al perio-
do 1488-1492 indicato dalla Cavallaro e ricondotta comunque all’'ultimissimo periodo del

30. PreIrreRr, HW,, La Sistina..., pag. 338, n. 111.

31. SuAntoniazzo Romano siveda RossI, S., «<Antoniazzo e Marcantonio Aquili nella Roma di Andrea Bregno», in CRES-
CENTINI, C.; STRINATI, C. (eds.), Andrea Bregno. Il senso della forma nella cultura artistica del Rinascimento. Firenze: Maschietto,
2008, pag. 400-413. E per gli studi precedenti, CAVALLARO, A., Antoniazzo Romano e gli antoniazzeschi. Una generazione di
pittori nella Roma nel Quattrocento. Udine: Campanotto, 1992; e RossI, S; VALERL, S. (eds.), Le due Rome del Quattrocento.
Melozzo, Antoniazzo e la cultura artistica del ‘400, Atti del Convegno internazionale di studi, 21-24 di febbraio de 1996, Uni-
versita di Roma La Sapienza, Facolta di lettere e filosofia, Instituto di storia dell’arte, Roma. Roma: Lithos, 1997, in particolare
Rossy, S., «Tradizione e innovazione nella pittura romana del Quattrocento: i maestri e le loro botteghe», pag. 19-39.

32. Al dipinto ha dedicato un accurato studio CAVALLARO, A., «Antoniazzo Romano ritrattista della Roma curiale», in
Rossi, S; VALER], S. (eds.), Le due Rome..., pag. 40-48.
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pontificato di Sisto IV, al cui stemma alludono i rami di quercia che si intravedono nel fondo
damascato della tavola. Del resto la stessa Cavallaro fornisce indirettamente i termini post e
ante quem per 'esecuzione della Pala: il 1484, che & la nomina a uditore del gia citato de Pere-
riis, e 'agosto del 1485, quando con la Bolla Circumspecta in omnibus, Innocenzo VIII aveva
decretato la decadenza dall’ufficio per gli uditori che nel frattempo fossero diventati vescovi,
come era appunto il caso del Ceretani. Infine, anche da un punto di vista stilistico, la nostra ta-
vola e perfettamente in linea con la produzione antoniazzesca del terz’ultimo decennio del ‘400,
nel periodo cioe di maggiore vicinanza a Melozzo da Forli.

Passiamo ora al pittore fiorentino, maestro del Botticelli, che piu di tutti ha inserito la
propria immagine nei propri dipinti e cioe Filippo Lippi,® di cui elenchero di seguito gli auto-
ritratti gia noti e quelli da me individuati per la prima volta. Del 1438 & la monumentale Pala
Barbadori (Musée du Louvre, Parigi) dove il nostro inserisce, come fara poi molte altre volte, il
proprio irriverente volto sull’'estrema sinistra del dipinto. Di provenienza medicea sono invece
due deliziose tavole a pendant, quasi sicuramente due testate da letto, entrambe alla National
Gallery di Londra, con un’Annunciazione e una Sacra Conversazione dove, nel san Pietro mar-
tire sull’'estrema destra & da ravvisare 'ennesimo autoritratto del nostro frate, fra I'altro sfuggito
alla critica, il che porta comunque ad anticipare la datazione dell’'opera al periodo giovanile, e
non al 1447 come invece sostenuto dal Berenson e dal Davies o addirittura al decennio succes-
sivo (Pittaluga e Pudelko). Un altro suo autoritratto gia noto, sempre nei panni di un frate car-
melitano (in primo piano sulla sinistra) lo troviamo nella celeberrima Incoronazione della Ver-
gine, del 1444-1446 circa, ora agli Uffizi. Una mia intuizione e invece il fatto che nei solenni e
severi Quattro Padri della Chiesa, dell’Accademia Albertina di Torino -eseguiti sempre tra il
Quaranta e il Cinquanta- nella figura di san Agostino che si volge verso gli spettatori, mi pare
evidente di dover cogliere un ennesimo autoritratto del nostro Frate.

Venendo agli affreschi del Duomo di Prato e sempre per restare nel campo negli autoritrat-
ti, ve ne sono due assolutamente inconfutabili. Il primo & quello che compare nella Disputa
nella sinagoga nella figura posta proprio di fronte a santo Stefano: cioé I'uomo massiccio e con
le inconfondibili orecchie a sventola, col tipico berretto nero da pittore, che guarda direttamen-
te verso gli spettatori. Il secondo, gia rilevato dal Marchini, € invece il frate che compare nella
scena delle Esequie di santo Stefano, all'estrema destra del gruppo di astanti e subito dietro il
papa Pio II -forse allusione all'intervento che quest’ultimo aveva adottato o si apprestava ad
adottare in favore del frate in relazione alla sua vicenda amorosa con Lucrezia Buti-; ma la figu-
ra accanto al nostro non puo essere, come vorrebbe il Marchini, fra Diamante all'epoca appena
trentenne: quest’ultimo si € invece ritratto due volte, a mio parere, nella figura all’estrema sinis-
tra della scena, con l'occhio rivolto all'indietro, come se si guardasse di traverso allo specchio e
poi ancora nella scena della Disputa gia citata, nel personaggio con il viso poggiato sulla mano
e lo sguardo ancora rivolto verso gli spettatori, in una posa che ricorda, quasi un omaggio a
posteriori, gli autoritratti giovanili del suo maestro Filippo. Quest'ultimo ci ha lasciato nel Duo-
mo di Spoleto, proprio poco prima di morire, nella bellissima Dormitio Virginis e piu precisa-
mente nello straordinario inserto degli astanti alla destra della Vergine, un suo ultimo autori-
tratto, ancora pilu beffardo e insolente degli altri perché Filippo si raffigura mentre fa il gesto
delle corna, forse ennesimo sberleffo ai suoi denigratori e accanto a sé immortala 'amato Filip-
pino, ormai dodicenne, con un cero in mano, quasi a mostrare all'universo mondo il presunto
frutto di una colpa che evidentemente egli non considerava tale; e alle sue spalle, cosa sfuggita
ancora una volta alla critica, egli raffigura il fedele discepolo e assistente -pare anche nelle bis-
bocce- fra Diamante.

33. Sull'argomento, e la relativa bibliografia, si veda Rossi, S., I pittori fiorentini del Quattrocento e le loro botteghe. Da
Lorenzo Monaco a Paolo Uccello. Todi: Tau, 2012, pag. 159-176.
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APRECIACIONES SOBRE VELAZQUEZ: LA PINTURA DEL SIGLO DE ORO ESPANOL
Y LOS VIAJEROS BRITANICOS DE LA ILUSTRACION

RESUMEN

Los relatos que en el siglo xvi11 escribieron los viajeros ingleses de su paso por Espafia supusie-
ron un punto de inflexién respecto ala valoracién de la obra de Diego Veldzquez, descubriendo
la figura de un pintor hasta entonces poco conocido en Europa. El objetivo del presente traba-
jo es -siguiendo cronolégicamente el sentido de las palabras escritas en relacién con Veldzquez
sin descontextualizarlas del resto de valoraciones- ofrecer una relectura de estos testimonios
desgranando los motivos que pudieron determinar sus apreciaciones: su actitud ante las fuen-
tes artistico-literarias espanolas, la consideracidn que les merecian los juicios de los viajeros
que les precedieron, o las condiciones en las que vieron expuestas las obras del artista sevillano,
entre otros.

APPRECIATIONS ABOUT VELAZQUEZZ THE GOLDEN AGE OF SPANISH PAINTING
AND THE BRITISH TRAVELLERS OF THE ENLIGHTENMENT

ABSTRACT

The tales that English travellers wrote of their trips through Spain in the 18" century represent
a turning point regarding the evaluation of the work of Diego Velazquez, discovering the figure
of a painter little-known until then in Europe. The aim of this study is -following chronologica-
lly the meaning of the words written in relation to Veldzquez, without decontextualizing the
other evaluations- to provide a rereading of these testimonies spelling out the reasons that could
have determined their appreciations: their attitude before Spanish artistic-literary sources, the
consideration that the opinions of the travellers preceding them deserved, or the conditions in
which they saw exhibited the works of the Seville artist, among others.

MaRrcH, E., «Apreciaciones sobre Veldzquez: la pintura del Siglo de Oro espafiol y los viajeros
britanicos de la llustracién», Acta/Artis. Estudis d’Art Modern, 1, 2013, pags. 107-135

PALABRAS CLAVE: Veldzquez, Ilustracion, literatura de viajes, siglo XVIII, fuentes historiograficas

KeYwoRDS: Velazquez, Enlightenment, travel literature, 18 century, historiographical sources
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1. William Stirling
[-Maxwell]
Velazquez

and his Works.
Londres: John W.
Parker

and Son, 1855,
portada.

INTRODUCCION

El afo 1855 el erudito escocés sir William Stirling-Maxwell afirmaba -en la monografia que
inicia los estudios modernos sobre Veldzquez (ilustracién 1)-' que Gran Bretaiia albergaba -ya
entonces- el conjunto més importante de cuadros del pintor fuera del Museo de Prado. Una
afirmacién que queda constatada pocos afios después, cuando al publicar Charles B. Curtis el
que se considera primer catdlogo riguroso sobre
. Velazquez apuntaba que en Londres habia, en
‘ !': I i \ Z { 1 \r I: ? aquelqmomeI:lto -el af?o 1883-, sesenta y seis Ve-
lazquez, solo tres menos de los que habia en Ma-
drid.? Estos datos, aunque relativizados por la
critica posterior, no hacen otra cosa que reflejar el
gusto de los ingleses por el gran pintor espanol.
Un gusto que comienza en el siglo xvii1, cuando
los diplométicos britédnicos -pese a la dificultad
de comprar obras de Veldzquez dado que la ma-
yor parte de ellas habian sido pintadas para Felipe
IV y pertenecian a la Corona Espafola- aprove-
chan su residencia en Espana para hacerse con
obras del gran pintor. Pero mucho més todavia
que por este motivo, la pintura del Siglo de Oro
espafiol, y mdas concretamente la de Veldzquez,
fue admirada y conocida gracias no tanto a los
incipientes coleccionistas, ni tampoco a los eru-

AND HIS WORKS,

# LTAN BTTRLIN
ditos, sino al legado de los que pueden conside-
(L L . P
e e rarse sus verdaderos descubridores: los viajeros
1855 ingleses del siglo xvii.?

1. STIRLING[-MAXWELL], W., Velazquez and his Works. Londres: John W. Parker and Son, 1855.

2. Curtis, C.B., Veldzquez and Murillo. A descriptive and historical catalogue of the works of Don Diego de Silva Veldzquez
and Bartolomé Esteban Murillo. Londres-Nueva York: Sampson Low-Marston-Searle and Rivington-J. Bouton, 1883.

3. Como se ha senalado en mas de una ocasién (CREsPO, D., «De Norberto Caimo a Alexandre de Laborde. Las Bellas
Artes nacionales en la literatura extranjera de viajes por Espana de la segunda mitad del siglo xvii1», Anales de Historia del
Arte, 11, 2001, pag. 272, y GARCIA FELGUERA, ML.S., Vigjeros, eruditosy artistas. Los europeos ante la pintura espaiiola del Siglo
de Oro. Madrid: Alianza, 1991, pag. 38), los viajeros ingleses se acercan al arte de Velazquez mucho antes, por ejemplo, que
los franceses aunque, paradéjicamente, la relacién entre el pintor y la literatura francesa de viajes fue mas tempranamente
analizada. En este sentido, cabe destacar, por ejemplo, que cuando en 1960 se publicaron los dos volumenes de la Varia
Velazquena para conmemorar el 300 aniversario de la muerte del pintor, se incluyeron tres articulos que trataban sobre la
relacién de Velazquez con las fuentes francesas y ninguno acerca de la filiacién del pintor con la literatura de viajes inglesa.
Esta tendencia, no obstante, ha sido notablemente corregida en los tiltimos afios. Desde que en 1981 se celebrara en la Na-
tional Gallery de Londres la exposicién El Greco to Goya: The Taste for Spanish Paintings in Britain and Ireland, han apare-
cido numerosos articulos que inciden sobre este particular. Sin pretender ser exhaustivos, necesariamente han de senalar-
se las siguientes contribuciones: HARRIS, E., «Velazquez and Murillo in Nineteenth-Century Britain: An Approach through
Prints», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 50,1987, pags. 148-159; idem, «Velazquez y Gran Bretana, en idem,
Estudios completos sobre Veldzquez. [S.1.]: Centro de Estudios Europa Hispénica, 2006, pags. 327-338; GARCIA FELGUERA, M.S.,
Viajeros, eruditos...; GLENDINNING, N., «Cross-Cultural Contacts with Spain: A Broad Perspective», en GLENDINNING, N.;
MACARTNEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain and Ireland 1750-1920. Woodbridge: Tamesis, 2010, pags. 11-22; idem, «Aesthe-
tics and Prejudice: Changing Attitudes to Spanish Art», en GLENDINNING, N.; MACARTNEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain...,
pags. 130-138; STRATTON-PRUITT, S., «A brief history of the literature on Veldzquez», en idem (ed.), The Cambridge Companion
to Veldzquez. Cambridge: Cambridge University Press, 2002, pags. 1-10; MACARTNEY, H., «The Murillo/Veldzquez Debate:
Aspects of the Critical Fortunes of Murillo and Veldzquez in Nineeteenth and Early Twentieth-Century Writing on Spanish
Artin Britain and Ireland», en GLENDINNING, N.; MACARTNEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain..., pags. 162-187; SYMMONS, S.,
«Mantillas, Majas, Murillo and Moors: A Femenine Perspective on Spanish Art from Ann Fanshawe to Gwen John», en
GLENDINNING, N.; MACARTNEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain..., pags. 23-37.
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Unos viajeros cuyos predecesores no habian dedicado palabra alguna a Velazquez o a la
pintura espanola del siglo xvi1, aunque si hicieron largasy, a veces elogiosas, descripciones de
monumentos y edificios arquitectdnicos -desde la Catedral de Sevilla al Buen Retiro pasando
por El Escorial-, lo que no parece indicar, pues, que el viajero inglés del Seiscientos no se sin-
tiera atraido por las Bellas Artes sino que lo estaba més por la arquitectura.* En cualquier caso,
sise tiene en cuenta que los grandes tratadistas y bidgrafos barrocos europeos que pasaron por
Espaiia, o que tuvieron conocimiento directo de lo que se hacia en Espana -André Félibien,
Roger de Piles, Filippo Baldinucci o Marco Boschini, entre otros-, no dispensaron atencién
alguna a la pintura espanola barroca o al arte de Veldzquez, el silencio de los viajeros britdnicos
deja de ser tan sorprendente.

Uno de los motivos que podria explicar esta ausencia es que el objetivo que movio a los
viajeros del siglo xvi1 fue muy diferente al que perseguiran los de la segunda mitad del siglo xvii1
que, como veremos, serdn los primeros en valorar la pintura barroca espanola -y a Veldzquez en
particular-, y es que, a pesar de la heterogeneidad del catdlogo de viajes que nos ocuparén, todos
ellos tienen en comtin que participan de la sensibilidad ilustrada. Una sensibilidad que no podia
olvidar ninguna de las Bellas Artes para elaborar los juicios culturalistas y de progreso tan propios
del siglo xv111,° si bien es cierto que se tuvo que esperar al tltimo tercio del siglo -una vez las
reformas introducidas por Fernando VIy sobre todo por Carlos III produjeron sus efectos- para
que Espana fuera considerada un destino factible, incluso para los mds aventureros.

En ese momento, y aunque el emocionado testimonio de uno de los viajeros al que mas
adelante nos referiremos, Henry Swinburne -rendido ante el evocador arte drabe-, puede en-
tenderse como la avanzadilla del cambio de percepcién que supuso durante el Romanticismo
la valoracion del exotismo,® los viajeros todavia no vendrian a Espana a buscar la «tierra de ro-
mance, donde ala magia de lo arabe, se anadira la leyenda de las catedrales géticas».” Los relatos
que se analizardn en este trabajo, los cuales reflejan las estancias de quienes los escribieron a lo
largo de practicamente tres décadas, desde 1760 hasta 1787, son, como decimos, menos apasio-
nados que los que se darén el siglo x1x y sus autores, tras plasmar sus pareceres sobre cuestiones
artisticas, se dedicaran a reflejar la realidad social, econdmica, politica y cultural del pais.

Algunos de los viajeros vendrdn a Espana con la idea de publicar sus impresiones. No en
vano, la literatura de viajes era un género de gran demanda en Gran Bretana, un pais con un
imperio en expansién -al que, tal vez merece la pena recordarlo, se le habia afiadido Menorca
y Gibraltar tras el Tratado de Utrech (1713)- que gozaba de un desarrollo econdmico, cultural y
politico que explica que sus gentes no se contentaran con conocer la realidad més préxima,
sino que desearan acercarse a otras realidades todavia poco exploradas. Ademds, habia en todo
ello un sentido préctico: para poder incrementar la potencia comercial de Gran Bretaia en el
mundo era necesario dar a conocer otras latitudes geograficas para identificar dénde se halla-
ban los recursos que necesitaba la industria.? Por este motivo los viajeros, preocupados también
por el expansionismo comercial de su pais y por el impedimento que pudiera significar Espana
en la consecucion de sus logros, se muestran especialmente sensibles a estudiar tanto la poten-

4. En este sentido cabe precisar, como ya se ha senalado (SHAW FAIRMAN, P, Esparia vista por los ingleses del siglo XVIL.
Madrid: Sociedad General Espanola de Libreria, 1981, pag. 307), que en mds de una ocasion los viajeros del siglo xvi1 si que
destacaron la aficién de los espaiioles por coleccionar pinturas. William Bromley, por ejemplo, quien realiza su viaje por
Espana entre 1693 y 1694, menciona, al visitar la residencia del almirante de Castilla, que esta era célebre, sobre todo, por sus
magnificos cuadros «in collecting of which, the Spaniards are very curious, and will give any sum of Money for a piece that is
of value». BROMLEY, W., Several Years Travels through Portugal, Spain, Italy, Germany, Prussia, Sweden, Denmark and the
United Provinces Performed by a Gentleman. Londres: A. Roper, 1702, pag. 35.

5. CRESPO, D., «De Norberto Caimo a...», pag. 270.

6. FREIXA, C., Los ingleses y el arte de viajar. Barcelona: Serbal, 1993, pag. 114.

7. Ibidem, pag.122.

8. Garcia-RoMERAL PEREZ, C., «El viajero anglosajén por Espana. De la curiosidad al conocimiento», en MEDINA, C.; Ruiz
Mas, J. (eds.), El bisturi inglés. Literatura de viajes e hispanismo en lengua inglesa. Jaén: Universidad de Jaén, 2004, pag. 118.
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cia de la fuerza militar espanola como los ingresos de la corona, el desarrollo del comercio es-
panol o la actividad de los puertos.®

Volviendo a Veldzquez, hay que decir también que el testigo de los viajeros dieciochescos
tiene el atractivo de la novedad y la ventaja que no pueden modificar opiniones ajenas, al me-
nos no las de sus compatriotas. Son los primeros en referirse al pintor sevillano en el &mbito
europeo y ellos son, también, los encargados de construir la imagen de Veldzquez en Gran
Bretana. La originalidad de sus comentarios, de sus juicios, sera relativa, ciertamente, pero el
simple atrevimiento de manifestar lo que todavia no habia sido dicho otorga a sus comentarios
un valor excepcional.

En este inicio de trayecto no podemos esperar discursos sistematizados ni visiones es-
tructuradas de Veldzquez, ni de la pintura barroca espanola; son, més bien, percepciones ais-
ladas y puntuales, juicios personales, que merecen ser destacados, justamente, por su caracter
innovador, el cual sitda a los viajeros ingleses del siglo xviit como los legitimos iniciadores de
la fortuna critica velazquena respecto a los relatos de viajes europeos.

Hemos hecho mencién a la relativa originalidad de los comentarios de los viajeros ingle-
ses del Setecientos y a la inexistencia de testigos ingleses en los que poderse apoyar. Aunque
esta afirmacién pueda parecer contradictoria, no lo es, y no lo es porque las descripciones de
nuestros viajeros estaran, a menudo, inspiradas en las que les proporcionan los autores de los
tratados artisticos espafoles. Unos tratados ampliamente difundidos en Inglaterra -con mds tra-
ducciones y presencia que en ninguna otra parte de Europa- que revelan, como también lo re-
vela el hecho de que a finales del siglo xvi11 los diplomaticos ingleses empezaran a adquirir las
primeras obras de Veldzquez,” o los tributos que le hacen al pintor sevillano los grandes pinto-
res ingleses del siglo xvi11," que el interés hacia el pintor, hacia el arte espafiol del xv11, se pro-
dujo de manera paralela y en varios frentes a la vez.

A pesar de que la pretension de este trabajo es hacer una aproximacion centrada en la
figura de Velazquez a partir de unas fuentes y una cronologia muy concretas, es necesario men-
cionar aquellos estudios que, anteriormente, y de una forma o de otra, han afrontado el tema
que tenemos entre manos. En primer lugar, referenciar las obras que por contenido y alcance
cronoldgico estan mds estrechamente relacionadas con el tema que aqui se aborda. Este seria
el caso de Viajeros, eruditos y artistas. Los europeos ante la pintura espanola del Siglo de Oro,”
una obra que, al abrazar también el siglo X1x y un espectro mas amplio de pintores, puede haber
dejado un espacio para permitir afladir varias consideraciones sobre Veldzquez. Consideracio-
nes que podrian haber quedado eclipsadas, por ejemplo, por las que contempordneamente se
dedicaron, sobre todo, a Murillo, el pintor «preferido» por los ingleses dieciochescos. En este
mismo grupo podriamos incluir la bibliografia que ha utilizado la literatura inglesa de viajes

9. FrEIxa, C,, Los ingleses y el arte..., pag. 146.

10. El primer Veldzquez en llegar a las Islas Britanicas, tras ser comprado en 1784 por lord Grantham, fue la Leccion de
equitacion del principe Baltasar Carlos (hoy en la coleccién del duque de Westminster). Entre 1791 y 1794, cuando Alleyne
FitzHerbert, lord St. Helens, era embajador inglés en Espana, adquiere, probablemente en Sevilla, una de las versiones de
la Venerable madre Jerénima de la Fuente (hoy en la coleccién Apelles de Londres). En 1798 el diplomatico escocés sir William
Hamilton compra en Italia, probablemente en Népoles, el retrato de Juan Pareja (actualmente en el Metropolitan Museum
of Art de Nueva York). Sobre las adquisiciones de pintura barroca espariola entre finales del siglo xvii1 y principios del
siglo XIX, véase especialmente GLENDINNING, N., «Nineteenth-century British envoys in Spain and the taste for Spanish art in
England», The Burlington Magazine, 1031, 1989, pags. 117-126; idem, «Collectors of Spanish Paintings», en GLENDINNING, N.;
MACARTNEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain..., pags. 44-63; BRIGSTOCKE, H., «El descubrimiento del arte espafiol en Gran
Bretafia», en En Torno a Veldzquez. Pintura espariola del Siglo de Oro, cat. exp., 20 de mayo de 1999 - 30 de enero de 2000,
Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo. Londres: Apelles, 1999, pags. 5-25; TRUSTED, M., «Access to Collections of Spanish
Art in Britain and Ireland in the Eighteenth and Nineteenth Centuries», en GLENDINNING, N.; MACARTNEY, H. (eds.), Spa-
nish Art in Britain..., pags. 73-85.

11. Afios después de su periplo por Italia (1749-1752), sir Joshua Reynolds dijo del retrato de Inocencio X (Galeria Doria
Pamphilj, Roma) que era «one of the finest portraits in the world».

12. Garcia FELGUERA, ML.S., Vigjeros, eruditos...
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del siglo xv111 para estudiar determinados conjuntos artisticos espafoles en el interior de los
cuales se conservaban diversas obras debidas a Veldzquez, caso, por ejemplo, del monasterio
de El Escorial.®

En segundo lugar se encuentran los estudios -como el reciente e imprescindible Spanish
Art in Britain and Ireland 1750-1920-,* catdlogos de exposiciones -como el ya citado El Greco
to Goya. The Taste for Spanish Paintings in Britain and Ireland-"*y articulos -los més importan-
tes de los cuales a cargo de Enriqueta Harris,"® Nigel Glendinning” o Hugh Brigstocke-** cuya
pretension es, fundamentalmente, reconstruir el proceso del descubrimiento del arte espanol
en Gran Bretana. Unos articulos que, dejando a un lado que en muchas ocasiones se incide
particularmente en el siglo X1X, dirigen su atencién, sobre todo, a analizar la complicada trama
de la historia del coleccionismo inglés. En este caso, la literatura de viajes del Setecientos puede
estar presente, pero a veces solo tangencialmente. A menudo, el testimonio de sus autores es
utilizado no tanto por su valor historiografico o por las curiosidades que sus narraciones pre-
sentan sino en tanto en cuanto estos mismos autores acabaron sucumbiendo -algunos de ellos-
ala tentacién de comprar.

Por tltimo, mencionar el gran niimero de publicaciones que -con posterioridad a que Ian
Robertson publicara el ya clasico Los curiosos impertinentes. Viajeros ingleses por Esparia. 1760-
1855-" han ido apareciendo glosando los relatos de los viajeros ingleses de los siglos xvIi1 y XIX.
En estas obras, generalmente, lo que menos se han destacado han sido, precisamente, las cues-
tiones artisticas.*

Dicho estoy dado que, como es sabido, la valoracién de las obras de arte y de los artistas
que las crean son sensibles de ser modificadas con el paso del tiempo -y el caso de Veldzquez
no es una excepcion-y dado también que, como se ha dicho y como veremos, los viajeros in-
gleses del siglo xv111 supusieron un punto de inflexién en la valoracién de la obra velazqueiia,
descubriendo la figura de un pintor hasta entonces poco conocido en Europa, el objetivo del
presente trabajo es poder contestar a varias preguntas: ;qué obras de Velazquez vieron los
viajeros ingleses del siglo xv1i1 para hacerles decir lo que acabaron diciendo? Relacionada con
esta pregunta, dos mas. Algunos de los comentarios de las descripciones que hacen los ingleses
sobre las obras de Velazquez se inspiran en textos debidos a tratadistas espanoles de los si-
glos XvI1y XVI11, pero estos tratados recogen una informacién infinitamente més amplia y refe-
rida a obras que los ingleses también vieron -pues a menudo, las mencionan- pero en cambio
no las comentan: ;qué hace, pues, decantarse a los viajeros del Setecientos por unas obras y no
por otras? ;Es arbitraria esta eleccién? Y por ultimo, ;es el joven Veldzquez el que més les inte-
resaba o apreciaban, quiz4d mas al Veldzquez maduro -el retratista del rey-, o al genio del arti-
ficio de Las meninas?

13. Brasco, S., «La imagen literaria de El Escorial en el siglo xvii1. Reflexiones sobre las fuentes del viaje ilustrado»,
Cuadernos de Historia Moderna, 12, 1991, pags. 166-182, y PELAEZ, A., «El “Grand Tour” inglés a su paso por El Escorial.
Preludio del Romanticismo espanol», en CAMPOS Y FERNANDEZ DE SEVILLA, EJ. (coord.), Literatura e imagen en El Escorial:
Actas del Simposium, 1-4 de septiembre de 1996. Madrid: EDES, 1996, pags. 629-648.

14. GLENDINNING, N.; MACARTNEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain and Ireland 1750-1920. Woodbridge: Tamesis, 2010.

15. BRAHAM, A, El Greco to Goya. The Taste for Spanish Paintings in Britain and Ireland. Londres: Trustees Publications
Department, The National Gallery, 1981.

16. HARRIS, E., «Veldzquez and Murillo in Nineteenth-Century...»; idem, «Veldzquez y Gran Bretana...».

17. GLENDINNING, N., «Cross-Cultural Contacts...»; idem, «Aesthetics and Prejudice...»; idem, «Collectors of Spanish
Paintings...»; idem, «Nineteenth-century British envoys in Spain...».

18. BRIGSTOCKE, H., «El descubrimiento del arte espanol...».

19. ROBERTSON, 1., Los curiosos impertinentes. Viajeros ingleses por Espana desde la accesion de Carlos III hasta 1855.
[S.L]: Serbal-CSIC, 1988 [1975].

20. KrAUEL HEREDIA, B., Viajeros britdnicos en Andalucia. De Christopher Hervey a Richard Ford (1760-1845). Méla-
ga: Universidad de Mdlaga, 1986; GUERRERO, A.C., Viajeros britdnicos en la Espana del siglo xviir. Madrid: Aguilar, 1990;
MEDINA, C.; Ruiz Mas, J. (eds.), El bisturi inglés. Literatura de viajes e hispanismo en lengua inglesa. Jaén: Universidad de
Jaén, 2004.
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LAS FUENTES ARTISTICO-LITERARIAS ESPANOLAS

Para afrontar el andlisis de los relatos de los viajeros ingleses del siglo xviii se tiene que estable-
cer, en primer lugar, qué obras podian tener estos a su alcance antes de emprender el viaje a
Espana para detectar hasta qué punto lo que en ellas se decia podia condicionar lo que verian
y también para poder desgranar sus opiniones de las manifestadas por ellos pero copiadas de
otros.

Sin duda, la principal fuente de informacién que tenian respecto a la pintura barroca
espanola en general y sobre Veldzquez en particular era la obra de Antonio Palomino EI Par-
naso espanol pintoresco laureado, el tercero de los volimenes del fundamental tratado EI!
museo pictorico y escala dptica. En El Parnaso,” que presenta un formato biogréfico, Palomi-
no dedica a Veldzquez nada mds y nada menos que casi setenta pdginas, el doble de las que
escribe sobre el segundo pintor a quien mds espacio ofrece, Luca Giordano, y que deja las
ocho péginas dedicas a Murillo, en aquellos momentos uno de los artistas barrocos mds va-
lorados, a mucha distancia. Ademds, la obra de Palomino tiene -respecto a Veldzquez- un
valor afiadido, y es que incluye casi todas las noticias de tipo biogréfico e histérico que Fran-
cisco Pacheco, el que fue maestro de Veldzquez, dejé escritas® cuando el artista sevillano to-
davia vivia. Este determinante Parnaso espariol fue parcialmente traducido al inglés en 1739,*
fue también publicado -resumidamente- en castellano, en Londres, entre el afio 1742y, to-
davia posteriormente, el editor de esta tltima obra sacé a la luz, en 1746 y también en caste-
llano, un tercer libro* que es la suma de la obra de Palomino y la descripcion de las obras que
se encontraban en El Escorial, realizada por Francisco de los Santos.* Una obra -considera-
da la primera guia histdrico-artistica de un monumento y de sus colecciones en el &mbito
hispanico- de la que se hicieron sendas traducciones inglesas una, abreviada, en 1671*°y otra
en 1760 (ilustracion 2).*

Otra obra no tan popular ni debida a la mano de un erudito espanol sino a la de un
viajero italiano pero que tenemos que mencionar, entre otros motivos, y a pesar de que tam-
bién bebe de Palomino, porque a ella hace mencién el Viaje de Espafia de Antonio Ponz*®
-una de las personalidades més significativas de la Ilustracidn espafola y mas tenida en cuen-
ta, como veremos, por los viajeros ingleses- es la de Norberto Caimo.* También relacionado
con Ponz estd la importante contribucién del pintor y tedrico neocldsico Anton Raphael
Mengs.*° La larga carta que el pintor del rey le escribe a Ponz -quien la incluye en el tomo vI
del Viaje de Espana- fue un texto de referencia, como lo demuestra, ademads de las reiteradas

21. PALOMINO, A., El Parnaso espariol pintoresco laureado, en El museo pictdrico y escala éptica. Madrid: Lucas Antonio
de Bedmar, 1724, tomo 3, pags. 231-498 (con el titulo de Vidas, N. Ayala Mallory hizo una edicién en 1986, Madrid: Alianza).

22. PacHECO, E, El arte de la pintura [BASSEGODA, B. (ed.)]. Madrid: Cétedra, 1990 [1649)].

23. An Account of the lives and works of the most eminent Spanish painters, sculptors and architects and where their se-
veral performances are to be seen / translated from the Musaeum pictorium of Palomino Velasco. Londres: Sam. Harding, on
the Pavement in St. Martin’s-Lane, 1739.

24. Las ciudades, iglesias y conventos de Esparia, donde ay obras de los pintores y estatuarios eminentes esparioles, pues-
tos en orden alfabético con sus obras puestas en sus propios lugares por Don Francisco Palomino Velasco y Francisco de los
Santos. Londres: Henrique Woodfall, 1746.

25. SANTOS, E DE L0S, Descripcion breve del Monasterio de S. Lorenzo El Real del Escorial [...]. Madrid: Imprenta Real,
1657.

26. The Escurial, or, A description of that vvonder of the vvorld |...]. Londres: T. Collins-J. Ford, 1671.

27. A Description of the Royal Palace and Monastery of St. Laurence, Called The Escurial [...] Translated from the Spanish
by George Thompson. Londres: Dryden Leach, 1760. Hay también una edicién moderna publicada en 2012 por la editorial
Maxtor de Valladolid.

28. PoNz, A., Viaje de Esparia. Madrid: Aguilar, vol. 1 (tomos 1-1v); vol. 2 (tomos v-v111), 1988 [1772- 1794].

29. Camo, N., Lettere d’'un vago italiano ad un suo amico. Pittburgo [Mildn: Agnelli, 1761-1768].

30. MENGS, A.R., «Carta de D. Antonio Rafael Mengs, primer Pintor de CAmara de S.M. al Autor de esta obra», en PONZ,
A., Viage de Esparia. Madrid: Joachin Ibarra, Impressor de Camara de S.M., tomo VI, 1776, pags. 186-259. En 1777 se publicé
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citas a que se verd sometida, el he-
cho de que pocos anos después fuera

traducida al inglés.* A
Por tanto, de todo lo dicho po- DESCRIPTION 4 !
driamos concluir que los ingleses i
estaban en condiciones de proveerse ROYAL PALAGCE,
de no poca bibliografia artistica que i
podia serles de gran ayuda en el mo- MONASTERY or S7. LAURENCE,
mento de preparar el viaje. Habfa, o
ademas, otro tipo de informaciones o
P THE ESCURIAL;

de conocimientos que podian tener
acerca de Veldzquez. Podian saber, por
ejemplo, que cuando corria el ano 1623

AND OF THE

CHAFPEL ROYAL oF THE PANTHEON.

FTRANSLATED

Carlos I, rey de Inglaterra, siendo to- Bros (he Srauns of ERET FRANCISCO o esSANTOS,
davia principe de Gales, fue retratado Cloplmu: s s Dltehy Pitiie Gk Pl

por el pintor SeVﬂlanO durante su bre_ ILLUVSTRATED WITH COFFER-FLATES.

ve paso por Espafa -una obra perdi-
da o no identificada todavia-. No mu-

By GEORGE THOMPSOQN, of Yak, Ef

chos afios después, en 1638, y por LOKDOE,
. . . Minsl by DREYDEN LEACH,
gentileza de su majestad Felipe IV de For 5. HOOPER, a Cuire Head, I e Seand,

Espania, llegaban a Inglaterra las pri- kst
meras copias de las obras de Velédz-
quez: los retratos de Felipe IV, Isabel de Borbdn y el Principe Baltasar Carlos (The Royal Collec-
tion, Hampton Court).* Aun sin tener el valor del original, las copias fueron, indudablemente,
un instrumento indispensable para dar a conocer la obra del pintor, y estas colgaron de las
paredes de las residencias de ilustres britdnicos, caso por ejemplo de Castle Howard, donde
hacia 1750 se encontraba una copia del retrato de Juan de Pareja para uso y disfrute de su pro-
pietario, lord Carlisle.

En cualquier caso, y pese a lo dicho, las ventas de cuadros en Londres durante la primera
mitad del siglo xvii1 -justo antes de que el primero de los viajeros ingleses a los que nos referi-
remos partiera de Gran Bretafia- indican que Veldzquez no era, precisamente, el pintor mds
codiciado. Ante los cuarenta y tres lotes que, entre 1711 y 1759, se ofrecieron de Ribera o los
treinta y cuatro de Murillo, de Veldzquez solamente se ofert6 una copia del retrato de Inocen-
cio X en 1725.% Una informacién que coincide con la que Richard Cumberland proporcionaria
anos después:** que Murillo era, exceptuando a Ribera, el pintor de la escuela espanola mas
conocido en Inglaterra.

Pero no es ala compra de pinturas -originales o no- de Veldzquez a las que nos referire-
mos de aqui en adelante, ni tampoco a los textos eruditos o a las opiniones de pintores, sino,
estrictamente, a la literatura de viajes.

la traduccidn italiana de la carta: Lettera di Don Antonio Raffaele Mengz primo pittor di camera di S.M.C. A don Antonio
Ponz, Tradotta dall’ originale Spagnuolo manualmente scritto. Turin: Stamperia Reale, 1777.

31. Sketches on the art of painting; with a description of the most capital pictures in the King of Spain’s palace at Madrid
[...] translated from John Talbot Dillon. Londres: R. Baldwin-Pater-Noster-Row, 1782.

32. Enriqueta Harris, en 1999, consideraba que podia tratarse de obras realizadas en el mismo taller de Velazquez.
Véase HARRIS, E., «Veldzquez y Gran Bretana», en idem, Estudios completos sobre Veldzquez. [S.1.]: Centro de Estudios Euro-
pa Hispanica, 2006, pags. 329-330.

33. GLENDINNING, N., «Cross-Cultural Contacts with Spain: A Broad Perspective», en GLENDINNING, N.; MACARTNEY,
H. (eds.), Spanish Art in Britain and Ireland 1750-1920. Woodbridge: Tamesis, 2010, pag. 16.

34. CUMBERLAND, R., Anecdotes of eminent painters in Spain during the sixteenth and seventeen centuries; with cursory
remarks upon the present state of arts in that Kingdom. Londres: ]. Walter, 1782, pag. 101.

APRECIACIONES SOBRE VEL/(ZQUEZ — 113

2. Francisco

de los Santos

A Description of
the Royal Palace
and Monastery
of St. Laurence,
Called The
Escurial [...].
Translated From
the Spanish by
George
Thompson.
Londres: Dryden
Leach, 1760,
portada.



LOS VIAJEROS INGLESES DEL SIGLO XVIII

En mayo de 1760 llegaba a Espaiia el primero de los viajeros ingleses del siglo xviiI que se detu-
vo a escribir sobre pintura espanola, el reverendo Edward Clarke. En el prefacio de su Letters
Concerning the Spanish Nation, ademads de aclarar cudl fue su misién en Espafia -servir de ca-
pelldn al embajador britdnico y ministro plenipotenciario en la corte de Madrid, George William,
conde de Bristol-, Clarke justifica el motivo que le llev6 a emprender su libro de viajes: acabar
con las erréneas visiones de Espaia que le habian proporcionado los relatos que habia leido.

Aunque se ha afirmado que Clarke, como sus compatriotas contemporaneos, veia la pin-
tura espanola desde la éptica italiana, una percepcién que podria ser parcialmente cierta si
leemos el siguiente parrafo: «It seems to me a great error, in imagining Italy to be the only school
for painters. Spain, if visited by some of your artists would, I'm persuaded, open new, astonishing
and unexamined treasures to their view»,* deja de serlo més adelante, pues, en realidad, sus
comentarios tienen mds bien un matiz reivindicativo. Clarke recomienda a los escultores y
pintores que viajasen a Espafa, un pais que les podria ofrecer, a los primeros, los mejores mo-
delosy, alos segundos, poder ver enriquecidos sus trabajos después de haber contemplado los
grandes maestros espanoles, los cuales, anade, se habian estudiado muy poco. Recomienda
también alos distinguidos patrones de las artes ylas ciencias que enviaran a Espafa un emisa-
rio con el propdsito de ver arte espaiiol, del cual extraerian lecciones muy provechosas.

A pesar de lo que acabamos de comentar, a Clarke no parece que el arte le interesara
especialmente. Sus comentarios artisticos se concentran, practicamente todos, en unas cuan-
tas paginas, las que dedica a describir el monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Clarke
conocia, porque critica la inexactitud en la transcripcion de las inscripciones, la traduccién
inglesa de 1760°° de la Descripcién de El Escorial” aunque no se sirvié de ella -y seguramente
tampoco de ninguna otra fuente impresa- para referirse al retrato de Felipe IV de Veldzquez
que cita en la biblioteca.

Al margen de esto, Clarke proporciona el listado de obras que se podian ver en las dife-
rentes dependencias del monasterio, una lista aséptica y sin comentarios de ningun tipo -ex-
ceptuando las cinco lineas dedicadas a la Virgen del pez de Rafael- en la que destacan, por la
cantidad de obras a ellos debidas, nombres como Tiziano, Tintoretto o Rubens. De los espafio-
les, el mas representado era Ribera, de quien se podian ver casi una veintena de obras, mientras
que de Veldzquez menciona dos: la Tiinica de José (ilustracién 3) y el citado retrato de Feli-
pe IV.*® La valoracion de la pintura espafola aparece solamente al final de su relato del monas-

35. CLARKE, E., Letters concerning the Spanish nation written at Madrid during the years 1760 and 1761. Londres:
T. Becket, P.A. de Hondt, 1763, pag. 154.

36. A Description of the Royal Palace and Monastery of St. Laurence, Called The Escurial [...]. Translated from the Spanish
by George Thompson. Londres: Dryden Lech, 1760.

37. SANTOS, E DE L0s, Descripcién breve del Monasterio de S. Lorenzo El Real del Escorial [...]. Madrid: Imprenta
Real, 1657.

38. Aunque de la mencién que hace Clarke del retrato de Felipe IV de la Biblioteca escurialense (Felipe IV con vestido
marrén bordado en plata, National Gallery, Londres) no podamos entresacar opinién ninguna, porque, como ya se ha dicho,
aparece en una aséptica lista de cuadros (CLARKE, E., Letters concerning..., pags. 150-153), esta debe ser comentada porque
se convierte, tal vez, en la primera realizada por un autor britdnico sobre dicha obra, y no como sostiene Braham -EI Greco
to Goya. The Taste for Spanish Paintings in Britain and Ireland. Londres: Trustees Publications Department, The National
Gallery, 1981, pag. 67-, quien afirma que uno de los pocos ingleses en referenciar la pintura fue Lady Holland (HoLrLAND, E.,
The Spanish Journal of Elizabeth Lady Holland Edited by the Earl of Ilchester. Londres: Longmans, Green and Co., 1910,
pag. 141), quien vio la obra en la Biblioteca de El Escorial en abril de 1804. En cuanto a la procedencia de la obra, el catalogo
de la National Gallery de Londres -The National Gallery. Complete Illustrated Catalogue [BAKER, C.; HENRy, T. (coords.)].
Londres: National Gallery Company, 2001 [1995], pag. 688- considera, a partir de la referencia que da Andrés Ximénez en
su descripcién de El Escorial (XIMENEZ, A., Descripcion del Real Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Madrid: Imprenta
de Antonio Marin, 1764, pag. 206), que el cuadro estaba «almost certainly in the library of Escurial by 1764». Con todo y con
eso, gracias a una relacion de las pinturas escurialenses que se halla en la Biblioteca da Ajuda en Lisboa, se puede afirmar
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terio, cuando al mencionar que en Espafa también habia otros palacios que contenfan obras

de arte, aunque sin especificar ninguna -el mismo Palacio Real que, como apuntaba, todavia
estaba inacabado-, Clarke aprovecha para, a modo de conclusién, remarcar cudles eran los
grandes pintores espanoles: el Espafoleto -de quien no dice palabra alguna-, Murillo, Nava-
rrete el Mudo y Velazquez. De Murillo afirma que gran parte de sus trabajos estaban en Sevilla,
donde murid, y de Navarrete el Mudo que pintaba al fresco. En cambio de Veldzquez, no pro-
porciona lacénicos datos biograficos sino que apostilla: «he was the most astonishing master of
the art, in design and expression, as may be seen in that picture of his in the Escurial, where Jo-

(BASSEGODA, B., El Escorial como museo. La decoracién pictérica mueble en el monasterio de El Escorial desde Diego Veldzquez
hasta Frédéric Quilliet (1809). Bellaterra [et al.]: Universitat Autbonoma de Barcelona, Servei de Publicacions [et al.], 2002,
pag. 324) que el retrato de Felipe IV estaba en la Biblioteca del Escorial antes de 1656, donde probablemente se instal6 a
principios de la década de los treinta, tras ser pintado. Sobre la procedencia del retrato de Felipe IV de Velazquez, la llama-
tiva ausencia de esta obra en las diversas ediciones de la Descripcion del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial de
Francisco de los Santos (1657, 1667, 1681 y 1698) y su particular trayecto hasta el museo londinense, véase ANDRES, G. DE,
«Los cinco retratos reales de la Biblioteca de El Escorial», Archivo Espariol de Arte, 160, 1967, pags. 360-363.
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seph’s bloody coat is brought to Jacob»* -en referencia a la Tunica de José-. Por tanto, por breve
que fuera lo que Clarke dijo de Veldzquez, fue mucho mas de lo que dijo sobre cualquier otro
pintor, espaiiol o italiano.

A diferencia de Clarke, que centr6 su atencion en El Escorial, el anglo-italiano Joseph
Baretti dedicé gran parte de sus comentarios artisticos a las colecciones del Palacio Real de
Madrid, un edificio que estaba particularmente deseoso de conocer debido a la estrecha amis-
tad que habia unido a su padre y Saccheti, uno de los arquitectos del mismo.* Probablemente
Baretti es el primero de los viajeros britédnicos en visitar el Palacio y lo hace, como se encarga
de puntualizar, en un momento -octubre de 1760- en el que «every thing is at the present in the
utmost confusion as nothing is yet perfectly finished». No obstante, si deja claro que las coleccio-
nes pictéricas «are already placed»," lo que convierte su relato en un testimonio excepcional,
pues pudo verlas anos antes de que el Palacio fuera ocupado por los monarcas esparoles, lo
que no sucederia hasta 1764.

Para Baretti, que cuando publicd su viaje a Espana ya era secretario de asuntos exteriores
dela Royal Academy de Londres, institucién de la que publicaria, afnos después, la primera guia
oficial, Diego Velazquez no era més que un pintor, cuyas obras -como las de Murillo- «[he] justly
held in the highest estimation».*” Un comentario que va a la par con el no menos escueto «[they]
are astonishingly fine and well preserved»* referido a las obras del resto de pintores -Rafael,
Tiziano, Giordano, Van Dyck y Rubens- elegidos para ilustrar el contenido de las colecciones
reales. Mds generoso es, en cambio, al mencionar a los fresquistas del Palacio Real: Corrado
Giaquinto, Tiepolo, Bayeu, Gonzalez Veldzquez y muy especialmente Mengs: «by far the best
painter».* El largo pérrafo dedicado a los pintores dieciochescos del Palacio Real, la mencién
alas miniaturas de los misales de la Capilla Real realizadas por Luis Egidio Meléndez, y también
los nombres que salen a relucir en la jornada en la que visité las iglesias madrilefias -de las
Salesas Reales destaca los nombres de tres «modern painters»: Veldzquez (de nuevo Antonio
Gonzidlez), Franceschiello (Francesco de Mura) y el veronés Cignaroli-, parecen indicar, en
definitiva, que Baretti estaba mds interesado en el arte de sus contemporaneos que en los pin-
tores del siglo xv1I.

En1775 aparecia en Londres el libro de Richard Twiss, Travels through Portugal and Spain
in 1772 and 1773, el relato de un inglés acaudalado que anteriormente habia viajado, superando
ampliamente el horizonte del Grand Tour, a Holanda, Bélgica, Francia, Suiza, Italia y Bohemia.
Muchas de las paginas del libro de Twiss* estan dedicadas al arte, fundamentalmente a la pin-
tura. A pesar de que se vali6 de los catédlogos existentes para dar consistencia a su trabajo, no se

39. CLARKE, E., Letters concerning..., pag. 154.

40. BARETTL, J., A Journey from London to Genova, through England, Portugal, Spain, and France. Londres: T. Davies,
1770, vol. 2, pag. 272.

1. Ibidem, pag. 281.

42. Ibidem, pag. 282.

43. Idem.

44. BARETTL, J., A Journey from London..., pag. 281. Es importante precisar la manera como se refiere a los frescos —«se-
veral of the rooms and halls of the king’s apartments will then have their ceilings painted»- porque cita lo que atin no se podia
ver. Mengs, en octubre de 1760, todavia no habia llegado a Espana. Lo haria once meses después, cuando habian transcu-
rrido dos desde que Carlos III -a quien conoci6 en Népoles en 1759- lo nombrara pintor del rey. Igualmente, Baretti también
menciona que Carlos III consideraba a Mengs el mejor pintor de su tiempo y, siendo un rey que habia crecido rodeado por
obras de arte, no podia estar equivocado. Tal vez por este motivo €él suscribe la misma opinién.

45. El Travels through Portugal and Spain in 1772 and 1773 no fue el inico libro de viajes que Twiss publicé. En 1776, un
ano después de su aparicion, sali6 a la luz su A tour in Ireland in 1775, una obra en la que el autor divulgé una pésima ima-
gen de la isla que le vali6 la célera de no pocos escritores irlandeses. Uno de ellos fue William Preston quien, bajo el seudd-
nimo de Teresa Pinna y Ruiz, compuso un poema satirico (An Heroic Epistle from Donna Teresa Pinna y Ruiz, of Murcia, to
Richard Twiss... Dublin: W. Wilson, 1776) en el que ridiculizd el contenido del libro que recogia el viaje por Espaia de Twiss,
dudando también del objetivo tltimo del mismo que, segtin el irlandés, no fue otro que seducir a la joven dama bajo cuyo
nombre él escondié su identidad. CARPENTER, A., Verse in English from Eighteenth-Century Ireland. Dublin: Cork Universi-
ty Press, 1998, pag. 369.
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limité a copiarlos, més bien al contrario; Twiss no describié nada que antes no hubiera visto y
comprobado in situ -se afirma en la introduccién de la traduccién espanola de su libro-,*° unas
constataciones que suscribimos por varios motivos: porque considera que Baretti fue el primer
viajero que pasé por el Palacio Real, como creemos que asi fue, porque habia leido muy aten-
tamente la descripcién de El Escorial que Ponz habia publicado en el segundo tomo (1773) de
su Viaje a Espania, al que nos referiremos mds adelante, o porque ofrece la primera relaciéon
de los cuadros del Palacio Real de Madrid antes de que se publicaran las de Ponz y Mengs -con-
tenidas ambas en la primera edicién del tomo vi (1776) del Vigje.

Sin duda la cantidad de informaciones que Twiss ofrece es muy superior a la que habian
ofrecido u ofrecerian sus compatriotas en el futuro, no obstante el inglés es parco en palabras
y poco locuaz. No hace practicamente juicios artisticos. Sus comentarios, referidos a pintores
italianos, espafoles o flamencos, son mas bien enumerativos. Todos los pintores son tratados
de manera similar, estuvieran sus obras expuestas en el Palacio Real, en El Escorial o en colec-
ciones privadas -de las que proporciona interesantes noticias-. El esquema para referirse a las
obras es casi siempre el mismo: alguna lacénica descripcién, menciones relativas al tamafio
-natural o no- de las figuras, y puntualizaciones sobre el estado de conservacion de las mismas.
Solo esporddicamente dedica algunas palabras a la desagradable sensacién que le produjo la
contemplacién de determinadas obras.*

A partir de los comentarios que anot6 sobre las dieciséis obras de Veldzquez que vio en
El Escorial, el Palacio Real, el Buen Retiro y en la coleccién de Francisco de Bruna en Sevilla,
las obras pueden agruparse de la siguiente forma: pinturas de las que no dice nada més que el
titulo o ni tan solo esto: los «dos o tres cuadros» que habian en el Palacio del Buen Retiro, Tres
ninos jugando con un enano, Barbarroja -ambas del Palacio Real- y un retrato de Quevedo -en
la coleccion sevillana-. Pinturas de las que destaca el tamano natural de sus figuras: un cuadro
en el que se presenta un ejército en marcha -en el Palacio Real- y también, en el mismo empla-
zamiento: los retratos ecuestres de Felipe III, Felipe IV, Margarita de Austria e Isabel de Francia,
y Baco con seis de sus comparieros; 1a Tuinica de José -de El Escorial- y la Adoracion de los Magos
de la coleccién de Bruna (ilustracion 4). De estas tltimas dos obras Twiss dice que son de las
mejores piezas pintadas por Veldzquez, lo mismo que afirma respecto al retrato ecuestre del
conde duque de Olivares del Palacio Real y al San Pablo con un monje en un desierto del mismo
lugar. De todas ellas, solo afiade algo mds acerca de este dltimo -«un cuervo les trae una hoga-
za de pan. Las figuras tienen dos pies de altura»** y de la Adoracidén sevillana: «El nifio estd en
panales. El fondo del cuadro es oscuro y las sombras muy fuertes, en cierto modo a la manera
de Guido Reni».*

Mads que por estos datos, que contienen el listado mas amplio de obras debidas a Velazquez
ofrecido por cualquier otro viajero inglés, y que, ademads, son notablemente relevantes desde un
punto de vista documental -para constatar procedencias de algunas de las obras citadas-, Twiss
merece ser destacado, en relacidon con Veldzquez, por tres menciones al pintor sevillano a las
que todavia no nos hemos referido. En primer lugar porque proporciona una breve noticia bio-
gréfica del pintor que se convierte en la primera que ofrece un viajero inglés en su obra. Por
primera vez, pues, un puiblico mds amplio, y no exclusivamente los consumidores de literatura

46. Twiss, R., Viaje por Esparia en 1773 [DELGADO, M. (ed.)]. Madrid: Cétedra, 1999 [1775], pag. 30.

47. Cuando Twiss menciona, entre la relacién de cuadros existentes en el Palacio Real de Madrid, un Verdugo azotando
a san Bartolomé, que cree debido a Ribera, dice que el pintor hubiera podido elegir «un tema mas agradable». Algo pareci-
do le sugiere una obra de Rubens que ve en El Escorial «el cuadro es de una gran calidad y realismo, lo que la hace atin més
desagradable». En el Hospital de la Caridad de Sevilla contempla la Santa Isabel de Hungria curando a los tifiosos de Muri-
llo y dice que el cuadro «estd pintado de una forma tan natural que provoca repugnancia». Ibidem, pags. 102,109y 216 res-
pectivamente.

48. Ibidem, pag. 111.

49. Ibidem, pag. 215.
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artistica espanola en la que ya se habian ofrecido extensas informaciones acerca de Velazquez,
podia saber, ademads de la fecha y lugar de nacimiento y muerte del pintor, que este era uno de
los mejores pintores espanoles, que habia viajado a Italia y que su estilo era «muy similar al de
Caravaggio».*® Siendo estas dos ultimas consideraciones especialmente destacables puesto que,
vinculando a Veldzquez al valorado mundo italiano -una relacién que ya se habia subrayado en
la muy reducida traduccién inglesa de Palomino de 1739-, Twiss tal vez queria alentar, intencio-
nadamente, la curiosidad que sobre Veldzquez tendrian los futuros viajeros.

La segunda mencién, que viene en parte a ratificar parcialmente la primera, se produce
en el &mbito sevillano, donde Twiss esperaba encontrar, dice, obras debidas a los tres mejores
pintores de Espaiia, esto es: Veldzquez, Murillo y Valdés Leal. Una clasificacién que varia apenas
dos paginas mas tarde, cuando Valdés Leal es considerado un pintor de segunda fila.

El elogio mas significativo dedicado a Veldzquez, aunque indirecto, porque no fue escrito
por Twiss, sino transcrito por él, se encuentra contenido en un manuscrito ya publicado por
Ponz, como el inglés reconoce, en el cual su autor, un caballero irlandés de nombre John Hen-
ry, que viajé por Espafa en 1754, argumento la autoria de Rafael de la Virgen del Pez de El Es-
corial. En este texto ~que Twiss incorpora a su relato porque reconoce su significacién: descri-
beyanalizala que él considera mejor obra de El Escorial, contiene comentarios muy acertados
acerca de la pintura y también, y mds importante para nuestro trabajo, permite descubrir los
méritos de otros cuadros- se proporciona al lector, antes de entrar propiamente en el andlisis
de la pintura de Rafael, una serie de reflexiones tedricas acerca de las normas y preceptos del
arte de pintar. Es aqui cuando, en medio de referencias a pintores italianos -Tintoretto, Corre-
ggio, Guido Reni y Leonardo- utilizadas para ilustrar aspectos como la adecuacién de la pintu-
ra a la iconografia, los posibles anacronismos de las pinturas, la correccién en el contraste o la
jerarquia en la composicion, aparece Veldzquez, el inico pintor espanol citado en todo el texto
del que ademds John Henry, y por extensién Twiss, se sirve no para ejemplificar lo que no debia
hacerse, sino para que se convirtiera en un modelo. Veldzquez es, pues, el pintor elegido para
referirse al equilibrio que deben mantener las figuras dentro de un cuadro, convirtiéndose su
retrato ecuestre del conde duque de Olivares (ilustracion 5) -el preferido por encima de «cual-
quier otro del mismo género que jamés haya visto»- en la obra ejemplar a la que tenian que
dirigirse los demds pintores silo que querian era conseguir el perfecto equilibrio tan necesario
en una unica figura como en un conjunto.”

Dos afos después que Twiss hubiera finalizado su viaje por tierras espaiiolas lo iniciaria
Henry Swinburne, quien llega a Espafa en 1775 habiendo pasado antes por Burdeos o Paris -
ciudades en las que principalmente se dedicé a estudiar- y también por Italia, siendo en la
Academia Real de Turin donde profundizé sus conocimientos sobre arte y literatura.>® Dado el
similar perfil de los dos viajeros, similar en el sentido de que ninguno de ellos era diplomatico,
espia o cura, las tres ocupaciones profesionales mds comunes entre los ingleses que nos han
dejado sus relatos de viajes durante el siglo xvi1y, el estrecho lapso de tiempo que separa ambas
obras, y la circunstancia de que los dos viajeros visitaran, como no podia ser de otro modo, el
Palacio Real de Madrid, podria inducirnos a pensar que quiza las obras de Veldzquez que Swin-
burne destacé podrian ser las mismas que las que habia destacado Twiss, pero, a pesar de que
obviamente hay coincidencias, hay sobre todo algunas significativas diferencias. Las cuales,
ademads de permitir engrosar el catalogo de las obras velazquenas citadas o conocidas por nues-
tros viajeros, permiten casi poder afirmar, teniendo en cuenta que Swinburne desconoce que

50. Ibidem, pag. 103. Sobre la referencia a Caravaggio decir que, aunque Twiss la toma de la traduccién de Palomino,
esta adquiere una dimension totalmente diferente a la propuesta por el bidgrafo cordobés, quien cita a Caravaggio una sola
vez en las setenta paginas dedicadas a Veldzquez, mientras que el britanico remite al pintor italiano en una noticia de esca-
sas tres lineas.

51. Twiss, R., Viaje por Espana en 1773..., pag. 90.

52. GUERRERO, A.C., Viajeros britdnicos en la Esparia del siglo xviir. Madrid: Aguilar, 1990, pag. 65.
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Twiss habia traducido el mencionado manuscrito acerca de la autoria de Rafael de la Virgen del
Pez, que no conocia la obra de su predecesor.*

En las cuatro paginas en las que Swinburne recoge sus impresiones acerca de la coleccién
de pintura del Palacio Real en su Travels through Spain in the years 1775 and 1776 (ilustracién 6)**
deja muy claro que su relacion se refiere solo a «my favourites» y entre ellos estdn los siguientes
pintores: Correggio, Rubens, Murillo, Van Dyck, Ribera, Veldzquez, Mengs y Tiziano. A los cin-
co primeros pintores dedica dos o tres lineas, cuatro a lo sumo -en el caso de Murillo-, a Tizia-
noy a Mengs, practicamente diez y a Veldzquez dieciocho. Dieciocho lineas que le permiten
poder comentar mas obras que de ningtin otro pintor, aunque a veces sea a costa de Ponz. En
primer lugar, cita el retrato ecuestre del conde duque de Olivares «the best portrait I ever

53. Swinburne llega a Espaia en 1775, el mismo afio que Twiss habia publicado en Londres su Travels through...; no
obstante, él no public6 su libro hasta 1779, lo que le daba cierto margen de tiempo para incorporar lo que otros hubieran
dicho al respecto. Si conocia el Viaje de Esparia de Ponz, a quien agradece haber publicado, en el tomo 11 (1773), el manus-
crito.

54. SWINBURNE, H., Travels through Spain in the years 1775 and 1776. Londres: J. Davis, 2 vols., 1787 [1779]. Recientemen-
te se ha publicado la traduccién al espainol: PEREZ BERENGUEL, E, Los viajes de Henry Swinburne por la Espania de Carlos
1I11. Madrid: Silex, 2012.
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beheld»,* una obra que no sabe por qué le parece més admirable si por «the chiaroscuro, the life
and spirit of the rider, or the natural position of the horse».*® Otra «beautiful piece»:la de un joven
principe a caballo -por la detallada descripcién que ofrece queda claro que es el retrato ecues-
tre de Baltasar Carlos-,% el Aguador de Sevilla (ilustracién 7) -«an admirable old figure»-, algu-
nas mujeres hilando, es decir Las hilanderas y Veldzquez mismo pintando los retratos de la
familia real, es decir Las meninas.>®

Con respecto a El Escorial, tendriamos que repetir, en parte, lo que ya hemos dicho al
referirnos a Edward Clarke. Pudiera parecer que Swinburne se ahorre palabras al referirse a
Veldzquez, cuando lo que en realidad sucede es que es tremendamente generoso con él: «es-
teemed the best picture of Veldzquez», se refiere a la Ttinica de José, «indeed de composition, ex-
pression, and intelligence, of chiaroscuro are wonderful; the agony and surprise of the father is
life itself».*® Dice més de Veldzquez que por ejemplo de Rubens, mucho mds presente en El
Escorial, y es igual de vehemente que al referirse a Rafael o Tiziano, aunque los dos italianos se
lleven, indiscutiblemente, el mayor peso del discurso, en proporcién, por otro lado, a las obras

55. Comentario copiado del que John Henry hace sobre la misma obra en el manuscrito contenido en Ponz, tomo 11
(1773).

56. En el tomo vi de su Viaje de Esparia, Ponz dice acerca de los retratos ecuestres de Felipe III, Felipe IV, Margarita de
Austria, Isabel de Franciay el conde duque de Olivares: «todos estos retratos suyos han merecido siempre el mayor aprecio,
por la gran imitacién del natural que se nota en ellos, por el mucho conocimiento del claroscuro y acertada eleccién en las
actitudes de los caballos». PONz, A., Viage de Esparia. Madrid: Joachin Ibarra, Impressor de Cdmara de S.M., tomo VI, 1776,
pag. 31

57. «..a portrait of a young prince also on horseback, is a beautiful piece: the little cavalier sits upright, and seems proud
of his exalted station; but the fixed serious cast of his features betrays the apprehension he feels of his prancing steed». SWIN-
BURNE, H., Travels through Spain..., vol. 2, pag. 175.

58. Ibidem, pags. 174-175.

59. Ibidem, pag. 229.

APRECIACIONES SOBRE VEL/(ZQUEZ — 121

7. Diego
Veldzquez

El aguador de
Sevilla, c. 1620,
6leo sobre lienzo,
106 x 82 cm.
Wellington
Museum, Apsley
House, Londres.



8. Diego
Veldzquez

La Venus del
espejo, 1649-1651,
6leo sobre lienzo,
122,5 x 177 cm.
National Gallery,
Londres.

de ellos expuestas. Con todo y con eso, los maestros espaiioles estan bien representados en su

lista, puesto que junto a Veldzquez aparecen Navarrete el Mudo, Claudio Coello y Ribera. Res-
pecto lositalianos, tres nombres mas al lado de los ya citados: el Veronés, Tintoretto y Correggio.

En el Travels through Spain de Swinburne todavia aparece una referencia mas a Veldzquez
cuando el inglés estd repasando las colecciones artisticas de algunas familias nobles espafolas
y sefiala, en la coleccién del duque de Alba, una «charming Venus, by Veldsquez».*° Una obra,
la Venus del espejo (National Gallery, Londres) (ilustracion 8), de la que proporciona la descrip-
cién, pero sin ofrecer comentarios.

Por todo lo dicho discrepamos de lo manifestado por Glendinning cuando dice, basan-
dose en parte en las referencias del indice onomastico del libro de Swinburne -referencias por
otro lado equivocadas puesto que hay muchas mas menciones a pintores en el texto que las que
aparecen recogidas en el indice-, que el inglés, aunque entusiasmado por Murillo y Veldzquez,
«en realidad dedica mds espacio a los italianos y a otros pintores extranjeros».*

La década de los ochenta del siglo Xv1iI se inicia con la publicacién del Travels through
Spain... del politico irlandés John Talbot Dillon, el primero de los libros de viajes que el autor
dedicé a Espanay el inico de interés para nuestro trabajo. Talbot Dillon reconoce en el prefacio
que, por el itinerario de su viaje, transcurrido en 1778, le fue de mucha utilidad el Viaje de Es-

60. Ibidem, pag.167.
61. GLENDINNING, N., «Aesthetics and Prejudice: Changing Attitudes to Spanish Art», en GLENDINNING, N.; MACARTNEY,
H. (eds.), Spanish Art in Britain and Ireland 1750-1920. Woodbridge: Tamesis, 2010, pag. 131.
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pana de Antonio Ponz, aunque las escasas paginas que el irlandés dedica a las Bellas Artes
parecen indicar que no fue el arte, precisamente, lo que més le interes6, o bien, como el mismo
autor dice a prop6sito de los cuadros que se encontraban en el Palacio Real de Madrid, evita
detenerse en su comentario porque anteriormente otros lo habian hecho por él. De cualquier
forma, la traduccién que Talbot Dillon hizo de la Carta de Mengs -en la que da extensa noticia
de las colecciones reales- seis afios después que Ponz la incluyera en la primera edicién del
tomo VI (1776) de su Viaje, pondria de manifiesto, cuando menos, su deseo de querer acercar
al publico inglés un texto artistico de importancia capital.

Volviendo al relato de su viaje, es al recoger sus impresiones del jardin del Buen Retiro
-jardin al que, como a los de las demds residencias reales a las que se refiere, dedica especial
atencién- cuando Talbot Dillon menciona a Veldzquez. Lo hace a propdésito de la escultura
ecuestre de Felipe IV de Pietro Tacca, de la que dice, siguiendo fielmente a Ponz y aprovechan-
do, tal vez, que ningun otro viajero inglés habia incorporado la noticia a sus relatos, que dicha
escultura «was imitated from a picture of Veldzquez, sent to Italy for that purpose».®

Aungque sir John Talbot Dillon visita otras residencias reales -donde se refiere muy breve-
mente a las obras de pintores como Mengs, Tiziano o Luca Giordano-, algunas iglesias madri-
lenas, de entre las que destaca la copia de la Transfiguracion de Rafael conservada en el Con-
vento de Santa Teresa, y también la ciudad de Sevilla, no volvemos a encontrar ninguna otra
referencia a Velazquez. Con todo y con eso, lo que podria entenderse como una notoria ausen-
cia debe ser entendido, quizd, como una significativa presencia, pues Velazquez es el tinico
pintor espanol que aparece citado en su libro.

La elogiada obra del militar, diplomaético y espia inglés Alexander Jardine -Letters from
Barbarie, France, Spain, Portugal- se publica en Londres en 1788 pese a que a la primera estan-
cia de su autor en la peninsula Ibérica se remonta a 1762. En aquel momento como oficial de
artillerfa en el Penién de Gibraltar y mds adelante, entre 1776 y 1779, en mision secreta al servicio
de su pais, Jardine se vio obligado a permanecer en Espana durante largas temporadas, lo que
le brindé la oportunidad, como él mismo dice en el prélogo de su libro, de «conocer Espafiay
algunos otros paises mejor que la mayoria de los viajeros».®

El testimonio de Jardine con respecto al arte espanol o a Veldzquez es muy breve, pero no
puede despreciarse fundamentalmente por dos motivos: porque su libro se ha considerado uno
de los mas profundos y completos sobre la Espafia de la segunda mitad del siglo xviii®'y porque
sus juicios son extremadamente criticos, sirva de ejemplo su conclusién acerca del monasterio
de El Escorial: dados el esfuerzo y materiales empleados, el resultado era decepcionante;* un
parecer que iba, ademads, absolutamente contracorriente.

Jardine, que a su paso por El Escorial y el Palacio Real de Madrid advierte que no preten-
de entrar en detalles sobre palacios ni tampoco repetir las descripciones preexistentes -de he-
cho no menciona una sola pintura en todo el libro-, cita a Veldzquez una vez, al referirse, muy
superficialmente, a las colecciones particulares de Sevilla:

me parece que Velazquez y Murillo deberian situarse junto a los mas importantes [maestros| de la
escuela italiana, no solo como fieles imitadores de la naturaleza, sino a veces elevandose por enci-
ma de ella, en busca de la verdad sublime, especialmente el primero de ellos. Uno parece dignificar
la naturaleza, y el otro embellecerla.®

62. TALBOT DILLON, ]., Travels through Spain with a view to illustrate the natural history and physical geography of that
Kingdom [...]. Londres: G. Robinson, 1780, pag. 79.

63. JARDINE, A., Cartas de Esparia [PEREZ BERENGUEL, J.E (trad. y ed.)]. [Alicante]: Universidad de Alicante, 2001, pag.
159 (1.2 ed.: Letters from Barbary, France, Spain, Portugal. Londres: T. Cadell, 1788).

64. GUERRERO, A.C., Viajeros britdnicos..., pag. 74.

65. JARDINE, A., Cartas de Espaiia..., pag. 304.

66. Ibidem, pag. 297.
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Jardine, que no especifica, pues, qué obras de Veldzquez pudo ver, es tajante a la hora de
valorar la figura del pintor espainol aunque su reivindicacién tenga que entenderse, tal vez mas
claramente que en ningtin otro caso, en pardmetros italianos.

La estancia del dramaturgo Richard Cumberland en Espana coincide, practicamente, con
la segunda visita de Jardine. Fue a su llegada a Espana en 1780, cubriendo una misién diploma-
tica confidencial de no poco alcance -asegurar el acuerdo de paz de su pais con Espana en el
marco de la Guerra de la Independencia de los Estados Unidos-, cuando tuvo su primer con-
tacto con el arte espanol. La experiencia de aquel viaje, recogida en un libro de memorias que
se publicarfa un cuarto de siglo después, no es tan importante, en lo que a cuestiones artisticas
se refiere, como la publicacién de dos obras aparecidas en la misma década de los ochenta:
Anecdotes of eminent painters in Spain during the sixteenth and seventeen centuries; with cursory
remarks upon the present state of arts in that Kingdomy An accurate and descriptive catalogue
of the several paintings in the King of Spain’s palace at Madrid: with some account of the pictures
in the Buen-Retiro. Aunque ninguna de las dos obras pertenezca al género de la literatura de
viajes y a pesar de que en realidad Cumberland es, mas que el autor, el coautor de las mismas
-la primera es una traduccién muy libre, con acotaciones personales, del Parnaso espanol pin-
toresco laureado de Palomino,” y la segunda se fundamenta en las informaciones que le pro-
porcioné Maella, como el mismo Cumberland reconoce-, las abundantes referencias a Velaz-
quez existentes en ambas obras hacen necesarias un breve comentario. En Anecdotes Velazquez
ocupa, como no podia ser de otro modo al basarse su autor en Palomino, mas péaginas que las
dedicadas a cualquier otro pintor, mientras que en el Catdlogo de pinturas del Palacio Real,
Cumberland proporciona la descripcidn -y ofrece sus juicios artisticos- de una serie de obras
de Veldzquez que anteriormente practicamente no habian sido mencionadas ni por los viajeros
ingleses anteriores ni por los tratadistas espanoles. Nos referimos, por poner solo dos ejemplos,
tal vez los mas significativos, a Los borrachos (ilustracion 9)* o a la Fragua de Vulcano.®

67. En més de una ocasién Cumberland corrige algin error de Palomino. Este seria el caso, por ejemplo, del ciclo de
pinturas de Murillo dedicadas, segtin el espaiiol, ala vida de David, que se convierten en dedicadas a la vida de Jacob, como
efectivamente lo son, en la obra del inglés. Por este motivo el comentario de Ponz en su Viaje fuera de Espania (Madrid:
Joachin Ibarra Impressor, 1785, pag. 37) acerca de la obra de Cumberland, que «viene a ser un extracto de las vidas de los
pintores de Palomino», no es del todo certero. Por otro lado, esto no significa que la obra de Cumberland no contenga
errores, sino todo lo contrario, también los tiene.

68. Sobre Los borrachos, una obra a la que no se habian referido ni Pacheco ni Palomino, dice Cumberland: «A group of
Spaniards carousing. These rustic Bacchanalians are evidently sketched from nature: Bacchus is introduced sitting on a cask,
putting a garland on the head of a Peasant, who kneels at his feet: On his left hand is a group of five other rustics, one of which
holds a goblet of wine, another a can, and another has a leather bag slung across his shoulder, their faces are grotesque and
savage, and strongly marked with the Castilian cast of features: On the right hand of Bacchus are two figures attendant upon
him; one of these is naked, and sits at his back, leaning on one elbow, and in the other hand holding a narrow-bottomed
drinking glass with wide lips; the other is in strong shade in the fore-ground, his face turned from the spectator, in a crouching
attitude, embracing a large earthen amphora, which stands on the ground; both these figures are crowned with wreaths of
vine; and the God, who has a mantle loosely thrown over his waist, has his whole head covered with a large cluster of broad
vine leaves, in a grand and picturesque style: His countenance is strongly charactered in the Moorish or Andalusian cast, with
a broad nose, full lips, wide mouth, and black sparkling eyes: The figures are of the size of life. A very capital composition».
CUMBERLAND, R., An accurate and descriptive catalogue of the several paintings in the King of Spain’s palace at Madrid: with
some account of the pictures in the Buen Retiro. Londres: C. Dilly-J. Walter, 1787, pags. 35-37. Ponz, anteriormente, habia
escrito: «otro [cuadro] en que estd uno que hace el papel de Baco con diversas figuras que forman una especie de Bacanal»
(PoNz, A., Viaje de Esparia. Madrid: Aguilar, 1988 [1776], vol. 2, pag. 240), mientras que en la Carta de Mengs a Ponz, se dice
sobre la misma obra: «En el cuadro del fingido Baco que corona algunos borrachos, se ve un estilo mds suelto y libre, con
que imit6 la verdad no como es, sino como parece» (MENGS, A.R., «Carta de D. Antonio Rafael Mengs, primer Pintor de
Cémara de S.M. al Autor de esta obra», en PONz, A., Viaje de Espana..., vol. 2, pag. 326).

69. Sobre la Fragua de Vulcano dice Cumberland: «The Cyclops are at work, and Apollo is introduced, who is disclosing
to Vulcan the intrigues of Venus with Mars. The painter has here chosen a subject, which enables him to display his art in its
fullest extent, and he has performed it with consummate address. The effect of light and shade from the reflection of the forge,
and the sparks which fly from their hammers, produce a striking effect. The athletic forms and dusky hues of the Cyclops are
artfully contrasted with the beautiful proportions and fine tints of Apollo’s person: The character of Vulcan is finely conceived,
the story well told, and the group disposed with great judgment» (CUMBERLAND, R., An accurate and descriptive..., pag. 38).
Ponz, anteriormente, habia escrito: «La Fragua de Vulcano con los ciclopes trabajando, y Apolo que llega, al parecer, y le
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La falta de alusiones a los textos de Cumberland por parte de los viajeros ingleses que le

sucedieron, parecen constatar -como veremos- que a pesar de su significacién, no debieron estar
a su alcance o bien no fueron tenidas en cuenta. De todos modos, seguramente la obra del inglés
sirvi6 para dar a conocer, con mayor exactitud, la localizacién del patrimonio artistico espafol.
Respecto a lo que Cumberland dice de Veldzquez -«the great luminary of the Spanish
school»- en sus Memorias, el nombre del pintor aparece al rememorar su visita a El Escorial,
acontecida veinticinco afos atréds. De las colecciones custodiadas en el monasterio destaca la
Tunica de José, 1a cual, aunque fuese la tinica obra de Veldzquez conservada seria suficiente,
dice, «to rank him the highest in his art».”* Ademds de Veldzquez, aparecen mencionados Clau-
dio Coello, Tiziano, Rafael y Rubens, cinco maestros que considera de igual categoria aunque
puntualiza que, si tuviera que elegir solo dos obras de todas las que pudo ver, estas serfan la
Sagrada Forma del primero y la Ultima Cena del segundo, relegando, por tanto, la tan elogiada

declara a Vulcano el adulterio de Marte con su esposa, Venus» (PONz, A., Viaje de Espana..., vol. 2, pdg. 240), mientras que
en la Carta de Mengs a Ponz, se dice sobre la misma obra: «Todavia se nota mayor soltura y manejo en el de la Fragua de
Vulcano, en donde algunos de los que trabajaban son una perfecta imitacién del natural» (MENGS, A.R., «Carta de D. Anto-
nio Rafael Mengs...», pag. 326).

70. CUMBERLAND, R., Memoirs of Richard Cumberland. Written by himself|...]. Filadelfia-Nueva York-Charleston: Samuel
F. Bradford - Brisban and Brannan - E. Morford, 1806, pags. 248-249.
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Virgen del pez de Rafael, la obra velazquefia
y la Piedad de Rubens a un puesto m4s se-
cundario.

Seguramente la obra mas destacada
de la segunda mitad del siglo xvIII «tanto
por la objetividad y gracia de sus descrip-
ciones como por la abundancia de informa-
ciones utiles y observaciones profundas»”
es A Journey through Spain in the Years 1786
and 1787, de Joseph Townsend (ilustraciéon
10), un pastor anglicano méds interesado en
cuestiones cientificas que artisticas, que no
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por ello desaprovechd la oportunidad de
contemplar obras desconocidas parala ma-
yor parte de sus compatriotas, las cuales le
proporcionaron un gran conocimiento de
la pintura espanola.™

Las referencias a Velazquez aparecen,
en el relato de Townsend, agrupadas en tres
bloques, a falta de mencién alguna al pintor
sevillano en El Escorial -de donde solamen-
te cita la Virgen de la Perla de Rafael y la
Ultima Cena de Tiziano-: el primero, en
torno al Palacio Real; el segundo cuando se
refiere a las colecciones particulares espa-
nolasy, el iltimo, a propésito de los lienzos vistos en Sevilla. En la relacién de obras del Palacio
Real, las cuales estén citadas segun las estancias donde se podian ver, Townsend menciona,
como pertenecientes ala mano de Veldzquez: los retratos ecuestres de Felipe III, Felipe IV -y los
de sus esposas-, el retrato ecuestre del conde duque de Olivares, la Fragua de Vulcano, Paisaje
con dos eremitas -esto es San Antonio Abady san Pablo-, Argos -en lugar de Mercurio y Argos-,
Las meninas -reducido su titulo al de retrato de dofia Maria de Austria™ (Ponz, en su descripciéon
de Las meninas sitia a dona Margarita Maria de Austria como la figura principal de la misma)-
y «cuatro pinturas de gran calidad» en el salén principal de la habitacién de la infanta.

Todas estas obras, junto a las debidas a las de los demads pintores presentes en el Palacio
madrilefio, aparecen mencionadas en un listado que solamente rompe esta condicién en dos
ocasiones. Una, cuando al referirse a las copias que Rubens hizo de Tiziano Townsend apostilla
que aquellas desmerecian los originales; la segunda, cuando llega a los cinco mencionados
retratos ecuestres de Velazquez, de los que dice:
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Dudo que nunca hayan sido vistos juntos cinco caballos mas perfectos y llenos de vida; el de Felipe
IV se sale de la tela, y parece tan real que si se colocara en un lugar apropiado estoy convencido de
que incluso un ojo agudo podria ser engafiado.™

71. BLANCO WHITE, J., Cartas de Espania [LLORENS, V. (ed.)]. Madrid: Alianza, 1972, pag. 39 (1.2 ed.: Letters from Spain.
Londres: H. Colburn, 1822).

72. GARciA FELGUERA, ML.S., Viajeros, eruditos y artistas. Los europeos ante la pintura espaniola del Siglo de Oro. Madrid:
Alianza, 1991, pag. 38.

73. No puede referirse al retrato de Marfa de Austria, reina de Hungria y tia de Margarita Maria porque hasta 1794 estu-
vo en la coleccion del duque del Arco (ahora en el Prado) y también porque por la localizacién que da Townsend del retra-
to de dona Maria de Austria coincide con la localizacién que da Ponz de Las meninas.

74. TOWNSEND, ], Viaje por Esparia en la época de Carlos 111 (1786-1787). Traduccién de J. Portus y prélogo de I. Robert-
son. Madrid: Turner, 1988, pag. 107 (1.2 ed.: A Journey through Spain in the Years 1786 and 1787. Londres: C. Dilly, 1791).
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Mas sorprendentes que estas palabras dedicadas a unos retratos que, por otro lado, ante-
riormente ya habian sido muy comentados por sus predecesores, son las que Townsend escri-
be como colofén a las colecciones reales:

Lo que se ha dicho tal vez pueda servir para dar una ligera idea de esta inestimable coleccién. Al
verla, inmediatamente advertimos que en lo que se refiere a la imitacién de la naturaleza, los pinto-
res espafoles no se quedan atras de los mejores maestros de Italia y Flandes, mientras que a todos
supera con mucho Velazquez en el tratamiento de la luz y la sombra y en lo que ha sido denomina-

do perspectiva aérea, que no es mas que una determinada manera de combinar estas.”™

Es sorprendente, como decimos, no solo porque Unicamente sobresalga un nombre pro-
pio o porque el inglés se sirva de un fragmento de la Carta de Mengs -publicada por Ponz™ y
traducida al inglés, como ya se ha dicho, por Talbot Dillon en 1782- para utilizarlo como con-
clusién, sino porque al quedar este descontextualizado, modifica por completo su significado
original. Es decir, aunque Mengs alab6 a Velazquez, no pudo prescindir, como teérico neocla-
sico que fue, de arremeter contra el naturalismo practicado por el pintor. Por este motivo, dice
en las lineas previas al texto citado, los pintores naturalistas no habian sabido elegir lo mejor
de la naturaleza y se habian limitado a copiarla como casualmente la habian encontrado. Ha-
bian hecho lo mismo que hicieron los poetas comicos, que se sirvieron del artificio de la poesia
sin utilizar ideas poéticas. Unas no demasiado elogiosas palabras, las obviadas por Townsend,
que, en cualquier caso, fueron beneficiosas para la fortuna del pintor sevillano.

La siguiente ocasion en la que el inglés cita a Veldzquez, lo hace sin apenas énfasis, cuan-
do simplemente afirma haber visto, en la madrilefia coleccién del duque de Alba, una Venus
de Velazquez. Més explicito es, en cambio, unas paginas més adelante, al comparar, tras repasar
los numerosos lienzos de Murillo presentes en las iglesias de Sevilla, a este con Diego Veldzquez.
Utilizando, en este caso, a Palomino,” Townsend iguala a ambos maestros en cuanto a imitacién
de la realidad se refiere, pero mientras que Veldzquez fue superior en el claroscuro y uso de la
luz, ninguno de los artistas espanoles superé a Murillo en ternura y dulzura.”™

Sirviéndose, muy probablemente, de un episodio narrado también por Palomino,” Town-
send establece todavia una ulterior comparacién, en este caso entre Veldzquez y Zurbaran. Un
lienzo de este dltimo representando un cordero que tuvo ocasién de contemplar en la sevillana
coleccién de Arenzana -una de las cinco versiones autégrafas que se conocen del Carnerito con
las patas atadas-, impresiond tanto a Veldzquez, dice Townsend, que este se esmero en copiar-
lo, aunque la copia -que el inglés vio en la coleccién de Bruna- perdié toda su consideracién
cuando vio el original. Asi pues, y aunque fuera en una sola ocasién, hasta un admirador de
Veldzquez, que es lo que Delenda™ considera que era Townsend, prioriz6 a otro de los maestros
dela escuela sevillana que se habian ganado la admiracién universal. Veldzquez quedaba, pues,

75. Ibidem, pag. 110.

76. «los mejores ejemplares [del estilo naturalista] son las obras de don Diego Velazquez; y si Tiziano le fue superior en
el colorido, Velazquez lo fue mucho maés a este en la inteligencia de la luz, y de la sombra, y de la perspectiva aérea, que son
las partes mds necesarias a tal estilo» (PONz, A., Viaje de Esparia..., vol. 2, pag. 317). La similitud de ambas citas ya habia sido
senalada por CREsPO, D., «De Norberto Caimo a Alexandre de Laborde. Las Bellas Artes nacionales en la literatura extran-
jera de viajes por Espana de la segunda mitad del siglo xvi11», Anales de Historia del Arte, 11, 2001, pag. 273. La misma cita es
similar a la utilizada por Jardine.

77. Palomino dice que después de pintar las pinturas del claustro del convento de San Francisco «dio Murillo en endul-
zar mas la tinta, y aflojar los oscuros; pero con tan extremado gusto, que en esta parte ninguno de los naturales, ni extran-
jeros le aventajé». PALOMINO, A., Vidas [AYALA MALLORY, N. (ed.)]. Madrid: Alianza, 1986 [1724], p4g. 291.

78. TOWNSEND, J.,, Viaje por Esparia en la época..., pag. 269.

79. «Un aficionado tiene en Sevilla un borreguillo de mano de este artifice [de Zurbaran], hecho por el natural, que dice
lo estima, mds de cien carneros vivos». PALOMINO, A., Vidas..., pag. 198.

80. DELENDA, O., Francisco de Zurbardn 1598-1664, cat. razonado y critico. Madrid: Fundacién Arte Hispénico, 2009,
vol. 1, pag. 343.
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parcialmente eclipsado en Sevilla, pero, como hemos visto, brillaba con luz propia al lado de
los mejores pintores renacentistas y barrocos de las colecciones del rey.

El hijo tnico del que fuera alcalde de Londres y poseedor de una de las fortunas mas
grandes de la Inglaterra previctoriana, William Beckford -quien también se dedic6 puntual-
mente ala politica: fue diputado en varias ocasiones en el Parlamento inglés-, dejé escritas sus
impresiones de su paso por Espana en Letters from Italy with Sketches of Spain and Portugal.
De la visita que hizo al Palacio Real, el dia de Nochebuena de 1787, no podemos entresacar
opinién alguna de Veldzquez porque practicamente solo tiene palabras para el Pasmo de Sicilia
de Rafael, una obra, por otro lado, de obligada mencién para alguien que formé una colec-
cion de arte en la que los maestros italianos del Renacimiento ocupan un lugar preeminente.”

Respecto a El Escorial, visitado cinco dias antes, su opinién es clara: solo vio tres obras
«que absorbieron de tal forma mi admiracién que me qued6 muy poca para admirar una hues-
te de magnificas obras de Tiziano y otros maestros extremados»®y estas fueron: la Virgen de la
Perla, 1a Virgen del Pez y la Tunica de José. Teniendo en cuenta que en las cartas espanolas de
Beckford el nombre de Veldzquez es -con la excepcién de una mencién a Maella a propésito
de una pintura de la capilla nueva del palacio de Aranjuez- la Gnica referencia a un pintor
espafiol, y también el singular y significativo emparejamiento establecido entre Rafael y Ve-
lazquez, los elogios referidos a la Tuinica, <la mas conmovedora pintura que conozco, Jacob
llorando sobre la prenda ensangrentada de su hijo, la prueba mds contundente del genio es-
tupendo de Veldzquez plasmada en la mdas noble obra que ha producido el arte»,* adquieren
un valor que, necesariamente, tiene que sobredimensionarse.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LOS RELATOS
DE LOS VIAJEROS INGLESES DIECIOCHESCOS

De diferente manera al uso que le hubiéramos dado a los libros de viajes ingleses del siglo xvii1 si
nos hubiéramos cenido a tratarlos como fuentes historiograficas para el conocimiento de la his-
toria del arte, lo que en parte nos hubiera obligado, por ejemplo, a prescindir de referencias que
no hubieran aportado nada de nuevo a lo ya dicho anteriormente, la utilizacion que en este tra-
bajo se ha hecho de estos relatos, siguiendo cronolégicamente el sentido de las palabras escritas
en relacién con Veldzquez sin descontextualizarlas del resto de valoraciones, un matiz que cree-
mos indispensable puesto que en ocasiones es tan significativo lo que sus autores dicen como lo
que callan, ha permitido aproximarnos, de una manera particular, a la figura de Veldzquez.

El andlisis de los textos que nos han ocupado revela, también, algunas otras cuestiones
que no aparecen explicitamente, y a las que todavia no nos hemos referido, pero que, en
cualquier caso, tienen que ser consideradas. En primer lugar, senalar la excepcionalidad que
Veldzquez supone sobre el resto de pintores espanoles del siglo xviI. Y no nos referimos a su

81. Ademads de algunas de las obras maestras de Giovanni Bellini (Agonia en el jardin, Retrato del Dogo Leonardo Lore-
dan, y la Virgen y el Nifio; las dos primeras en la National Gallery de Londres y la tltima en el The Metropolitan Museum of
Art de Nueva York), Filippino Lippi (Adoracién de los Magos, National Gallery, Londres), Andrea Mantega (dos tablas repre-
sentando mujeres ejemplares de la antigiiedad, National Gallery, Londres) o Bronzino (Retrato de Eleonor de Toledo, Natio-
nal Gallery of Art, Washigton), a Beckford también le perteneci6 el lienzo Felipe IV con vestido marrén bordado en plata de
Veldzquez (National Gallery, Londres). Véase n. 38.

82. BECKFORD,W., Un inglés en la Esparia de Godoy. Traduccion y prélogo de J. Pardo. Madrid: Taurus, 1966, pag. 104 (1.2
ed.: Letters from Italy with Sketches of Spain and Portugal, 2 vols. Londres: Richard Bentley, 1834).

83. Idem.
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calidad artistica sino al hecho de que, en la segunda mitad del siglo xv111, quien quisiera con-
templar sus obras se veia obligado, en mayor medida que en el caso de otros pintores, a hacer-
lo en el entorno del Palacio Real o de El Escorial. Esta circunstancia podia representar una
ventaja para el viajero, ciertamente, pues veia concentradas las principales obras del pintor y
no tenia que rebuscar en iglesias y colecciones particulares para descubrirlas, pero podia tener
el inconveniente de la restriccién de la entrada a los Sitios Reales. En el caso del Palacio Real,
por ejemplo, durante los meses en los que el rey y su corte lo ocupaban, esto es, desde noviem-
bre hasta Semana Santa, el acceso era restringido. El resto del ano, en cambio, cuando el mo-
narcaresidia en El Escorial, el Palacio no solamente era relativamente accesible, sino que ade-
mads podia darse la oportunidad de poder ver un mayor nimero de cuadros al haberse liberado
de sus muros los tapices que parcialmente los cubrian durante los meses invernales.

Tal vez el hecho de que William Beckford comente pocas obras del palacio madrilefio, que
visita el 24 de diciembre de 1787, estaria relacionado con este particular, aunque también pue-
de ser debido a otros motivos puesto que, en general, sus apreciaciones sobre arte son escasas
en todas las cartas en las que recoge su viaje por Espana. En cambio, no parece tener relacion
alguna con el impedimento de dejarle ver las colecciones reales porque el rey estuviera vivien-
do en el Palacio, ya que como el mismo Beckford se encarga de puntualizar

los reposteros [...] habiendo recibido orden expresa de admitirme, me permitieron ir con completa
libertad por todas las partes [...] como todas las puertas estaban abiertas, penetré, a través del salén
del trono, hasta la misma alcoba del viejo rey.*

También a Swinburne y a Cumberland el rey les concedié las méximas facilidades. El
primero elogia la predisposiciéon del monarca para que su estancia le resultara lo més grata
posible, mientras que Cumberland, en sus memorias, afirma que durante su visita: «the King
was so good as to give orders for any Pictures to be taken down and placed upon the earth which
I might wish to have a nearer view of>. ® Una apreciacién que deja entrever que su visita al Pa-
lacio Real no fue, cuando menos, una visita fugaz, como tampoco lo fue la de Richard Twiss,
quien empleé un dia entero para recorrer las colecciones. Un dia, dicho sea de paso, que, a
juzgar por las multiples noticias que proporciona, debié de serle muy provechoso. Mds breve
-aligual que sus comentarios- fue la visita de Baretti, quien pasé cuatro horas en el recinto real.
En este caso, no obstante, del tiempo que dedicé a otros lugares -en la que debi6 de ser una
agotadora jornada, la del 9 de octubre de 1760, visita, en Madrid, la iglesia de los Recoletos, la
de los padres de la Merced, la de los Trinitarios y la de las Salesas Reales, ademés de diversos
hospitales y cofradias- se puede deducir que su paso por el Palacio fue, en comparacién, mas
desahogada.

Sobre este particular cabe anadir que, en cualquier caso, no hay una relacién directamen-
te proporcional entre los dias o las horas que los viajeros emplearon en visitar un conjunto
artistico y los comentarios que escribieron al respecto. Tal vez el caso mas significativo, en este
sentido, sea el de Richard Townsend, quien después de decir, en un muy prometedor parrafo,
que «Ningun sitio puede ofrecer mds goces que el convento del Escorial a un conocedor de la
pintura [...]. Basta decir que durante un mes que alli yo estuve, visité el convento cada dia'y
jamads lo dejé sin pena»,* solamente menciona el titulo de dos obras.

Dejando a unlado estas cuestiones mds anecdéticas y volviendo al tema del Palacio Real,
queda por destacar todavia un aspecto que, tal vez mds que cualquier otro, pudo determinar la

84. BECKFORD, W., Un inglés en la Esparia..., pag. 122.

85. CUMBERLAND, R., Memoirs of Richard Cumberland. Written by himself]|...]. Filadelfia-Nueva York-Charleston: Samuel
E Bradford - Brisban and Brannan - E. Morford, 1806, pag. 254.

86. TOWNSEND, J., Viaje por Esparia en la época de Carlos 111 (1786-1787). Traduccién de J. Portus y prélogo de I. Robert-
son. Madrid: Turner, 1988, pag. 202 (1.2 ed.: A Journey through Spain in the Years 1786 and 1787. Londres: C. Dilly, 1791).
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percepcion que los viajeros tuvieron de Veldzquez, y este no es otro que el emplazamiento que
ocupaban sus obras y la manera como estaban expuestas.

Exceptuando el relato de Baretti, seguramente el menos enfatico respecto a Veldzquez de
cuantos hemos analizado,” todos los demds se producen en un momento posterior a la orde-
nacién de las colecciones reales por parte de Mengs. Un pintor al que ya nos hemos referido
parailustrar, paradéjicamente, la distancia que le separaba del naturalista Veldzquez, pero que
en cambio priorizé la exposicién de las obras salidas de sus pinceles. La colocacién de Mengs
-terminada en 1772-, en la que la pintura espanola del siglo xvi1, con Veldzquez liderdndola,
era la escuela mds destacada y ordenadamente dispuesta del Palacio,® pudo ser pues, en gran
parte, la responsable de vehicular las opiniones de cualquier visitante hasta practicamente el
traslado de las colecciones al Museo del Prado, ya que los cambios que se produjeron con
el advenimiento de Carlos IV o durante la ocupacién napoleénica, si bien supusieron, en el pri-
mer caso, una redistribucién de las habitacionesy, en el segundo, una alteracién de la funcién
de las salas, no modificaron la esencia del criterio expositivo fijado por el pintor del rey.*

Que esto fue asi parece confirmarlo, al menos parcialmente, la advertencia de Ponz antes
de iniciar la descripcion de las colecciones reales en la tercera edicién (1793) del tomo vi del
Viaje de Espana, donde est4 contenida. Ponz dice que, a pesar del tiempo transcurrido desde
que publicara la primera relacién de cuadros -diecisiete anos separan la primera de la tercera
edicién del tomo vi- y de que se habian producido algunos cambios, mantenia la estructura
originaria porque los curiosos continuarian hallando las obras de arte en el citado Palacio Real
y algunas otras en el Buen Retiro.

Por otro lado, si se compara la primera descripcién de las obras del Palacio Real de Ponz
(1776) con la descripcién publicada por Richard Cumberland (1787) puede constatarse que,
efectivamente, en lo concerniente a Velazquez, y ciiéndonos solamente a aquellas obras en las
que los citados autores adscriben la autoria de las mismas al pintor, las modificaciones son
minimas. En total Ponz cita treinta y ocho obras debidas a Veldzquez y Cumberland treinta y
cinco. Tres son, por tanto, las obras que el inglés deja de ver: dos enanos, en el Vestidor del rey,
yunretrato de lainfanta de cuerpo entero en el Comedor del principe. Hay también dos lienzos
que ocupan un lugar diferente en los dos relatos: la Coronacion de la Virgen, que Ponz sittia en
el Oratorio del principe y Cumberland en el Dormitorio, y el Dios Marte sentado, una obra ad-
mirada por Ponz en las piezas de paso desde los Cuartos del rey y la reina a la Capilla y por
Cumberland en la Pieza de vestir del principe.

Sea como fuere, y para cerrar este apartado dedicado a la significacién de la colocacién
de las obras de Veldzquez en el Palacio Real, es interesante destacar la opinién de Edward H.
Locker, quien ya entrado el siglo X1X, y tras ver los lienzos del sevillano en la residencia del rey,
manifest6 que «The merits of this great master cannot be justly valued by those of this Works which
have yet reached England».*° Una impresién que tuvo en un momento -a partir de otofio de 1813,
que es cuando Locker llega a Espania como secretario de la flota mediterranea- en que ya habian
llegado a Gran Bretana obras como la Venus del espejo, la Inmaculada Concepciony el San Juan
de Patmos (las tres en la National Gallery de Londres), o el Aguador de Sevilla, el retrato de un
hombre (;José Nieto?) y Dos hombres comiendo ante una humilde mesa (las tres en la Welling-
ton Collection, Londres), ademas de la Vieja friendo huevos (National Gallery of Scotland, Edim-
burgo). Aunque nada certifica que Locker conociera las citadas pinturas, lo que parece eviden-

87. Lo que en parte puede explicarse por las condiciones en las que Baretti visité el inacabado Palacio Real: muchas
estancias estaban cubiertas por andamios y trabajaban en ellas setecientos hombres a diario, segtin é] mismo nos cuenta.

88. SANCHO, J.L., «Cuando el Palacio era el Museo Real. La Coleccién Real de Pintura en el Palacio Real de Madrid
organizada por Mengs, y la Description des Tableaux du Palais de S.M.C. por Frédéric Quilliet (1808)», Arbor, 665, 2001,
pag. 87.

89. Ibidem, pags. 91-97.

90. LOCKER, E. H., Views in Spain. Londres: John Murray, 1824, pag. 39.
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ciar su comentario es que el Veldzquez que se valoraba en aquel momento era el que, de una
manera destacada, podia verse en el Palacio Real.

El hecho de que se consideraran mas valiosas o mds genuinas las obras de Velazquez
exhibidas en Espafia que las que se hallaban en Gran Bretafia encuentra también su contrapar-
tida en Murillo. En 1782, después de haber visto en la madrilefia coleccidn del marqués de
Santiago la serie de la vida de Jacob, Richard Cumberland manifestaba sus dudas acerca de la
autoria de cualquiera de las obras del pintor que habian llegado a Inglaterra. Alli, apuntaba,
se encontraban las pocas piezas de valor -«some few single figures»™- que se habian extraido de
Sevilla, de lo que se puede deducir, tal vez demasiado arriesgadamente, si no fuera porque al-
gunos comentarios realizados respecto a Veldzquez van en la misma direccién, que, cuando
menos, no era la pintura de género la que més apreciaba el inglés.

Aungque la opinién de Cumberland, pese a ser significativa, no puede extrapolarse a todo
el conjunto de viajeros, no podemos obviar algunos comentarios més que, en este sentido,
escribid sobre las obras de Veldzquez. Asi, cuando el inglés resume la impresién que le causaron
las obras del pintor que se encontraban en el Vestidor del rey del Palacio Real, donde se encon-
traban expuestas, entre otras, Mercurio y Argos, la Fragua de Vulcano, el Aguador de Sevilla, Las
hilanderas o Los borrachos, dice que nadie que visitara esta estancia saldria de ella sin sentir un
granrespeto hacia el pintor, pero consideraba que todavia habia obras superiores de Veldzquez
en otras habitaciones de Palacio y también fuera de é1.* Este seria el caso del Cristo del conven-
to de San Placidoy de la Tiinica de José de El Escorial. Dos pinturas religiosas que eran conside-
radas mejores que las diversas pinturas mitolégicas citadas o que el cercano Aguador de Sevilla,
unas obras que tal vez parecerian mds préximas a la idiosincrasia de un britanico.

Al Cristo en la Cruzy ala Tiinica de José, Cumberland todavia les tenfa reservadas algunas
palabras més en las tltimas paginas de la Descripcion del Palacio Real cuando reivindica, para
la segunda, un mejor lugar para ser expuesta que el «miserable agujero» en el que se hallaba en
El Escorial y cuando insiste, respecto a la primera, que el viajero se detuviera a contemplarla:

Alover of the art must not omit to visit the Convent of San Placido, if it were only for the purpose of con-
templating that wonderful picture of the Dead Christ on the Cross, painted by Velasquez in the year 1638.%

No sabemos hasta qué punto es intencionada esta especial referencia a dos pinturas de
Veldzquez que no se encontraban en el Palacio Real en una obra que es una descripcién de dicho
Palacio, pero por este motivo lo sefialamos, para advertir que, cuando menos, su autor quiso
remarcar la especial consideracién que le merecian.

En cuanto a Richard Twiss, es también significativo que de las dieciséis obras de Veldzquez
comentadas, solamente de dos de ellas, ambas de tema religioso -la Adoracion de los Magos de
la coleccion de Bruna y el San Antonio Abad y san Pablo del Palacio Real-, sean las tinicas
de las que ofrece una descripcion, aunque sea muy breve. Lo mismo sucede, por ejemplo, con
las obras de Tiziano de la residencia real que Twiss incluye en su inventario particular. Mientras
que pinturas como Tarquino y Lucrecia (Fitzwilliam Museum, Cambridge), el Rapto de Europa
(Isabella Stewart Gardner Museum, Boston) o Venus y Adonis (Museo del Prado) aparecen sim-
plemente referenciadas, es el Addn y Eva del pintor veneciano la tinica de la que anade un
comentario.” Tratar de explicar los motivos que llevan a Twiss a destacar, especialmente, las

91. CUMBERLAND, R., An accurate and descriptive catalogue of the several paintings in the King of Spain’s palace at Madrid:
with some account of the pictures in the Buen Retiro. Londres: C. Dilly-J. Walter, 1787, pag. 102.

92. Ibidem, pag. 40.

93. Ibidem, pag.130.

94. «Adany Eva, el arbol entre ellos, alrededor del tronco estd enroscada la serpiente, con una cabeza de un hermoso
joven. Ingeniosa forma de representar la fragilidad de Eva. Este lienzo es de casi ocho pies de lado». Twiss, R., Viaje por Es-
pana en 1773 [DELGADO, M. (ed.)]. Madrid: Cétedra, 1999, pag. 107.
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pinturas religiosas es entrar en el terreno de la conjetura. No podemos descifrar si fue intencio-
nado o accidental, pero el hecho es que habiendo podido hacer hincapié en la pintura mito-
légica o de historia no lo hizo. Cabe la posibilidad de que no lo hiciera porque no entendiera
exactamente qué se representaba en obras como Las lanzas o Los borrachos. Los términos con
los que se refiere tanto a la primera -«un lienzo [...] que representa un ejército en marcha»-
como a la segunda -«Baco con seis de sus compaifieros»- parecen indicarlo asi. En cualquier
caso, lo que si refleja su eleccion es que las opiniones que el britdnico podia tener sobre el
culto catdlico (consideraba absurda la practica de celebrar misas, muy especialmente aquellas
que se pagaban para evitar asi el purgatorio a las almas, incomprensible la veneracién de las
reliquias y su incredulidad ante los multiples milagros acaecidos es manifiesta) no contagiaron
sus apreciaciones artisticas.

En este mismo sentido, también resulta paradigmético que Henry Swinburne, pertene-
ciente a una familia de firmes creencias religiosas catdlicas, educado en el seminario francés
de Lacelle y residente durante gran parte de su vida en los principales paises catélicos de Eu-
ropa -Italia o Austria ademads de Francia-,” tuviera una sensibilidad casi opuesta a la de Twiss.
Es decir, cuando Swinburne tuvo la oportunidad, como la tuvo en el Palacio Real, destacé sobre
todo la pintura no religiosa, ya fueran retratos o pinturas mitolégicas. Evidentemente, en el caso
de Velazquez no podia ser de otro modo, pero dejando a un lado al pintor sevillano, al que, como
ya se ha dicho, dedica la mayor parte de sus comentarios, entre el resto de las apenas diez obras
referenciadas destaca claramente una, la Bacanal de los andrios de Tiziano, de la que dice:

a bacchanalian woman lying on her back, asleep; the liquor has diffused a glow over her beautiful
face, and her body is divinely handsome; one of the greatest painters of the age has often declared,
he never passed before this picture without being struck with admiration. Some boys playing, full of
grace and a charming variety of attitudes.*

Ademas, a Swinburne le cuesta comprender cémo algunos «devout lugubrious events»”’
-como la Flagelacién (actualmente en el Palacio Real, Madrid) y la Crucifixion (actualmente en
el Palacio Real, Aranjuez) de Mengs- hubieran podido ser elegidos para decorar el dormitorio
de Rey. Algo parecido sucede cuando el inglés visita la coleccién de Alba, de la que aparte de
citar los titulos de tres obras -los retratos de Ana Bolena y el duque de Albay la Sagrada Fami-
lia de Rafael (la llamada Virgen de la Casa de Alba, National Gallery of Art, Washington)- sola-
mente se detiene en dos pinturas: la Venus del espejo de Velazquez ya comentada y otra Venus,
la de Correggio, aquella en la que se ve a «Venus giving thee God of Love to be tutored by
Mercury»,*® es decir la Educacién de Cupido (National Gallery, Londres). Nuevamente, pues,
como en el Palacio Real, tampoco en la coleccién del duque de Alba fue la pintura religiosa la
que mas destacd el tal vez tnico catélico practicante que visité Espana de entre los viajeros
ingleses incluidos en este trabajo.

Como se ha visto, la mayor parte de los autores cuyos relatos se han analizado conoceny
utilizan las fuentes espafiolas. En cambio, no parece que se dejen guiar por el testimonio de
los viajeros ingleses que les precedieron. Si es llamativo, en cualquier caso, que de todas las
obras de Velazquez que los viajeros vieron en el Palacio Real, sobresalgan, en diversas ocasio-
nes, los retratos ecuestres de Felipe III, Felipe IV, Margarita de Austria, Isabel de Francia, el
principe Baltasar Carlosy el conde duque de Olivares. No obstante, no creemos que esta coin-
cidencia sea el resultado de una repeticién de informaciones ya proporcionadas por sus com-

95. PEREZ BERENGUEL, J.E, «La figura de Henry Swinburne y las caracteristicas de su viaje por Espana», Cuadernos
dieciochistas, 9, 2009, pag. 215.

96. SWINBURNE, H., Travels through Spain in the years 1775 and 1776. Londres: J. Davis, 1787 [1779], vol. 2, pag. 173.

97. Ibidem, pag. 175.

98. Ibidem, pag.167.
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patriotas, sino que mds bien estaria relacionada con la importancia dada a los mencionados
lienzos velazquenos por la literatura artistica espafiola. En el caso de Twiss y Swinburne, podria
tener que ver con el hecho de que ambos eran conocedores -y traductor el primero- del ma-
nuscrito copiado por Ponz en el tomo 11 (1773) de su Viaje de Esparia en el que de manera clara
su autor -el inglés John Henry- sitia el retrato del conde duque de Olivares como una obra
paradigmatica de Veldzquez. En el caso de Townsend, fiel seguidor, como se ha visto, de Palo-
mino, este se limitaria a remarcar con sus observaciones, como hizo el cordobés, la importan-
cia de los retratos ecuestres de Velazquez.

Quiza querer sefalar con la misma intensidad con la que Francisco de los Santos sefiald
la Tuinica de José en su Descripcion de El Escorial, fue la razén por la cual Clarke, conocedor
como ya se ha dicho de la traduccién de la citada obra, inicamente destacé el nombre de Die-
go Veldzquez de entre todos los pintores presentes en el Real Monasterio y lo que motivé la
mencion, por vez primera en la literatura inglesa de viajes, de dicha pintura. Y es que cierta-
mente, y exceptuando las descripciones de los programas iconograficos de los frescos de Luca
Giordano en la escalera principal o las de Pellegrino Tibaldi en la biblioteca, ninguna obra de
ningtin otro pintor tiene tanto espacio dedicado, en la obra del jerénimo, como la Tiinica de José.
Se le acerca, en la misma sala de Capitulo Vicarial donde se hallaba expuesta, la Religion soco-
rrida por Espania de Tiziano -a la que dedica largos parrafos para explicar basicamente la com-
plejaiconografia de la alegoria-, pero no hay otro pintor, aparte de Veldzquez, del que se ofrez-
ca unaresefa biogréfica en la que, enalteciendo la relacién del pintor con el rey al que sirvi6, y
su papel respecto la configuracion de las colecciones artisticas de El Escorial y el Palacio Real,
quede certificada su absoluta excepcionalidad.

En sentido contrario, y como deciamos unas lineas mds arriba, los viajeros ingleses no
tuvieron demasiado en consideracion los relatos que sus compatriotas habian dejado escritos
tras sus viajes. Aunque estuvieron a su alcance y los leyeron -Twiss y Jardine, por ejemplo, citan
a Baretti y a Clarke; este ultimo, a su vez, es citado por Beckford mientras que Swinburne es
utilizado por Townsend, quien probablemente también habia leido a Talbot Dillon, unas refe-
rencias que a veces han sido interpretadas erréneamente-,* esta lectura no comportd la reco-
pilacién de datos para ser cotejados, ni estuvo acompanada de la voluntad de completar lo que
se habia dicho, al menos en materia artistica, como si sucederia en el siglo x1x. Una obra como
Las lanzas, dificilmente ignorable, aunque solo fuera por su tamano, solo es mencionada por
Twiss -quien, por otro lado, parece que no tuvo curiosidad, o la pericia, de identificar al Agua-
dor de Sevilla de entre los cuadros de Veldzquez del Palacio Real, pese a que en la obra de
Norberto Caimo por €l conocida, dicha pintura apareciera como la tnica citada de entre las

99. Asi Garcia-Romeral afirma [GArciaA-ROMERAL PEREZ, C., «El viajero anglosajén por Espana. De la curiosidad al
conocimiento», en MEDINA, C.; Ruiz Mas, J. (eds.), El bisturi inglés. Literatura de viajes e hispanismo en lengua inglesa. Jaén:
Universidad de Jaén, 2004, pag. 133] que «Twiss utiliza como referencia a Baretti para referirse a los edificios ptblicos y
colecciones de cuadros singulares, como la del Palacio Real». En realidad, lo que dice Twiss (Twiss, R., Viaje por Espaiia...,
pég. 107) acerca de Baretti, justo antes de iniciar su inventario de la coleccién de pintura del Palacio Real es lo siguiente:
«ninguno de los autores o compiladores estuvo nunca en este lugar, con la excepcion del Sr. Baretti [y anadiendo un muy
interesante comentario, continta] la siguiente relacién la escribi en el mismo lugar, habiendo previamente conseguido que
un pintor espanol me acompanase y me ayudara». Como ya se ha visto, es imposible que Twiss siguiera a Baretti en la des-
cripcién que ofrece de las pinturas del Palacio Real porque el anglo-italiano se limitd a citar unas pocas obras. Sobre la reper-
cusién que podia tener en el viajero inglés de este momento la lectura previa de los relatos que habian escrito sus predece-
sores, y cinéndonos solamente al &mbito artistico, Consol Freixa ha sefialado que, frecuentemente, los autores se contradicen
entre si, demostrando que una cosa es que el viajero precedente pudiera marcar al siguiente los lugares a visitar y otra muy
distinta es que unos y otros se copiaran mutuamente. En este sentido, cabe destacar, por ejemplo, que mientras que Clarke
es del parecer que el palacio del Pardo es «una mansién indiferente para un caballero inglés», Baretti asegura haber visto
pocas mansiones inglesas tan grandes, calificando su situacién de roméntica en medio de bosques, y cuya caza era el prin-
cipal atractivo del lugar. Ambos vuelven a contradecirse de nuevo, esta vez a causa del palacio y los jardines de Aranjuez
que a Clarke no le parecen extraordinarios a pesar de que reconozca: «sin embargo hay algo de alegre y refrescante en este
lugar tan frio y sombreado» (FREIXaA, C., Los ingleses y el arte de viajar. Barcelona: Serbal, 1993, pag. 107).
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debidas a Veldzquez-,*° mientras que Las hilanderas inicamente aparece mencionada en la
obra de Swinburne, por poner solo algunos de los ejemplos més significativos. Clarke, por su
parte, menciona el retrato de Felipe IV de El Escorial, una obra que probablemente pudo incluir
en su relato gracias al interés que manifesté por los manuscritos,' el cual le llevaria a permane-
cer en la biblioteca el tiempo suficiente no solo para poder consultarlos sino también para citar
una pintura que ni siquiera estd recogida en la minuciosa descripcién de El Escorial de Francis-
co de los Santos y tampoco, pues, en la traduccién inglesa de 1760.'* Un retrato en el que nadie
maés repararia hasta que lady Holland lo citara en su libro de viajes ya iniciado el siglo x1x.'**

La inexistencia de referencias a la obra de Cumberland, la cual aporta, como se ha visto,
unas descripciones y unos juicios criticos sobre algunas obras de Veldzquez que apenas habian
sido comentadas por nadie anteriormente, ni por los tratadistas espanoles ni, mucho menos,
por los ingleses, demuestra también que los ingleses, en general, no siguieron a sus compatrio-
tas. Ninguno de los viajeros britdnicos que iniciaron su viaje pudiendo haber hecho acopio de
las obras publicadas por Cumberland -Townsend o Beckford, sin ir més lejos- se refieren a ellas
y tampoco lo hicieron autores como George Whittington, quien durante su viaje por Espafa a
principios del siglo XIX, y pese a citar -por poner solo un ejemplo- Los borrachos en su descrip-
cién de las obras del Palacio Real, no tuvo en cuenta el largo parrafo que Cumberland habia
dedicado ala obra.

CONCLUSION

Del repaso de todos los relatos analizados se puede concluir que si bien es cierto que los viaje-
ros ingleses del Setecientos ofrecieron una paleta relativamente restrictiva de toda la gama
cromatica que el arte de Velazquez brindaba y que a menudo centraron insistentemente sus
comentarios en unos pocos cuadros, también lo es que, en muchas ocasiones, tanto las revela-
doras referencias a algunas de sus obras como el hecho de que el nombre del pintor sevillano
fuera el inico mencionado en sus relatos o que los logros de Veldzquez se sittien en paralelo a
los de Rafael, despejan cualquier duda acerca del cardcter innovador de sus percepcionesy de
la consideracién que les merecia el pintor.

Por otro lado, y aunque en este trabajo no se pretendia analizar la repercusion que estas
obras pudieron tener en el &mbito europeo, es indudable que su testimonio fue crucial para la

100. Norberto Caimo estuvo en Espania en 1755, y public el primer volumen de los cuatro que contenian el relato de su
viaje en 1761 (véase n. 29). Twiss explica que conoci6 al jerénimo en Roma en 1769 y que fue en ese momento cuando le
obsequid con su libro, el cual es descrito por el britdnico, volumen a volumen, a propésito del palacio de San Ildefonso
(Twiss, R., Viaje por Espana..., pag. 77). En Espana, mas que el original, se conocid la traduccién francesa de De Livoy pu-
blicada por J.P. Costard en Paris en 1772. Sobre la mutilacién y las tergiversaciones que sufrié la obra de Caimo, véase
Garcia Diaz, N, «Larecepcion de las Lettere d'un vago italiano ad un suo amico de Norberto Caimo: revisiones necesarias»,
Cuadernos de Estudio del siglo xv11I, 191, 2000, pags. 143-182. El Aguador aparece citado en el inventario del Palacio Real de
1772. Ponz lo cita, también, en ese mismo emplazamiento (1776). Anteriormente se encontraba, no obstante, en el Buen
Retiro, donde Caimo lo vio en 1755.

101. El mismo Clarke afirma que insistié mucho para poder verlos y afiade que, mientras los consultaba, tomaba notas
y comprobaba datos. Y es que Clark, que hablaba perfectamente latin, se habia doctorado en el St. John’s College de la
Universidad de Cambridge, al igual que su padre, William Clarke. Este no fue solo un gran conocedor de la Antigiiedad
clasica, sobre todo de la romana, sino que hizo més de una aportacidn interesante; asi, por ejemplo, escribié un manuscri-
to, «The Antiquities of the Cathedral of Chinchester», que Alexander Hay incluy6 en su The History of Chinchester (Chinches-
ter-Londres: J. Seagrave-Longman and Co. Pater-Noster-Row, 1804, pags. 408-415), y también las anotaciones de una nueva
edicién del Testamento Griego, la publicada por William Bower en 1763.

102. Véase n. 36.

103. Véase n. 38.
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proyeccioén internacional de la pintura barroca espaiola en general y para la de Velazquez en
particular. En este sentido, merece la pena recordar que en Espaia los grabados fueron muy
infrecuentes hasta los primeros anos del siglo x1x -en 1789 la Compaiia para el grabado de los
cuadros de los Reales Palacios cesé su actividad solo ocho anos después de haberla iniciado-y
que las copias, aunque presentes, no gozaron de la popularidad que tuvieron en los paises por
los que transcurria el Grand Tour -de hecho no se generalizaron hasta bien entrado el siglo x1x,
cuando la finalizacién de la Guerra de la Independencia y las consecuencias de la desamorti-
zacion provocaron la llegada masiva de turistas y la existencia de un nutrido grupo de artistas
que se vieron abocados a las copias para poder subsistir.

Es, pues, en el tltimo tercio del xvii1 cuando la difusién que se pudiera hacer de Veldzquez
a partir de la literatura de viajes podia tener una significacién crucial. Con la apertura al pu-
blico de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1817) y la creacién del Museo del
Prado con las colecciones reales (1819), los viajeros del siglo x1x, apoyados en el sélido respaldo
del testimonio de sus predecesores, propondran reivindicaciones genéricas y radiografias exac-
tas de los pintores esparfioles del siglo xvi11, Veldzquez incluido. Se producirédn entonces unos
comentarios mucho mads profesionalizados, mds atentos, més precisos -aunque no exentos de
prejuicios estéticos camuflados bajo el aparente entusiasmo-,'** que, en cualquier caso, refle-
jardn un ascenso, en aquel momento ya imparable e incuestionable, de la valoracidn de la obra
de Diego Veldzquez.

104. GLENDINNING, N., «Aesthetics and Prejudice: Changing Attitudes to Spanish Art», en GLENDINNING, N.; MACART-
NEY, H. (eds.), Spanish Art in Britain and Ireland 1750-1920. Woodbridge: Tamesis, 2010, pag. 131.
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La France en relief.
Chefs d'ceuvre

de la collection des
plans-reliefs

de Louis XIV

a Napoléon 11T

Grand Palais, Paris

18 de enero - 17 de
febrero de 2012
Comisarios: Eric Deroo,
Max Polonovski

e Isabelle Warmoes

JuAN MIGUEL MUNOZ CORBALAN'

S olo un mes de plazo para poder contemplar una expo-
sicién que mostré una «pequena» parte de los fondos
conservados en el Musée des Plans-reliefs de Paris, sito
en el Hotel des Invalides. Es esta una coleccion tinica en el
mundo, tanto por su cantidad y calidad como por el amplio
periodo de tiempo en el que sus maquetas fueron realiza-
das, a partir de 1668, durante el reinado de Luis XIV, hasta
la época imperial, en 1873.%

El propio montaje museografico permanente de los In-
valides es ya, de por si, espectacular e interesante.’ Sin em-

1. La primera parte del presente texto ha sido redactada con an-
terioridad a las elecciones a la presidencia de la Reptiblica Francesa,
durante la celebracién de la exposicién. Para evitar la anacronia y la
obsolescencia del tiempo verbal originalmente utilizado con respec-
to al texto elaborado tras su conclusién, hemos optado por «sincro-
nizarlo» en su totalidad, lo cual ha comportado el uso del pasado en
toda su extension. Puesto que algunas de las reflexiones expuestas
mas adelante han sido introducidas tras la eleccién del candidato so-
cialista Frangois Hollande como presidente de la Republica, dicha
circunstancia ha permitido exponer ciertas ideas con una mayor pers-
pectiva «histérica».

2. Sobre la coleccién de maquetas conservada en el Hotel des
Invalides, véase Catalogue-Guide du Musée des Plans-reliefs (Hotel
national des Invalides). Paris: Service Géographique de 'Armée, 1928;
BAILLARGEAT, R., Le Musée des Plans-reliefs. Paris: Musée de I'’Armée,
1975; BRISAC; C., Le Musée des Plans-reliefs. Hotel national des Inva-
lides. Paris: Pygmalion, 1981; GERARD, C., Description of the tomb of
Napoleon the first and of the gallery of the plans in relief of fortified
places. Paris: Cosson, 1863; GRIGNANARD, J., Musée des Plans-reliefs.
Paris: Musée des Plans-reliefs, 1972 [1968]; RoTHROCK, G.A., «The Mu-
sée des Plans-reliefs», French Historical Studies, 2,1969, pags. 253-256.
Y finalmente WARMOES, 1., Le Musée des Plans-reliefs. Maquettes his-
toriques de villes fortifiées. Paris: Patrimoine - Centre des monuments
nationaux, 2012 [1997].

3. Los criterios museogréficos para la exposicién de las piezas
han ido cambiando a lo largo de la historia de la coleccién. En los
dltimos treinta anos, las iniciativas para su replanteamiento y mejora
han conducido a sendas propuestas de prefiguracién. Véase al res-
pecto ALLIX, G., «<Le Musée des Plans-reliefs espere sa réanimation
aux Invalides», Le Monde, 20 de abril de 2008, pag. 20; FAUCHERRE, N.;
FrReEMONT, C., Un Nouveau musée. Paris: Caisse nationale des monu-
ments historiques et des sites, 1983; HAMMAND, M.; VERNIN, M., Musée
des Plans-reliefs. Pré-programme muséographique et muséologique.
Paris: Communication, Etudes et Recherches, 1987. Y finalmente Ro-
BERT, J-P, «Une etindivisible. La collection des plans-reliefs», LArchi-
tecture d'aujourd’hui, 313, 1997, pags. 30-33.
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bargo, en el caso que nos ocupa, las circunstancias politicas
por las que pasaba Francia en los momentos en los que es-
tuvo abierta la exposicion en el Grand Palais (la inminencia
de un proceso electoral) y la crisis econdémica global (que
también afecta notablemente al pais galo) llevaron a su en-
tonces presidente Nicolas Sarkozy a incentivar con especial
impetu la organizacién de una exposicién que iba més alla
del estricto interés histérico y patrimonial.*

Bien es sabido que en fases criticas -en este caso tanto
el descalabro del sistema capitalista mundial como el has-
tlo social generalizado ante la inmoralidad del poder poli-
tico- una via de unién popular como respuesta a dichos
fenémenos se abre con la expresion del espiritu naciona-
lista, en diferentes niveles. Y esto es lo que ha ocurrido en
el panorama francés previo a los comicios electorales. Fran-
cia nunca ha dejado de manifestar su alto grado de con-
ciencia nacional. Entre los objetivos de la exposicién La
France en relief (atencién al doble sentido de la expresién:
la importancia de Francia y su representacion territorial a
escala) destacan explicitamente el «esclarecimiento del de-
bate en época moderna entre frontera natural y frontera
politica» (extensible, naturalmente, a la época contempo-
ranea)yla «relacién espacio/urbanizacién/territorio/fron-
teras en la formacién de la idea de nacién y sus multiples
evoluciones». Tal como indica Isabelle Warmoes, comisa-
ria asociada de la muestra,®

Cette exposition a été voulue dans 1'urgence pour accompagner
la création au 1* janvier 2012 de I'établissement public de la Mai-
son d’histoire de France, grand projet de Nicolas Sarkozy. Ilya
eu la volonté de créer une exposition, congue comme un «évé-
nement populaire», pour accompagner cette création. Pour ren-
dre accessible I'Histoire et les collections historiques au plus
grand nombre.

Ha sido esta, pues, una exposicion que interesaba no
solo a aquellas personas especialistas o aficionadas a los

4. Véase, entre otros, el material propagandistico e informativo
existente en la red: la pagina institucional de la Maison d’histoire de
France sobre La France en relief en http://lafranceenrelief. maison-
histoire.fr/; el breve anuncio publicitario sobre Les Plans-Reliefs au
Grand Palais en http://www.youtube.com/watch?v=mRKIhAqgiekw,
y el video sobre Les plans-reliefs au Grand Palais en http://www.you
tube.com/watch?feature=endscreen&NR=1&v=CMF-jC7P-rU; la Pré-
sentation de l'exposition «La France en relief» en http://www.youtube.
com/watch?v=1805fGdrniU&feature=relmfu; la Soirée d’inaugura-
tion de l'exposition «La France en relief> en http://www.youtube.com/
watch?v=fO5deA8a8sw; L'histoire des plans-reliefs en http://www.
youtube.com/watch?NR=1&feature=endscreen&v=CoxExHT-tvA; Les
chiffres de l'exposition en http://www.youtube.com/watch?v=WHJu-
-W-7tI&feature=relmfu; otra produccién sobre Les coulisses de l'expo-
sition «La France en relief» au Grand Palais: La logistique de l'exposi-
tion en http://vimeo.com/35511609; Le montage d’un plan-relief en
http://www.youtube.com/watch?v=KLhkUZxaKvY&feature=related;
La restauration des plans-reliefs en http://www.youtube.com/watch
?v=bC4RkmE1Ltg&feature=related; pero, sobre todo, la visién global
institucional de Making-of de l'exposition «La France en relief» (ver-
sion compléte), producida por el ECPAD (Etablissement de Commu-
nication et de Production Audiovisuelle de la Défense) en http://
www.youtube.com/watch?v=L-916_-Ejr8), asi como la valoracién a
posteriori: Bilan de l'exposition «La France en relief» en http://www.
youtube.com/watch?v=rTBMHo0XY_K8&feature=channel&list=UL.

5. La informacién proporcionada por Isabelle Warmoes citada
en esta resefa ha sido obtenida de forma personal.


http://lafranceenrelief.maison-histoire.fr/; el
http://lafranceenrelief.maison-histoire.fr/; el
http://www.youtube.com/watch?v=mRKIhAqiekw
http://www.youtube.com/watch?feature=endscreen&NR=1&v=CMF-jC7P-rU
http://www.youtube.com/watch?feature=endscreen&NR=1&v=CMF-jC7P-rU
http://www.youtube.com/watch?v=l8o5fGdrn1U&feature=relmfu
http://www.youtube.com/watch?v=l8o5fGdrn1U&feature=relmfu
http://www.youtube.com/watch?v=fO5deA8a8sw
http://www.youtube.com/watch?v=fO5deA8a8sw
http://www.youtube.com/watch?NR=1&feature=endscreen&v=C0xExHT-tvA
http://www.youtube.com/watch?NR=1&feature=endscreen&v=C0xExHT-tvA
http://www.youtube.com/watch?v=WHJu--W-7tI&feature=relmfu
http://www.youtube.com/watch?v=WHJu--W-7tI&feature=relmfu
http://vimeo.com/35511609
http://www.youtube.com/watch?v=KLhkUZxaKvY&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=bC4RkmE1Ltg&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=bC4RkmE1Ltg&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=L-9I6_-Ejr8
http://www.youtube.com/watch?v=L-9I6_-Ejr8
http://www.youtube.com/watch?v=rTBMH0XY_K8&feature=channel&list=UL
http://www.youtube.com/watch?v=rTBMH0XY_K8&feature=channel&list=UL

temas historicos, geogréficos, etc., sino también al ciuda-
dano francés en general. Y ello se demuestra observando la
propia produccién del evento cultural y la respuesta popu-
lar, con una gran afluencia de publico, de toda edad y con-
dicién. Segtin la comisaria de la exposicién, el éxito ha sido
rotundo, puesto que «il y a eu 140.000 visiteurs, ce qui est
vraiment beaucoup, pour seulement quatre semaines dou-
verture, avec fermeture au public le mardi; et méme avec le
froid terrifiant, les gens sont venus trés nombreux».® De ellos,
el 6,7 % correspondi6 a publico no francés.

El marco fisico elegido fue la nave del Grand Palais pa-
risino. Las dimensiones de las piezas expuestas requerian
algo asi, y su disposicién espacial condicion6 la forma en la
que estas han tenido que ser ubicadas en la impresionante
escenografia arquitectdnica de este amplio palacio, el cual
suele albergar grandes exposiciones temporales. El resulta-
do contrastaba claramente con el ambiente intimista, reco-
gido e incluso misterioso que presenta su lugar habitual de
exposicion, el Musée des Plans-reliefs.

En el Grand Palais, sin la posibilidad de compartimentar
facilmente espacios para crear ese estado de concentracién
que requiere la contemplacién de cada pieza y su material
informativo, la sensacion del visitante era de menor empa-
tla con aquellas, a la vez que la monumentalidad del edifi-
cio desbordaba los sentidos del visitante. Por otro lado, la
presencia de luz solar directa a través de las grandes super-
ficies acristaladas de la nave impedia sacar provecho en su
totalidad de la iluminacion artificial especifica instalada
para la ocasion, la cual, a su vez, fue de gran envergadura.

Tal como indicamos mds arriba, La France en relieftuvo
unos objetivos clave definidos claramente en los propios
paneles explicativos. Ademads de los ya citados en térmi-
nos ideolégicos sobre la fijacién de las fronteras (la polé-
mica entre lo natural y lo politico) y el papel de las propias
ideas espaciales, territoriales y «urbanisticas» en la cons-
trucciényla evolucién del concepto de nacidn, los comisa-
rios hicieron especial hincapié en reivindicar el valor excep-
cional de las maquetas, en si mismas y como transcripciéon
a escala del papel de las plazas fuertes en la estructura-
cion de las fronteras francesas, asi como en mostrar de for-
ma comprensible la evolucién de las fronteras metropoli-
tanas, quedando excluidas las coloniales.”

6. Véase Lexposition «La France en relief» vue par les visiteurs en
http://www.youtube.com/watch?v=fmw8TRwqkxI&feature=related.
También los blogs cibernéticos plasmaron algunas valoraciones sobre
el evento cultural. Como muestra véase http://www.paperblog.fr/
5425665/plans-reliefs-les-limites-de-la-france/, http://www.paper
blog.fr/5324856/exposition-la-france-en-relief-au-grand-palais/, y
http://www.lepoint.fr/culture/sous-le-signe-de-1-hexagone-18-01-
2012-1420785_3.php.

7. Un precedente inmediato lo constituyé la exposicién sobre
Napoléon III et 'ltalie, celebrada entre el 19 de octubre de 2011y el
15 de enero de 2012 en el Musée de 'Armée, Hotel des Invalides, Paris.
En ella se conmemoro el 150.° aniversario de la Unita italiana en 1870,
poniendo especial énfasis en las relaciones militares y diplomaticas
entre Francia e Italia. Un elemento destacado de dicha muestra fue
lamaqueta de Roma, elaborada por los ingenieros militares franceses
en torno al sitio de Roma de 1849. Véase Exposition «Napoléon III et
I'Italie»: le plan-relief de Rome, une piéce exceptionnelle.mov en http://
www.youtube.com/watch?v=HD1Zzbc2E70. Podrian ser citadas nu-
merosas exposiciones donde la representacion grafica y en relieve del

La propia contraportada del catdlogo sintetiza sin am-
bigiiedades estas reflexiones:

Seize maquettes sont ici présentées, choisies parmi les plus
spectaculaires [...], ces plans-reliefs, chefs-d’ceuvre esthétiques
et techniques, ont été fabriqués a partir de relevés précis exécu-
tés sur le terrain: les moindres détails sont l'exact reflet de la
réalité. Défiant les siecles, ils nous offrent aujourd’hui une vision
majestueuse etimmobile d'une France disparue et transformée,
qui alimente notre réflexion sur I'histoire nationale et I’histoire
locale, et sur les notions d’espace, de frontiére et de territoire.®

Es importante, de nuevo, recalcar este énfasis en el sen-
tido nacional, el cual, avant-la-lettre, se ofrece en esta
muestra como aperitivo a la puesta en marcha de la Maison
de!'histoire de France, institucion creada para la difusiéon de
la historia francesa que funcionaré oficialmente a partir
de 2015.° Dicha iniciativa es producto del interés guberna-
mental por reforzar los valores de Francia en el propio pais
y en el mundo. Amparada por el Ministerio de Cultura y
Comunicacidn, ha sido realizada particularmente por la
Association de préfiguration de la Maison de I'histoire de
France yla Réunion des museés nationaux, a través del Grand
Palais y del Musée des Plans-reliefs. La exposicién ha ser-
vido también de plataforma divulgativa o publicitaria para
otros patrocinadores: el Institut Géographique National, el
ECPAD (Etablissement de Communication et de Produc-
tion Audiovisuelle de la Défense), Google (con su proyecto
Liquid Galaxy) y la empresa de construccién Saint-Gobain
(conla aportacién de material de cristaleria, de gran prota-
gonismo en el montaje).

La estructura material de la exposicion quedaba defini-
da en torno a un gran mapa topogréfico de la Francia con-
tinental y Cércega, «la carte de I'Etat-Major en 1:40.000, une
oeuvre cartographique majeure, présentée pour la premiere
fois en totalité»," dispuesto sobre el pavimento del Grand
Palais tras la entrada al recinto. En él, marcadas con sendos

territorio ha sido la protagonista, tanto de caracter general como lo-
cal. Destacamos, a través de la publicacién de sus respectivos ca-
talogos: L'Expression cartographique du relief. Exposition cartogra-
phique internationale, 1961, Bibliotheque Nationale, Paris. Parfs:
Bibliotheque Nationale, 1961; Plans en relief. Villes fortes des anciens
Pays-Bas frangais au XVIII siécle, cat. exp., enero-octubre de 1989,
Musée des Beaux-Arts, Lille. Lille: Musée des Beaux-Arts, 1989; Images
d’une ville. Besangon, des cartes anciennes aux images sur écran, cat.
exp., 17 de marzo - 26 de abril de 1993, Musée du Temps, Palais Gran-
velle, Besangon. Besancon: Musée du Temps, 1993; FIQUET, N.; LE
BLANC, F-Y., Art de se défendre, de la réalité aux plans, junio de 1999,
Place Forte de Brouage, Halle aux Vivres. Hiers-Brouage: Centre
européen d’architecture militaire, 1999; GERMAIN-DONNAT, C.; PER-
NoD, J-F.; Ricciol, J-L. (coords.), Portraits de villes (plans-reliefs, la
conquéte de l'espace), cat. exp., 5 de abril - 29 de julio de 2001, Palais
des Beaux-Arts, Lille. Paris: Réunion des musées nationaux, 2001.
Y, finalmente, PROST, P., Les Forteresses de ’Empire. Fortifications,
villes de guerre et arsenaux napoléoniens, cat. exp., 1991, Musée des
Plans-reliefs, Paris. Paris: Moniteur, 1991.
8. DEROO, E.; PoLONOVSKI, M.; WARMOGES, I. (coords.), La France
en relief. Chefs d'ceuvre de la collection des plans-reliefs de Louis XIV a
Napoléon III, cat. exp., 18 de enero - 17 de febrero de 2012, Grand
Palais, Paris. Paris: Réunion des musées nationaux - Grand Palais,
2012, contraportada.
9. Véase http://www.maison-histoire.fr.
10. Véase BARDIN, L-1., Extrait de la carte de l'Etat-Major. Re-
gistre C. Paris: Kaeppelin, 1855. Véase también La carte d’Etat-Major
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circulos, aparecian indicadas las localidades cuyas maque-
tas estaban presentes en la muestra. El esquema es simple:
previas al plano topogréafico surgfan la sala introductoria y
la zona de salida (con el material bibliografico y audiovisual
a la venta, asi como recursos informdticos de caracter la-
dico, a modo de souvenir), ambas flanqueando la entrada
principal. El conjunto de las maquetas quedaba dispuesto
alrededor del susodicho mapa, ocupando el espacio de las
tres «naves» que conforman el Grand Palais. Siguiendo el
espiritu diddctico, sin ninguna parafernalia innecesaria y
recurriendo a variopintos medios de informacién -desde
rudimentarios telescopios de poca movilidad hasta c6digos
QR para dispositivos méviles-, la introduccién presentaba,
en términos légicos, el contenido que podia verse inme-
diatamente después: informacién sobre la coleccién real
-luego imperial- de maquetas, instrumentos y materiales
originales para su fabricacion, asi como reproducciones de
fragmentos de tratados e ingenierfa militar donde podia ob-
servarse el proceso de castrametacién que condujo a la
confeccidén de los planos en relieve y el disefio de la estruc-
tura de carpinteria para soportar estos.

En esta primera fase expositiva la idea de construccién
nacional era protagonista, con un montaje de video donde
(de forma excesivamente veloz) podia conocerse la trans-
formacién de alguna de las fronteras francesas desde el si-
glo xv1 hasta el siglo xx, la configuracién del llamado hexa-
gone francés.”

El planteamiento conceptual y de montaje era resuelta-
mente pedagdgico. Junto a las grandes maquetas (un total
de16) aparecian los caracteristicos paneles explicativos y el
material audiovisual diverso que permitia aproximarse al
objeto expuesto desde diferentes actitudes y argumentos.
Los responsables de la muestra habian considerado opor-
tuno presentar las leyendas explicativas de los paneles en
francés, inglés e italiano. Aun a sabiendas de la complica-
cién que ello supondria, no habria estado de mas la presen-
cia de las lenguas alemana, holandesa y castellana, en re-
ferencia a las monarquias y estados que tuvieron un papel
relevante en la historia de dichas fronteras, maxime tenien-
do en cuenta el argumento principal de la exposicién. Sin
embargo, es sorprendente que la frontera pirenaica que-
dara excluida de la muestra, lo cual explica la ausencia de
textos en lengua espaiiola. Isabelle Warmoes justifica esta
ausencia argumentando que

la frontieére espagnole n’a pas été présentée, pas plus que I'At-
lantique ou la Méditerranée, pour des raisons tres simples: nous
ne voulions pas dépouiller le musée des maquettes exposées en
permanence dans la galerie, ou bien de dépouiller le Musée des
Beaux-Arts de Lille des villes du Nord. C'était trop compliqué,

du x1x*™ siécle, en http://www.youtube.com/watch?v=WPz0a4mFs6
k&feature=relmfu.

11. Véase en detalle la evolucién de las fronteras alpina y septen-
trional, respectivamente: Evolution de la frontiére du Nord en http://
www.youtube.com/watch?v=p7707z35kDE&feature=relmfu y Lévo-
lution de la frontiére des Alpes en http://www.youtube.com/watch
?2v=0CDd8j-IesI&feature=relmfu. Véase también la versién «muda»
colocada por la Maison d’histoire de France en la web bajo el titulo
L'évolution des frontiéres de la France: http://www.youtube.com/wat
ch?v=8nhfAbGOvv4&feature=relmfu.
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encore plus cotiteux. Et'idée n’était pas de présenter la totalité
de la collection dans l'exposition. Il y avait un discours, mais a
travers une sélection d’ceuvres, en réserve depuis longtemps.

Efectivamente, las maquetas escogidas corresponden a
los territorios que delimitan Francia al este, al norte y en su
franja costera atldntica septentrional. Se ha descartado la
costa mediterrdnea (con lugares estratégicos como Toulon)
y también toda la frontera pirenaica (de la cual se conservan
en los Invalides interesantes maquetas, de menor formato,
como Bayona, Vilafranca de Conflent, Perpifidn y Roses,
entre otras). A nuestro entender es esta una laguna técnica
dificilmente explicable en términos histéricos e ideoldgi-
cos, la cual, evidentemente, ha dependido de razones que
van més alla de lo estrictamente museogréfico.

La estructura tematica de La France en relief manifesta-
ba, pues, un argumento claramente territorial y politico.”
Esta «représentation cartographique du territoire» quedaba
dividida en cuatro sectores correspondientes a la frontera
alpina (Les Alpes), la oriental (Les frontiéres de 'Est), la de
los Paises Bajos (Le Nord) y la Atlantica (Les cotes). Cierto
es que la seleccion resultaba absolutamente espectacular
gracias a las propias caracteristicas monumentales de las

12. El componente ideoldgico de los planos en relieve como fac-
tor de una cultura politica a lo largo de la historia se halla en la géne-
sis de su aparicién institucional, y ha constituido uno de los argumen-
tos més estudiados en torno al tema de las maquetas que representan
el territorio y todos los elementos que integra la topografia (orografia,
nucleos urbanos amurallados, fortificaciones, boténica, etc.). Véase,
entre otros: BEAUCOUR, F-E., Napoléon et les plans en relief. Levallois:
Centre d’études napoléonniennes, 1990; Coleccién Centre d’études
napoléonniennes, 22; BELHOSTE, B.; CHATZIS, K., «From Technical
Corps to Technocratic Power. French State Engineers and their Pro-
fessional and Cultural Universe in the First Half of the 19th Century»,
History and Technology, 3, 2007, pags. 209-225; BOUSQUET-BRESsO-
LIER, C. (coord.), Le paysage des cartes. Genése d'une codification,
Actes de la 3e Journée d’études du Musée des Plans-reliefs, 19 de no-
viembre de 1998, Hotel des Invalides, Paris. Paris: Musée des Plans-
reliefs, 1999; BURGI, A., Europa Miniature. Die kulturelle Bedeutung
des Reliefs, 16-21. Jahrhundert. Ztrich: Verlag Neue Ziircher Zeitung,
2007; DELKESKAMP, EW.; IMHOF, E., Malerisches Relief des klassischen
Bodens der Schweiz nach der Natur gezeichnet und radiert. Die Delkes-
kamp-Karte Topographisch-kiinstlerisches Bild der Urschweiz aus den
Jahren 1830-1835. Dietikon: Verlag Bibliophile Drucke von Josef Stoc-
ker, 1978; FAUCHERRE, N., «Note sur Louvois et les plans en relief»,
Histoire, économie et société, 1,1996, pags. 123-124; FERRAND, E, «Vau-
ban et les Plans-reliefs», Journal Frangais, 3, marzo de 2007, pag. 13;
MunNoz CORBALAN, .M., «I plastici e la difesa del territorio spagnolo
al tempo di Carlo III. Fallimento e mancata assimilazione del model-
lo francese», en DE MARCO, A.; TUBARO, G. (coords.), Castelli e Citta
Fortificate. Storia-Recupero-Valorizzazione. Fagagna-Udine: Stampa
Graphis - Universita degli Studi di Udine - Istituto di Urbanistica e
Pianificazione, 1991, pags. 652-658; MUN0z CORBALAN, J.M., «La “Co-
leccién de Relieves de las Fortificaciones del Reino” Essai d’organi-
sation du Cabinet de Plans-reliefs en Espagne pendant le regne de
Charles I1I», en CORVISIER, A. (dir.), Actes du Colloque International
sur les Plans-reliefs au passé et au present, 23, 24,y 25 de abril de 1990,
Hotel National des Invalides, Paris. Paris: SEDES, 1993, pags. 181-194;
MuNoz CORBALAN, ]J.M., «Las maquetas de Ceuta y de la Bahia de
Cadiz (1779). Proyecto de cartografia en relieve para el control del
Estrecho», en R1poLL PERELLG, E. (coord.), Actas del II Congreso In-
ternacional «El Estrecho de Gibraltar», 1990, Ceuta. Madrid: Univer-
sidad Nacional de Educacién a Distancia - Centro Asociado de Ceuta,
1995, pags. 619-632; NOCE, V., «Plans-reliefs. Une histoire de France
en 3D», Oeil, 642, 2012, pags. 61-64.
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piezas, lo cual desvanecia el cardcter incompleto de lamues-
tra. No haremos una relacién pormenorizada de las dieci-
séis maquetas que integraron la exposicidn, pero si cita-
remos cudles representaban cada una de estas divisiones
territoriales. En los Alpes: Montmélian (Saboya), Fort Ba-
rraux y Grenoble (Isere), Exilles y Fenestrelle (Piamonte),
Embrun, Mont-Dauphin y Briancon (Hautes-Alpes). En el
este: Besancon (Doubs), Estrasburgo (Bajo Rin), Neuf-Bri-
sach (Alto Rin) y Luxemburgo (Gran Ducado de Luxembur-
go). En el norte: Berg-op-Zoom (Brabante septentrional) y
Saint-Omer (Pas-de-Calais). En la costa atlantica: Cherbur-
go (Manche) y Brest (Finistere, Bretana).

Fuera del nticleo expositivo, pero en una de las vitrinas
introductorias, la maqueta de Laon ilustraba, junto a una
planimetria, la forma en la que un plano en relieve es rea-
lizado, desde su planificacion (que incluye la «toesaciéon»)®
hasta su ejecucién, pasando por la proyeccién gréfica sobre
el papel.

Ya formando parte del montaje central de la exposicidn,
cada uno de los planos en relieve focalizaba la atencién del
espectador con un esquema estructurado de forma practi-
camente similar, aunque adaptado a las particularidades
dellugar escogido y las circunstancias que, histéricamente,
lo envolvieron. La distribucién era aproximadamente la si-
guiente en cada uno de los casos:

1) Panel con la presentacién del tema a desarrollar, for-
mado por el texto explicativo, un fragmento del mapa
de la zona y un dibujo a modo de cémic que insistia
en alguna cuestion relativa al caso.

2) Maqueta.

3) Nombre del lugar.

4) Foto de la maqueta.

5) Ficha técnica con los datos bdsicos: nombre, fecha de
realizacién, materiales utilizados, niimero de tablas,
escala, dimensiones y superficie.

6) Plano historico.

7) Traduccién textual al inglés e italiano.

Segun las caracteristicas fronterizas y los rasgos distin-
tivos de cada una de las piezas especificas, era anadido al-
gan recurso didéctico para ampliar la informacién sobre el
plano en relieve y el entorno que representaba.

El discurso territorial servia para desarrollar, de forma
paralela, pues, una argumentacion tematica acorde con las
caracteristicas particulares de cada uno de los planos en
relieve elegidos.

Laregion de los Alpes, en concreto, facilitaba la reflexién
sobre los aspectos estratégicos y poliorcéticos en la altamon-
tafia. En la maqueta correspondiente a Briancon, se ofrecid
material de audio que reproducia la lectura de la memoria
escrita de la plaza fuerte y una presentacién informatica
donde aparecia la descripcion del territorio fronterizo y la
evolucién de las construcciones sobre el terreno caracteris-
tico de la fortificacién de montaina. Esta plaza, con su ex-

13. Término de origen francés utilizado en Espaia con la instau-
racién de la monarquia borbénica a principios del siglo xvi11, equi-
valente a «castramentacion».

cepcional Pont d’Asfeld (1729-1731), facilitaba ademas la
introduccién al andlisis de ese tipo de obras de ingenieria
estdtica.

Siguiendo dicho criterio «tematico» (mejor «subtemati-
co», puesto que se generaba al amparo de cada una de las
diferentes regiones fronterizas presentes), Besancon, en
la frontera oriental, servia de pretexto para plantear (con la
ayuda de un balcén elevado de observacion y tres paneles
expositores) la incorporacion del Franco Condado a Fran-
cia. En la misma linea fronteriza, la maqueta de la ciudad
de planimetria regular abaluartada de Neuf-Brisach, la «ville
neuve militaire», sugeria unas breves reflexiones sobre el
nuevo urbanismo defensivo y sus caracteristicas tedricas y
précticas. El plano en relieve de Estrasburgo, con el epigrafe
«Congquéte d’une terre d’empire», como en el caso de Neuf-
Brisach, recurria a un interesante juego de espejos para cap-
tar el volumen y el ilusionismo cartografico. A la vez, la
pieza correspondiente a la capital alsaciana se convertia en
una excusa para hablar de la fortificacién abaluartada, sus
principios bdasicos y su evolucion desde la tipologia de la
torre medieval hasta el baluarte moderno."

La frontera septentrional conducia inevitablemente al
tema recurrente en los Paises Bajos y su escuela de «fortifi-
cation hollandaise», lo cual, en el caso de Berg-op-Zoom,
era apropiado para presentar el contraste entre el sistema
francés manejado por Sébastien de Vauban y los recursos
poliorcéticos basados en las inundaciones defensivas. Lu-
xemburgo abriala via de la guerra de sitios, con el doble plan-
teamiento de lared de plazas fuertes, formando parte de un
sistema de defensa, y de los conceptos fundamentales de la
poliorcética. Saint-Omer, la tercera de las maquetas del nor-
te (solamente instalada media), ofrecia plantear la cuestion
de «la circulation des ingénieurs en Europe», es decir, la pre-
sentacion de la figura del ingeniero militar y la descripcién
de las diferentes «escuelas» de fortificacién europeas.

La frontera atldntica, con los grandiosos planos en relieve
de Cherburgoy Brest, fue aparentemente la mds cuidadayla
que mostr6 una mayor carga politica respecto de todas las
piezas expuestas: «Un site stratégique face a I’Angleterre» y
«Le plus grand port militaire de ’Atlantique», respectiva-
mente, quedaban enmarcados por sendas proyecciones
cinematogréficas que manifestaban su singularidad histé-
rica. El primero, por su magnifico dique y el segundo, prin-
cipalmente, por su papel protagonista durante la Segunda
Guerra Mundial como base alemana de submarinos y vic-
tima de destructivos bombardeos aliados.”

Son estas maquetas las que permitian entroncar clara-
mente el discurso en la contemporaneidad, la cual podria

14. Véase Le premier plan-relief de Strasbourg (1725-1728), http://
www.youtube.com/watch?NR=1&feature=endscreen&v=t_EvK-
kA77Uk.

15. Véase para Cherburgo http://www.youtube.com/watch?feat
ure=endscreen&NR=1&v=MhfESLQLMIE y http://www.youtube.
com/watch?v=a-puTFBicTo&feature=related (produccién también
de la Maison d’histoire de France). Para Brest, el material utilizado
junto ala presentacién de la maqueta del puerto bretén: Le plan-relief
de Brest, http://www.youtube.com/watch?v=qFcp2AmE2Is&feature
=related, ademas del video sobre el Bombardement de Brest pendant
la Seconde Guerre mondiale, http://www.youtube.com/watch?v=Xn
7q98Mx4Eo&feature=relmfu.
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concretarse, aparte de otras consideraciones vinculadas
alaTlustracion (Le Siécle des Lumiéres), en la pugna entre
Franciay Gran Bretana por el dominio maritimo, plasmado
en el caso francés con la creacién de la Academia de Mari-
na en 1752 en Brest."®

Observamos, pues, que ha existido un argumento «po-
litizador» a la hora de confeccionar la exposicién del Grand
Palais, el cual no ha requerido un esfuerzo especial de di-
sefio conceptual, puesto que las propias piezas que daban
sentido a la muestra han sido las que han proporcionado
dicho discurso.” El interés que ha suscitado el fendmeno de
las maquetas y los planos en relieve a lo largo de la historia
ha conducido (como hemos podido observar a través de
todas las referencias bibliograficas y hemerogréficas cita-
das con anterioridad) a que, ya desde finales del siglo xv111,
diversos autores plantearan la trascendencia de dichas pie-
zas, atractivamente practicas para conseguir los objetivos
planificados desde el poder y las instituciones técnicas
creadas por este para el control del territorio en sus diferen-
tes ambitos."” Sébastien de Vauban, ingeniero militar a las

16. Véase LE BRIS, M.; BOULAIRE, A. (coords.), Brest au temps de
I’Académie de marine, cat. exp., diciembre de 2001 - febrero de 2002,
Centre culturel Abbaye, Daoulas. Daoulas: Abbaye de Daoulas, 2001.

17. La bibliografia existente sobre maquetas y planos en relieve
es mas abundante en el contexto francés, por razones obvias. Existen
diversas monografias, aparte de las ya mencionadas con anteriori-
dad, que podemos destacar: Gravelines en quéte de mémoire: du plan
a la cité, cat. exp., 1999, Musée du dessin et de I'estampe originale,
Gravelines. Gravelines: Musée de Gravelines, 1999; CHESNEL, P;; FAu-
CHERRE, N.; MEURET, J-P. et al., La Capelle-en-Thiérache. Le bourg et
lefort bastionné au xviIr° siécle. Le plan en relief de reconstitution. Com-
piegne: Thiérache, 1994; FA1LLE, R., Le plan relief de Cambrai. Cambrai:
Les amis du Cambrésis, 1975; LESAGE, C., A propos du plan en relief
de Lille. Lille: Archives du Nord, 1994 (nim. monografico de Bulle-
tin de la Commission Historique du Département du Nord, 48); PE-
Loux, E., Privas vers 1790. Notice de présentation de la maquette de
Privas. Privas: Musée de Privas - Société d’histoire et d’archéologie
de Privas, 1990; Roux, A., Les plans-reliefs des places de Roussillon
et de Catalogne construits au XvII® siécle. Perpiidn: Société agricole
scientifique et littéraire des Pyrénées-Orientales, 1986; Roux, A., Per-
pignan a la fin du xvir siécle. Le plan en relief de 1686. Paris: Caisse
nationale des monuments et des sites - Mission d'aménagement du
Musée des Plans-refiefs, 1990; TOURET, L., «Charles-Francois Excha-
quet (1746-1792) et les Plans en Relief du Mont-Blanc», Annals of
Science, 1,1989, pags. 1-20; WARMOES, ., Les plans en relief des places
fortes du Nord dans les collections du Palais des Beaux-Arts de Lille.
Paris: Somogy, 2006. En relacién con otros paises, la produccién cien-
tifica es heterogénea, particularmente aislada y, en muchos casos,
inseparable del mundo francés. A modo de antologia: ARNOULD, M.,
Le plan en relief de Charleroi levé par les ingénieurs militaires frangais
en 1696. Bruselas: Crédit comunal, 1986; GRODECKI, L., Plans en relief
de villes belges levés par des ingénieurs militaires frangais, XvII*-xXI1x’
siécle. Bruselas: Pro Civitate, 1965; LINDGREN, U., Les plans-reliefs de
Baviére au xvr° siécle. Paris: SEDES, 1993; MAGNIN, A.; FORNARA, L.,
Le Relief de Genéve en 1850. Sélection d'atlas et d'ouvrages de la Biblio-
théque de Pierre Fournier. Génova: Maison Tavel, 1990; MARTINEZ MON-
TIEL, L.E, «<La maqueta de Cadiz, algunos apuntes sobre la construc-
ciény su autor», Laboratorio de Arte, 12,1999, pags. 279-291; MuNoz
CORBALAN, .M., «<La maqueta de Cédiz (1777-1779)», en Milicia y So-
ciedad en la Baja Andalucia (Siglos xviiry xix). VIII Jornadas Nacio-
nales de Historia Militar, 11-15 de mayo de 1998, Universidad de Sevilla.
Sevilla: Universidad de Sevilla - Cétedra «General Castafios» - Region
Militar Sur, 1999, pags. 889-909; REINHARDT, B., Das alte Ulm. Ulm:
Siiddeutsche Verl. - Gesellschaft, 2005.

18. Podemos seguir citando obras en las que la historiografia ha
manifestado esa preocupacién por asignar el justo valor histérico a
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6rdenes del Rey Sol, fue el profesional catalizador del valor
asignado a las maquetas y planos en relieve para la cons-
truccion de la Francia unificada y expansiva en la segunda
mitad del siglo xvi1." El espiritu revolucionario setecen-
tista y la subsiguiente «democratizacién» del espacio y del
territorio que en Estados Unidos y Francia conllevaron los
movimientos antiabsolutistas (desarrollados con gran im-
petu durante el siglo X1x'y que tan radicales efectos tuvieron
sobre los recintos urbanos y sus zonas adyacentes o «polé-
micas») permitieron también la popularizacién de las ma-
quetas cartogréficas y urbanas.*® Paralelamente se produjo
un aumento de las publicaciones de caracter técnico (po-
driamos denominarlas tratadistica especializada para la

las maquetas y los plans-reliefs. Entre las referencias académicas de
envergadura internacional, con estudios especificos de diversa temd-
ticay profundidad, véase Les Plans-reliefs. Paris: Caisse nationale des
monuments historiques et des sites, 1986 (nim. monogréfico de Mo-
numents historiques, 148); BELHOSTE, B.; PICON, A. (coords.), L'’Ecole
d’Application de l'Artillerie et du Génie de Metz (1802-1870). Ensei-
gnement et recherches. Actes de la journée d’étude, 2 de noviembre de
1995, Musée des Plans-reliefs, Paris. Paris: Ministere de la Culture
- Direction du Patrimoine, 1996; PARENT, M..; GRIGNARD, ], 1668-1968.
Tricentenaire des Plans-reliefs. Paris: Musée des Plans-reliefs, 1969;
Roux, A.; FAUCHERRE, N.; MONSAINGEON, G., Les plans en relief des
places du roy. Paris: A. Biro, 1989; WARMOES, 1., Les plans en relief
des places fortes du Nord dans les collections du Palais des Beaux-
Arts de Lille. Paris: Somogy, 2006.

19. Sobre la figura de Vauban y su papel en dichos términos exis-
te una numerosa bibliografia cientifica, en gran medida producto de
diversos seminarios de estudio. Entre todos esos titulos: Vauban et
ses successeurs dans le territoire de Belfort. Actes du colloque, 24-26 de
mayo de 1990, Association Vauban, Belfort. Paris: Musée des Plans-
reliefs - Association Vauban, 1999; Vauban et ses successeurs dans les
Alpes-de-Haute-Provence. Colloque, 13-15 de mayo de 1988, Colmars-
les-Alpes. Colmars-les-Alpes - Paris: Amis des forts Vauban de Col-
mars - Musée des Plans-reliefs, 1992; Vauban et ses successeurs en
Charente-Maritime. Actes du colloque de Rochefort, 12-15 de mayo
de 1994, Rochefort. Paris: Musée des Plans-reliefs - Association Vau-
ban, 1994; Vauban et ses successeurs en Hainaut et d’Entre-Sambre-et-
Meuse. Colloque, 28-30 de mayo de 1992, Maubeuge. Paris: Musée des
Plans-reliefs - Association Vauban, 1994; Vauban et ses successeurs
dans les ports du Ponant et du Levant, Brest et Toulon. Actes des colloques
de Brest, 16-19 de mayo de 1996, Brest. Paris: Musée des Plans-reliefs
- Association Vauban, 2000; Brisac, C.; FAUCHERRE, N. (coords.),
Vauban réformateur. Actes du Colloque, 15-17 de diciembre de 1983,
Musée Guimet, Paris. Paris: Musée des Plans-reliefs - Association
Vauban, 1993; WARMOES, 1.; SANGER,V., Vauban, batisseur du Roi-So-
leil. Paris: Somogy, 2007.

20. Essignificativa la profusién de noticias sobre la exposicién de
maquetas y planos en relieve ejecutados desde finales del siglo xviit
(aunque sobre todo durante el siglo X1x), asi como su difusién a través
de material impreso y de prensa periédica; véase, por ejemplo: BE-
VAN, G.P, Sonnenshein & Allen’s Royal relief atlas of all parts of the
world. Londres: W.S. Sonnenshein and Allen, 1880; JoMARD, E.S.;
Evriks, J.B.B., Cartes en relief. Rapport fait a la Société de géographie
sur le relief du Mont-Blanc exécuté par M. Séné. Paris: Bougogne et
Martinet, 1845; LE Quoy, R., An account of the model in relievo of the
great and magnificent city and suburbs of Paris by Monsieur Le Quoy.
Londres: H. Reynell, 1779; LEcHALAT, T., Catalogue des plans-reliefs
des places de guerre pour l'exposition annuelle. Paris: 1863; PARIs, E.,
Notice du plan en relief du canal maritime de Suez exposé dans le Mu-
sée de marine présentant lhistorique des lieux et des travaux exécutés
dans le désert, tels qu'ils sont détaillés sur les légendes placées autour
de ce plan. Accompagnée de trois planches. Paris: Charles de Mourgues
fréres, 1882; ZANETTINI, A., Descrizione del modello in rilievo della
Piazza di San Marco di Venezia eseguito da Antonio Zanettini in pro-
porzione di un centimetro quadrato. Médena: Andrea Rossi, 1850.



construccién de maquetas y planos en relieve).” La conjun-
cion de los elementos que constituyen los propios planos
en relieve (cientifico, técnico,” estratégico-poliorcético, ar-
tistico y lddico,” simbdlico-representativo, museografico,
politico-proselitista, pedagégico,* e incluso el relativo al
valor comercial anadido)* como algo complementario a
las tradicionales formas de representacion del espacio uti-
lizadas por la cartografia y el arte,* ha facilitado el éxito de

21. Para destacar unos pocos titulos: BARDIN, L.I., Enseignement
public. Géométrie descriptive. Modéles destinés a l'enseignement de
la géométrie descriptive et de ses applications: ombres, perspective,
stéréotomie, topographie, fortification, etc. La topographie enseignée
par des plans-reliefs et des dessins avec texte explicatif. Exposition
universelle 1855. Paris: Mallet-Bachelier, 1855; KUMMER, K.W., Beschrei-
bung von erhaben gearbeiteten oder Relief-Erdkugeln und Landkar-
ten, aus feiner und unzerbrechlicher Papiermasse, besonders in hy-
drographischer und orographischer Beziehung. Berlin: Commission
bei den Buchhéndlern Gebr. Gddicke, 1822; SIBORNE, W., A practical
treatise on topographical surveying and drawing; containing a simple
and easy mode of surveying the detail of any portion of country, by
which the actual measurement of lines and angles, hitherto required,
may be dispensed with; together with a very important improvement
in the delineation of ground, by which heights and declivities are clear-
ly and satisfactorily expressed. To which are added, Instructions in
topographical modelling; or The art of representing the surface of a
country in relief. With seven illustrative plates. Londres: C. and J. Riv-
ingston, 1827.

22. Con caracteristicas extrapolables -a pesar de las diferencias
de concepto- a las maquetas de arquitectura (véanse, entre otros,
CLARISSE, C., Maquéte d'architecture. Maquettes d'architectures, cat.
exp., Pavillon de I’Arsenal, Parfs, 1993. Paris: Pavillon de 1'Arsenal,
1997. Y finalmente PROST, P. (coord.), Architectures militaires napoléo-
niennes. Actes de la journée d'étude, 19 de noviembre de 1993, Musée
des Plans-reliefs, Paris. Paris: Musée des Plans-reliefs, 1994) y las con-
sideraciones de caracter urbanistico (véase HALL-RICQ, A.M., Mystére
sur la ville. Metz: Serpenoise, 1997).

23. Con algunos matices que lo entroncan en la tradicién esce-
nogréfica y escenotécnica. Véase: STOLLENWERCK, PM., P. M. Stol-
lenwerck’s mechanical panorama. Nueva York: G. & R. Waite, 1807; y
STOLLENWERCK, PM.; PUDNEY, J.S., P. M. Stollenwerck’s mechanical
and picturesque panorama. Nueva York: S. Pudney, 1812.

24. IRWIN, H., Relief Map of the Holy Land, Ancient and Modern.
Scale, 1inch = 4 miles. H. Irwin. Lower Parkstone: H. Irwin, 1931. Y la
utilizacién didactica-doctrinal de dicha maqueta cartografica: SAND-
ERS, W.P, Using a relief map of the Holy Land in adult biblical educa-
tion. Evaston: Garrett-Evangelical Theological Seminary, 1996.

25. Es el caso de la trascendencia que la maqueta de Nueva York
realizada por Ezekiel Porter Belden produjo durante el tiempo duran-
te el cual fue expuesta al publico en 1846, previo pago de una tarifa
para su contemplacion. Véase BELDEN, E.P, Belden'’s carved model of
New York & Brooklyn. Nueva York: George F. Nesbitt, 1847.

26. Véase la importancia del material existente en relacién con
los propios planos en relieve: PoLoNovsK1, M., Catalogue des car-
tes, plans et dessins du Musée des Plans-reliefs. Paris: Ministere de la
Culture et de la Francophonie - Direction du Patrimoine, 1993. Res-
pecto a cuestiones mayormente relacionadas con la propia represen-
tacion cartografica, véase BOUSQUET-BRESSOLIER, C. (dir.), L'eeil du
cartographe et la représentation géographique du Moyen Age a nos
Jours. Actes du colloque européen sur La cartographie topographique,
29y 30 de octubre de 1992, Paris. Paris: Ministére d’éducation natio-
nale, de I'enseignement supérieur, de la recherche et de l'insertion
professionnelle - Comité des travaux historiques et scientifiques, 1995.
Y finalmente WARMOES, I.; D’ORGEIX, E.; VAN DEN HEUVEL, C. (dirs.),
Atlas militaires manuscrits européens (XvI*-XVIIr siécles). Forme, conte-
nu, contexte de réalisation et vocations. Actes des 4 journées d'étude

una iniciativa que, a la vista del desarrollo de la actualidad
socioeconémica, ha buscado (zexplicita?, ;implicita?, ;su-
bliminalmente?) reforzar un sentimiento nacional, el cual,
aun halldandose potencialmentey de facto «en casa», ha sido
necesario implementar para consolidar la grandeza de la
historia de Francia, objetivo primordial de esta decision gu-
bernamental destinada a crear la Maison d’histoire de Fran-
ce, institucion que pretende llegar a todos los publicos en
la formacién y la confirmacién de dicho espiritu nacional
mediante -incluso- los recursos de las nuevas tecnologias
moviles y las redes sociales inmersas en la globalizacién de
las précticas informativas.*

La propia iconografia artistica nos muestra de forma muy
elocuente cdmo el poder ha basado gran parte de su domi-
nio territorial y politico en recursos de representacion car-
tografica, en dos y tres dimensiones. Sin salir del &mbito
que nos ha ocupado en esta revision de la exposicion La
France en relief, el monarca que tom¢ la iniciativa de crear
una coleccién de maquetas del reino, Luis XIV, ala hora de
mostrarse como Rex triunfans (De Rege Superbo), no dud6
en hacerse acompanar en sus camparias militares por varias
maquetas topograficas, verdaderos simbolos de la estrate-
gia poliorcéticay de los triunfos materiales de su expansiéon
imperialista.”® En la cartela que encabeza el grabado, reali-
zado en 1658, aparece el lema explicativo:

Ou l'on voit Notre Auguste Monarque triomphant de Soy mesme
et de Ses ennemis, puis qu'il met Ses passions au nombre de Ses
Trophées, le duc d’Anjou Son frere, le Prince de Conty, Son Emi-
nence, M* de Turenne et le M* de la Ferté, augmentent de leur
presence l'eclat de ce Triomphe, on y voit en suite les Soldats
qui marchent devant, chargez des depoiiilles des ennemis, et
portant sur leurs espaules, a la maniere des Romains, les Villes
de Montmedy, S. Venant, Bourbourg, et Mardic representées en
relief, qui ont esté la conques® de Nre. grand Roy, avec tous les
estandars remportez en divers combatz sur les Espagnols, come
aussi leur hont* retraite deva[n]t. Ardre[s].

Sin ir mads lejos, la expresién del proceso que se retroa-
limenta nuevamente de si mismo: la politizacién de «la-
politica-hecha-cartografia».

DERO0O, E.; PoLoNOVSKI, M.; WARMOES, L. (coords.),

La France en relief. Chefs d'oeuvre de la collection des
plans-reliefs de Louis XIV a Napoléon, cat. exp., 18 de enero
-17 de febrero de 2012, Grand Palais, Paris. Paris: Réunion
des musées nationaux - Grand Palais, 2012, 48 pégs.

du Musée des Plans-reliefs, 18-19 de abril de 2002, Hotel de Croisilles,
Paris. Paris: Musée des Plans-reliefs, 2003.

27. Véase http://lafranceenrelief.maison-histoire.fr/general/ap-
plications-mobiles/.

28. Véase BERTRAND, P, (grabador), LE TRIOMPHE MAGNIFIQVE
/ Ou l'on voit Nostre Auguste Monarque triomphant de soy mesme et de
ses ennemis |...], 1658, grabado sobre papel, Département d’estampes
et photographie, Bibliotheque Nationale de France, Paris. Disponible
en http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib6945305m.

LA FRANCE EN RELIEF — 143


http://lafranceenrelief.maison-histoire.fr/general/applications-mobiles/
http://lafranceenrelief.maison-histoire.fr/general/applications-mobiles/
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b6945305m

Gesichter der Renais-
sance. Meisterwerke
Italienischer Portrait-
Kunst / The Renais-
sance Portrait from
Donatello to Bellini

Bode-Museum, Berlin /
The Metropolitan
Museum of Art,

Nueva York.

25 de agosto - 20 de
noviembre de 2011 /

21 de diciembre de 2011
-18 de marzo de 2012
Comisarios: Keith
Christiansen y Stefan
Weppelmann

Rosa M. CREIXELL Y ELOI DE TERA'

ljueves 25 de agosto de 2011 el Bode-Museum® de Berlin
inauguraba una amplia exposicién sobre el género del
retrato en el Renacimiento titulada Gesichter der Renaissan-
ce. Cuatro meses mas tarde, el 21 de diciembre, la exhibicion
era inaugurada en el Metropolitan Museum of Art de Nueva
York® bajo el titulo de The Renaissance Portrait from Dona-

1. Este trabajo ha sido realizado dentro del marco del proyecto
de investigacién ACAF/ART III «Andlisis critico y fuentes de las carto-
grafias del entorno visual y monumental del area mediterrdanea en
época moderna» (HAR2012-32680), financiado por el Ministerio de
Economia y Competitividad.

2. Sibien el equipo de la exposicién pertenece a la Geméldega-
lerie de Berlin, este eligié como sede de la exposicién el Bode-Mu-
seum y no fue una eleccién casual. Los museos estatales berlineses
tienen muchos espacios para este tipo de exposiciones de gran for-
mato, pero se eligid el legendario espacio del antiguo Kaiser-Frie-
drich-Museum recién inaugurado el 18 de octubre de 2006 con el
nuevo nombre, homenaje a sumas importante director, Wilhelm von
Bode. Originariamente, el antiguo Kaiser-Friedrich-Museum segiin
la concepcién expositiva de Bode combinaba la coleccidn berlinesa
de esculturas, pinturas y muebles en el edificio. La nueva presenta-
cién actual dejo atrds el antiguo modelo, a pesar de respetarlo en
algunos pocos casos. Con la inauguracién del Bode-Museum, la ciu-
dad de Berlin conseguia parte del suefio de volver a reunir sus colec-
ciones en la llamada Museums Insel, concebida por el emperador
Federico III de Prusia y semidestruida en la Segunda Guerra Mundial.
Sin embargo, en este proceso queda atin un huérfano, la coleccién
de pinturas, la Gemildegalerie, hoy situada en un edificio inaugura-
do en 1998 en el llamado Kulturforum. Aun asi, con esta exposicién
el equipo de la Gemildegalerie conseguia hacer llegar ala Museums
Insely a su sede originaria, el actual Bode-Museum, su reivindicacién
continua de poder volver a la Isla de los Museos.

3. Alo largo de 2011 el Metropolitan Museum of Art de Nueva
York ha presentado cuatro exposiciones centradas en el estudio del
Renacimiento italiano. La primera del afio, inaugurada el 15 de ene-
ro, estuvo dedicada a la figura de Filippo Lippi, bajo el titulo A Re-
naissance Masterpiece Revealed: Filippino Lippi’s Madonna and Child.
El 27 de septiembre abria una nueva exposicién dedicada a la obra
de Piero di Giovanni Buonacorsi, conocido como Perino del Vaga:
Perino del Vaga in New York Collections. Sigui6 en el mes de noviem-
bre la exposicién Renaissence Venice 1400-1515: Paintings and dra-
wings from the museum’s collections, y, finalmente, el 21 de diciembre
se abrieron las puertas de la exposicion a la que estd dedicada esta
resefa.
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tello to Bellini, siguiendo la politica de alianzas establecidas
en la actualidad por las grandes pinacotecas internaciona-
les con el objetivo de rentabilizar los esfuerzos que supone
la produccién de una exposicién de estas caracteristicas.

Después de seis aios de trabajo de los equipos de los
museos estatales berlineses y del museo norteamericano,
se presentaba al puiblico una nueva Blockbuster Exhibition.
Blockbuster Exhibition o Blockbuster-Ausstellung, en aleman,
esun término utilizado para calificar las magnas exposicio-
nes concebidas para atraer a una gran cantidad de publico
y que habitualmente suponen para los museos, al contra-
rio de otras exposiciones, un pingiie negocio econémico.
Al respecto cabe remarcar que la exposicion Gesichter der
Renaissance en Berlin recibi6 un total de 250.000 visitan-
tes.” La ultima Blockbuster-Ausstellung donde colaboraron
las dos instituciones habia tenido lugar el afio 2007 en la
Neue Nationalgalerie de Berlin, con el titulo Franzdsischer
Meisterwerke aus dem Metropolitan Museum of Art, New
York.® Fue una de las exposiciones més concurridas que se
recuerdan en la capital alemana.

El concepto original de la presente exposicién empe-
706 a formarse a partir del momento en que Stefan Weppel-
mann’ entrd a trabajar en la Gemaildegalerie de Berlin, re-
cién terminada su experiencia como fellow del Metropoli-
tan.” Momento en el que propuso a Keith Christiansen,®

4. A diferencia de Berlin, el posible recuento de visitantes en la
sede norteamericana es mas complicado, puesto que un tnico bille-
te da acceso tanto al museo como a las exposiciones temporales,
dificultando la obtencién de estos datos.

5. SCHNEIDER, A.; DAEMGEN, A.; TINTEROW, G., Franzdsische Meis-
terwerke des 19. Jahrhunderts: aus dem Metropolitan Museum of Art,
New York, cat. exp., 1de junio - 7 de octubre de 2007, Neue National-
galerie, Berlin. Berlin: Nicolaische Verlagsbuchhandlung, 2007.

6. Stefan Weppelmann, nacido en 1970, presentd en 2002 su tesis
doctoral sobre Spinello Aretino en la Wilhems-Universitit de Miinster,
publicada en aleman en 2003 por la editorial florentina Edifir y en
italiano en 2011 por Polistampa. Fue becario de la Fondazione Rober-
to Longhi y Annette Kade Art History Fellow del Metropolitan Museum
de Nueva York. Hoy es conservador de la coleccién de pintura italiana
y espaiiola del Trecento y el primer Renacimiento de la Gemildega-
lerie de Berlin. Ha comisariado relevantes exposiciones para el mis-
mo museo como: Geschichten auf Gold: Bilderziihlungen in der friihen
italienischen Malerei (2005-2006) o «Fantasie und Handwerk». Cen-
nino Cennini und die Tradition der toskanischen Malerei von Giotto
bis Lorenzo Monaco (2008).

7. «Bevor ich nach Berlin kam, war ich Fellow am Metropolitan
Museum in New York. Die dortige Sammlung war mir vertraut, so-
dass in Berlin recht bald der Gedanke reifte, eine Ausstellung zur
Portritkunst der Renaissance zu machen. Deren Kern sollten die Be-
stinde der Staatlichen Museen und des Metropolitan Museums sein.
Das war vor etwa sechs Jahren. Zum Gliick hat mein Kollege in New
York, Keith Christiansen, diesen Gedanken enthusiastisch aufgenom-
men. Gemeinsam haben wir, aus den eigenen Sammlungen heraus,
die Idee weiterentwickelt und uns auch um die Leihgaben bemiiht.
So entstand eine grofSe Schau mit iiber 150 Exponaten», fragmento
de la entrevista a Stefan Weppelmann en Tip Berlin. Das Berlin Ma-
gazine, 18, 2011, pag. 54.

8. Keith Christiansen leyd en 1977 su tesis doctoral sobre Gentile
da Fabriano en la Universidad de Harvard, tesis que fue publicada por
Cornell University Press en 1982. Actualmente es John-Pope-Hennes-
sy Chairman del Departamento de Pintura Europea del Metropolitan
Museum de Nueva York, institucién en la que trabaja desde hace
treinta y tres anos. Durante esta larga carrera ha coordinado y cola-
borado en gran cantidad de exposiciones, entre las que destacan: The
Age of Caravaggio (1985), The Age of Correggio and the Carracci (1986-



quien habia guiado su experiencia norteamericana, que se
uniera al proyecto.

Eltitulo de la exposicién en Berlin es una primera decla-
racién de intenciones por parte de los organizadores. Han
sido varias las exposiciones que se han organizado en los
altimos decenios sobre el retrato en el Renacimiento y prac-
ticamente todas han usado el término retrato o portrait, una
expresion que describe el sentido de descripcion de la rea-
lidad en la efigie pintada, esculpida o dibujada que se exhi-
be. Asi sucede con el titulo escogido para la muestra pre-
sentada en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York.
En cambio en la exposicién que se pudo admirar en Berlin
se escogi6 el término Face (ya usado en la exposicién que se
celebré en el afio 2008 en la National Gallery de Londres
bajo el titulo Renaissance Faces. Van Eyck to Titian),® en ale-
man Gesicht, es decir, rostro o cara, aunque lo comun seria
haber usado la palabra alemana Portrdit. Dicha elecciéon no
es casual y describe el principal sentido de la exposicién,
que es acercar al pablico visitante a la época del Renaci-
miento a través de sus principales rostros," un titulo elegido
para atraer la atencién del ptblico y que enfatiza el caracter
de Blockbuster-Ausstellung.

Opuestamente, para la exposicion de Nueva York se pre-
firié el uso del término portrait, un término m4s histéri-
co, que remite directamente al concepto artistico de retrato
como representacion figurada de una persona. The Renais-
sance Portrait from Donatello to Bellini es un titulo que re-
mite a los inicios de la historiografia del retrato renacentis-
ta, cuando John Pope-Hennessy public6, en 1966, su The
Portrait in the Renaissance." Ademads se insiere en la politi-
ca de comunicacion de la institucién norteamericana, que
siempre escoge enunciados que acoten de forma muy clara
la cronologia y el &mbito que van a tratar.

Desde que Pope-Hennessy publicé su libro sobre el re-
trato en el Renacimiento se han celebrado distintas exposi-
ciones de retratos dedicadas a esta época. Cabe destacar
sobre todo la exposicién organizada en el Museo del Prado
de Madrid en 2008 bajo el titulo El retrato del Renacimien-

1987), Painting in Renaissance Siena: 1420-1500 (1988-1989), Andrea
Mantegna (1992), Jusepe de Ribera (1992), Giambattista Tiepolo (1996-
1997), Orazio and Artemisia Gentileschi (2001-2002), El Greco (2003-
2004), From Filippo Lippi to Piero della Francesca: Fra Carnevale and
the Making of a Renaissance Master (2005), Poussin and Nature (2008)
y Michelangelo’s First Painting (2009).

9. CAMPBELL, L.; FALOMIR, M., Renaissance Faces. Van Eyck to
Titian, cat. exp., 15 de octubre de 2008 - 18 de enero de 2009, National
Gallery, Londres. Londres: National Gallery Company, 2008.

10. Durante la inauguracién de la exposicién en Berlin, Keith
Christiansen, atendiendo a una entrevista, comento lo siguiente:
«[the fifteenth century] is the first age of Portraits. The first moment
when be actually we can put faces to the names of historical people».
Véase http://www.youtube.com/watch?v=K1ihr2a78_SQ (minutos
1:48 a 1:57).

11. Fruto de largos anos de estudio del género del retrato rena-
centista, en 1963 John Pope-Hennessy participd con este tema en las
«A.W. Mellon Lectures in the Fine Arts» que organiza desde 1952 la
National Gallery of Art de Washington. Tres afios mas tarde se publi-
c6 de forma escrita en un libro que atn hoy es de referencia para el
estudio de la historia del retrato renacentista. POPE-HENNESSY, J., The
Portrait in the Renaissance. Londres: Phaidon, 1966 (El retrato en el
Renacimiento. Madrid: Akal/Universitaria, 1985).

to*y presentada el mismo ano pero con distinto formato
en la National Gallery de Londres con el titulo Renaissance
Faces. Van Eyck to Titian. La concepcién inicial de Pope-
Hennessy, que estudiaba la evolucién del retrato -ya sea
una pintura, una escultura, una medalla o un dibujo- entre
los siglos xv y xvI, a la vez que establecia diferentes tipolo-
glas de retrato, fue la base sobre la que se sustentaron las
exposiciones de Madrid y Londres.

Tanto en la exposicién alemana como en la norteame-
ricana, uno de los objetivos fundamentales era mostrar el
papel relevante del &mbito artistico de las republicas flo-
rentinay veneciana en el nacimiento del género del retrato
renacentista. Se descarta, en principio, en ambos casos un
planteamiento expositivo regido por la evolucién estilistica
en la historia del retrato, por su historia o sus variantes ti-
polégicas durante el Renacimiento. En cambio se apuesta
por un discurso centrado en tres grandes ejes geograficos
de produccidn artistica del siglo Xv en la peninsula Italica:
Florencia, las pequefias cortes humanistas italianas (Ferra-
ra, Mantua, Mildn, Bolonia, Rimini, Urbino y Napoles) y la
Republica Veneciana. Exceptuando un pequeno apunte a
laincidencia de los maestros nérdicos en el retrato. Por otra
parte, a las ocho salas que componian el recorrido, en Ber-
lin, debe afadirse una novena que durante los primeros
meses albergo6 de forma excepcional la Dama del armirio®
de Leonardo antes de formar parte de la exposiciéon dedi-
cada al pintor italiano en Londres."

Aungque las dos exposiciones se articulaban a partir de
ocho ambitos expositivos -si no contamos la sala donde se
mostraba amodo de icono la obra de Leonardo da Vinci en
el caso alemdn-, se debe advertir que la estructuracion te-
madtica diferfa puntualmente en las dos sedes. El Metropo-
litan Museum of Art articul6 un recorrido tematico que se
iniciaba con una contextualizacién de los origenes del re-
trato (1425-1440), continuaba con el retrato femenino, el
retrato al servicio de la casa Medici, seguia con el retrato
masculino en Florencia, una panoramica de laimportancia
del retrato en las cortes italianas entre las décadas de 1430
y 1510, y finalmente se cerraba con el tiltimo dmbito dedi-
cado al retrato en la corte venecianay el Véneto. Asi, si bien
las dos sedes de la exposicién compartian un primer &mbi-
to de contextualizacién, del segundo en adelante el publico
iba adentrdndose en el conocimiento del retrato a partir de
los distintos estados italianos. En las salas berlinesas los
ambitos respondian més fielmente a un recorrido geografi-
co. Alli, en el segundo dmbito se trataba el retrato en Floren-
cia durante la segunda mitad del siglo xv; en el siguiente, el
retrato al servicio de la corte medicea, mientras el cuarto
y el quinto estaban dedicados a las cortes de Ferrara, Man-
tua, Bolonia y Mildn. Seguia el sexto &mbito dedicado a Ur-

12. FALOMIR, M., El retrato del Renacimiento, cat. exp, 3 de junio
- 7 de septiembre de 2008, Museo Nacional del Prado, Madrid. Ma-
drid: El Viso, 2008.

13. Leonardo da Vinci, Retrato de Cecilia Gallerani o Dama del
armino, 1489-1490, 6leo y témpera sobre tabla, 54,8 X 40,3 cm. Czarto-
ryski Museum, Cracovia.

14. SYSoON, L.; KerTH, L., Leonardo da Vinci. Painter at the Court
of Milan, cat. exp., 9 de noviembre de 2011 - 5 de febrero de 2012,
National Gallery, Londres. Londres: Yale University Press, 2011.
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http://www.youtube.com/watch?v=K1hr2a78_SQ

bino, Rimini y Napoles. Finalmente la exposicién en Berlin
se cerraba con la sala dedicada a Venecia y la dedicada al
retrato de Cecilia Gallerani de Leonardo.

Se mostraba una seleccion de mas de 170 piezas que con-
forman un conjunto de pinturas, esculturas, joyas, meda-
llas, dibujos y un incunable iluminado en el caso norteame-
ricano. Todas las obras son de una extraordinaria calidad
técnicay artistica que complica lalabor de destacar contun-
dentemente una obra por encima de otra. Pero en primer
lugar cabe indicar que las dos sedes expositivas no tuvieron
las mismas obras, sin tener en cuenta el caso de Leonardo.
Si bien existia un corpus de obras principales que fueron
expuestas en los dos museos, cada sede priorizé mostrar
piezas procedentes de sus fondos ademds de escoger prés-
tamos de distintos museos en funcién de los matices dis-
cursivos planteados en cada caso. Principalmente, Berlin
reforzé con algunas obras que no serian visibles en Améri-
calas primeras salas dedicadas a Florencia, que constituian
el principal eje de la exposicién alemana. Mientras que el
Metropolitan Museum de Nueva York reforzé sobre todo
el &mbito dedicado a Venecia y también la parte dedicada
alas cortes italianas.

Uno de los casos mds significativos se produjo alrede-
dor de una de las figuras més imprescindibles para la his-
toria del retrato renacentista, la figura de Rafael de Urbino.
El ptblico berlinés pudo admirar el retrato de un hombre'
de la Galleria degli Uffizi, mientras que en el Metropolitan
la obra del artista no estaba representada. Por otra parte,
como se ha dicho, el museo berlinés reforzé los &mbitos
dedicados al retrato florentino. En este sentido, la exposi-
ci6n de Berlin cont6 con una obra de gran valor que en
Nueva York no se presentaria, el retrato de una dama® de
Antonio y Piero del Pollaiuolo, procedente del Museo Pol-
di Pezzoli de Milan. Este préstamo se explica por el interés
de los museos estatales de Berlin en destacar en el recorri-
do los retratos mas relevantes de su patrimonio, comple-
mentandolos con algunos procedentes de otras institucio-
nesy enriqueciendo asilalectura. De este modo, el retrato
procedente de Mildn podia admirarse por primera vez jun-
to alas otras dos versiones existentes de la obra y pertene-
cientes a la propia Gemaildegalerie" y al Metropolitan Mu-
seum of Art de Nueva York."” Tres obras que destacan por
la calidad y delicadeza de la representacién de los broca-
dosy el peinado.

Otro caso significativo de esta politica, compartido en
las dos exposiciones, era el formado por los dos bustos de

15. Rafael, Retrato de un hombre, c. 1504, 51 X 37 cm, 6leo sobre
tabla, Galleria degli Uffizi, Florencia. Expuesto solo en Berlin.

16. Antonio y Piero del Pollaiuolo, Retrato de una dama, c. 1460-
1465, témpera (?) y d6leo sobre tabla, 47,6 X 43,5 cm. Museo Poldi
Pezzoli, Mildn. Es significativo el préstamo realizado por el Museo
Poldi Pezzoli de Milan, ya que dicha obra es uno de sus principales
reclamos museisticos.

17. Antonio y Piero del Pollaiuolo, Retrato de una dama, c. 1460-
1465, 6leo y témpera sobre tabla, 52,5 X 36,5 cm. Gemildegalerie,
Staatliche Museen, Berlin.

18. Antonio y Piero del Pollaiuolo, Retrato de una dama, c. 1470-
1475, tempera (?) y 6leo sobre tabla, 48,9 X 32,2 cm. The Metropolitan
Museum of Art, Nueva York.
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Filippo Strozzi realizados en marmol*y terracota®® por Be-
nedetto da Maiano, asi como la medalla® realizada en el
taller de Niccolo Fiorentino. Las tres esculturas se vieron
acompanadas solo en Berlin por un invitado de gran valor
procedente del Museo del Bargello de Florencia, el busto
de Niccolo da Uzzano;* también acompanado por el Nifio
sonriente* de Desiderio da Settignano.

Berlin llend las dos salas dedicadas a Florencia con di-
bujos procedentes del Kupferstichkabinett de sus propios
museos, y con cuatro pinturas relevantes como son el re-
trato de un joven* de Raffaellino dal Garbo, el retrato de un
hombre* de Luca Signorelli y los dos retratos en pendant™®
de Davide Ghirlandaio, todas obras que no se vieron en Nue-
va York.

Por ultimo, tanto en Berlin como en Nueva York, en la
sala dedicada al retrato al servicio de la casa Medici, se reu-
nieron las distintas versiones realizadas por Botticelli de la
imagen de Giuliano de’ Medici, las cuales ahora se conser-
van en la Accademia Carrara de Bérgamo,* en la National
Gallery de Washington® y la Gemildegalerie de Berlin.*
Tres retratos que ademads se complementaban con el es-
pléndido busto en terracota de Giuliano de’ Medici*® de
Andrea del Verrochio y con la doble medalla de Lorenzo y
Giuliano de’ Medici* realizada por Bertoldo di Giovanni

19. Benedetto da Maiano, Retrato de Filippo Strozzi, 1475, mar-
mol, 51,8 cm. Musée du Louvre, Paris.

20. Benedetto da Maiano, Retrato de Filippo Strozzi, 1475, terra-
cota, 44,5 cm. Bode-Museum, Staatliche Museen, Berlin.

21. Taller de Niccolo Fiorentino, medalla de Filippo Strozzi, 1489,
aleacién de cobre, ¢ 8,8 cm. National Gallery of Art, Washington, Sa-
muel H. Kress Collection.

22, Taller de Desiderio da Settignano, Retrato de Niccolo da Uz-
zano, c. 1450-55, terracota pintada, 46 X 44 cm. Museo Nazionale del
Bargello, Florencia.

23. Desiderio da Settignano, Nifio sonriente, c. 1460-1464, mar-
mol, 33 cm. Kunstkammer, Kunsthistorisches Museum, Viena.

24. Raffaellino dal Garbo, Retrato de un joven, c. 1495, témpera
sobre tabla, 42 X 31,5 cm. Geméldegalerie, Staatliche Museen. Berlin.
Presente solo en Berlin.

25. Luca Signorelli, Retrato de un hombre (Pandolfo Petrucci?),
¢. 1510, témpera sobre tabla, 50 X 32 cm. Gemaildegalerie, Staatliche
Museen, Berlin. Presente solo en Berlin.

26. Davide Ghirlandaio, Retrato de un joven, c. 1490, témpera so-
bre tabla, 44,6 X 34,4 cm. Gemaéldegalerie, Staatliche Museen, Berlin.
Presente solo en Berlin. Davide Ghirlandaio: Retrato de una joven,
¢. 1490, témpera sobre tabla, 44,6 X 34,4 cm. Gemaildegalerie, Staat-
liche Museen, Berlin. Presente solo en Berlin.

27. Sandro Botticelli, Retrato de Giuliano de’ Medici, c. 1478, tém-
pera sobre tabla, 59,5 X 39,3 cm. Accademia Carrara, Bérgamo.

28. Sandro Botticelli, Retrato de Giuliano de’ Medici, c. 1478, tém-
pera sobre tabla, 75,5 X 52,5 cm. National Gallery of Art, Samuel H.
Kress Collection, Washington.

29. Sandro Botticelli, Retrato de Giuliano de’ Medici, c. 1478, tém-
perasobre tabla, 56,8 X 38,5 cm. Gemildegalerie, Staatliche Museen,
Berlin. Presente solo en Berlin.

30. Andrea del Verrochio, Retrato de Giuliano de’ Medici, c. 1475,
terracota, 61 cm. National Gallery of Art, Andrew W. Mellon Collec-
tion, Washington. El busto de terracota de Washington fue la tinica
obra escultdrica de tal dimensién que cruzé el océano Atlantico para
la exposicién, algo que sorprende teniendo en cuenta la fragilidad del
material y hace reflexionar sobre la necesidad de tal viaje.

31. Bertoldo di Giovanni, medalla de Lorenzo y Giuliano de’ Me-
dici, 1478, bronce, @ 6,4 cm. Miinzkabinett, Staatliche Museen, Berlin.



para recordar la Congiura dei Pazzi.** Pero en Nueva York
esta sala se vefa complementada con el retrato de Galezzo
Maria Sforza,* duque de Milan, de Piero del Pollaiuolo.
Una presencia que se explica por el hecho histérico de que
esta obra colgaba junto a un retrato del duque de Urbino,
Federico da Montefeltro, de autor desconocido, en la Cha-
mera grande terrena o Chamera di Lorenzo en el Palacio
Medici de Via Larga de Florencia a la muerte del Magnifico
en 1492.%

Del mismo modo que Berlin habia reforzado las pri-
meras salas, Nueva York anadié algunas obras en las salas
dedicadas a las cortes italianas. Asi, por ejemplo, ante la
medalla de Alfonso el Magnanimo® el publico norteame-
ricano pudo comprender mejor el proceso artistico de Pi-
sanello porque, junto a esta, se encontraba el dibujo prepa-
ratorio del mismo autor.** Un dmbito en el que en Nueva
York se pudieron admirar también el retrato de un hombre
joven* de Antonio da Crevalcore y el busto de Guillaume
d’Estoville®® de Mino da Fiesole. En el caso de Berlin, en
cambio, el &mbito dedicado a las cortes solo present6 una
obra que no se veria en Nueva York, el retrato de un joven®
del circulo del Pintoricchio. Este bellisimo retrato, que fue
uno de los principales reclamos de la exposicién berlinesa,
de impecable factura umbra, sobre todo el paisaje, que en
las pinceladas verdes y carmesies del rostro denota la téc-
nica de Pintoricchio, se presentaba en la muestra como po-
sible obra de Andrea d’Assisi, llamado L'Ingegno. A pesar de

32. La Congiura dei Pazzi fue una conspiracién que tenfa como
objetivo el asesinato de Lorenzo de’ Medici y su hermano Giuliano
para conseguir el poder de la Republica Florentina. La conspiracién
fue tramada por algunas familias florentinas, principalmente la fami-
lia Pazzi, con Francesco de Pazzi a la cabeza, Girolamo Riario y Fran-
cesco Salviati. El atentado tuvo lugar el domingo de Pascua, 26 de
abril, de 1478 durante el oficio celebrado en la catedral de Florencia.
Muri6 Giuliano y Lorenzo consigui6 salvarse reprimiendo posterior-
mente la revuelta y castigando a sus principales instigadores. La me-
dalla de Bertoldo conmemora el suceso a la vez que ensalza el poder
delos Medici. En 2004 el historiador Marcello Simonetta descubrid la
participacién de Federico da Montefeltro como instigador de la cons-
piracién. Véase SIMONETTA, M., The Montefeltro Conspiracy: A Renais-
sance Mystery Decoded. Nueva York: Doubleday, 2008.

33. Piero del Pollaiuolo, Retrato de Galeazzo Maria Sforza, 1471,
6leo (?) sobre tabla, 65 X 42 cm. Galleria degli Uffizi, Florencia. Pre-
sente solo en Nueva York.

34. «Uno quadro dipintovi la testa del Duca d’Urbino con cornicie
intorno, f. 10 / Uno quadro dipintovi la testa del Duca Ghaleazo di
mano di Piero del Pallaiuolo, f. 10», en SPALLANZANI, M.; VERTELA,G.,
Libro d’Inventario dei beni di Lorenzo il Magnifico. Florencia: SPES,
1992, pags. 118-120.

35. Pisanello, medalla de Alfonso el Magnénimo, 1449, bronce do-
rado, 0 11 cm. Coleccién Dr. Stephen K. y Janie Woo Scher, Nueva York.

36. Pisanello, Retrato de Alfonso el Magndnimo, 1448, pluma y
tinta marrén con trazos de creta negra sobre papel, 29,1 X 19,8 cm.
Département des Arts Graphiques, Musée du Louvre, Paris. Presente
solo en Nueva York.

37. Antonio da Crevalcore, Retrato de un hombre joven, c. 1475-
1480, témpera sobre tabla, 51 X 47 cm. Museo Correr, Fondazione
Musei Civici, Venecia. Presente solo en Nueva York.

38. Mino da Fiesole, Retrato de Guillaume d’Estoville, ¢.1460-1464,
maéarmol, 35,9 cm. The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

39. Andrea d'Assisi, llamado L'Ingegno (?), Retrato de un joven,
¢. 1495-1500, 6leo y témpera sobre tabla, 50 X 35,5 cm. Geméldega-
lerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen, Dresde. Presente solo
en Berlin.

que en sumuseo de origen, la Gemaildegalerie Alte Meister
de Dresde, se presenta como obra de Pintoricchio, en la pre-
sente muestra se escogid esta atribucion siguiendo algunas
de las tltimas publicaciones a pesar de que es dificil desli-
gar esta obra de la personalidad artistica de Pintoricchio,
hecho que también asevera Stefan Weppelmann en la ficha
del catélogo.

En los planteamientos del Metropolitan Museum of Art,
prevaleci6 una jerarquizacién de lectura, en cuanto a la ne-
cesidad de permitir al piblico nedfito descubrir e identi-
ficar en cada sala una obra maestra del arte, y al mas espe-
cializado pararse en otras, menos conocidas, pero de gran
valor simbdlico y documental para el tema que se proponia.
Sin &nimo de hacer una lista exhaustiva, no podemos dejar
de obviar algunas de estas piezas, como los dos retratos de
Simonetta Vespucci,” amor platonico de Giuliano de’ Me-
dici,* pintados por Sandro Botticelli y que destacan por su
idealizacién de labelleza femenina. Pero donde todo el mun-
do se detenia era sin duda en el retrato de un anciano con
nino* de Domenico Ghirlandaio, celebrando la ternura de
la mirada del abuelo por la estima al nieto.

Destaco en el proyecto por su contenido cientifico, como
se ha dicho, el espacio dedicado a la familia Medici. Alli el
espectador no detenia su vista en el diminuto retrato a plu-
ma de Lorenzo de’ Medici,*” surgido de lamano de Leonar-
do, o en el busto en relieve de Cosimo de’ Medici,* del taller
de Antonio Rossellino, sino que lo hacfa en la mascara mor-
tuoria de Lorenzo el Magnifico.* Una obra muy probable-

40. Sandro Botticelli, Retrato de Simonetta Vespucci, c. 1475-1480,
témpera sobre tabla, 47,5 X 35 cm. Gemildegalerie, Staatliche Mu-
seen, Berlin. Sandro Botticelli: Retrato de Simonetta Vespucci, c. 1475-
1480, témpera sobre tabla, 81,8 X 54 cm. Stidel Museum, Frankfurt.

41. Simonetta Cattaneo Vespucci se casé a los dieciséis afnos en
Florencia con Marco Vespucci. La fama de su belleza inigualable cre-
cié continuamente en la ciudad medicea hasta el punto de que en 1475
Lorenzo y Giuliano de’ Medici organizaron un torneo o giostra en la
Piazza Santa Croce. Giuliano particip6 en la giostra con un estandar-
te donde aparecia Simonetta encarnando a Palas Atenea -acompa-
nada de la frase La Sans Pareille- y que segun la tradicién habia pin-
tado Botticelli. Giuliano gano el torneo y Simonetta fue proclamada
la mujer mas bella de Florencia, con lo que ciertas teorias han inten-
tado demostrar que el amor platénico de Giuliano y Simonetta fue
mas all4, algo que no es posible certificar cientificamente. Lo que es
un hecho es que la giostra quedd grabada en la retina de los florentinos
porque Angelo Poliziano compuso sus famosas Stanze per la giostra
que celebran el amor de Giuliano por Simonetta, asi como hizo el
propio Lorenzo de’ Medici en sus Selve damore. Por este motivo, los
dos retratos de Botticelli en Berlin se expusieron en la sala dedicada
alos Medici, al contrario que en Nueva York, que se exhibieron en el
ambito dedicado al retrato femenino. Véase KORNER, H., «Simonetta
Vespucci: Konstruktion, Dekonstruktion und Rekonstruktion eines
Mythos», en SCHUMACHER, A., Botticelli: Bildnis, Mythos, Andacht, cat.
exp., 13 de noviembre de 2009 - 28 de febrero de 2010, Stidel Mu-
seum, Frankfurt. Ostfildern: Hatje Cantz, 2009.

42. Domenico Ghirlandaio, Retrato de un anciano con nifio,
€.1490, témpera sobre tabla, 62,7 X 46,3 cm. Musée du Louvre, Paris.
La obra se expuso también en Madrid y Londres en las dos exposi-
ciones de retratos del renacimiento organizadas en 2008.

43. Leonardo da Vinci, Retrato de Lorenzo de’ Medici, c. 1480, plu-
ma, 7,3 X 4,9 cm. The Royal Collection, Windsor.

44. Taller de Antonio Rossellino, Retrato de Cosimo de’ Medici, c.
1460, marmol, 36 X 32 cm. Bode-Museum, Staatliche Museen, Berlin.

45. Orsino Benintendi (?), Mdscara mortuoria de Lorenzo de’ Me-
dici, 1492, estuco en base de yeso montado sobre madera, 21,5 X 16

GESICHTER DER RENAISSANCE — 147



mente realizada por Orsino Benintendi, donde la crueldad
de las facciones no deja duda del carécter y el poder del
ilustre personaje. En esta misma sala, la medalla de Savo-
narola‘® de Niccolo Fiorentino cerraba el capitulo dedicado
alosretratos de personajes relacionados con el gobierno de
la Reptblica Florentina.

Una diferencia importante de concepto entre las dos
Blockbuster Exhibitions radica en el modo de presentar las
distintas cortes italianas. En el caso alemdn, estas se encon-
traban perfectamente diferenciadas y ademas establecian
el titulo de &mbito. En cambio en el caso norteamericano
ocupaban dos salas bajo el enunciado The Court Portrait
1470-1506, sin indicar con claridad cada una de las cortes.
Un &mbito que tenia como finalidad mostrar cémo el arte,
y en este caso concreto el retrato, se convierte en una herra-
mienta politica, de alianza y de propaganda capital para los
gobernantes. El retrato miniado de la duquesa de Ferrara,*
Eleonora de Aragén, que ilustra la dedicatoria del incuna-
ble Del modo di regere e di regnare de Antonio da Cornaz-
zano, daba constancia de ello. Una obra que introducia, en
el caso norteamericano, un aspecto no planteado en Ber-
lin, el retrato en la iluminacién renacentista.

En el Bode-Museum este tema, empero, ocupaba tres
grandes salas. Dos salas dedicadas a los centros de poder
del norte de Italia y una sala centrada en las cortes de Urbi-
no, Rimini y Ndpoles. En estas salas, tanto en Nueva York
como en Berlin, destacaba sobre todo una pequena intro-
duccién al género del autorretrato con la presencia de la
medalla-autorretrato® de Leon Battista Alberti yla medalla-
autorretrato® de Filarete. Cabe asimismo subrayar la pre-
sencia de la inica obra de origen flamenco de toda la expo-
sicién -junto al retrato de un hombre con moneda romana®
de Hans Memling exhibido en el &mbito dedicado a Vene-
cia-, el retrato de Francesco d'Este™ de Rogier van der Wey-
den, también visible en las dos sedes.

Dentro de este &mbito dedicado a las cortes italianas se
exponia la pieza mds controvertida en relacién con su auto-
ria de todala muestra, el retrato de Federico da Montefeltro

X 8 cm (mdscara), 58 X 44 X 5 cm (tabla). Accademia Toscana di
Scienze e Lettere «La Colombaria», Florencia. Actualmente expuesta
en el Museo degli Argenti de la misma ciudad.

46. Niccolo Fiorentino, medalla de Girolamo Savonarola, c. 1492-
1494/1498, bronce, o 6,2 cm. Miinzkabinett, Staatliche Museen,
Berlin.

47. Cosme Tura (?), Retrato de la duquesa de Ferrara Eleonora de
Aragon, frontispicio del incunable Del modo di regere et di regnare de
Antonio da Cornazzano, c. 1478/1479, 24 X 16 cm. témpera y oro so-
bre vitela, The Morgan Library and Museum, Nueva York. Obra pre-
sente solo en Nueva York.

48. Leon Battista Alberti, placa con autorretrato, c. 1432-1434,
bronce, 20,1 X 13,6 cm. National Gallery of Art, Samuel H. Kress Col-
lection, Washington.

49. Filarete, medalla con autorretrato, c. 1460, bronce, 8 X 6,7 cm.
Civiche Raccolte Artistiche, Castello Sforzesco, Milan.

50. Hans Memling, Retrato de un hombre con moneda romana,
1471-1474, 6leo sobre tabla, 31 X 23,2 cm. Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Amberes. Este cuadro estuvo también presente en
las dos exposiciones organizadas en 2008 en Madrid y Londres.

51. Rogier van der Weyden, Retrato de Francesco d’Este, c. 1460,
6leo sobre tabla, 31,8 X 22,2 cm. The Metropolitan Museum of Art,
The Friedsam Collection, Nueva York.
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y su hijo Guidobaldo.®* Imagen del principe ideal humanis-
ta, aquel que debia concentrar en su persona el poder inte-
lectual, militar y politico. Poderes que el pintor representd
meticulosamente en el cuadro. En la presente exposicion el
cuadro aparecia atribuido a Pietro di Spagna. Habitualmen-
te se ha identificado al pintor de este cuadro con Justo de
Gante (Joos van Wassenhove) o con Pedro Berruguete, los
dos activos en la segunda mitad del siglo xv en Urbino.*® El
estado de la cuestion sobre la autoria de la obra es comple-
joy alavez confuso, sobre todo en lo que se refiere a Pedro
Berruguete, ya que la atribucién al pintor de Paredes de la
Nava siempre se ha basado en un documento que nadie ha-
bia visto y que finalmente fue publicado en 2002 por Fer-
nando Marfas y Felipe Pereda en Archivo Espariol de Arte.*
A partir de este articulo la critica acostumbra a establecer
tres nombres de artistas coetdneos que trabajaron en Urbi-
no: Petrus Hispanus, Pedro Berruguete y Justo de Gante. En
la actual exposicion se ha presentado el cuadro de la Galleria
Nazionale delle Marche bajo la autoria de Pietro di Spagna.*
Una denominacién que en primer lugar es extrafia porque
no es el latino que emerge del documento sino su transcrip-
cion al italiano, lo cual carece de sentido en una exposiciéon
celebrada en Berlin y Nueva York. A pesar de este detalle, el
conservador Keith Christiansen, autor de la ficha catalogra-
fica, admite que debe separarse la figura del pintor docu-

52. Pietro di Spagna (segtn los responsables de la exposicién),
Retrato de Federico da Montefeltro con su hijo Guidobaldo, c. 1476-
1477, 6leo sobre tabla, 138,5 X 82,5 cm. Galleria Nazionale delle Mar-
che, Urbino. En la organizacién expositiva de Nueva York la obra se
exhibia en la segunda de las salas dedicadas a las cortes italianas que
llevaba el titulo: The Court Portrait 1470-1506, en cambio en Berlin se
exhibi6 en la tercera sala, dedicada a las cortes de Urbino, Napoles y
Rimini.

53. Siempre siguiendo lo que escribié Vespasiano da Bisticci, se
ha atribuido a Justo de Gante; aunque, por otro lado, también se ha
atribuido la obra al pintor espaiol Pedro Berruguete.

54. MARIAS, E; PEREDA, E, «Petrus Hispanus en Urbino y el bas-
tén del Gonfaloniere: El problema Pedro de Berruguete en Italiay la
historiografia espafiola», Archivo Espanol de Arte, 300, 2002, pags.
361-380. En el documento publicado por los dos autores aparece
citado un tal Magister Petrus como pintor espanol y habitante de
Urbino: «Magister pe[t]rus [espacio en blanco] spagnuolus pictor ha-
bitator Urbini», en MARIAS, E; PEREDA, E, «Petrus Hispanus en Ur-
bino...», pag. 380. Véase también idem, «Petrus Hispanus Pittore in
Urbino», en FIORE, EP. (ed.), Francesco di Giorgio Martini alle Corte
di Federico da Montefeltro, Atti del Convegno Internazionale di Studi,
11-13 de octubre de 2001, Urbino. Florencia: Leo S. Olschki, 2004,
pags. 249-267.

55. El Retrato de Federico de Montefeltro y su hijo Guidobaldo ha
viajado al extranjero en muy contadas ocasiones. La primera vez fue
conmotivo de la exposicién dedicada a Pedro Berruguete en Paredes
de Nava. La segunda fue para la exposicién celebrada en Nueva York
en 2007 sobre la biblioteca de Federico da Montefeltro, donde la obra
se atribufa en un intento de neutralidad a Berruguete y Justo de Gante
al mismo tiempo. Una tercera vez fue en las exposiciones sobre retra-
tos que presentaron el Museo del Prado y posteriormente la National
Gallery de Londres, donde Lorne Campbell la present6 atribuida al ta-
ller de Justo de Gante. Y finalmente, para la presente exposicién. Véa-
se S1LvA MAROTO, P, Pedro Berruguete: el primer pintor renacentista
de la Corona de Castilla, cat. exp., 4 de abril - 8 de junio de 2003,
iglesia de Santa Eulalia, Paredes de Nava (Palencia). Valladolid: Jun-
ta de Castilla y Le6n, Consejeria de Educacién y Cultura, 2003; MAR-
CELLO, S., Federico da Montefeltro and his Library, cat. exp., 8 de junio
- 30 de septiembre de 2007, The Morgan Library and Museum, Nue-
va York. Milan: Y. Press - Biblioteca Apostdlica Vaticana, 2007.



mentado, Petrus Hispanus, de la figura de Pedro Berrugue-
te. El conservador norteamericano argumenta que no hay
suficiente documentacién para poder unir los dos pintores
en uno y afiade que la técnica pictdrica y la perspectiva del
retrato no encuentran continuidad en la obra posterior de
Berruguete en Espana.®®

Tanto en Nueva York como en Berlin, la exposicién se
cerraba con la parte dedicada a Venecia. Una sala que por
ser la tltima no era menos significativa, ya que contenia
obras de autores muy representativos del siglo Xv venecia-
no: Jacopo Bellini, Gentile Bellini, Giovanni Bellini, Andrea
Mantegna, Antonio Rizzo, Antonello da Messina, Jacometto,
Francesco Bonsignori, Vittore Carpaccio, Alvise Vivariniy
Jacopo de’ Barbari. En Berlin este &mbito ocupaba la pe-
quena isla habitualmente reservada para la Studiensamm-
lungy no tenia el mismo relevo que tuvo en Nueva York. El
museo norteamericano presentd en este &mbito mas obras
de las que se habian expuesto en Berlin. En un primer y
destacado lugar cabe citar el retrato de san Bernardino de
Siena* de Jacopo Bellini, proveniente de una coleccién pri-
vada neoyorquina que abria el &mbito. Asimismo, el grave
perfil del retrato del dogo Pasquale Malipiero™ de Gentile
Bellini solo se vio en el museo norteamericano.

Por otro lado, mientras en Berlin se pudo ver el retrato
de una monja®* de Jacometto, en Nueva York se expuso jun-
to a su pendant el retrato de Alvise Contarini.*® Evidente-
mente, tal y como lo habia hecho Berlin con los primeros
ambitos dedicados a Florencia, el Metropolitan Museum
decidié reforzar la sala veneciana con parte de sus propios
fondos. Pero, por otro lado, hubo en Nueva York una obra
procedente de un museo de Italia en esta tltima sala que
no se vio en Berlin, el retrato de un joven vestido de sena-

56. «The problem is that we have no documentation of Berruguete’s
movements in theses years. Moreover, an examination of the technical
features and perspective construction of Berruguete’s later, Spanish
paintings makes the identification problematic. Although the last
Word on the subject has yet to be written...» CHRISTIANSEN, K.; WEP-
PELMANN, S. (eds.), The Renaissance Portrait: from Donatello to Bell-
ini, cat. exp., 21 de diciembre de 2011 - 18 de marzo de 2012, The Met-
ropolitan Museum of Art, Nueva York. Nueva York: Yale University
Press, 2011, pag. 288. Aspecto que Joan Sureda ya habia puesto de
manifiesto en 1992: «... Si deve riconoscere, tuttavia, che mentre la
serie degli uomini illustri ha affinita con le opere realizzate da Pedro
Berruguete dopo il suo ritorno in patria difficilmente nel percorso ar-
tistico del pittore spagnolo si puo incontrare un'opera concepita come
il ritratto di Federico da Montefeltro, specialmente per quanto si rife-
risce ai concetti di spazio e di prospettiva», véase SUREDA, J., «Ritratto
di Federico da Montefeltro con il figlio Guidobaldo», en DAL POGGET-
10, P, Piero e Urbino, Piero e le corti rinascimentali, cat. exp., 24 de
julio de 1992 - 1 de octubre de 1992, Palazzo Ducale y Oratorio di San
Giovanni Battista, Urbino. Venecia: Marsilio, 1992, pag. 178.

57. Jacopo Bellini, Retrato de san Bernardino de Siena, c. 1450-
1455, témpera sobre tabla, 30,6 X 22,3 cm. Coleccién privada, Nueva
York.

58. Gentile Bellini, Retrato del dogo Pasquale Malipiero, c. 1460-
1462, témpera sobre tabla, 53,3 X 42,5 cm. Museum of Fine Arts,
Boston.

59. Jacometto, Retrato de una monja, c. 1485-1495, 6leo sobre ta-
bla, 10,2 X 7 cm. The Metropolitan Museum of Art, Robert Lehman
Collection, Nueva York.

60. Jacometto, Retrato de Alvise Contarini, c. 1485-1495, 6leo sobre
tabla, 11,4 X 7,9 cm. The Metropolitan Museum of Art, Robert Lehm-
an Collection, Nueva York.

dor,* de Giovanni Bellini. Mientras en Alemania este hueco
se sustituy6 por otra obra de un museo italiano que no se
veria en el Metropolitan Museum, el retrato de un hombre
con sombrero rojo,* atribuido a Vittore Carpaccio.

Asimismo, en el caso aleman, durante los primeros me-
ses, se sumo, como se ha comentado, la posibilidad de ad-
mirar la Dama del armirio de Leonardo® junto con algunos
retratos del circulo leonardesco que de igual modo solo es-
taban presentes en Berlin. La obra de Leonardo era un buen
colofén para la exposicién y fue también la gran atracciéon
en Berlin.

En resumen, podemos indicar que, respecto al concep-
to expositivo yla eleccion de las obras, la muestra se puede
calificar de excelente, aunque se echa en falta una aproxi-
macién al género del retrato mds alld de su simple ordena-
cién geogréafica y cronolégicamente mas amplia. Por otro
lado, no podemos dejar de remarcar algunas de las lagunas
importantes que tenia el concepto expositivo en lo que a la
eleccién de obras se refiere. No habia ninguna presencia de
laretratistica de Piero della Francesca, ni tampoco de Piero
di Cosimo,* dos nombres sin los que es dificil explicar la
evolucién del retrato en el siglo xv.

Donde cada institucién marcé muy claramente su pro-
pio concepto fue en las cuestiones museogréficas. Muy dis-
pares y distintas entre si. Los disefiadores de Gesichter der
Renaissance convirtieron las blancas y luminosas salas de
la segunda planta del Bode-Museum en un oscuro laberin-
to de retratos, consiguiendo un ambiente propio del mundo
de los kabinett o wunderkammern. Todas las paredes de la
exposicién aparecian pintadas de un implacable negro que
resaltaba solo los retratos y las decoradas arquitecturas de
las puertas de cada una de las salas del museo. Se eligid,

61. Giovanni Bellini, Retrato de un joven vestido de senador,
¢.1480-1500, 6leo sobre tabla, 35 X 26,4 cm. Museo d’Arte Medioevale
e Moderna, Musei Civici, Padua.

62. Vittore Carpaccio (?), Retrato de un hombre con sombrero rojo,
€.1490-1495, témpera sobre tabla, 35 X 23 cm. Museo Correr, Fonda-
zione Musei Civici, Venecia.

63. El cuadro se habia expuesto el mismo ano en el Palacio Real
de Madrid con motivo de la exposicién Polonia: tesoros y colecciones
artisticas. La exposicion sobre Polonia viajé al Martin-Gropius-Bau
de Berlin, pero el retrato se incluyé en la exposicién Gesichter der
Renaissance, aunque no durante todo el tiempo, ya que la obra tam-
bién debia exponerse en la exposicién Leonardo da Vinci. Painter at
the Court of Milan, en Londres.

64. Piero di Cosimo realizé un retrato alegérico de Simonetta
Vespucci como Cleopatra que se conserva en el Musée Condé de
Chantilly, c. 1480-1490. La posible presencia de esta obra en la expo-
sicién junto a los dos retratos de la misma de mano de Botticelli, que
si estaban presentes, hubiera aportado atin mas intensidad a la ex-
posicién. Teniendo en cuenta sobre todo que los dos retratos de Bot-
ticelli son supuestos retratos de Vespucci, mientras que el de Piero di
Cosimo es el tinico del que podemos asegurar la identidad de la re-
tratada gracias a la inscripcién presente en el cuadro Simonetta la-
nuensis Vespuccia. Habitualmente toda la critica ha considerado la
inscripcién posterior, pero los analisis radiolégicos hechos en 1971
por el Laboratoire de Recherche des Musées de France dictaminaron
que la inscripcién es contemporénea al resto del cuadro. A pesar de
todo, la presente exposicién tampoco presté atencién a la cuestién
del retrato alegdrico. Véase GERONIMUS, D., Piero di Cosimo. Visions
Beautiful and Strange. New Heaven: Yale University Press, 2006, pags.
48-75; SCHMITTER, M.A., «Botticelli’s Images of Simonetta Vespucci:
Between Portrait and Ideal», Rutgers Art Review, XV, 1995, pags. 33-57.
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pues, un concepto de presentacion de las obras -muy fre-
cuente hoy en dia- como objetos artisticos en si mismos,
utilizando el negro de fondo y una iluminacién tenue que
resalta solo la obra en la penumbra. Un tipo de disefio ex-
positivo similar al que se utilizé en la exposicion The Sacred
Made Real en Londres para realzar el pathos barroco, pero
en el caso de la exposicién de Berlin no resultaba tan ade-
cuado el tipo de luz débil, ya que no permitia ver las obras
con total claridad. La luz mortecina y el color negro de la
pared creaban un ambiente muy célido y cerrado que, su-
mado a la cantidad de gente que visitaba la exposicion, re-
sultaba un tanto opresivo.”

En cambio en Nueva York podemos decir que se opt6
por una presentacién de idiosincrasia cldsica y poco sor-
presiva que en algunos momentos fatiga al espectador. La
alternancia entre unos &mbitos gris plomo y otros color vai-
nilla pretendia marcar un ritmo pausado al visitante, pero
este quedaba roto en la séptima sala cuando el espectador
se encontraba ante un jardin de bustos de marmol que lo
desorientaba en su recorrido. Recorrido que, como no podia
ser de otra manera dado el volumen de piezas y visitantes
existentes, se concibié de modo aleatorio y libre con res-
pecto a la lectura de las obras. Justamente, como sucede
con muchas de las exposiciones presentadas en grandes
instituciones museisticas, uno de los problemas fundamen-
tales es la correcta transmision del mensaje que toda muestra
o0 exposicion implica, mas alla del mero deleite estético. En
este sentido, la presentacion de unos paneles introducto-
rios en cada sala parecen insuficientes, si bien contextuali-
zaban de manera rigurosa aquello que se queria presentar.
Son muchos los visitantes que, deseosos de obtener mas
conocimientos, recurren a las audioguias pensando que asi
podrén seguir y ampliar mejor el hilo discursivo. Desgra-
ciadamente, sin olvidar que nos encontramos ante un gran
museo internacional que acoge visitantes y turistas de todo
el mundoy donde el problema idiomatico tendria que estar
mejor resuelto, el museo norteamericano solo tenia la op-
cién delinglés. Un segundo problema que se advierte, dada
la carencia de control en la entrada de la exposicion, es la
existencia de una gran cantidad de publico que deambula
por el espacio sin ser atrapado por la excepcional propues-
ta museoldgica y museistica. En el caso berlinés, este pro-
blema no se generd, puesto que la institucién solo permitia
el acceso a sus salas con la entrada de la exposicion.

Por otro lado, respecto al disefio expositivo y la disposi-
cién de las obras no hay nada que objetar, salvo el principal
error en una exposicién de tal calibre en lo que se refiere
al modo de exponer las medallas en Berlin. Hoy en dia es
raro encontrar una exposicién donde se expongan meda-
llas del Renacimiento sin utilizar algin método que per-

65. La gran afluencia de ptblico en la exposicién de Berlin hacia
imposible la correcta visualizacién de una muestra de tal magnitud,
sin el espacio vital ni la tranquilidad que esto requiere. La profusa
cantidad de visitas guiadas en grupo se mezclaba con la aglomeracién
constante de personas ensimismadas frente a las principales obras o
simplemente dirigiendo la mirada al vacio mientras escuchaban la
agradable voz del audioguia. No se comprende la politica de los mu-
seos en este sentido, ya que si existe este recurso, las visitas en grupo
parecen innecesarias y al revés, mds alld del negocio econémico.
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mita ver tanto el reverso como el anverso con total como-
didad, pero en la exposicidn de Berlin todas las medallas
eran expuestas de manera que solo se podia apreciar el an-
verso. Una cuestion que, en cambio, en el caso norteameri-
cano estaba muy bien resuelta y de varios modos, y siempre
permitia observar las medallas en posicién vertical, mos-
trando tanto el anverso como el reverso. Quiza en Berlin se
queria focalizar el interés en el retrato, situado habitual-
mente en el anverso, pero un pequerio espejo debajo es algo
simple que hubiera permitido observar la medalla en su
totalidad. Es insdlito un fallo como este en tal exposicién,
teniendo en cuenta la significacién artistica y simbélica del
anverso en la mayoria de las medallas expuestas, ya fuesen
de Mateo de’ Pasti, Pisanello o Bertoldo di Giovanni...

Porque, aunque laimagen en el anverso sea la parte més
fisica del retrato, el reverso normalmente contiene el retra-
to alegdrico, que es tan importante o mas que el otro, ya que
describe las cualidades y los atributos del personaje. Pero
puede que el concepto de la exposicion berlinesa estuviera
solo orientado hacia el retrato del anverso, la descripcién
fisica del retratado, como hemos dicho al principio y como
demostraban los carteles publicitarios. Una concepcién
que permite acercar el retrato renacentista despojado de su
significado simbdlico -que ciertamente pensamos que es la
basey el alma de todo retrato renacentista- para presentar-
lo al ptblico contemporédneo como una galeria de retratos,
en su concepcién de descripcién fisonémica, de personas
del renacimiento: Gesichter der Renaissance, Renaissance
Faces, Semblantes o Rostros del Renacimiento...

Mas alla de la muestra, también hay que celebrar una
serie de actividades complementarias, asi como la ediciéon
de un cumplido catalogo sobre el tema, que sin duda es un
trabajo fundamental para el estudio del retrato. Con respec-
to a las actividades, los museos estatales de Berlin realiza-
ron un ciclo de ponencias cientificas en torno al retrato con
la participacién de valorados especialistas como Alessandro
Nova, que, celebrando a la vez el 500.° aniversario del na-
cimiento de Vasari, dedicd su ponencia al género del retra-
to en relacién con el aretino. Por otra parte, cabe destacar
una de las actividades mds curiosas de la muestra alemana
y que fue la que despertd més interés en el ptiblico general.
Elmuseo berlinés, mezclando las nuevas tecnologias, el gé-
nero del retrato y la participacién del publico, puso a dis-
posicién de este una aplicacién para el teléfono movil.*”

66. Aparte de los carteles tradicionales con el titulo de la expo-
sicién, el equipo de la muestra conjuntamente con la empresa Po-
lyform disenaron una estrategia de marketing a través de dos carte-
les especiales que se distribuyeron por la ciudad. En uno se veia el
Retrato de una mujer de Antonio de Pollaiuolo, de la Geméldegale-
rie de Berlin, con una frase que rezaba: «Zarte Schénheit. Innig Leu-
chtend» («Delicada belleza. Intensamente brillante»). En el otro, el
Retrato de un joven de Pinturicchio, de la Gemaildegalerie Alte Meis-
ter de Dresde, iba acompanado por la frase: «Junger Adel. Italien im
Blick» («Joven nobleza. Italia en la mirada»). En el caso norteame-
ricano, en todos los carteles se veia la imagen del Retrato de una
dama de Antonio y Piero del Pollaiuolo, procedente de la Geml-
degalerie de Berlin.

67. La aplicacién, que tuvo una gran acogida, con mas de dos-
cientos comentarios y fotos afadidas, atin esta disponible gratuita-
mente: http://itunes.apple.com/de/app/gesichter-der-renaissance/
1d437197696?mt=8.
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Asimismo, el museo norteamericano cuido las activi-
dades complementarias con detalle. A través de la pagina
web del museo se iban anunciando una gran cantidad de
actividades paralelas que se actualizaban cada mes. Cabe
destacar algunas de las conferencias que varios expertos
realizaron en torno a la exposicion. En primer lugar, Andrea
Bayer, conservadora de pintura europea del propio museo,
desarrolld su exposicién en torno ala interpretacion de los
detalles en un retrato, bajo el titulo Italian Portraits: Pictu-
res that Tell a Story. Por otra parte, el profesor de la Univer-
sidad de Princeton Anthony Grafton traté el género de la
biografia en el Renacimiento, Portraits in Words: The Arts
of Biography in Fifteenth-Century Italy. Posteriormente, la
prestigiosa historiadora de origen britanico Caroline Elam,
una de las directoras de The Burlington Magazine, ofrecié una
conferencia que llevaba por titulo Leonardo’s Ginevra de’
Benci and the Poetics of Portraiture in Fifteenth-Century Flo-
rence. Otra actividad destacable fue la proyeccién de dos
documentales, Renaissance Faces: Van Eyck to Titian (2008)
y Renaissance Florence: The Art of the 1470s (1999).

Finalmente, cabe analizar el catdlogo publicado para
cada una de las exposiciones. Si bien el contenido es el mis-
mo, sin diferencias en los dos catalogos -los dos tienen el
mismo nimero de paginas-, no lo son la presentacion gra-
fica ni otros detalles. El catdlogo aleman, publicado por
Hirmer Verlag,*® es de tapa dura igual que el norteameri-
cano, publicado por la Yale University Press.*®® Las unicas
diferencias residen en el disefio de la portada y la tipogra-
fia interior, sobre todo en las fichas catalograficas, que es-
tan maquetadas de modo diverso en cada caso. En las del
Metropolitan Museum hay un error, ya que las fichas no in-
dican las obras que no estdn presentes en cada una de las
exposiciones, detalle que si aparece en cada una de las fi-
chas del catdlogo alemén.

Comprensiblemente, los coordinadores del catadlogo son
Stefan Weppelmann y Keith Christiansen. El contenido cien-
tifico se resume en dos partes: una introduccion, con cinco
ensayos de contextualizacién y reflexién sobre el género
retrato en el Renacimiento, y la parte catalografica. La par-
te catalogréfica ya se ha analizado alo largo de estas lineas
y por lo tanto consideramos a continuacion la parte ensa-
yistica. En primer lugar, el catdlogo abre con un articulo de
Patricia Lee Rubin.” Se trata de un ensayo introductorio

68. CHRISTIANSEN, K.; WEPPELMANN, S. (eds.), Gesichter der Re-
naissance. Meisterwerke italienischer Portrait-Kunst, cat. exp., 25 de
agosto - 20 de noviembre de 2011, Bode-Museum, Berlin. Munich:
Hirmer Verlag GmbH, 2011.

69. CHRISTIANSEN, K.; WEPPELMANN, S. (eds.), The Renaissance
Portrait: from Donatello to Bellini, cat. exp., 21 de diciembre de 2011
-18 de marzo de 2012, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
Nueva York: Yale University Press, 2011.

70. Patricia Lee Rubin, una de las més renombradas especialistas
en arte del renacimiento florentino, dirige desde el afio 2009 el Ins-
titute of Fine Arts de la Universidad de Nueva York. Cabe destacar su
monografia de Giorgio Vasari, LEE RUBIN, P, Giorgio Vasari: art and
history. New Haven: Yale University Press, 1995. En los tltimos afnos
ha publicado importantes monografias sobre la pintura florentina del
siglo xv y la imagen del artista. Véase LEE RUBIN, P, Renaissance Flo-
rence: the art of the 1470s. Londres: National Gallery Publications, 1999,
e idem, Images and identity in fifteenth-century Florence. New Haven:
Yale University Press, 2007.

sobre el nacimiento del retrato renacentista en Florencia
que empieza con un breve predmbulo sobre los origenes
del retrato en la pintura del Trecento, concretamente con
Giotto. Pasa después a relatar la aparicidon del retrato como
género artistico independiente en el Quattrocento y final-
mente narra el modo como el retrato pasa a inserirse den-
tro de la obra como parte o centro de la Storia. En segundo
lugar, Beverly Louise Brown” dedica un detallado estudio
al arte del retrato en las cortes italianas. Brown realiza un
mapa del poder en la Italia del siglo xv y de su influencia
en el arte, concentrdndose en el retrato como herramienta
de poder. Concretamente escribe sobre Pisanello como crea-
dor de un género retratista que combina la imagen ideali-
zada -pero que quiere ser real- del gobernante con la ima-
gen simbdlica del poder de este, que habitualmente se sittia
en el reverso de sus medallas. Como colofén a su articulo,
Brown finaliza con el retrato de corte o retrato de grupo,
donde lo representado quiere fijar un retrato de la historia,
en las personalidades artisticas de Cosme Tura y Andrea
Mantegna.

El catélogo prosigue su parte ensayistica con un articulo
del prestigioso historiador britanico Peter Humfrey™ sobre
el retrato en la Venecia renacentista. Humfrey centra su en-
sayo en la creacion del retrato auténomo en la familia de
los Bellini, pasando después por el retrato veneciano como
elemento mercantil, para hablar finalmente del retrato fe-
menino en Venecia. A continuacién nos encontramos con
el ensayo del propio Stefan Weppelmann, que a través de
un titulo poético, La mirada por encima del hombro del ar-
mirio,” nos introduce de modo magistral en el concepto de
verosimilitud en el retrato renacentista. La verosimilitud
o similitudo en los primeros retratos renacentistas -segin
Weppelmann- se concebia en un principio como un siné-
nimo de imitaciéon de la naturaleza, ritrarre del naturale,
copiar la efigie natural de una persona. Mientras que du-
rante el Renacimiento esta concepcién ird cambiando para
llegar a la similitudo como interpretacion de la naturaleza
o como construccién de la personalidad del retratado a tra-
vés del artista, ritrarre il naturale. Al principio la similitudo

71. Beverly Louise Brown es conservadora de la National Gallery
de Washington y asistente de direccién del Kimbell Art Museum de
Fort Worth, Texas. Es especialista en arte del Renacimiento venecia-
no, aspecto sobre el que comisarié la exposicién Renaissance Venice
and the North: Crosscurrents in the Time of Bellini, Durer and Titian,
celebrada en el Palazzo Grassi de Venecia en 1999.

72. Peter Humfrey, profesor de la Universidad de St. Andrews
en Inglaterra, es uno de los especialistas més destacados de la pintu-
ra veneciana del Renacimiento. Destacamos algunas de sus publi-
caciones: Cima da Conegliano. Cambridge: Cambridge University
Press, 1983; The Altarpiece in Renaissance Vence. New Haven: Yale
University Press, 1993; Painting in Renaissance Venice. New Haven:
Yale University Press, 1995; Lorenzo Lotto. New Haven: Yale Uni-
versity Press, 1997; Titian: The Complete Paintings. Nueva York: Lu-
dion, 2007.

73. WEPPELMANN, S., «Zum Schulterblick des Hermelins», en
CHRISTIANSEN, K.; WEPPELMANN, S. (eds.), The Renaissance Portrait...,
pégs. 64-76. En este articulo Weppelmann introduce la tinica referen-
cia directa al cuadro de Leonardo presente en la exposicién de Berlin,
a pesar de no tener ficha catalogréfica en el catalogo. El articulo de
Weppelmann es un ejemplo brillante de construccién cientifica y
narrativa, consiguiendo resumir en pocas paginas su concepto basi-
co de la exposicién.
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conserva su aura natural, como en una mascara mortuoria
de yeso o en la representacién del busto de un santo, una
vera efigie. La similitud también tiene que ver con el tipo de
retrato y el modo de retratar, ya que por ejemplo el retrato
de perfil se considera mas verosimil. Posteriormente, el ri-
trarre il naturalelleva a la interpretacién artistica y al con-
cepto del retrato alegérico, momento en el que Weppelmann
aprovecha para hablar del retrato de Cecilia Gallerani o
Dama del armirio de Leonardo. Para Weppelmann esta
obra es la culminacién del retrato alegérico, del retrato in-
trospectivo que ya no es vera efigie sino metafora de esta. El
conservador alemdn termina el articulo con un tour de for-
ce, tomando las dos obras que abrian y cerraban la exposi-
cion en Berlin, respectivamente, el Relicario de san Rosso-
re™yla citada Dama del armifio. Las dos obras representan
alaperfeccion la teoria expresada por Weppelmann, ya que
son antitéticas entre si. El busto-relicario es la vera efigie
como mdscara mortuoria perfecta, mientras que la Cecilia
Gallerani es la expresion alegérica por excelencia. De este
modo, el autor resume el concepto de la exposicion tal y
como estaba concebida para ilustrar la evolucién del retra-
to renacentista en este sentido conceptual. Por tltimo, la
parte narrativa del catdlogo se termina con un breve articu-
lo de Rudolf Preimesberger™ sobre la concepcién albertia-

74. Donatello, Relicario de san Rossore, c. 1425, fundicién de bron-
ce dorado, 50 cm. Museo Nazionale di San Matteo, Pisa.

75. Rudolf Preimesberger nacié en 1936 y ha sido profesor en Vie-
na, Roma, Munich y Ztrich. Hasta 2001 fue profesor en la Freie Uni-
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na del retrato, la técnica de atraer los ojos del espectador en
un retrato segun Alberti.

Por tltimo, podemos concluir que la exposicion, tanto
en su versiéon alemana como en su versién norteamericana,
ilustraba con detalle el proceso evolutivo del género del re-
trato que tuvo lugar durante el siglo xv. Tomando las pala-
bras de Weppelmann, se podia apreciar en la muestra el
progreso de la concepcion -atiin medieval- del retrato como
vera efigie hacia el retrato como representaciéon simbdlica
de una persona, como retrato en si, independiente, creando
un género artistico propio. Uno de los principales logros del
Renacimiento fue precisamente este: el retrato se convirtié
en un género artistico auténomo, adquiriendo rapidamen-
te una distincion central en la politica y en la sociedad.

CHRISTIANSEN, K.; WEPPELMANN, S. (eds.), Gesichter der
Renaissance. Meisterwerke italienischer Portrait-Kunst,
cat. exp., 25 de agosto - 20 de noviembre de 2011, Bode-
Museum, Berlin. Muinich: Hirmer Verlag GmbH, 2011,
432 pags. / Idem, The Renaissance Portrait: from Donatello
to Bellini, cat. exp., 21 de diciembre de 2011 - 18 de marzo
de 2012, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
Nueva York: Yale University Press, 2011, 432 pags.

versitdt de Berlin, de la que hoy es profesor emérito. Es especialista
en Pierre Puget, Giovanni Lorenzo Bernini, Pietro da Cortona, Rafael
y Jan van Eyck. Se ha ocupado especialmente del género del retrato
en la monografia que public6 en 1999, PREIMESBERGER, R., Portriit.
Berlin: Reimer, 1999.



Arquitecturas pintadas.
Del Renacimiento
al siglo xviir

Museo Thyssen-
Bornemisza / Fundacién
Caja Madrid, Madrid

18 de octubre de 2011

- 22 de enero de 2012
Comisarios: Delfin
Rodriguez y Mar Borobia

CARME NARVAEZ'

L os trasfondos arquitecténicos fueron utilizados alo lar-
go de los siglos XIv y Xv como recursos de creaci6n ilu-
sionista de espacio, de la cual los pintores hacian alarde con
la inclusién de pavimentos, techumbres o, en general, de
ambientes interiores. Comenzaron también a aparecer en
la pintura del Quattrocento como complemento indispen-
sable del paisaje, como excusa para una captacion detallis-
ta de los interiores y de la vida cotidiana, y se elevaron a la
condicién alegérica cuando se constituyeron, por ejemplo,
enlaimagen del paganismo vencido por lareligién cristiana.
Desde el siglo xv1, asimismo, las representaciones pictori-
cas de edificios singulares y de conjuntos monumentales
urbanos adquirieron una funcién documental, y se conso-
lidaron como un objeto narrativo de carécter topografico. Se
convirtieron en un recurso poético cuando, especialmente
alo largo del siglo xvi1i, se utilizaron para crear ambientes
bucdlicos y misteriosos. Fueron, por tltimo, aplicadas muy
amenudo con una voluntad escenogréfica y teatral, un re-
curso visual que entronca directamente con el que, proba-
blemente, haya sido el papel mds importante de los desarro-
llados a lo largo de la época moderna por las arquitecturas
incluidas en la pintura: el compositivo, la arquitectura uti-
lizada como ordenadora del espacio y como distribuidora
de acciones, escenas y personajes; la arquitectura enten-
dida, pues, como vehiculo narrativo.

La importancia que adquiri6 la arquitectura en la com-
posicion pictdrica a partir del Renacimiento italiano se pone
de relieve en las numerosas monografias dedicadas a este
particular; podemos encabezar esta lista con el estudio que,
afinales de la década de los cincuenta, hacia Lorenzo Gori
de las implicaciones de la arquitectura y el paisaje en los
inicios de la pintura renacentista italiana,” linea que segui-
ria Alessandro Gambuti en el aiio 1994.% Carlo Cresti, entre-
tanto, habia ampliado el &mbito de estudio y el marco cro-
nolégico,* estableciendo el peso que las representaciones

1. Este trabajo ha sido realizado en el marco del proyecto de in-
vestigacion ACAF/ART 111, «Analisis critico y fuentes de las cartografias
del entorno visual y monumental del drea mediterrdnea en época
moderna» (HAR2012-32680), financiado por el Ministerio de Econo-
miay Competitividad.

2. GoRry, L., Architettura e paesaggio nella pittura toscana dagli
inizi alla meta del Quattrocento. Florencia: Leo S. Olschki, 1959.

3. GAMBUTT, A., LArchitettura dei pintori nel quattrocento italia-
no. Florencia: Alinea, 1994.

4. CresTl, C. Architettura senza cantiere: immagini architettoni-
che nella pittura e scultura del Rinascimento. Siena: Periccioli, 1989.

arquitecténicas adquirieron dentro de las artes plasticas
renacentistas, mientras que otros autores, como Giovanna
Massobrio® y Miriam Milman,® reflexionaban sobre el ba-
gaje de la introduccién de las arquitecturas en el conjunto
de la pintura occidental.’

Han sido también numerosas las exposiciones dedica-
das al tema, habitualmente acotadas a la vision pictérica de
las ciudades italianas de época moderna,® a la aportacion
de determinados artistas -con el predominio evidente de
los vedutisti del xv111-, o al gusto por la ruina inserida en el
paisaje.’ Probablemente, sin embargo, fue la muestra Rinas-
cimento. Da Brunelleschi a Michelangelo. La rappresen-
tazione dell’architettura, celebrada en el Palazzo Grassi de
Venecia en 1994, y el correspondiente catélogo publicado,"
los que marcaron un punto de inflexién en el tratamiento
de este tema, por el gran interés de las piezas expuestas,
pero, sobre todo, por los pormenorizados y numerosos es-
tudios elaborados por destacados especialistas (autores tam-
bién de las prolijas fichas catalograficas) incluidos en el ca-
tadlogo. En ellos se valoraban, tal como indicaba el titulo, los
factores implicados en la representacion arquitecténica re-
nacentista, tanto la de naturaleza pictdrica como la plan-
teada en forma de maquetas, marqueterias o dibujos.

El propésito de la muestra objeto de nuestro andlisis,
ubicada en las dos sedes de las instituciones organizadoras
(del siglo x1v al xv11 en el Museo Thyssen-Bornemisza y
el xvii1 en la Fundacién Caja Madrid) era el de establecer,
a través de obras de diversos géneros, este importante y
polivalente papel que a menudo desarrollaron los escena-
rios arquitecténicos en la pintura moderna. Ordenadas por
apartados tematicos, pero siguiendo al mismo tiempo un
orden cronolégico, las piezas seleccionadas para la ocasién

5. MASSOBRIO, G., L'immaginario architettonico nella pintura.
Roma: Laterza, 1988.

6. MILMAN, M., Trompe-loeil, painted architecture. Nueva York:
Skira/Rizzoli, 1986.

7. Siconcretamos en el ambito hispénico, autores como LEON, A.,
Los fondos de arquitectura en la pintura barroca sevillana. Sevilla:
Diputacién Provincial de Sevilla, 1984; y AviLa, A., Imdgenes y sim-
bolos en la arquitectura pintada espariola, 1470-1560. Barcelona:
Anthropos, 1993, habian ya establecido la importancia de las arqui-
tecturas recreadas en las pinturas espafolas del renacimiento y el
barroco.

8. Asi, por ejemplo, L'immagine delle citta italiane dal xv al XIx
secolo, desarrollada en el Palazzo Reale de Nédpoles entre 1998 y 1999
y comisariada por Cesare de Seta, responsable también del catdlogo
editado por De Luca en 1998. Y la que tuvo lugar en el Museo Correr
de Venecia entre noviembre de 1999 y febrero de 2000, titulada A volo
d’uccello: Jacopo de’ Barbari e le rappresentazioni di cittd nell’ Europa
del Rinascimento, comisariada por Susanna Biadene y Camillo Toni-
ni (catalogo publicado por Arsenale en 1999).

9. De entre las numerosas exposiciones que podriamos enume-
rar, destacamos la celebrada en la Fundacié Caixa de Catalunya de
Barcelona en el afio 2005, El esplendor de la ruina, comisariada por
Marcello Fagiolo, que coordiné también el catalogo editado el mismo
ano por la entidad organizadora. Fagioro, M. (coord.), El esplendor
de la ruina, cat. exp., 12 de julio - 30 de octubre de 2005, Fundacié
Caixa Catalunya La Pedrera, Barcelona. Barcelona: Fundaci6 Caixa
Catalunya, 2005.

10. M1LLON, H.M.; LAMPUGNANT, V.M. (eds.), Rinascimento. Da
Brunelleschi a Michelangelo. La rappresentazione dellarchitettura,
cat. exp., 1 de abril - 6 de noviembre 1994, Palazzo Grassi, Venecia.
Mildn: Bompiani, 1994.
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demostraban al espectador cdmo, desde los albores de la
pintura renacentista, las arquitecturas incluidas en las com-
posiciones han ejercido funciones muy diversas dependien-
do de la forma o del momento en el que eran aplicadas.

En los primeros apartados tematicos del Museo Thys-
sen, «La arquitectura como escenario» y «Perspectiva y
espacio», se mostraba el empeiio de los pintores italianos
del Trecento y el Quattrocento por incluir en sus pinturas
edificaciones que les permitieran crear efectistas impre-
siones de profundidad -Cristo y la samaritana de Duccio,"
la Liberacion de san Pedro de Jaquerio-" o mostrar su re-
ciente adquisicién de conocimientos en materia de pers-
pectiva lineal, como reflejaban las obras de fra Carnevale®
o de Gentile Bellini.” La implicacién de la arquitectura en
este proceso de construccién perspectivistica era asumida
por Serlio en el Segundo Libro, en el que, como recuerda
Delfin Rodriguez en el catdlogo de la muestra, el bolofiés
afirmaba que sin la arquitectura es imposible la perspecti-
va. Algunas de las obras emplazadas en el segundo apar-
tado mostraban, sin embargo, que los pintores renacentis-
tas aprendieron pronto que la creacién de arquitecturas no
era el unico vehiculo de construccién ilusionista de pro-
fundidad; asi, por ejemplo, en el conjunto de Anunciacion
de Carlo Crivelli,” la ilusién de tridimensionalidad es re-
creada por los trompe-l'oeil de primer término (la tela roja
que cuelga delante de la Virgen, el trozo de tinica del angel
que sale del marco, la sombra proyectada por la jaula col-
gada en la ventana sobre el dngel) y no tanto por la propia
arquitectura.

El apartado «La ciudad histérica», que tenfa como pro-
tagonista el &mbito urbano, demostraba de qué modo la
arquitectura se convertia en un referente topografico o en
una alusién de naturaleza histérica o religiosa, o en ambas
cosas a la vez, tal como sucede en las vistas de Roma o en
la utilizacién aislada de algunos de sus monumentos mas
emblematicos. En este sentido resultaba muy ilustrativo el
autorretrato de Maerten van Heemskerck,'® doble autorre-
trato en realidad, puesto que él mismo se muestra en pri-
mer término mirando hacia el espectador y, al mismo tiem-
po, inmortalizado en el dngulo inferior derecho en el acto
derecrearla grandeza del Coliseo, en una clara alusién a su

11. Agostino di Duccio, Cristo y la samaritana, 1310-1311, temple
y oro sobre tabla, 43,5 x 46 cm. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

12. Giacomo Jaquerio, Liberacion de san Pedro, 1410-1415, temple
sobre tabla, 85,5 x 82,3 cm. Palazzo Madama - Museo Civico d’Arte
Antica, Turin.

13. Fra Carnevale, Anunciacion, c. 1448, temple y 6leo (?) sobre
tabla, 87,6 x 62,8 cm. National Gallery of Art, Samuel H. Kress, Was-
hington.

14. Gentile Bellini, Anunciacion, c. 1475, técnica mixta sobre ta-
bla, 133 x 124 cm. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid. Del valor que
adquieren las arquitecturas planteadas con esta finalidad en la pin-
tura de Giotto son buena muestra los estudios de Valerio Mariani
(MARIANL, V., Giotto e larchitettura. Milan: Beatrice d’Este, 1967), y,
mas recientemente, de Francesco Benelli (BENELLL E, The architec-
ture in Giotto’s paintings. Cambridge-Nueva York: Cambridge Uni-
versity Press, 2012).

15. Carlo Crivelli, Anunciacion, 1482, temple y 6leo sobre tabla,
60,5 x 45,6 y 60,2 x 45,5 cm. Stddel Museum, Frankfurt.

16. Maerten van Heemskerck, Autorretrato con el Coliseo, Roma,
1553, 6leo sobre tabla, 42,2 x 54 cm. Fitzwilliam Museum, Cambridge.
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provechosa estancia romana. Es casi la misma evocacién
visible en la pintura de Posthumus, Paisaje con ruinas an-
tiguas [Tempus Edax Rerum]," en la que vemos a un arqui-
tecto midiendo las ruinas con su compds y su escuadra, y
enla quela arquitecturayla escultura antiguas son presen-
tadas como objeto de admiracién y de estudio. Caso apar-
te eran las dos vistas de Roma de autor anénimo* y la Vista
de la ciudad de Udine de Heintz el Joven™ incluidas en este
apartado, puesto que tenian una naturaleza marcadamen-
te cartografica, casi planimétrica, dentro de la cual la arqui-
tectura se convierte en mera anécdota.

En el espacio dedicado a «La ciudad ideal» se mostraban
algunos ejemplos de este tipo de recreaciones pictéricas,
de las cuales existen conocidos exponentes, como las famo-
sas tablas anénimas de Urbino y de Baltimore, recordadas
en el catdlogo de lamuestra. Las taraceas de Canozi,* de los
hermanos Pucci,” pero, sobre todo, el cassone procedente
de los Uttizi,** constituian buenas muestras del interés re-
nacentista por la recreacion de la ciudad ideal, y se erigian,
a nuestro entender, entre las piezas més relevantes no solo
de este apartado, sino en general de toda la exposicién por
lo insdlito de su presencia en este tipo de exhibiciones.” No
compartimos, en cambio, la consideracién que se hacia de
las dos tablas de Scheggia®* o de la Calle de Florencia de la
escuela florentina®® como muestras de ciudad ideal; en el
primer caso, en las dos composiciones llenas de grupos y
escenas diversas, predomina obviamente la voluntad na-
rrativa y, por lo tanto, el espacio urbano visible no solo es
escaso, sino abigarrado y cadtico, cercano a la realidad de
las ciudades italianas contemporaneas; y en el segundo se
trata de una estampa costumbrista ubicada en una via flo-
rentina an6nima, en la que el disefio urbano no muestra
ningun indicio de idealizacién, sino todo lo contrario, de

17. Herman Posthumus, Paisaje con ruinas antiguas [Tempus Edax
Rerum], 1536, 6leo sobre lienzo, 96 x 141,5 cm. Sammlungen des Fiirs-
ten von und zu Lichtenstein, Vaduz-Viena.

18. Andénimo, Vista de Roma en el siglo xv, p. 1538, temple sobre
lienzo, 121 x 236,8 cm. Museo della Citta-Palazzo San Sebastiano, Man-
tua. Y también de autor andnimo El saco de Roma en 1527, c. 1551, 6leo
sobre tabla, 55 x 135 cm. Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique,
Bruselas.

19. Heintz el Joven, Vista de la ciudad de Udine, 1650-1660, 6leo
sobre lienzo, 146 x 233 cm. Civici Musei di Udine - Galleria d’Arte
Antica, Udine.

20. Cristoforo Canozi, Vista urbana, 1486-1488, 191,2 x 102,8 cm.
Museo Nazionale di Villa Guinigui, Lucca.

21. Ambrogio y Nicolao Pucci, Vista de Canto de Pozzotorelli, 1523-
1532, 160 x 99 cm. Museo Nazionale di Villa Guinigui, Lucca.

22, Andnimo florentino, Cassone con vista de una ciudad, si-
glo xv, madera tallada y taracea, 100 x 209 x 77 cm. Galleria degli
Uffizi, Florencia.

23. Sobre este tipo de representaciones de cardcter urbano en ta-
raceas renacentistas recomendamos los breves -pero intensos- estu-
dios de GIRONDI, G., Limmaginario architettonico nell'incisione man-
tovana del '500. Mantua: Sometti, 2007; y el mas reciente, GIRONDI, G.,
Architettura e incisione nel '500: tra antichita classica e classicismo
rinascimentale. Mantua: Sometti, 2010.

24. Scheggia (Giovanni di ser Giovanni Guidi) y taller, Historia sin
identificary Tiberio Gracoy Cornelia, historia de dos serpientes, 1465-
1470, pintura sobre tabla, las dos de 45 x 174,7 cm. Musée nacional de
la Renaissance-chateau, Ecouen.

25. Escuela florentina, Calle de Florencia, 1540-1555, 6leo sobre
tabla, 87 x 71,5 cm. Rijksmuseum, Amsterdam.



captacidn realista de la vida cotidiana en la Florencia del
Renacimiento.

Bajo el sugerente titulo de «Arquitecturas y ciudades
legendarias» se presentaban obras elaboradas como re-
creacién de ciudades miticas o histéricas, entendidas al-
gunas como representaciones iconicas de fuerte carga sim-
bélica. Asi, por ejemplo, destacaban la Semiramis ante la
ciudad de Babilonia® o Torre de Babel,” de los hermanos
Marten y Lucas van Valckenborch, respectivamente, la pri-
mera con claras referencias a conocidos monumentos ro-
manos como el Mausoleo de Adriano o la Columna Tra-
jana. Destacables eran las tres piezas atribuidas a Louis
de Caulery, Mausoleo de Halicarnaso, Faro de Alejandriay
Coloso de Rodas™ -que formaban parte de una serie de «Las
Maravillas del Mundo»-, por el esfuerzo que suponen de re-
creacién de famosos monumentos de la antigiiedad de-
saparecidos; y también el Juicio de Salomdn de Gutiérrez
Cabello,” por la monumentalidad del pdrtico emplazado
en primer término, que es una recreacion fantasiosa de la
mitica Jerusalén, y, sobre todo, una evocacién de la colum-
na salomdnica, que tomd su nombre del templo aqui mos-
trado. Por el contrario, resultaban poco adecuadas en este
4ambito obras como la Matanza de los inocentes de Alessan-
dro Turchi,* o la Lapidacion de san Esteban de los herma-
nos Dossi,* en las que las arquitecturas mostradas no pa-
san de ser meros referentes paisajisticos o escenograficos.
En este mismo sentido, el Paisaje con Cristo y el centurion
de Pierre Patel*” habria tenido mas sentido emplazado en
la sala 3, dedicada a las ruinas.

El apartado dedicado a las arquitecturas imaginarias y
fantasticas resultaba en realidad una continuacién del dm-
bito anterior, puesto que la mayor parte de las recreaciones
de ciudades miticas y legendarias de la sala 5 no dejaban de
ser muestras de arquitecturas producidas por el fruto de la
imaginacién de los artistas, sugerida, tal vez, por la evoca-
cién de textos histdricos o relatos biblicos. La mejor consta-
tacion de esta duplicidad la tenemos en la presencia de una
nueva obra de tema biblico de Gutiérrez Cabello, Capricho
arquitectonico con Moisés salvado de las aguas,® que forma
parte de la misma serie de seis pinturas a la que pertenece

26. Marten van Valckenborch I, Semiramis ante la ciudad de Ba-
bilonia, 6leo sobre tabla, 33 x 43,5 cm. Museo Legado Valeriano Salas,
Béjar.

27. Lucas van Valckenborch, Torre de Babel, 1595, 6leo sobre ta-
bla, 43,5 x 64,5 cm. Mittelrhein-Museum, Coblenza.

28. Atribuido a Louis de Caulery, Las Maravillas del Mundo: Mau-
soleo de Halicarnaso, Faro de Alejandria'y Coloso de Rodas, c. 1617,
6leo sobre cobre, 26 x 36 cm cada una. Palacio Real de Aranjuez.

29. Francisco Gutiérrez Cabello, Juicio de Salomdn, 1662, 6leo
sobre lienzo, 173,5 x 173,5 cm. Museo de la Colegiata de San Luis, Vi-
llagarcia de Campos.

30. Alessandro Turchi, Matanza de los inocentes, c. 1610-1615, 6leo
sobre cobre, 56 x 63 cm. Kunsthistorisches Museum, Gemaéldegalerie,
Viena.

31. Dosso y Battista Dossi, Lapidacion de san Esteban, c. 1525, 6leo
sobre lienzo, 80 x 90 cm. Coleccién Thyssen-Bornemisza, en depd-
sito en el Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.

32. Pierre Patel, Paisaje con Cristoy el centurién, 1652, 6leo sobre
lienzo, 76 x 113,5 cm. The State Hermitage Museum, San Petersburgo.

33. Francisco Gutiérrez Cabello, Capricho arquitectonico con Moi-
sés salvado de las aguas, c. 1655-1665, 6leo sobre lienzo, 104 x 163 cm.
Museo de Bellas Artes, Bilbao.

el Juicio de Salomdn anteriormente citado, y que, por lo tan-
to, quiza deberian haberse expuesto una al lado de la otra;
alfinyal cabo, el capricho arquitecténico construido a ori-
llas del Nilo es también la recreacién de la capital legenda-
ria del antiguo Egipto. En este mismo apartado destacaban
las pinturas de Hans y Paul Vredeman de Vries (una de las
de este ultimo, Arquitecturas y jardin,* realizada en colabo-
racion con Jan Brueghel el Viejo). Pero, sobre todo, llama-
ban poderosamente la atencién los tres 6leos de Francois
de Nomé por su naturaleza altamente fantasiosa -mds bien
fantasmagoérica-, de atmdsfera siniestra, gética, y elabora-
dos con un espiritu casi roméantico.®

Si bien a lo largo de toda la exposicién quedaba bien
reflejado el maridaje de paisaje y arquitectura en el conjun-
to de la pintura moderna, era en el &mbito de «La Antigiie-
dad como paisaje» donde podiamos contemplar algunas de
las obras y de los autores mas representativos, como Clau-
dio de Lorena o Nicolas Poussin, artistas que elevaron el
paisaje a la categoria de género pictérico. Excepcional es,
sin duda el Puerto con Villa Medici de Lorena,* porque fun-
de la grandeza de la vista maritima crepuscular con la mo-
numentalidad de las arquitecturas del margen derecho, una
de las cuales representa, como indica el titulo, la fachada
principal de la Villa Medici de Roma, cosa que convierte la
escena en una invencién arquitectdnica.

La dltima de las salas de la muestra de la Fundacién Thys-
sen estaba dedicada a la ciudad como metéfora del poder,
y establecia un discurso que, en ciertos aspectos, reiteraba
planteamientos ya mostrados en la sala 3; este seria el caso
de la Vista de Ndpoles de Didier Barra,* que en su naturale-
za marcadamente planimétrica habria tenido mas sentido
expuesta al lado de las vistas de Udine y de Roma anterior-
mente citadas. No parece, tampoco, que la Perspectiva con
puerto de Vicente Giner® pueda ser claramente entendida
como una vista urbana que proyecte una idea de poder; se
perfila como un nuevo capricho arquitectdénico. Si que tra-
zaban de forma evidente este concepto las dos vistas de la
plaza de San Pedro de Roma elaboradas por Viviano Co-
dazzi,* que ilustran muy bien la metafora del poder de la
religién, de la misma manera que la representacion del Pa-

34. Paul Vredeman de Vries, Arquitecturas y jardin, c. 1615, 6leo
sobre tabla, 41 x 68 cm. Musée des Beaux-Arts, Estrasburgo.

35. Francois de Nomé, Gran pdrtico con estatuas, 1617-1621, leo
sobre lienzo, 88,5 x 71 cm. Graf Harrach’sche Familiensammlung,
Rohrau; Daniel en el foso de los leones, 1624, 6leo sobre lienzo,
36,5 x 46 cm. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid; y Arquitecturas
fantdsticas y ruinas, 6leo sobre lienzo, 62,5 x 77,5 cm. G6teborgs Konst-
museum, Gotemburgo. Elinterés por la excepcionalidad del enfoque
siniestro de las pinturas de Nomé quedé evidenciado en la exposi-
cién antoldgica que se le dedicé en el Musée de la Cour d’Or de Metz
(Francia), Napp1, M.R.; SART, M.; Dacos, N., et al. (coords.), Monst
Desiderio, enigma: un fantastique architectural au Xviie siécle, cat.
exp., noviembre de 2004 - febrero de 2005, Musée de la Cour d'Or,
Metz. Metz: Serpenoise, 2004.

36. Claudio de Lorena, Puerto con Villa Medici, 1637, 6leo sobre
lienzo, 102 x 133 cm. Galleria degli Uffizi, Florencia.

37. Didier Barra, Vista de Ndpoles, 1647, 6leo sobre lienzo,
69 x 128 cm. Museo di San Martino, Népoles.

38. Vicente Giner, Perspectiva con puerto, 6leo sobre lienzo,
119 x 182 cm. Coleccién Banco de Espana, Madrid.

39. Viviano Codazzi, Exterior de San Pedro, Roma, c. 1636, 6leo
sobre lienzo, 168 x 220 cm. Museo Nacional del Prado, Madrid. Y Vista
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lacio real de Ndpoles de Angelo Maria Costa* es la perfecta
imagen del poder de la monarquia.

En la sala de exposiciones de la Fundacién Caja Madrid
se exhibian las obras del siglo xviiI. Era esta una divisién
con pleno sentido si tenemos en cuenta las especiales cir-
cunstancias que adoptd el género en esta centuria, prime-
ramente por las conocidas aportaciones de las vedute de
Canaletto y Francesco Guardji, y, en segundo lugar, por el
auge del Grand Tour, que fomenté atin més si cabe el gusto
por las vistas de las ciudades que formaban parte del reco-
rrido habitual, y entre las cuales adquirian gran protagonis-
mo Venecia y Roma, l6gicamente.” Nos pareci6 un acier-
to, pues, que en los dos primeros dmbitos de esta sede las
obras se exhibieran ordenadas por ciudades, puesto que,
en la mayor parte de los casos, las vistas mostradas son un
reflejo bastante fiel de los conjuntos urbanos, entre los que
seinclufan, ademads de los ya conocidos ejemplos italianos,
otros conjuntos europeos como Parfs, Viena, Londres y Ma-
drid. Muchas de estas piezas han sido repetidamente exhi-
bidas en diversas exposiciones internacionales -por ejem-
plo, entre 1998 y 1999 L'immagine delle citta italiane dal xv
al x1x secolo, en el Palazzo Reale de Népoles- y nacionales
-entre estas tltimas destacarfamos las celebradas en Bar-
celona en 1997-1998, El viatge a Italia. Vedute italianes dels
segles xvii1 de la colleccié Carmen Thyssen-Bornemisza (Mo-
nasterio de Pedralbes), y la conjunta entre Madrid y Barce-
lona de 2001 dedicada a Canaletto. Una Venecia imaginaria
(Museo Thyssen-Bornemisza - Centre de Cultura Contem-
porania)-. Queremos valorar especialmente, en todo caso,
la Vista de Santa Maria d’Aracoeli y el Capitolio, de Bernar-
do Bellotto,” por el espectacular &ngulo de visién conse-
guido por el autory por la acertada composicién resultante
(no es de extranar que fuera elegida para la portada del ca-
talogo); y de Thomas Jones la Vista de la cartuja de San Mar-

delaplaza de San Pedro en Roma, c.1667, 6leo sobre lienzo, 120 x 170 cm.
Palacio Real, Madrid.

40. Angelo Maria Costa, Palacio real de Ndpoles, 1696, 6leo sobre
lienzo, 76 x 141 cm. Casa de Pilatos, Fundacién Casa Ducal de Medi-
naceli, Sevilla.

41. De los numerosos estudios que se han dedicado a las impli-
caciones artisticas del Grand Tour destacariamos sobre todo el de DE
SETA, C., Vedutisti e viaggiatori in Italia tra Settecento e Ottocento. Tu-
rin: Bollati Boringhieri, 1999, que analizaba especialmente, tal como
indicaba el titulo, la pujanza adquirida por el género de las vedute a
partir de la moda del «gran viaje». A nivel de muestras, el afio 2002 el
J. Paul Getty Museum de Los Angeles programd tres exposiciones
desarrolladas practicamente en paralelo, Naples and Vesuvius on the
Grand Tour (diciembre de 2001 - marzo de 2002), Rome on the Grand
Tour (enero-agosto de 2002) y Drawing Italy in the Age of the Grand Tour
(febrero-mayo de 2002), que abundaban sobre los aspectos cultura-
lesy artisticos del fendmeno a través de las piezas de la propia colec-
cién. Mds recientemente (entre el 15 de diciembre de 2011y el 6 de
mayo de 2012), el Royal Albert Memorial Museum & Art Gallery de Exe-
ter (Reino Unido) organiz6 una exposicion que, con el titulo de The
Road to Rome: Artists and Travellers on the Grand Tour, y a través de
obras propias y otras procedentes de la Royal Collecction y la Tate
National Gallery (entre otras instituciones) planteaba la importancia
del viaje dentro de la cultura visual inglesa del siglo xviiI.

42. Bernardo Bellotto, Vista de Santa Maria d’Aracoeli y el Capi-
tolio, c. 1743, 6leo sobre lienzo, 86,4 x 148,6 cm. The Egremont Collec-
tion, Petworth House.
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tino con el castillo de San Elmo en Ndpoles,” por su extrafia
modernidad en los efectos luminicos y por lo insélito del
punto de vista elegido, que anuncian la més inmediata con-
temporaneidad. En estos dos primeros dambitos de la Fun-
dacién Caja Madrid se inclufa un interesante subapartado
dedicado a «La ciudad y la fiesta», justificado por constituir
en si mismo un subgénero de la veduta, y muy acertado en
su planteamiento con ejemplos del Bucintoro veneciano,
de las regatas en el Gran Canal, y de diversos actos conme-
morativos celebrados en Roma.

Por lo que concierne al resto de los apartados de esta
sede, buena parte de los contenidos resultaban reiterativos
respecto a algunos de los temas ya tocados en el Museo
Thyssen o en la misma sala de exposiciones de Caja Madrid.
Asi, por ejemplo, las vistas de ruinas romanas de Panini,*
de Bellotto® o de Visentini*® incluidas en «Caprichos ar-
quitecténicos» responden al mismo género de las obras
expuestas en el apartado de «Arquitecturas imaginarias y
fantésticas» de la Thyssen. Y, de la misma forma, «La poéti-
ca de las ruinas» reproducia planteamientos ya vistos, tan-
to en el apartado inmediatamente anterior, dedicado a los
caprichos, como en las salas 3y 7 del Museo Thyssen, dedi-
cadas respectivamente a la «Memoria y las ruinas» y a «La
Antigiiedad como paisaje». Las tinicas obras de este apar-
tado que respondian realmente a la consideracion de ca-
prichos eran las insélitas combinaciones elaboradas por
Canaletto, que mostraba juntos el puente de Rialto yla igle-
sia de San Giorgio Maggiore, y por William Marlow, que si-
tuaba la catedral de San Pablo de Londres en pleno Gran
Canal de Venecia.

Mas sentido, en cambio, tenia la tiltima sala, dedicada a
«Laruinayla memoria como proyectos», y subtitulada «En
torno a Piranesi» por estar basicamente dedicada a este ar-
tista, que tuvo un papel protagonista en la difusién interna-
cional de las vedute romanas elaboradas al aguafuerte, y
que también dedicé buena parte de su obra a la exaltacion
de la ruina como objeto estético. Se inclufan, ademads, dos
interesantes muestras de sus famosas Carceri,* que combi-
nan el caracter escenografico con la naturaleza del capricho
arquitecténico. Y, como tnica pieza no atribuible a Pirane-
si, se presentaba en este apartado el Proyecto para una nue-

43. Thomas Jones, Vista de la cartuja de San Martino con el cas-
tillo de San Elmo en Ndpoles, 1781, 6leo sobre lienzo, 44,5 x 85,7 cm.
The Berger Collection at the Denver Art Museum, Denver.

44. Giovanni Paolo Panini, Capricho con la columna de Trajano,
Coliseo, Gdlata moribundo, arco de Constantino, pirdmide de Cayo
Cestioy templo de Cdstory Pélux, 1734, 6leo sobre lienzo, 97,2 x 134,6 cm.
Maidstone Museum & Bentlif Art Gallery, Maidstone (Kent). Y tam-
bién Ruinas romanas con la estatua ecuestre de Marco Aurelio, 1745-
1750, 6leo sobre lienzo, 90 x 89 cm. Banca di Piacenza, Piacenza.

45. Bernardo Bellotto, Capricho con rio y puente, 1745, 6leo sobre
lienzo, 48,5 x 73 cm. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid. Capricho
romano con el Coliseo, 1746, 6leo sobre lienzo, 132,5 x 117 cm. Galleria
Nazionale, Parma. Y Capricho arquitecténico con un palacio, c. 1765-
1766, 6leo sobre lienzo, 49 x 79,2 cm. Museo de Bellas Artes, Bilbao.

46. Antonio Visentini, Arquitectura fantdstica, 1772-1778, 6leo so-
bre lienzo, 134,6 x 93,9 cm. Galleria dell’Accademia, Venecia.

47. Las dos pertenecen a la segunda edicién romana de 1761. La
primera de ellas era el Frontispicio, aguafuerte y buril, 55,2 x 42 cm,
yla segunda la Estampa XVI, aguafuerte, 41 x 55,5 cm, ambas proce-
dentes de la Biblioteca Nacional de Espana en Madrid.



va Casa de los Lores de John Soane,* curiosisimo ejemplo
no propiamente de pintura, sino -como indica el titulo- de
traza arquitecténica pintada, embellecida y ejecutada en
perspectiva para ser presentada al cliente, pero que delata
su condicién proyectual por la planimetria incluida en la
parte inferior.

Sobre la representacién de arquitecturas interiores, si
bien este género estaba medianamente representado en los
primeros apartados, correspondientes a la pintura de los si-
glos xvy xvi -destacariamos de cada una de estas centurias,
por ejemplo, la Flagelacion de Cristo del Maestro dell’Os-
servanza,”y Cristo y la mujer aduiltera de Tintoretto-,* lo
cierto es que esta misma dedicacion se echaba de menos
en los apartados correspondientes a los siglos posteriores
(a excepcién de la sucinta aparicion de dos obras del italia-
no Giovanni Paolo Panini). Si bien se incluia en la muestra
una obra de Hans Vredeman de Vries,” que fue el mejor
representante de las vistas arquitecténicas de interior den-
tro de la escuela pictdrica flamenca (especialmente por sus
realistas captaciones de interiores de iglesias), creemos que
este subgénero podria haberse ilustrado mejor a partir de
la presencia de algunos de los artistas holandeses del xvi1
que, como en el caso de Bartholomeus van Bassen y Gerard
Houckgeest, lo cultivaron de manera particular.

Correcta en la iluminacién y en la concepcién del es-
pacio, en el disefio de la estructura expositiva los respon-
sables de la muestra intentaron conciliar la ordenacién
cronoldgica de las piezas con la clasificacién temdtica, y el
resultado era un discurso en muchas ocasiones repetitivo,
y, como consecuencia, algo deshilvanado; tal como hemos
manifestado anteriormente, se producian coincidencias
de concepto alo largo de todo el recorrido, que se habrian
resuelto renunciando a uno de los dos esquemas, o al cro-
nolégico o al conceptual. Precisamente por la insistencia
en mantener la clasificaciéon conceptual, se echaba de me-
nos en los diversos espacios el soporte informativo, funda-
mental para justificar la agrupacién de determinadas obras
en una misma sala, de manera que el espectador se veia
obligado a consultar el folleto explicativo. El discurso de
una exposicién ha de ser visible en la propia muestra, sin
obligar al visitante a servirse de la documentacién adicio-
nal -tanto si es la del folleto divulgativo como la incluida
en el catdlogo- para apreciar la intencién que guia la con-
juncién de unas piezas concretas en un mismo espacio y
bajo un mismo epigrafe. Era esta una muestra que inclufa
piezas bien seleccionadas, muy ilustrativas, pero que, por
lo reiterativo de algunos conceptos en materia expositiva,
se disolvian aisladamente sin llegar a mostrar al gran pu-
blico todas las posibilidades discursivas de los diversos te-
mas planteados.

48. John Soane, Proyecto para una nueva Casa de los Lores, 1794,
pluma, tinta marrén y negra y aguada coloreada, 70,2 x 125,4 cm. Ro-
yal Academy of Arts, Londres.

49. Maestro dell’Osservanza, Flagelacion de Cristo, c. 1440-1445,
temple sobre tabla, 36,7 x 46 cm. Musei Vaticani, Ciudad del Vaticano.

50. Tintoretto, Cristo y la mujer adiiltera, c. 1546, 6leo sobre lien-
70, 119 x 168 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma.

51. Hans Vredeman de Vries, Arquitectura fantdstica con perso-
najes, 1568, 6leo sobre tabla, 84,5 x 118,5 cm. Museo de Bellas Artes,
Bilbao.

Por su parte, el catdlogo incluye estudios preliminares
de Delfin Rodriguez, Jorg Garms, Yves Pauwels, Marcello
Fagiolo, Maria Luisa Madonna, y Francesco del Co. Delfin
Rodriguez, uno de los comisarios de la muestra, plantea
una introduccién general (y de naturaleza muy poética)
bajo el titulo «De arquitectura y ciudades pintadas», muy
prolija en informacién y en referencias bibliograficas. Jorg
Garms («Vistas de Roma») repasa la difusién que, a través
de pinturas y grabados, se hizo de la imagen de Roma a lo
largo de los siglos xvr al xviiI. Yves Pauwels, en «La cultura
arquitecténica ylos decorados de la pintura en los siglos xvi
y XviD», lleva a cabo un breve pero sugerente analisis de
como y con qué extension algunas obras pictdricas de épo-
camoderna se hicieron eco de los modelos arquitecténi-
cos clasicos difundidos por los tratados de Serlio, Palladio
y Vignola. Fagiolo y Madonna («El mundo de las maravillas:
arquetipos clésicos entre el renacimiento y la ilustraciéon»)
repasan las evocaciones de los diversos tipos de arquitec-
turas fantdsticas (cldsicas y biblicas) visibles en pinturas
pertenecientes a este género. Y Francesco del Co, por tl-
timo, en el ensayo «Piranesi, Venecia y el tiempo de las
ruinas», plantea la diversidad de criterio que la pintura
paisajistica de Piranesi muestra en confrontacién a la de
ilustres representantes de vedute venecianas como Cana-
letto o Guardi.

En cuanto al catdlogo de las obras propiamente dicho,
los autores de las fichas, ademas de los propios comisarios,
son Dolores Delgado y Carmen Garcia-Frias Checa. Cabe
decir que, mas alla del correcto aporte de informacion so-
bre el autor de la pieza y del planteamiento de la descrip-
cion formal y estilistica de cada una de las obras, en general
-y de manera especial en las fichas relativas a las obras ex-
puestas en el Museo Thyssen-Bornemisza-, el catalogo tam-
poco ayuda a establecer conclusiones sobre los usos y po-
sibilidades discursivas de las arquitecturas aplicadas a la
pintura de los periodos analizados. Y esta reflexién se echa
de menos, sobre todo, al inicio de cada uno de los capitulos
en los que esta divido el apartado catalogréfico, que sigue
la misma divisién de los espacios que constituian la mues-
tra; el volumen se habria visto significativamente enrique-
cido con una justificacién del agrupamiento de las obras
incluidas, precisamente el tipo de soporte informativo que
el visitante echaba de menos en su recorrido por la exhaus-
tiva exposicion.

Elinterés documental, histérico y artistico de las piezas
compensaba estas carencias. El recorrido por las salas de
las dos sedes permitia valorar ~aunque no fuera con la in-
tensidad que los especialistas habriamos deseado- tal como
apuntdbamos al principio, el papel protagonista que adqui-
ri6 la arquitectura en la composicidn pictdrica a partir del
Renacimiento.

RoODRIGUEZ, D.; BOROBIA, M. (coords.), Arquitecturas
pintadas. Del Renacimiento al siglo Xv111, cat. exp.,

18 de octubre de 2011 - 22 de enero de 2012, Museo
Thyssen-Bornemisza / Fundacién Caja Madrid, Madrid.
[Madrid]: Fundacién Coleccién Thyssen-Bornemisza -
Fundacién Caja Madrid, 2011, 436 pags.
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Guercino (1591-1666).
Capolavori da Cento
eda Roma

Palazzo Barberini,
Roma

16 de desembre de 2011
- 29 d’abril de 2012
Comissaris: Rossella
Vodret i Fausto Gozzi

RosA MARIA SUBIRANA REBULL'

n dels molts actes amb que la ciutat de Roma ha cele-

brat els cent cinquanta anys de la unificacié d’'Italia
(1861-2011) ha estat la presentaci6 oficial del complexiacu-
rat procés de restauracio del Palazzo Barberini (1625-1633).
Restauraci6 de l'edifici i, alhora, reestructuracié de l'espai
expositiu i del discurs museografic de la Galleria Nazionale
di Arte Antica, dirigit tot per Rossella Vodret, historiadora
de l'art i Soprintendente per il Patrimonio Storico Artistico
e del Polo Museale di Roma.

Una part important de 'espai que, fins a I'any 2006, va
ocupar el Circolo Ufficiali de les forces armades italianes ha
estat destinat a les exposicions temporals. Guercino (1591-
1666). Capolavori da Cento e da Romaha inaugurat els apro-
ximadament mil metres quadrats que, a partir d’'ara, com-
pliran amb la nova funcié. Sota el comissariat de Rossella
Vodret i Fausto Gozzi, director de la Pinacoteca Civica de
Cento, la mostra presenta un interessant recorregut al llarg
dela producci6 pictorica d'un dels millors representants de
la transici6 del classicisme roma-bolonyes al ple barroc. Al
mateix temps, s’ha volgut retre homenatge a sir Denis Ma-
hon (1910-2011), el colleccionista, historiador de 'art italia
i expert en el Guercino desaparegut recentment.

Giovanni Francesco Barbieri, més conegut com a Guer-
cino o Il Guercino a causa del seu estrabisme, va néixer a
Cento, una petita localitat situada entre Bolonya i Ferrara.
Format en un primer moment sota la influéncia dels artistes
ferraresos, als vint-i-set anys es trasllada a Bolonya, on asso-
lilalligé dels Carracci, especialment de Ludovico (1555-1619),
iels seus deixebles. Reclamat pel papa bolonyes Gregori XV
(1621-1623) i el seu nebot, el cardenal Ludovico Ludovisi, el
1621 es trasllada a Roma, on treballa intensament durant
dos anys. La sobtada mort del pontifex, aixi com la probable
perdua de mecenatge important, motivaren el seu retorn a
Cento. A causa del perill circumdant de les campanyes mi-
litars i la manca de fortificacions a la seva ciutat natal, 'any
1642 es veié forcat a fer el trasllat a Bolonya, on resta els dar-
rers vint-i-quatre anys de la seva vida.

La present exposicié no pretén donar una visié panora-
mica del Guercino, ja que tinicament s’ha disposat de tren-

1. Aquest treball s'emmarca en el projecte d’'investigacié ACAF/
ART III «Analisis critico y fuentes de las cartografias del entorno visual
ymonumental del drea mediterranea en época moderna» (HAR2012-
32680), financat pel Ministerio de Economia y Competitividad.
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ta-set obres procedents de colleccions publiques i priva-
des de Cento i Roma. Amb tot, la disposici6 cronologica de
les pintures seleccionades permet fer el seguiment de la
seva evolucio artistica. Aixi, de les primeres realitzacions a
la seva ciutat natal passa a la produccié bolonyesa, on do-
mina la intensitat del color, en contrast amb un clarobscur
conceptual iamb composicions a la manera caravaggesca.
Letapa romana mostra el seu pas cap a la plenitud barroca,
que culminara amb un cert retorn al classicisme, de caire
més elegant i amable, en les posteriors creacions a Cento i
Bolonya.

Un dels factors a destacar de l'exposicid rau en 'aportaci6
d’obra publica i privada de Cento, en general menys cone-
guda que la que prové de les colleccions romanes. Entre les
primeres peces es troba un retrat del Guercino atribuit a
Benedetto Gennari (1633-1715), en el qual podem observar
el defecte als ulls que li va comportar el sobrenom de «guer-
xo». Tot i haver estat realitzada cap a 1670, pocs anys des-
prés de la seva mort, ens el mostra amb els estris de pintor
darrere un llen¢ amb el retrat del seu nebot, el conegut hu-
manista Giovanni Battista Manzini. Probablement es trac-
ta d'un encarrec familiar, ja que la mare de Manzini, Lucia
Barbieri, era germana del nostre pintor.

Litinerari per la producci6 pictorica de Giovanni Fran-
cesco Barbieri, Il Guercino, s'inicia amb dos frescos prime-
rencs provinents de l'església del Spirito Santo, el Pare Etern
il’Anunciacio,® ambdds plens de llum, de colors calids iin-
tensos, i també amb una delicada concrecié figurativa. Es
tracta d'un dels primers encarrecs eclesiastics, situats ori-
ginariament I'un davant de l'altre en dues capelles paralle-
les que coronaven les respectives pintures d’altar, avui per-
dudes o en localitzaci6é desconeguda. Cal prestar atencid
a la iconografia de I’Anunciacié en la qual Maria, absorta
en la pietosa lectura, no ha percebut encara la visi6 de I'an-
gel que, pendent de les instruccions del Pare Etern, s'esta
dirigint cap a ella. Aquesta captaci6é del moment anterior a
l'anunci divi innova la manera de narrar el tema, alhora que
plasma a la perfecci6 la citaci6 biblica «’angel Gabriel fou
enviat per Déu a un poble de la Galilea, anomenat Natzaret,
a una noia verge» (Lc 1,26-27). Una innovacid iconografica
que no Gnicament sera represa pel Guercino en composi-
cions posteriors,* sind que, seguint en aquesta linia, inno-
vara en altres temes. Tal és el cas, a tall d’exemple, d'un altre
fresc molt proper en el temps pel que fa a l'execuci6 (c. 1616).
En aquesta ocasid, la tematica és mitologica i representa
Prometeu® just en el moment d’insuflar vida, amb el foc ro-

2. Benedetto Gennari, Retrat de Guercino al costat d’una pintu-
ra que representa Giovanni Battista Manzini, c. 1670, oli sobre tela, 76
x 98 cm. Pinacoteca Civica, Cento.

3. Pare Etern i Anunciacid, c. 1613, frescos arrancats i transportats
sobre vitroresina, 90 x 139 cm entre els dos. Pinacoteca Civica, Cento.

4. Confronteu-la, a tall d’exemple, amb I’Anunciacié que 'any
1646 pinta per ala collegiata de Santa Maria Maggiore a Pieve di Cen-
to (oli sobre tela, 223 x 198 cm), en la qual s'observa el mateix concepte
amb una composici6 diferent. Aquesta pintura ha estat reproduida a
l'apendix del cataleg, juntament amb altres peces no exposades de
les colleccions de Cento i Roma.

5. Prometeu anima una estatua d'argila amb una torxa encesa, c.
1616, fresc arrancat i transportat a una tela aplicada sobre suport rigid,
200 x 150 cm. Fondazione Casa di Risparmio di Cento, Cento.



bat al’Olimp, a una estatua d’argila esculpida a imatge dels
déus: el primer ésser huma. Altres exemples posteriors, vin-
culats a I'hagiografia, son les dues versions de sant Jeroni,”
que, tot i presentar-lo com a asceta i amb els atributs tradi-
cionals, incideixen en la tasca epistolar del santi en I'actitud
de segellar una de les seves missives. Probablement es re-
fereix a la correspondencia mantinguda amb el papa Da-
mas I, que I'any 382 comissiona al sant la versi6 llatina dels
textos biblics, coneguda posteriorment com a Vulgata, la
definitiva i oficial de I'Església Catolica Romana.

Tornant, pero, al recorregut cronologic, les grans teles
dedicades a la figura de sant Carles Borromeu (1613-1614)
per ala collegiata de San Biagio’ i la parroquial de San Se-
bastiano® presenten els primers tocs de llum conceptual en
la produccié del Guercino. Es a dir, la utilitzacié de la llum,
no com a representacié d'un focus real, sind per incidir en
aquells punts de la composicié en els quals el pintor vol po-
tenciar la narracié o el missatge, una caracteristica d'aques-
ta etapa que recuperara en algunes de les pintures produi-
des després del seu retorn a Cento. Tal és el cas de Samsd
lliurant el rusc de mel als seus pares® o de 'escena del Retorn
del fill prodig,” totes dues al voltant dels anys 1627-1628.
D’aquesta darrera, la figura del fill prodig creiem que bé
podria haver inspirat Veldzquez per a la realitzacié de la
Tiuinica de Josep (1630)," en la qual, també, queda patent la
influéncia del Guercino en relaci6 amb el tractament dels
colors, especialment el celatge. Ladmiraci6 que li professa
el pintor sevilla queda manifesta quan, en el seu primer viat-
ge a Italia (1629-1631), el visita a Cento.

Abans de comentar la produccié del sojorn roma, cal
destacar una de les obres de juvenilia més conegudes del

6. En el cataleg Rossella Vodret i Belinda Granata analitzen i do-
cumenten, respectivament i de manera individualitzada, les dues pin-
tures atribuides al Guercino. La primera prové de la collecci6 Torlonia
(donaci6 de 1892) -Sant Jeroni en acte de segellar una carta, 1617-1618,
oli sobre tela, 137 x 147 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palaz-
zo Barberini, Roma-; la segona procedeix, inicialment, de la colleccié
del marqués Mariano Patrizi (1652) - Sant Jeroni en acte de segellar
una carta, c. 1618, oli sobre tela, 140,5 x 152 cm. Colleccié privada,
Roma. Vegeu VODRET, R.; Gozz1, E, Guercino (1591-1666). Capolavori
da Cento e da Roma, cat. exp., 16 de desembre de 2012 - 9 d’abril de
2012, Palazzo Barberini, Roma. Floréncia: Giunti, 2011, pags. 90-92194,
respectivament.

7. Sant Carles Borromeu en oracid, 1613 o 1614, oli sobre tela,
197,5 x 138 cm. Collegiata de San Biagio, Cento.

8. Un miracle de sant Carles Borromeu, 1613-1614, oli sobre tela,
217 x 117 cm. Església parroquial de San Sebastiano, Renazzo di
Cento.

9. «En arribar on eren el seu pare i la seva mare, els en va donar
perque en mengessin, pero no els va dir que 'hagués treta de la car-
canada del lle6» (Jt 14,9). Samsd lliurant el rusc de mel als seus pares,
¢. 1626-1627, oli sobre tela, 112 x 146 cm. Galleria Borghese, Roma.

10. «Pero el pare va dir als seus criats: “De pressa, porteu la roba
millor i vestiu-lo, i poseu-li un anell a la ma i calgat als peus”» (Lc
15,22). Retorn del fill prodig, c. 1627-1628, oli sobre tela, 125 x 161 cm.
Galleria Borghese, Roma.

11. Es tracta d'una pintura de gran format (223 x 250 cm) conser-
vada al monestir de San Lorenzo de El Escorial. Representa un pas-
satge de la Biblia (Gen 37,2-31,35) en el qual els fills de Jacob, després
de vendre el seu germa Josep als mercaders egipcis, mataren un ca-
brit, tenyiren la ttinica de Josep amb la sang i 'enviaren al seu pare
perque la identifiqués.

Guercino,” un memento mori de caire medieval amb dis-
fressa humanista i d'ambit pastoral marcat per la frase «Et
in Arcadia ego». UArcadia, una antiga i agresta regi6 grega
situada al Pelopones, havia estat idealitzada per Teocrit
(ur a.C.) i, sobretot, per Virgili a les seves Eglogues (1a.C.).
Recuperat el mite per la literatura del Cinc-cents, fou en el
segle xvi1 que desenvolupa la seva maxima difusid. El pin-
tor migparteix1'escena amb una pronunciada diagonal com-
positiva per tal de provocar el contrast entre l'idillic paisat-
ge del fons i la convulsié dels elements del primer terme.
Dos pastors observen astorats un banc de pedra, on consta
lainscripcio citada. A la superficie, una calavera voltada per
un talp, amb referencia al mén subterrani; una mosca, sig-
ne de putrefacci6; una processionaria, vinculada a la des-
composicié del cos; i un llangardaix, simbol de resurreccid,
situat tot just a sota de la inscripcié «Et in Arcadia ego».” Es
tracta d'una evident reflexi6 sobre la mort, alhora que po-
dria encloure’s dins el genere de vanitas. El trencament de
I'harmonia idealitzada de I'’Arcadia virgiliana, amb l'apari-
ci6 de la tomba de Dafnis," imposa la preséncia de la mort.
El Guercino recull aquesta percepcid i trunca la placidesa
de la quotidianitat de I'’Arcadia a la qual estan habituats els
dos pastors, que queden absorts davant la troballa. El de la
dreta ho contempla amb sorpresa i preocupacié, mentre
que el de l'esquerra sembla aferrar-se al llangardaix, tal-
ment captant 'esperanca de resurreccio.

Val a dir que s’agraeix la disposicié d’aquesta peca dins
I'exposicié. Es mostra de forma aillada en un frontal de pa-
ret, la qual cosa permet una contemplacié exclusiva, en fa-
cilita I'analisi i permet noves reflexions sobre el tema, com
la que acabem de proposar. Un cop més, la innovadora for-
mulacié iconografica del Guercino propicia nous discursos,
alhora que esperona altres autors a crear pintures, dibuixos
igravats a l'entorn de la frase «Et in Arcadia ego», entre els
quals cal remarcar, al segle xv11, les dues conegudes versi-
ons de Nicolas Poussin sobre els pastors de 'Arcadia.®

Larestringida provinenca de l'obra presentada de les col-
leccions de Cento i Roma impedeix, entre altres aspectes,
la presentaci6 de series completes. Tal és el cas dels quatre
evangelistes procedents de la collecci6 del cardenal Anto-
nio Barberini (+1671), que foren dispersats cap a 1812, amb
motiu del repartiment dels béns de la familia entre les bran-
ques Barberinii Colonna de Sciara. Lexposicid presenta les

12. Etin Arcadia ego, c. 1618-1620, oli sobre tela, 82 x 91 cm. Ga-
lleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini, Roma (adquirida
ala colleccié Colonna di Sciara, 1897).

13. «També jo vaig néixer a '’Arcadia» o «També jo, pastors, vaig
viure a I'’Arcadia» s6n les possibles traduccions adaptant la forma ad-
verbial, en la qual «et» es refereix a «ego» i el verb inexistent pren el
temps de preterit perfet. «Fins [també] a I'’Arcadia estic [la mort]» se-
ria el resultat de considerar el text una frase elliptica, en la qual «et» es
refereix a Arcadia i el verb inexistent adquireix el temps subjuntiu,
futur o present, perd mai el preterit. Vegeu sobre el tema el capitol Pa-
NOFSKY, E., «Et in Arcadia ego: Poussin y la tradicién elegiaca», a El sig-
nificado de las artes visuales, Madrid: Alianza, 1979 [1955], pags. 323-348.

14. «... talleu un timul i poseu-hi aquesta inscripcid: jo s6c Daf-
nis, conegut en aquestes selves, des d'on la meva fama va arribar als
estels». Eglogues o Bucoliques (5a, Dafnis agonitzant).

15. Nicolas Poussin, Pastors de I’Arcadia-I, c. 1628-1629, oli sobre
tela, 101 x 82 cm. Chatsworth House, Derbyshire; Pastors de l’Arcadia-
1I, ¢. 1638-1640, oli sobre tela, 85 x 121 cm. Musée du Louvre, Paris.
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dues peces corresponents a sant Lluc i sant Mateu, les quals
restaren al Palazzo Barberini.” Inventariats com a obra ori-
ginal del Guercino, i al marge del debat establert entre di-
versos historiadors sobre si sén originals del pintor o copies
realitzades al seu taller d’'una primera serie desapareguda,
volem centrar-nos en la composicid i el concepte. Es evident
que Caravaggio esta present en 1'obra del Guercino i no tini-
cament en la utilitzacié de la llum, tal com hem esmentat
abans, siné també en aquests altres dos arguments. Aques-
tarelacié caravaggesca es palesa abans del sojorn roma en
peces com la Catedra de sant Pere" o les dues versions es-
mentades de Sant Jeroni segellant una carta,” totes situades
a l'entorn de 1618, en les quals colloca en primer terme
les figures protagonistes d'esquena i amb els peus nusibruts.
Aix{ mateix, el concepte caravaggesc queda reflectit en la
manera dels dos evangelistes del pintor de Cento. Sant Lluc
estarepresentat per un probable model del seu entorn quo-
tidia, alhora que potencia la seva faceta artistica per sobre
de la de l'autor dels textos del Nou Testament. Recolzat en
una taula i amb un burf a la ma esquerra, mostra un gravat
amb la imatge de la Verge i el Nen; al costat dret, dos grans
bastidors amb teles a mig muntar interrompen la projeccié
del focus de llum que illumina plenament una prestatgeria
amb els estris de pintor situats al damunt d'un estant en el
qual, discretament, figuren els simbols de 'evangelista. Tal-
ment podria passar com el retrat d'un artista. Pel que faa
sant Mateu, el presenta d'una manera coincident amb la
primera versi6 de Caravaggio per a la capella Contarelli
(1602). Si en la pintura rebutjada de Sant Lluis dels France-
sos, avui desapareguda, I'angel esta practicament conduint
la ma del rastec apostol, el Guercino incideix en el mateix
concepte i presenta I'angel mostrant, amb suficiéncia con-
tinguda, el text evangelic redactat, el contingut del qual és
examinat per sant Mateu amb una certa perplexitat i amb
la mateixa rudesa manifestada per Caravaggio.

Sens dubte, 'obra més important de la produccié roma-
na fou l'encarrec del pontifex Gregori XV, la pintura de l'al-
tar de Santa Peronella, presumpta filla de 'apostol Pere, a
labasilica de Sant Pere del Vatica (1622-1623).” Obra de gran
format i de composicié plenament barroca, I Enterrament
de santa Peronella marca un canvi en la manera de fer del
Guercino, la qual esdevingué molt més concisa en el dibuix
i disminui el naturalisme en benefici d'una bellesa ideal
més classica i heroica. La versid presentada a I'exposici6®
és de petites dimensions, de trag rapid i valent, propi d'una

16. Sant Lluc, c. 1623 (?), oli sobre tela, 141 x 111 cm, i Sant Mateu i
l'angel, ¢.1623 (?), oli sobre tela, 141 x 110 cm. Galleria Nazionale d’Ar-
te Antica di Palazzo Barberini, Roma.

17. Sant Pere rebent les claus de Crist (Catedra de sant Pere), 1618,
oli sobre tela, 378 x 222 cm. Pinacoteca Civica, Cento.

18. Vegeun. 6.

19. Com daltres pintures d’altar de gran format de la basilica vati-
cana, a causa de les condicions climatologiques fou substituida per
una copia en mosaic (1730). Loriginal pati diverses destinacions: des
de 1730, a la Sala Regia del Palazzo del Quirinale; el 1797 fou requisa-
da per les tropes napoleoniques i transferida a Paris; I'any 1816 la re-
torna Canova i, després d'un breu periode al Vatica, finalment s’as-
signa als Musei Capitolini.

20. Enterrament de santa Peronella, 1622-1623, oli sobre tela,
56,5 x 33,5 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini,
Roma.
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ma experta. S’han establert diverses hipotesis, des de l'es-
bos fins a la copia d'un alumne avantatjat, passant per una
replica del Guercino com a record de la prestigiosa comi-
tencia papal.

Bona part de la producci6 de Giovanni Francesco Bar-
bieri, realitzada després del seu retorn a Cento, es mantin-
gué en lalinia descrita en relacié amb la culminacié del breu
periode roma. Constata la plasmacié d'un classicisme i un
heroisme que s’aniran accentuant en les posteriors creaci-
ons bolonyeses, les quals competiran amb la darrera pro-
duccié de Guido Reni (1575-1642), de qui captara la clien-
tela després de la seva mort, tot coincidint amb el definitiu
trasllat del pintor de Cento a Bolonya. Aixi ho podem apre-
ciar, entre d’altres obres exposades, en Crist ressuscitat apa-
reix davant la Verge,” en la qual també destaca l'elegancia
compositiva i 'excepcional tractament dels teixits, qualitats
adhuc paleses en el retrat del cardenal Bernardino Spada.*
Aixi mateix, figura una bellesa idealitzada patent en peces
com |'Ecce Homo,” en la qual apreciem, alhora, una subtil
recuperacié de la realitat en la representacié del sofriment
de Crist, evident en la congestié dels ulls i en el volum de
les gotes de sang que broten de la ferida causada per la co-
rona d’espines. Reminiscencies naturalistes de les obres de
joventut del Guercino que, també, considerem presents en
la utilitzacié del clarobscur de la Mare de Déu amb el Nen
beneint**ien 1 Allegoria de la Pintura i l’Escultura,* corres-
ponents als anys 1629 i 1637, respectivament.

Amb tot, és Saiil contra David®® 1a pintura més represen-
tativa de l'estil tarda del Guercino, la qual culmina la recer-
ca del classicisme induit per les obres tardanes de Guido
Reni, de qui valora també el color. La gamma cromatica del
pintor de Cento s’anira aclarint i refinant, sobretot a partir
dels anys trenta. Lexquisidesa de les tonalitats del blau que
unifiquen tota la composicié d’aquesta obra es troba aixi ma-
teix present, com podem comprovar, en les darreres pintures
de la mostra, com en el cas dels celatges de Sant Joan Bap-
tista al desert,” 1a Flagellacid** ila delicada representacié de
Diana cagadora,” amb la qual tanquem el nostre recorregut.

Com hem dit, 'objectiu de I'exposicié no ha estat el d’ela-
borar el corpus de Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino,
totique el conjunt de les obres exhibides permet contextu-
alitzar el seu protagonisme i fer un seguiment de la seva

21. Crist ressuscitat apareix davant la Verge, 1628-1630, oli sobre
tela, 260 x 179,5 cm. Pinacoteca Civica, Cento.

22, Retrat del cardenal Bernardino Spada, 1631, oli sobre tela,
87,8 x 96,8 cm. Galleria Spada, Roma.

23. Ecce Homo, c.1644, oli sobre tela, 65,5 x 53, 5 cm. Galleria Cor-
sini, Roma.

24. Mare de Déu amb el Nen beneint, 1629, oli sobre tela, 134 x
103,5 cm. Pinacoteca Civica, Cento.

25. Allegoria de la Pintura i I’Escultura, 1637, oli sobre tela,
114,5 x 139 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barbe-
rini, Roma.

26. Saiil contra David, c. 1646, oli sobre tela, 147 x 220 cm. Galleria
Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini, Roma.

27. Sant Joan Baptista al desert, 1650, oli sobre tela, 321 x 196 cm.
Pinacoteca Civica, Cento.

28. Flagellacid, c. 1657, oli sobre tela, 250 x 185 cm. Galleria Na-
zionale d’Arte Antica di Palazzo Barberini, Roma.

29. Diana cagadora, 1658, oli sobre tela, 97 x 121 cm. Fondazione
Sorgente Group, Roma.



evolucié pictorica, alhora que planteja noves discussions
interpretatives, d’autoria i/o cronologiques que queden re-
collides en el cataleg, que, dirigit i coordinat pels comissaris
de la mostra, esdevé una eina imprescindible per a estudi-
ar aquest important pintor del Sis-cents italia. A més dels
documentats articles introductoris, a carrec de Rossella Vo-
dret®* i Fausto Gozzi,* sobre la produccié del Guercino a
Cento i a Roma, les aportacions dels detallats estudis de
totes les obres presentades, en els quals han collaborat al-
tres especialistes de I'¢poca del barroc,* sén d'una gran uti-
litat. Com a complement, incorpora un apendix amb totes
les obres catalogades del Guercino a Cento, Roma i el Vati-
ca que no han estat incloses en l'exposici6, aixi com una

30. VODRET, R., «Opere di Guercino a Roma», a VODRET, R.; GozzI,
E, Guercino (1591-1666). Capolavori da Cento e da Roma, cat. exp., 16
de desembre de 2011 - 29 d’abril de 2012, Palazzo Barberini, Roma.
Florencia: Giunti, 2011, pags. 31-49.

31. Gozz1, E, «Da Cento a Roma. Gli esordi del Guercino della cita
natale» i «LUArcadia, la morte e l'albero de la vita. Il memento mori in
Guercino», a VODRET, R.; Gozz1, E, Guercino (1591-1666)..., pags. 17-29
i pags. 50-63, respectivament.

32. Luca Bortolotti, Daniele de Sarno Prignano, Michele di Mon-
te, Pietro di Natale, Andreina Draghi, Barbara Ghelfi, Belinda Gra-
nata, Maria Cristina Guardata, Sergio Guarino, Gian Maria Mairo,
Patrizia Masini, Marina Minozzi, Angela Negro, Maria Lucrezia Vici-
ni i Rossella Vodret.

bibliografia exhaustiva. Tot plegat permet fer una confron-
tacié molt interessant, alhora que inclou una referencia a
les obres de pintura mural.

Les constants citacions dels estudis de Denis Mahon per
part de tots els investigadors fa del cataleg un veridic i sentit
homenatge a aquest gran historiador que ens va deixar el
24 d’abril de 2011, cinc mesos després d’haver complert els
centanys. Especialista en el Sis-cents italia i expert en el Guer-
cino, fou precisament d’aquest autor la primera obra que
adquiri, I'any 1934, per a la seva valuosa colleccié: Jacob
beneint els fills de Josep.** Vegeu, doncs, la present exposicié
monografica com un encertat homenatge a l'estudiés que,
pels volts del 1930, va reivindicar 'aleshores oblidada figu-
ra de Giovanni Francesco Barbieri, Il Guercino, la mateixa
que ara ha quedat revalidada.

VobgreT, R.; Gozzi, E, Guercino (1591-1666). Capolavori
da Cento e da Roma, cat. exp., 16 de desembre de 2011

- 29 d’abril de 2012, Palazzo Barberini, Roma. Floréncia:
Giunti, 2011, 192 pags.

33. Jacob beneint els fills de Josep, c. 1620, oli sobre tela, 170 x 211,5 cm.
National Gallery of Ireland (donaci6 de Denis Mahon), Dublin.
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Roma al tempo di
Caravaggio. 1600-1630

Museo Nazionale di
Palazzo Venezia, Roma.
16 de novembre de 2011
-5 de febrer de 2012.
Idea, projecte i direccid
cientifica: Rossella
Vodret.

Comissari: Giorgio
Leone

JoAN RAMON TRIADG'

uan l'any 1602 el pintor i tractadista Federico Zuccaro
Q publica L'Idea de’pittori, scultori et architetti,* Cara-
vaggio ja havia radicalitzat el seu llenguatge vers un fort na-
turalisme, al qual afegia un tractament d’intensos contrastos
luminics que es fa patent en l'obra, dos anys més tardana,
que inaugura la mostra: Mare de Déu de Loreto,’ també co-
neguda com la Mare de Déu del pelegrins. Davant el procés
creatiu de Zuccaro, basat en la Idea, és a dir, el disegno in-
terno de bellesa, Caravaggio pren la realitat com a model,
trencant aixi amb el manierisme reformat que a la Roma
papal té la seva plasmacié en I'Oratori del Gonfalone, en el
qual el citat tractadista va participar. D’altra banda, la nova
manera caravaggesca és contraria a la que proposa Anni-
bale Carracci al programa de la Galleria Farnese i, alhora, a
la defensada per tota la tractadistica italiana del segle xvi1,
des de Giovanni Battista Agucchi en el seu Tractat de la pin-
tura* (1607-1615) fins a Giovan Pietro Bellori en el seu dis-
curs L'ldea del pittore, dello scultore e dellarchitetto, scelta
dalle bellezze naturali superiore alla Natura,” que, seguint

1. Aquest treball ha estat realitzat dins el marc del projecte de
recerca ACAF/ART 111, «Andlisis critico y fuentes de las cartografias del
entorno visual y monumental del drea mediterrdnea en época mo-
derna» (HAR2012-32680), financat pel Ministerio de Economiay Com-
petitividad.

2. ZUccaro, E, L'Idea de’pittori, scultori et architetti, del Cava-
lier Federico Zuccaro. Tori: Agostino Disseriolio, 1607.

3. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Mare de Déu de Loreto,
1604-1605, oli sobre tela, 260 x 150 cm. Església de Sant’Agostino,
Roma.

4. Eltext que defensa aquesta ideologia artistica fou donat a co-
neixer 'any 1646 per Giovanni Antonio Massani, amb el pseudonim
de Giovanni Atanasio Mosini, en el prefaci a un volum de gravats de
Simon Guillain sobre dibuixos «d’oficis bolonyesos» d’Annibale Car-
racci; vegeu FERNANDEZ ARENAS, J.; BASSEGoDA 1 HuGas, B. (eds.),
Barroco en Europa. Barcelona: Gustavo Gili, Colleccié Fuentes y Do-
cumentos para la Historia del Arte, V, 1983, pags. 29-44 (transcrit de
manera completa en castella). No citat per SCHLOSSER, J. VON, Die
Kunstliteratur. Viena: A. Schroll & Co, 1924, fou «redescobert» per
Denis Mahon en el seu llibre Studies in Seicento Art and Theorie. Lon-
dres: Warburg Institute, 1947, pags 241-258.

5. Pronunciat a I'’Accademia di San Luca el tercer diumenge de
maig de I'any 1664. S'edita com a proleg a Le Vite de’Pittori, Scultori
et Architetti moderni. Roma: Hereus de Mascardi, 1672, del mateix
Giovan Pietro Bellori. Erwin Panofsky el publica com a apendix en el
seu llibre Idea; vegeu PANOFSKY, E., Idea. Contribucién a la historia
de la teoria del arte. Madrid: Catedra, 1977 [1924], pags. 121-130. Les
Vite bellorianes esdevingueren la referéncia a seguir en la mostra

162 — RESSENYES

els vells principis de la Poética, defensen que l'obra d’art ha
de tenir versemblanca, ha d’imitar els millors i pot corregir
larealitat. No és estrany, doncs, que Agucchi posil'art d’An-
nibale Carracci com a exemple a seguir i que compari Ca-
ravaggio amb l'escultor grec Demetri, que va seguir la sem-
blanca tant al peu de la lletra que no va tenir consideracié
per la bellesa.

Fins ara, la majoria d’exposicions sobre Caravaggio i els
anomenats caravaggistes se centraven en la figura del mes-
tre llombard, cercant relacions i proximitats amb pintors no
només italians, sind també de la resta d’escoles europees,
optant per la tendéncia pancaravaggista iniciada per Ro-
berto Longhi,® seguida de manera extrema per Alfred Moir,”
o pel caravaggisme més estricte dels qui només veuen la
influencia en aquells que van conéixer el mestre o van viu-
re a Roma en les tres primeres decades del segle xvii, linia
defensada per Richard Spear.®

Rossella Vodret, a la introduccid al cataleg, sota el sug-
gestiu titol «Non solo Caravaggio», després de fer un recor-
regut per l'estructura de la mostra, afirma que la influéncia
de Caravaggio declina amb l'arribada del papa bolonyes Gre-
gori XV Ludovisi (1621-1623), que es decanta per la pintura
classicista, moment en que es produeix la diaspora dels ca-
ravaggistes: Saraceni torna a Venecia l'any 1619, Honthorst
ho fa un any més tard a Holanda, Gentileschi parteix cap
a Genova el 1621, i el 1622 s’esdevé la mort de Bartolomeo
Manfredi. Tanmateix, alguns pintors segueixen encara l'es-
tela del pintor llombard, cami definitivament tancat per
part classicista amb l'arribada a Roma de Nicolas Poussin a
I'inici de I'any 1624 ila recuperacié de l'estudi de I'antiguitat
per, entre d’altres, Cassiano del Pozzo,® secretari del carde-
nal Francesco Barberini, i pel seu cercle de cognescenti. Cal
afegir, com a causa de la fi del caravaggisme, la promoci6,
durant el llarg papat d'Urba VIII Barberini (1623-1644), del
llenguatge barroc més concorde al missatge que es volia
imposar: el triomf de I'Església catolica enfront de 'heretgia
luterana.

LA MOSTRA

Lexposicié vol donar a coneixer el panorama artistic de
Roma al llarg de les tres primeres décades del segle xv1i, les
diverses tendéncies plastiques i ideologiquesiel grau d’in-
fluéncia de la manera de Caravaggio.

L'Idea del Bello. Viaggio per Roma nel Seicento con Giovan Pietro Be-
llori, 29 de marg - 26 de juny de 2000, Palazzo delle Esposizioni i ex
Teatro dei Dioscuri, Roma.

6. LongH], R., Caravaggio e i Caravaggeschi, cat. exp., abril-juny
de 1951, Palazzo Reale, Mila. Floréncia: Sansoni, 1951.

7. MOIR, A., The italian followers of Caravaggio. Cambridge: Har-
vard, University Press, 1967.

8. SPEAR, R., Caravaggio and his Followers. Cleveland: Cleveland
Museum of Art, 1971.

9. Sobre la personalitat erudita i colleccionista de Cassiano dal
Pozzo, vegeu SOLINAS, E (coord.), I segreti di un collezionista, le stra-
ordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo, 1588-1657, cat. exp., 29 de
setembre - 26 de novembre de 2000, Galleria Nazionale d’Arte Anti-
ca in Palazzo Barberini, Roma. Roma: De Luca, 2000.



El recorregut de la mostra es divideix en diferents sec-
cions segons la procedencia dels artistes, les obres dels
quals se situen en apartats d’encarrecs publics o privats, i
s’agrupen en les que corresponen als deu primers anys del
segle xvi1, periode de confrontacié d’estils entre Caravaggio
iels Carracci, i dos grans apartats més corresponents al se-
gon i al tercer decenni, en que la petjada de Caravaggio és
present ala ciutat de Roma. Aquesta separacié fa que molts
artistes els trobem en més d’'un ambit cronologic i, alhora,
en diversos apartats, el ptblic i el privat. Aquesta darrera
separacié es justifica pel muntatge de la mostra, que pre-
senta les obres de gran format -moltes de les quals pales
d’altar- en uns simulacres de retaule, fet que ajuda, en part,
a contextualitzar-les, mentre que les de format més petit es
presenten de la manera habitual. Aquesta opcid, pensem,
trenca el discurs expositiu i presenta una dificultat de com-
prensi6 per part del gran public, que, si bé queda sorpres per
la posada en escena de les citades pales d’altar, perd part
dels continguts de la mostra. Més adequada és la separacid
per décades, que, sense deixar de ser una convencid, expli-
ca de manera clara els tres moments en que la influencia de
Caravaggio anira d’igual a més i a menys. La quantitat de
peces -aproximadament unes cent quaranta-, amb la in-
clusié, a mesura que avanca el recorregut, d’obres de pin-
tors poc coneguts pel gran public i amb nivells de qualitat
desigual -entre els quals Emilio Savonanzi, Domenico Cres-
ti Il Passignano, Pietro Sigismondi, David de Haen, Maestro
di Serrone, Angelo Caroselli, Orazio Riminaldi, Baldassarre
Aloisi Il Galanino, un anonim caravaggesc amb el tema de
Santa Anna filant ila Mare de Déu cosint,' Pietro Paolini...—,
fa que la mostra estigui més pensada per als connaisseurs
que per al gran public. Si a més afegim obres en estudi, com
I'anonima Flagellacié de Crist a la columna® i el Sant Agus-
1, relacionades amb Caravaggio; canvis d’atribucié, com
la Negacio de sant Pere” del Mestre del Judici de Salomé a
Jusepe Ribera, feta per Gianni Papi, o larelacio del citat Ma-
estro di Serrone al jove Georges La Tour, totes elles, amb la
resta d’'obres, estudiades en 'imprescindible cataleg de
la mostra, la impressié apuntada queda del tot reforcada.

Sense deixar el muntatge, cal destacar els aclaridors pa-
nells informatius de cada secci6 i les completes etiquetes
amb la fitxa tecnica al costat de cada peca, cosa que facilita
la rapida identificacié de l'autor i de 'obra exposada ila in-
formaci6 tematica i iconografica. Una encertada illumina-
cié fa que la visi6 dels quadres sigui optima.

10. Anonim, Anna filant i la Mare de Déu cosint, oli sobre tela,
101 x 131 cm. Galleria Spada, Roma. A la mostra Caravaggio e i Cara-
Vaggeschi, Longhi la cataloga com a obra de Giovanni Antonio Galli
Lo Spadarino. Aquesta atribuci6 fou qiiestionada per Federico Zeri
a Zery, E (coord.), La Galleria Spada in Roma. Catalogo dei dipinti.
Firenze: Sansoni, 1954, pag. 37, n. 162. Aquesta opinié és actualment
compartida per Papi en la seva monografia sobre Spadarino: Pap1, G.,
Spadarino. Soncino: Soncino, 2003, que I'acosta a 'ambit de Tomma-
so Salini, afirmacié, si més no, poc fonamentada.

11. Anonim, Flagellacié de Crist a la columna, oli sobre taula,
145 x 164 cm. Basilica di Santa Prassede, Roma.

12. Anonim, Sant Agusti, abans de 1600, oli sobre tela, 120 x 99 cm.
Collecci6 particular, Londres.

13. Jusepe Ribera, Negacié de sant Pere, c. 1615, oli sobre tela,
163 x 233 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Corsini,
Roma.

Finalment, cal destacar 'acurada restauracio de les obres
duta a terme amb motiu d'aquesta mostra, cosa dificil de tro-
bar en la majoria d’exposicions. De laimportancia d’aquest
fet, en déna fe el fet que els seus responsables estiguin con-
signats en els credits del cataleg.

UN DISCURS ATRAIENT

Com ja hem dit, I'exposicié s'obre amb la Mare de Déu de
Loreto* enfrontada al'obra del mateix titol* d’Annibale Car-
racci, datada en els mateixos anys. Aquestes dues obres pa-
lesen dos conceptes artistics contraposats. Caravaggio no se
supedita a laiconografia tradicional, trenca la simetria, i bai-
xa a la terra, humanitzant-les, les figures de la Mare de Déu
iel Nen, aquest no un infant de curta edat, siné un nen de
tres o quatre anys. Per contra, Annibale Carracci fa una com-
posicid simetrica amb la Mare de Déu i el Nen, coronada per
dos angels, sobre un ntivol i la casa, mentre és transportada
per tres altres angels sobre un paisatge en que es represen-
ta el Purgatori, on les animes esperen la seva salvacio.
Aquesta segona via queda visualitzada en el segiient am-
bit, titulat «Lalternativa a Caravaggio: els toscans, els emi-
lians i altres. Comitencia ptblica», en el qual es presenten,
dins de simulacres d’altars, divuit composicions de gran for-
mat, totes allunyades, com el titol indica, de la ideologia
artistica del Merisi. Hi trobem des de I'idealisme de Giusep-
pe Cesari, conegut com Il Cavalier d’Arpino, amb una San-
ta Barbara rebent de l'angel el vestit blanc,”® de nivell baix, i
el primer Baglione amb 1" Aparicié de l'angel a sant Josep,”
fins al barroquisme de Pietro Berrettini da Cortona amb1’Ado-
racié dels pastors.” Perd el gruix de la sala és la tendéncia
classicista capitanejada pels Carracci, en especial Annibale
amb Santa Margarita® i el Sant Didac d’Alcala intercedeix
per Diego Enriquez de Herrera,* que formava part del con-

14. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Mare de Déu de Loreto,
1604-1605, oli sobre tela, 260 x 150 cm. Església de Sant’Agostino,
Roma.

15. Annibale Carracci, Mare de Déu de Loreto, 1604-1605, oli so-
bre tela, 133 x 90 cm. Església de Sant’Onofrio al Gianicolo, Roma.

16. Giuseppe Cesari, Santa Barbara rebent de l'angel el vestit blanc,
1596-1597, oli sobre tela, 255 x 145 cm. Església de Santa Maria in Tras-
pontina, Roma (abans a l'església de Sant’Angelo in Borgo).

17. Giovanni Baglione, Aparicié de langel a sant Josep, 1599, oli
sobre tela, 301,5 x 159 cm. Collecci6 particular, Mila (abans a la cape-
1la Santacroce de I'església de San Martino ai Monti, Roma).

18. Pietro Berrettini da Cortona, Adoracid dels pastors, 1625, oli
sobre tela, 335 x 205 cm. Església de San Salvatore in Lauro, Roma
(propietat del Pio Sodalizio dei Piceni, Roma).

19. Annibale Carracci, Santa Margarita, c. 1599, oli sobre tela,
239 x 134 cm. Església de Santa Caterina dei Funari, Roma (propietat
del Conservatorio di Santa Caterina della Rosa, Roma). Sobre aquest
quadere, el primer d’Annibale presentat a Roma, Bellori recull la im-
pressié que li produi a Caravaggio, que en veure’l exclama: «Mi allegro
che al mio tempo veggo pure un pittore»; vegeu PANOFSKY, E., Idea.
Contribucion a la historia de la teoria del arte. Madrid: Catedra, 1977
[1924], pag. 44. Mostrat amb motiu de I'exposici6 L'Idea del Bello. Vi-
aggio per Roma nel Seicento con Giovan Pietro Bellori, 29 de marg -
26 de juny de 2000, Palazzo delle Esposizioni i ex Teatro dei Dioscu-
ri, amb el nimero 8 de 'apartat dedicat a Annibale Carracci.

20. Annibale Carracci, Sant Didac d’Alcala intercedeix per Diego
Enriquez de Herrera, 1606, oli sobre taula, 258 x 163 cm. Església de
Santa Maria di Montserrato, Roma.
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junt programatic sobre la vida d’aquest sant que decorava
la capella Herrera de I'església de San Giacomo degli Spag-
nuoli.”’ Dins aquest grup s'exposen obres de Guido Reni,
Giovanni Lanfranco, Guercino, Guido Cagnacci; Antonio
Carracci, Emilio Savonanzi, Cristoforo Roncalli Il Pomaran-
cio, Anastasio Fontebuoni, Domenico Cresti Il Passigna-
no, Giovanni Bilivert, Agostino Ciampelli, Baccio Ciarpi, i
el quadre per al claustre del monestir de Santa Cecilia en el
Trastevere representant la Mort de santa Cecilia,* de Fran-
cesco Vanni. D’entre totes destaquen el Martiri de santa Ca-
terina,” de Guido Reni, deutor d’estilemes caravaggistes,
ila Santa Maria Magdalena** del Guercino, a mig cami
d’'una manera més barroca.

El tercer ambit, amb obres de petit format, torna als pin-
tors citats amb quadres de comiténcia privada. Com ja hem
comentat abans, alguns autors es repeteixen, amb obres dins
l'esperit reformador derivat de Trento i de I'estricta doctrina
de sant Carles Borromeu. Hem de destacar el Tabernacle
portatil amb la Pietat, santa Cecilia i sant Ermen i a les por-
tes sant Miquel, l'angel de la Guarda i les imatges de Déu Pare
i Crist,”® encarrec del cardenal Odoardo Farnese a Annibale
Carracci. S'exposa una copia de Sant Pere alliberat per un
angel,”® d'un original perdut (p. 1604) del Domenichino, per-
que es tracta de I'inic document de la molt breu etapa ca-
ravaggesca d’aquest pintor, obra que contrasta amb la Sibil-
la cumana,” de caracter classicista, linia també seguida per
Ludovico Cardi Il Cigoli, Giovanni Lanfranco, Sisto Bada-
lochio i Francesco Albani.

El quart ambit, amb el titol «Caravaggio. Noves propos-
tes», només presenta dues obres. Una, Flagellacié de Crist,”®

21. Les pintures al fresc foren traspassades a tela a mitjan se-
gle x1x per l'aleshores director de ’Accademia di San Luca, I'escultor
catala Antoni Sola. Collaboraren amb Annibale Carracci en aquest
projecte Francesco Albani, Sisto Badalochio, Giovanni Lanfranco i Il
Domenichino. Nou de les teles es troben al Museu Nacional d’Art de
Catalunya, diposit de la Reial Academia de Belles Arts de Sant Jordi;
iset al Museo del Prado.

22. Francesco Vanni, Mort de santa Cecilia, 1601-1602, oli sobre
tela, 110 x 210 cm. Monestir de Santa Cecilia in Trastevere, Roma.
Representa la troballa del cos incorrupte de la santa martir, la postu-
ra de la qual segueix el model marmori de Stefano Maderno de I'any
1600, avui a I'església del monestir.

23. Guido Reni, Martiri de santa Caterina, 1604-1606, oli sobre
tela, 277 x 195 cm. Museo Diocesano d’Arte Sacra, Albenga.

24. Giovan Francesco Barbieri Il Guercino, Santa Maria Magdale-
na, 1622, oli sobre tela, 222 x 200 cm. Musei Vaticani, Ciutat del Vatica.

25. Annibale Carraci, Tabernacle portatil amb la Pietat, santa Ce-
cilia i sant Ermen i a les portes sant Miquel, l'angel de la Guarda i les
imatges de Déu Pare i Crist, 1603, oli sobre taula, coure, banus i or,
43,8 x 31,2 cm (tancat). Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo
Barberini, Roma. La qualitat de la peca i la personalitat del comitent
fan pensar en l'autoria d’Annibale Carracci, atribucié abonada per
VODRET, R., Capolavori della Galleria Nazionale d’Arte Antica Palaz-
zo Barberini. Roma: De Luca, 1998, n. 40, pags. 63-64, malgrat que no
es descarta la collaboraci6 d'Innocenzo Tacconi, deixeble del mes-
tre, lloat per Filippo Baldinucci per la seva capacitat mimetica i la
seva activitat de copista.

26. Anonim, Sant Pere alliberat per un angel, p.1604, oli sobre tela,
117 x 149,5 cm. Església de San Pietro in Vincoli (sagristia), Roma.

27. Domenico Zampieri Il Domenichino, Sibilla cumana, c. 1617,
oli sobre tela, 123 x 94 cm. Galleria Borghese, Roma.

28. Michelangelo Merisi da Caravaggio (?), Flagellacié de Crist,
finals s. xv1, oli sobre taula, 145 x 164 cm. Basilica de Santa Prassede,
Roma.
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ha estat des de sempre identificada amb la Flagellacié que
Vasari atribueix a Giulio Romano. Per les seves caracteris-
tiques es pot incloure dins la manera manierista, linia
seguida per Simone Peterzano, un dels mestres de Cara-
vaggio, d’acord amb un document que parla d’«una ta-
vola lasciata incompiuta dal Peterzano», que hauria estat
acabada pel Merisi. Recentment, Verdi di Silvo, a la mostra
Caravaggio a Roma. Una vita dal vero,” l'atribueix només
a Caravaggio, i la data a finals del darrer decenni del se-
gle xv1. La segona és un Sant Agust*° que un colleccionista
angles compra l'any 2010 a un d’espanyol, i que havia for-
mat part de la collecci6 de Vincenzo Giustiniani. El fet que
Giustiniani tingués 1'obra en la «prima stanza dei quadri
antichi» amb el citat Sant Mateu i l'angel -rebutjat del pro-
grama de la capella Contarelli- i1’ Amor Victorids, entre d’al-
tres, a més de similituds amb el primer, aporta proves per a
atribuir-lo al Merisi. Com anuncia Rosella Vodret en el seu
text introductori sobre aquest Sant Agusti, «é prevista una
giornata di studi con tutti i protagonisti della querelle atri-
butiva, molti dei quali non hanno visto l'opera». Analitzades
ambdues obres, la nostra opinié és contraria a l'atribucié
de la Flagellacié a Caravaggio; i deixem en mans dels ex-
perts el Sant Agusti. Només lamentem que, com va ocor-
rer amb el Sant Andreu,* aquesta obra, possible Caravag-
gio, hagi tingut permis per sortir d'Espanya.

El cinqué i sisé ambits se centren en «Les primeres in-
fluéncies de Caravaggio. Obres ptbliques i obres privades».
Elrecorregut s'inicia amb Sant Miquel Arcangel i el diable,*
d’Orazio Gentileschi, amb un realisme allunyat del classi-
cisme del Sant Miquel Arcangel*® de Guido Reni per a l'es-
glésia dels caputxins de Roma. De les altres dues pintures
d’Orazio destaquem l'apropiacié que fa del paisatge del qua-

29. D1 Sivo, V., Caravaggio a Roma. Una vita dal vero, cat. exp.,
11 de febrer - 15 de maig de 2011, Archivio di Stato - Sant’'Ivo alla Sa-
pienza, Roma. Roma: De Luca, pag. 26 i ss.

30. Michelangelo Merisi da Caravaggio (?), Sant Agusti, a. q. 1600,
oli sobre tela, 120 x 99 cm. Colleccié particular, Londres.

31. Conegut per I'inventari i taxaci6 de la collecci6 de Juan Fran-
cisco Alfonso Pimentel y Herrera, conde de Benavente: «Yten un lien-
¢o muy grande de pintura de san andres desnudo, quando le estan
poniendo en la cruz con tres sayones y una muger con moldura de
ebano lo tasaron en mill y quinientos ducados. Es de micael angel
caraballo orixinal». L'obra s’exposa com a «Caravaggio (?)», amb el
numero 4, a l'exposicié Caravaggio y el naturalismo espariol (PEREZ
SANCHEZ, A. (coord.), Caravaggio y el naturalismo espariol, cat. exp.,
setembre-octubre de 1973, Reales Alcazares, Sevilla. Madrid: Direc-
cién General de Bellas Artes, 1973), amb el titol Martirio de san Felipe
(?), collecci6 Arnaiz. La interpretacio estricta de la iconografia -el sant
esta clavat en una creu normal i no en la d’aspa, simbol identificatiu
iconografic de sant Andreu- va fer pensar que no es tractava del sant
Andreu descrit a l'inventari i taxacié del conde de Benavente. Lobra
va ser adquirida pel Cleveland Museum of Art, que el va comprar a la
sala Leggatt Brothers de Londres 'abril de 1976. Des d’aleshores ha
estat exposada en moltes de les mostres dedicades al pintor.

32. Orazio Gentileschi, Sant Miquel Arcangel i el diable, c. 1608, oli
sobre tela, 278 x 192 cm. Església del Santissimo Salvatore, Farnese.

33. Guido Reni, Sant Miquel Arcangel, c. 1635, oli sobre seda,
293 x 202 cm. Església de Santa Maria della Concezione, Roma. Del
seu ideari artistic, deutor de Zuccaro i Agucchi, és reveladora la car-
ta que el pintor va enviar a monsenyor Massimi, majordom d’Ur-
ba VIII, referint-se a aquesta obra, carta recollida per Bellori en la
Vita de Reni.



dre Sacrifici d’Abraham® de Caravaggio, com a fons del David
contemplant el cap de Goliat.* De la filla d'Orazio, Artemi-
sia,* es presenten dues obres, la més coneguda i dramatica
Susanna i els vells”” ilamés dolga Mare de Déu amb el Nen,*®
ambdues amb la pintora com a protagonista. Les segueixen
les d’autors reconeguts com a seguidors de Caravaggio, com
Orazio Borgianni, amb tres composicions: I'una,*® quasi
ineédita, ja que es tracta d'un fragment d'un quadre de grans
dimensions, que només podem coneixer en la seva totalitat
a través de la imatge del cataleg; les altres dues, més cone-
gudes en haver estat exposades en altres mostres, ens ava-
len un pintor amb grans dots de composicié i alhora ama-
tent als detalls, palesos en el realista bodegé de roba del
primer terme de la Sagrada Familia amb angel music i san-
ta Isabel i sant Joanet que ofereix el colom, allegoria de l'Es-
perit Sant, al Nen Jesus,* i en la més dramatica David tallant
el cap de Goliat o Allegoria biblica de la Ira.* Molt inte-
ressant és I’ Adoracic dels pastors* de Peter Paulus Rubens,
barreja d’influéncies venecianes i del Correggio, en parti-
cular ' Adoracié dels pastors, coneguda també com La Nit.*
Admirada per Rubens en la seva ubicaci6 original, l'església
de San Prospero a Reggio Emilia, creiem, pero, que la rela-
cié del pintor flamenc amb Caravaggio hauria quedat més

34. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Sacrifici d’Abraham, 1603-
1604, oli sobre tela, 104 x 135 cm. Galleria degli Uffizi, Florencia.

35. Orazio Gentileschi, David contemplant el cap de Goliat, 1615-
1620, oli sobre tela, 173 x 143 cm. Galleria Spada, Roma.

36. Sobre la confrontacié de 'obra d’Orazio amb la de la seva filla
Artemisia, vegeu el cataleg de la mostra CHRISTIANSEN, K.; MANN, J.W.
(coords.), Orazio and Artemisia Gentilleschi, 15 d’octubre de 2001
- 6 de gener de 2002, Palazzo Venezia, Roma. Milano: Skira, 2001.

37. Artemisia Gentileschi, Susanna i els vells, 1610, oli sobre tela,
170 x 119 cm. Colleccié Graf von Schonborn, Schloss Weissenstein,
Pommersfelden. La datacié del quadre I'any 1610, quan Artemisia
tenia disset anys, va fer dubtar Longhi i altres investigadors de la seva
atribuci6 a la pintora. Es evident que la manera s’acosta a la del pare,
Orazio, que possiblement hi va participar, o, si més no, va guiar Arte-
misia en la realitzaci6 o en la ideacid.

38. Artemisia Gentileschi, Mare de Déu amb el Nen, 1610, oli so-
bre tela, 16,5 x 86,5 cm. Galleria Spada, Roma. Lexposicié dins el
mateix ambit d’aquesta obra de la Susanna evidencia dues maneres
diferents en el tractament de la roba, més suau i etéria que no pas la
rotunditat que mostra en el quadre anterior. Aquest fet ens reafirma
en el convenciment que l'autoria de la Susanna s’acosta més al pare
que alafilla, o bé que la data de la Susanna hauria estat canviada de
manera intencionada en una obra posterior de l'artista, com a prova
de la seva precocitat pictorica.

39. Orazio Borgianni, Sant Francesc d’Assis en el moment de do-
nar el Nen a la Mare de Déu o Visié de sant Francesc, 1608, oli sobre
tela, 170 x 130 cm (mides originals: 380 x 250 cm). Antiquarium Co-
munale, Sezze.

40. Orazio Borgianni, Sagrada Familia amb angel music i santa
Isabel i sant Joanet que ofereix el colom, allegoria de l'Esperit Sant, al
Nen Jestis, 1609-1610, oli sobre tela, 226 x 173,5 cm. Galleria Naziona-
le d’Arte Antica in Palazzo Barberini, Roma.

1. Orazio Borgianni, David tallant el cap de Goliat o Allegoria
biblica de la Ira, 1609-1610, oli sobre tela, 119 x 143 cm. Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

42. Peter Paulus Rubens, Adoracié dels pastors, 1608, oli sobre
tela, 302 x 190 cm. Capella Costantini, església de San Filippo Neri,
Fermo. Un esbds d’aquesta obra (oli sobre taula transportat a tela,
63,5 x 47 cm) es troba al Museu de L'Hermitage de Sant Petersburg.
Va ser exposada a la mostra L'Idea del Bello, amb el niimero 20, en
l'apartat de la Vita de Rubens.

43. Antonio Allegri da Correggio, La Nit, 1529-1530, oli sobre tela,
256,5 x 188 cm. Gemaldegalerie, Dresde.

clara amb la versié que Rubens va fer, amb lleugeres va-
riants, de I’ Enterrament de Crist.** Es en aquest apartat on
veiem millor com els pintors miren Caravaggio i es fan seves
les caracteristiques i solucions del «mestre». Sn referenci-
es —algunes textuals- que incorporen a les seves composi-
cions. Aixi, en una de les dues obres atribuides a un pintor
anonim actiu a Roma 'any 1609* apareix la mateixa figura
del nen que fuig a I'angle superior esquerre del Martiri de
sant Mateu de la capella Contarelli; en I'altra*® pren com a
referéncia I'angel amb la palma del martiri de la mateixa
obra. Aquestes referencies, quasi textuals, les veiem en el
Sant Pere penitent* del toleda Luis Tristan, que s'apropia de
la postura de les cames del sant de la primera versi6 de Sant
Mateu i I'angel.”® Lamor pels objectes també és present en
dues obres de Carlo Saraceni, Mare de Déu amb el Nen i
santa Anna® i Santa Cecilia i l'angel.”® Dues obres de Gio-
vanni Baglione, pintor i biograf que va escriure de manera
despectiva sobre Caravaggio, com es pot veure al final de la
Vita que li dedica -«Finalment, afectat d'una febre inten-
sa, arriba a un lloc on el posaren al llit; i d'aquesta manera,
sense l'ajut de Déu ni de cap home, mori al cap de pocs dies,
de manera miserable, tal com havia viscut»-, demostren
com lamanera de Caravaggio I'influf intensament. Aques-

44. Peter Paulus Rubens, Enterrament de Crist, 1611-1612, oli sobre
taula, 88,3 x 66,5 cm. National Museum, Ottawa.

45. Anonim, Vocacié de sant Silvestre I, papa confessor, oli sobre
tela, 160 x 270 cm. Església de San Silvestro in Capite, Roma.

46. Anonim, Martiri de sant Esteve I, papa martir, oli sobre tela,
160 x 270 cm. Església de San Silvestro in Capite, Roma.

47. Luis Tristdn, Sant Pere penitent, 1612-1620, oli sobre tela,
161 x 111 cm. Palacio Real, Madrid. De Luis Tristan es coneixen altres
obres sobre el mateix tema, amb lleugeres variants, igual que versions
de Maino, Herrera el Vell i Veldzquez.

48. Obradesapareguda durant el bombardeig del Kaiser-Friedrich
Museum de Berlin 'any 1945. Segons Bellori, 'obra va ser rebutjada
per part del comitent per la mancanca de decorum en la representa-
ci6 del sant, «con le gambe incavalcate e co’ piedi rozzamente esposti
al popoloy; citat per PANOFSKY, E., Idea. Contribucion a la historia de
la teoria del arte. Madrid: Catedra, 1977 [1924], pag.119. Leticia Ruiz
Gomez, autora de I'estudi de I'obra, recull I'opinié de Mina Gregori a
SGARBL, V. (coord.), Caravaggio e l'Europa. Il movimento caravagges-
co internazionale da Caravaggio a Mattia Preti, cat. exp., 15 d’'octubre
de 2005 - 6 de febrer de 2006, Palazzo Reale, Mila. Mila: Skira, 2005,
pag.22, sobre la possible existéncia d'un quadre de Caravaggio amb
el mateix tema -avui perdut- que l'any 1625 figurava a I'inventari de
la villa medicea de Poggio Imperiale: «Un quadro grande su tela e in
esso dipinto un san Pietro con il gallo di Caravaggio». Aquesta opini6
ésrecollida per José Milicua en referir-se a un quadre del mateix titol
de Juan Bautista Maino a Ruiz GOMEz, L. (ed.), Juan Bautista Maino
(1581-1649), cat. exp., 20 d’octubre de 2009 - 17 de gener de 2010,
Museo Nacional del Prado, Madrid. Madrid: El Viso, 2009. Pel que fa
amodels grafics, és versemblant, com apunta Leticia Ruiz Gémez, la
relacié amb el gravat Crist de dolors escarnit per un soldat, de la Gran
Passié d’Albrecht Diirer, gravat que -afegim nosaltres- de ben segur
també coneixia Caravaggio.

49. Carlo Saraceni, Mare de Déu amb el Nen i santa Anna, c. 1610,
oli sobre tela, 180 x 155 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palaz-
zo Barberini, Roma.

50. Carlo Saraceni, Santa Cecilia i l'angel, c. 1610, oli sobre tela,
172 x 139 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barberini,
Roma. En aquesta obra Saraceni es fa seva la llum artificial caravag-
gesca i crea una composicio oberta, en fortes diagonals creades pels
instruments i la partitura musicals, d'un minuci6s tractament formal.
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ta dependeéncia és notoria a I'Extasi de sant Francesc® i en
I’ Amor sacre i Amor profa,* de la colleccié Giustiniani. La
llum caravaggesca la trobem a Francesco Boneri, anomenat
Cecco di Caravaggio, que en el Martiri de sant Sebastia™ ens
recorda la darrera de les obres de Caravaggio: Martiri de
santa Ursula.> Entre les composicions d’artistes estrangers
que en un primer moment sén a Roma destaca el Crist ul-
tratjat®® de Gerrit van Honthorst, que substitueix el clarobs-
cur caravaggesc de llum artificial per un focus de llum tan-
gible que crea uns forts contrastos luminics. Un espanyol,
Juan Bautista Maino, derivara vers un pietisme idealitzat
proper alalinia classicista d’Annibale Carraccii Guido Reni,
no exempt de caravaggisme, cosa que es palesa al’Adoracié
dels pastors,* obrarealitzada ja a Espanya. Entre els estran-
gers, tanca aquesta secci6 el David amb el cap de Goliat,”
del frances Nicolas Regnier, versié idealitzada de 'obra ho-
monima®® de Caravaggio. Finalment, de Hendrick ter Brugg-
hen s’exposa La Bonaventura,® obra menor de l'artista que
enllaca amb les pintures de genere ja conreades per Cara-
vaggio en la seva primera etapa.

Els apartats vir i viir estan dedicats als seguidors de Ca-
ravaggio en el segon decenni, seguint la separacié entre obra

51. Giovanni Baglione, Extasi de sant Francesc, 1601, oli sobre tela,
160 x 18,5 cm. Collecci6 particular. Les semblances amb obres del
mateix tema de Caravaggio i la preséncia sota el llibre de les inicials
«MC» ila data de 1601 han relacionat aquesta composicié amb el pin-
tor llombard. La data de I'obra coincideix amb el moment de maxima
influéncia de Caravaggio a través del programa contarellia de I'esglé-
sia de San Luigi dei Francesi. Una visi6 atenta de la composici6 ens
fa veure que la monumentalitat i ' horror vacui, i també la solucié
figurativa de 'angel de la dreta, estan molt allunyades de la manera
més continguda de Caravaggio il'acosten de forma definitiva a Bagli-
one, malgrat 'enigma de les inicials citades.

52. Giovanni Baglione, Amor sacre i Amor profa, 1602, oli sobre
tela, 240 x 143. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barberini,
Roma. De la mateixa obra existeixen dues versions: la de la Gemil-
degalerie de Berlin, encarrec del cardenal Benedetto Giustiniani, de
menors dimensions (179 x 118 cm), és la primera versio, criticada ico-
nograficament per Gentileschi, atés que ’Amor Sacre estava repre-
sentat per un «huomo grande e armato», contrariament a la tradicié
que el volia «nudo e putto». La versi6 presentada a la mostra, com bé
recull Michele Nicolaci, es tracta de la segona versid feta per al car-
denal Barberini, i no es descarta -tenint en compte que a la segona
versié ’Amor Sacre no va totalment nu- una tercera versio, avui des-
coneguda, amb el personatge nu, hipotesi apuntada per MARTINE-
L1, V., «CAmor divino “tutto ignudo” di Giovanni Baglione e la cro-
nologia dell'intermezzo caravaggesco», Arte Antica e Moderna, 5,
1959, pags. 82-96.

53. Francesco Boneri, Martiri de sant Sebastia, 1611-1612, oli sobre
tela, 124 x 162. Muzeum Narodowe, Varsovia.

54. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Martiri de santa Ursula,
1610, oli sobre tela, 154 x 178 cm. Banca Commerciale Italiana, Napols.

55. Gerrit van Honthorst, Crist ultratjat, 1612-1613, oli sobre tela,
210 x 179 cm. Església de Santa Maria della Concezione dei Capucci-
ni, Roma.

56. Juan Bautista Maino, Adoracié dels pastors, c. 1610-1620, oli
sobre tela, 72 x 49,5 cm. Colleccié particular. Es obra menor de Mai
no, mancada del dibuix precis i contundent present en les seves obres
documentades. Sorprén que I'estudi de l'obra sigui de Mina Gregori
ino de l'especialista en 'obra de Maino, Leticia Ruiz Gémez.

57. Nicolas Regnier, David amb el cap de Goliat, 1615-1620, oli
sobre tela, 132 x 99 cm. Galleria Spada, Roma.

58. Michelangelo Merisi da Caravaggio, David amb el cap de Go-
liat, 1609-1610, oli sobre tela, 125 x 101 cm. Galleria Borghese, Roma.

59. Hendrick ter Brugghen, La Bonaventura, 1612, oli sobre tela,
61 x 74 cm. Collecci6 particular.
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publica i privada. Algunes de les obres exposades no tenen
gaire relaci6 amb la manera de Caravaggio, ni per compo-
sicié ni per concepte, com per exemple la Coronacio de la
Mare de Déu®® de Bartolomeo Manfredi, San Nicolau de To-
lentino™ de Tommaso Salini, anomenat Mao Salini, o, en
menor grau, la Mare de Déu amb el Nen a la gloria amb sant
Francesc i sant Carles Borromeu® d’Alessandro Turchi'Or-
betto, i el més ascetic Sant Francesc rebent els estigmes,
d’Orazio Gentileschi. Aquest allunyament de la manera ca-
ravaggesca s'explica pel fet que, com que sén quadres d’al-
tar, traduien plasticament les noves tendencies ideologiques
de lareforma catolica, avantsala del barroc compositiu. Per
contra, sf que seguiran Caravaggio, amb una clara apropia-
cié compositiva del seu Enterrament de Crist,* Dirck van
Baburen en l'obra del mateix titol® i, pel que fa a clarobscur,
I’ Angel custodi®® de Giovanni Antonio Galli Lo Spadarino.
Finalment, pel seu realisme en la caracteritzacié dels perso-
natges, trobem Carlo Saraceni en l'obra Sant Bend recupera
les claus del ventre del peix,” que enllaga amb la manera ve-
rista del Merisi. Es en I'apartat d'obres privades on la manera
de Caravaggio queda més reflectida, des de la trivialitza-
ci6 de Bartolomeo Manfredi en Bacus i un bevedor,* exemple
dela «<Manfrediana Methodus» lligada ala primera etapa de
Caravaggio, fins a la introspeccié i la solitud dels personat-
ges protagonistes dels quadres de Baldassarre Aloisi Il Ga-
lanino, Giovannni Francesco Guerrieri, Lionello Spada
-destaquem el seu Sant Jeroni-,* Battistello Caracciolo amb

60. Bartolomeo Manfredi, Coronacié de la Mare de Déu, 1615-
1616, oli sobre tela, 310 x 193 cm. Església de San Pietro, Leonessa.

61. Tommaso Salini, Sant Nicolau de Tolentino, 1615-1616, oli sobre
tela, 300 x 150 cm. Església de Sant’Agostino in Campo Marzio, Roma.

62. Alessandro Turchi, Mare de Déu amb el Nen a la gloria amb
sant Francesc i sant Carles Borromeu, c. 1620, oli sobre tela, 318 x 178
cm. Església de San Salvatore in Lauro, Roma.

63. Orazio Gentileschi, Sant Francesc rebent els estigmes, 1615-1620,
oli sobre tela, 284 x 173 cm. Església de San Silvestro in Capite, Roma.

64. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Enterrament de Crist,
1602-1603, oli sobre tela, 300 x 203 cm. Musei Vaticani, Ciutat del
Vatica. Obra realitzada per Caravaggio per al'església de Santa Maria
in Vallicella de Roma. Com ja hem comentat, n’hi ha una versié de
'any 1614 amb modificacions de Peter Paulus Rubens a la National
Gallery of Canada.

65. Dirck van Baburen, Enterrament de Crist, 1617, oli sobre tela,
222 x 112 cm. Església de San Pietro in Montorio, Roma.

66. Giovanni Antonio Galli, Angel custodi, 1617-1618, oli sobre tela,
200 x 150 cm. Església de San Rufo, Rieti.

67. Carlo Saraceni, Sant Bend recupera les claus del ventre del peix,
1618, oli sobre tela, 239 x 178 cm. Església de Santa Maria dell’Anima,
Roma.

68. Bartolomeo Manfredi, Bacus i un bevedor, 1610-1612, oli sobre
tela, 132 x 96 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barbe-
rini, Roma.

69. Lionello Spada, Sant Jeroni, 1611-1614, oli sobre tela, 112 x 143
cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barberini, Roma. Atri-
buida a Ribera en un antic inventari Barberini de I'any 1730, 'obra ha
estatinclosa dintre del cataleg de Hendrick van Somer -actiu al taller
de Ribera-, i a Salvator Rosa, fins que, més recentment, Sebastian
Schutze I'ha atribuida a Lionello Spada basant-se en un apuntament
de l'inventari que Maffeo Barberini deixa al seu germa Carlo l'any
1623: «San Girolamo con gli occhiali del Leonello, con la cornice d’oro»,
SCHUTZE, S., «<Maffeo Barberini tra Roma, Parigi e Bologna: un poeta
alla scoperta della “Felsina pittrice”», a GALLO, M. (ed.), I cardinali di
Santa Romana Chiesa: collezionisti e mecenati. Roma: Associazione
Culturale Shakespeare and Company, 2002, pags. 41-55.



un David amb el cap de Goliat,” i un Amor dormint,” amb
un tractament de llum artificial semblant al del quadre™ de
Caravaggio del mateix titol. Tanca la seccié la Coronacio
d’espines™ de Giuseppe Vermiglio, deutor de 'obra™ del ma-
teix tema de Caravaggio; el Sacrifici d’Isaac,” obra menor
de Bartolomeo Manfredi de manera més endolcida, alhora
que de gamma cromatica més clara i més propera a Guido
Reni que a Caravaggio, i, finalment, la sorprenent Sagrada
Familia™ i el caravaggesc Sant Jeroni al seu estudi,” amb-
dues de Bartolomeo Cavarozzi.

ATlapartat nove, s’hi exposen obres privades de pintors
estrangers seguidors de Caravaggio al llarg del segon de-
cenni. Dins d’aquest apartat s'inclou Jusepe Ribera, de qui
es presenten tres obres, una de les quals fora de cataleg.
Aquesta darrera™ pertany a un gruix d’obres de la seva es-
tadia romana, periode mal estudiat i obert a atribucions
dubtoses. De les dues catalogades destaca el Sant Gregori
Magne,” de la collecci6 Giustiniani, abans atribuida a Car-
lo Saraceni i des de I'any 2003 a Ribera per Silvia Danesi
Squarzina, atribucié admesa per Gianni Papi, autor de la
ressenya de l'obra. De manera semblant, el mateix autor,
deconstructor de la figura del Mestre del Judici de Salomé
perque atribui les seves obres a Ribera, cataloga la Negacio
de sant Pere®® com a obra de Lo Spagnoletto. Aquesta citada
deconstrucci6 va oferir un cimul d’interrogants a l'exposi-
ci6 El joven Ribera® celebrada a Madrid, atés que ens mos-
trava no un Ribera jove, sin¢ diversos Riberes joves, sense
nexe entre ells. Molt hi ha per estudiar de les juvenilia de
Ribera, no fos cas que la seva obra fos desvirtuada i des-
dibuixada per un excessiu afany atribucionista. Del belga
Louis Finson es mostra un Autoretrat® ala manera realista
de les juvenilia caravaggesques, sense oblidar la llicé de

70. Battistello Caracciolo, David amb el cap de Goliat, 1612, oli
sobre tela, 202 x 112 cm. Galleria Borghese, Roma.

71. Battistello Caracciolo, Amor dormint, 1617-1618, oli sobre tela,
95 x 159 cm. Collecci6 Pier Luigi Pizzi, Veneécia.

72. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Amor dormint, 1608, oli
sobre tela, 75 x 105 cm. Galleria Palatina, Floréncia.

73. Giuseppe Vermiglio, Coronacié d'espines, 1612, oli sobre tela,
132 x 163 cm. Associazione Bancaria Italiana, Roma.

74. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Coronacio d'espines, 1603,
oli sobre tela, 127 x 165,5 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.

75. Bartolomeo Manfredi, Sacrifici d'Isaac, c. 1615, oli sobre tela,
180 x 150 cm. Església del Santissimo Nome di Gesu all'’Argentina
(sagristia), Roma.

76. Bartolomeo Cavarozzi, Sagrada Familia, 1615-1620, oli sobre
tela, 145 x 110,3 cm. Galleria Spada, Roma. Obra realitzada a Espa-
nya, on arriba l'any 1617 amb el seguici del marqués Giovanni Battis-
ta Crescenzi.

77. Bartolomeo Cavarozzi, Sant Jeroni al seu estudi, c. 1620, oli
sobre tela, 115 x 124 cm. Ambaixada dels Estats Units d’America, Roma.

78. Jusepe Ribera, Captaire, c. 1612, oli sobre tela, 106 x 76 cm.
Galleria Borghese, Roma.

79. Jusepe Ribera, Sant Gregori Magne, c. 1614, oli sobre tela,
102 x 73 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barberini,
Roma.

80. Anonim, Negacid de sant Pere, c. 1615, oli sobre tela, 163 x 233 cm.
Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Corsini, Roma.

81. Eljoven Ribera, 5 d’abril - 31 de juliol de 2011, Museo del Pra-
do, Madrid. Vegeu I'estudi de Pap1. G., «Ribera en Roma. La revelaciéon
del genio» a MILICUA, J.; PORTUS, J., Eljoven Ribera, cat. exp., 5 d’abril
- 31de juliol de 2011, Museo del Prado, Madrid. 2011, pags. 31-59.

82. Louis Finson, Autoretrat, c. 1613, oli sobre tela, 81 x 62 cm.
Musée des Beaux-Arts, Marsella.

l'escola flamenca, i una Maria Magdalena en éxtasi® que
copia un pretes original de Caravaggio pintat en el periode
de la seva fugida de Roma i que Finson hauria pogut veure
a casa d’Abraham Vinck, comerciant propietari de 'obra
pretesament original. Un altre artista seduit per Caravaggio
és Simon Vouet, pintor que en la seva trajectoria presenta
dos moments ben diferenciats: el caravaggesc roma i l'ofi-
cial frances. Aqui se'ns presenten dues obres que, tot i que
els autors de les seves respectives ressenyes les situen en la
mateixa cronologia, presenten diferéncies notables, fins i
tot estranyes. Davant la duresa de trag de La Bonaventura,*
obra firmada i datada el 1617, els Amants,” atribuida per Vit-
toria Markova a Vouet, és sens dubte d'una categoria su-
perior i dificilment catalogable en aquesta cronologia. Un
altre frances, Claude Vignon, fa seves les superficialitats de
Caravaggio -vellesa, bruticia natural dels peus nus...- en
el Martiri de sant Mateu,” i es fixa en el botxi de I'obra del
mateix titol de la capella Contarelli, obra de la qual també
s’apropia Dirck van Baburen per representar la figura de
Malco amb els bragos oberts a la manera de sant Mateu, en
Captura de Crist amb l'episodi de Malco.*” Gerard Seghers,
amb un clarobscur de llum tangible, s'apropa a la manera
nordica de l'escola d’Utrech a Judit amb el cap d’Holofer-
nes,* semblantment al que fa Giusto Fiammingo a Fuga del
Jjove nu després de la captura de Crist.*

Lapartat segiient s'endinsa en el darrer periode, el tercer
decenni. En la secci6 d'obres publiques, el deute a Caravag-
gio és visible en les composicions de Bartolomeo Cavaroz-
zi, Valentin de Boulogne, Giovanni Serodine i Orazio Rimi-
naldi, enfront d’'obres quasi franciscanes com la ja citada
Taller de sant Josep® del Maestro di Serrone, amb la seva
agosarada atribucié al jove Georges La Tour, que, si fos certa,
trencaria la discussi6 de la seva formacié romana defensa-
da per Pariset, o nordica, segons opinié d’Anthony Blunt, o
explicaria de quina manera va poder veure a Roma amb-
dues tendencies, després desenvolupades en la seva obra,
d’una marcada especulacié geometrica. Sense arribar a la
naifmanera anterior, Guy Francois resumeix un esperit ca-
ravaggesc allunyat de la forca formal del mestre a la Sagra-
da Familia amb sant Bru i santa Elena.® Es en aquest mo-
ment quan les formes i les composicions deriven vers un

83. Louis Finson, Maria Magdalena en éxtasi, c. 1613, oli sobre
tela, 126 x 100 cm. Musée des Beaux-Arts, Marsella.

84. Simon Vouet, La Bonaventura, 1617, oli sobre tela, 95 x 135 cm.
Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barberini, Roma.

85. Simon Vouet, Amants, 1614-1617, oli sobre tela, 82 x 100 cm.
Museu Pushkin, Moscou.

86. Claude Vignon, Martiri de sant Mateu, 1617, oli sobre tela en-
colada sobre fusta, 142 x 96 cm. Musée des Beaux-Arts, Arras.

87. Dirck van Baburen, Captura de Crist amb l'episodi de Malco,
¢. 1617, oli sobre tela, 121 x 93,5 cm. Fondazione di Studi di Storia
dell’Arte Roberto Longhi, Floréncia.

88. Gerard Seghers, Judit amb el cap d’Holofernes, a.q. 1620, oli
sobre tela, 99,5 x 134,5 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palaz-
7o Corsini, Roma.

89. Giusto Fiammingo, Fuga del jove nu després de la captura de
Crist, 1615-1625, oli sobre tela, 220 x 290 cm. Rob Smeets Gallery, Gi-
nebra.

90. Maestro di Serrone, Taller de sant Josep, 1617-1628, oli sobre
tela, 263 x 183,5 cm. Museo Diocesano, Foligno.

91. Guy Frangois, Sagrada Familia amb sant Bru i santa Elena,
1626, oli sobre tela, 214 x 156 cm. Musée de Brou, Bourg-en-Bresse.
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certidealisme contrareformista antesala del barroc, visible
en el Sant Pere Nolasc portat pels angels®* de mestre ano-
nim; i en la Missa de sant Gregori Magne i l'alliberament de
les animes del Purgatori,” d’Angelo Caroselli.

Enl'apartat d’'obres privades destaca la proposta del fran-
ces Trophime Bigot amb una Judit i Holofernes* que ha vist
I'obra homonima de Caravaggio,” a la qual afegeix la llum
a partir d'una espelma; destaca igualment la dels també
francesos Nicolas Tournier i Valentin de Boulogne i del fla-
menc Theodor Rombouts. Cant del cigne de la lli¢é visual
-que no de mestratge- de Caravaggio son les obres, desi-
guals de qualitat, d'Orazio Riminaldi, Astolfo Petrazzi, Fran-
cesco Rustici Il Rustichino, Pietro Paolini, Antonio d’Enrico
Tanzio da Varallo, Giovanni Battista Benci, Giovanni Anto-
nio Galli Lo Spadarino, Pietro Paolini, Alessandro Turchi
L'Orbetto, i, per damunt de tots, la for¢a visual de la Pietat*®
de Massimo Stanzione; iles protobarroques Sant Pau i sant
Pere conduits al martiri®” de Giovanni Serodine i Sant Jero-
ni confortat pels angels® de Rutilio Manetti, ja dins el papat
d’'Urba VIII Barberini. Sorpren la inclusié de 'obra joel i
Sisara® del pintor espanyol poc conegut Pedro Nuiiez del
Valle, de 'estada romana del qual no es té constancia do-
cumental, tot i que és probable si donem fe a la inscrip-
ci6 del mateix autor a 'obra Sant Orenci de 'església de
San Lorenzo d'Osca, de I'any 1623, on escriu «Académico
romano.

El discurs expositiu es tanca amb 1’ Allegoria d’Italia
(1627-1628) de Valentin de Boulogne, autor que, sense trair

100

92. Anonim, Sant Pere Nolasc portat pels angels, c. 1628, oli sobre
tela, 315 x 218 cm. Casa Generalizia dei Padri Mercedari, Roma.

93. Angelo Caroselli, Missa de sant Gregori Magne i lalliberament
de les animes del Purgatori, 1628-1630, oli sobre tela, 240 x 170 cm.
Capella de Sant Gregori Magne, basilica de Santa Francesca Romana,
Roma.

94. Trophime Bigot, Judit i Holofernes, p. 1620, oli sobre tela,
155 x 189 cm. Galleria Nazionale, Parma.

95. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Judit i Holofernes, c.1598,
oli sobre tela, 145 x 195 cm. Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palaz-
zo Barberini, Roma.

96. Alessandro Turchi, Pietat, 1621-1626, oli sobre tela, 130 x 181 cm.
Galleria Nazionale d’Arte Antica in Palazzo Barberini, Roma.

97. Giovanni Serodine, Sant Pau i sant Pere conduits al martiri,
1624-1625, oli sobre tela, 144 x 220 cm. Galleria Nazionale d’Arte An-
tica in Palazzo Barberini, Roma.

98. Rutilio Manetti, Sant Jeroni confortat pels angels, 1628, oli
sobre tela, 157,5 x 120 cm. Banca Monte dei Paschi di Siena, Siena.

99. Pedro Nuiez del Valle, Joel i Sisara, c. 1620, oli sobre tela,
122 x 131 cm. National Gallery of Ireland, Dublin.

100. Valentin de Boulogne, Allegoria d’Italia, 1627-1628, oli sobre
tela, 333 x 345 cm. Institutum Romanum Finlandiae, Roma.
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els seus estilemes caravaggescos, es posa conceptualment
al servei del papat. Cesare Ripa descriu la Roma Sancta de
manera similar a la figura central de la composicid, malgrat
que aquesta accentua la riquesa amb la representacio dels
atributs de les deesses Ceres i Pomona. La relacié amb el
papa Urba VIII es palesa amb la representacio del riu Tiber
amb referencia a Roma, i de 'Arno, riu de Florencia, patria
nadiua del papa Barberini, que reconeixem gracies al lle6
que té al seu costat. Aixi, doncs, un mén d’allegories i sim-
bols substitueix un mén més real. El barroc, sense oblidar
el classicisme, arracona el naturalisme. Lany 1628 Bernini
inicia el baldaqui de Sant Pere. Un any després, Veldzquez
arriba per primera vegada a Roma, una Roma que estava
canviant el seu llenguatge formal i conceptual, uns canvis
que el pintor sevilla no veura fins al seu segon viatge a Italia,
quan Roma ja era plenament barroca.

EL CATALEG: UN COMPLET ESTAT DE LA QUESTIO

Les exposicions s'acaben i els catalegs queden. Un dels as-
pectes destacables d’aquesta exposici6 és l'acurat cataleg,
que analitza totes i cadascuna de les obres amb l'aportacid
dels darrers estudis que se n’han fet, que en fan un modelic
estat dela qiiestié. Es evident que algunes de les atribucions
o els canvis d’atribucié poden ser discutits, pero el rigor
cientific dels autors de les fitxes de les obres és un fet a
ressaltar. Dirigits per Rosella Vodret, s'han buscat els ma-
xims especialistes en cada un dels pintors exposats a la
mostra. Aquestes fitxes s'incorporen al'apartat bibliografic
en el qual s'inclouen llibres, articles i exposicions, encara
que pensem que aquest darrer apartat hauria de tenir un
espai propi. Un altre aspecte a destacar és que les citacions
bibliografiques, de manera resumida -autor i any-, les tro-
bem al llarg del text, i es completen a 'apartat bibliografic
de cada fitxa. Al final del cataleg hi ha una completa biblio-
grafia, de facil consulta, que combina l'ordre alfabetic i el
cronologic.

Finalment, cal esmentar les biografies dels pintors, ela-
borades pels especialistes de cada autor, amb aportacions
bibliografiques i documentals.

VODRET, R. (coord.), Roma al tempo di Caravaggio.
1600-1630, cat. exp., 16 de novembre de 2011 - 5 de
febrer de 2012, Museo Nazionale di Palazzo Venezia,
Roma, 2 vols. Mila: Skira, 2012, 408 pags. (Opere)

i 448 pags. (Saggi).
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urant els darrers anys hem assistit a una ampliacié de

la perspectiva a través de la qual han estat observades
les imatges. Entre els historiadors de I'art, les preguntes tra-
dicionals, centrades en l'autoria o en la seva dimensioé es-
tetica, han passat a compartir 'interes amb altres giiestions
com ara la del comitentiel seu entorn, la circulacié, el mer-
cat o els multiples usos i significats que aquelles podien
adquirir.

Aquests nous interessos han obert el camp amb l'entra-
da dels historiadors de la societat, de la politica, de la cul-
tura o, fins i tot, de 'economia. Les imatges poden arribar a
ser, pensen aquests, una font de la maxima importancia per
al coneixement del passat, I'eloqiiencia de la qual resulta
imprescindible per a respondre moltes giiestions sobre les
quals els documents escrits mantenen un silenci abso-
lut. Evidentment, es tracta d'un cami ple de paranys que, si
s’empren sense un advertiment previ sobre el seu funcio-
nament, pot conduir a resultats desastrosos.

Aquest és el territori que explora el llibre de Cristina
Fontcuberta: 1'Gs que es va assignar a determinades imat-
ges al llarg de I'Epoca Moderna o, més concretament, la re-
lacié entre aquestes i 'autoritat establerta. Durant molt de
temps, aquesta relacié ha estat centrada, i en bona part con-
tinua estant-ho, en les imatges produides des del poder. Es-
pecialment 'interes per aquelles que es van crear en l'ambit
cortesa, que ha donat lloc a una quantitat inabastable d’es-
tudis de qualitat molt desigual. Segurament perqué els his-
toriadors de la cort han caigut massa sovint en el parany de
pensar que la seva principal finalitat era propagandistica
ique els reis, els nobles i altres poderosos es comportaven
com els politics d’avui dia, obsessionats per construir-se
una imatge favorable davant I'opinié publica.

Poc, molt poc, s’havia dit, pero, sobre les imatges de
confrontacio al poder establert, que no vol dir, necessaria-
ment, imatges populars. En realitat, com la mateixa autora
assenyala, fins a dates recents s’havia pensat que les imat-
ges critiques eren una creacié caracteristica del segle xviir.
Un dels seus merits ha estat, precisament, el d’endinsar-se
en un territori practicament desconegut, els segles xvI i
Xv1I, per arribar a demostrar com era d’erronia aquesta
percepcid. Molt abans que els diaris grafics del periode de
la Illustracié acudissin a la critica o la satira visual, els
governants de practicament arreu d’Europa van haver de
comprovar com les imatges eren emprades per a ridiculit-

zar-los, atacar-los o, simplement, defensar punts de vista
molt diferents dels que ells aspiraven a promoure.

Elllibre comenca per una consideracié molt adient des-
tinada a destriar diversos tipus d'imatges combatives. Unes
tenien finalitats moralitzants, altres caricaturesques, satiri-
ques o difamatories. Propiament, cap d’aquestes entraria
en la categoria d'imatge d’atac, un terme que l'autora pre-
fereix a d’altres que s’han fet servir fins ara, com els d’'imat-
ges de contrapropaganda, polemiques, de desacord, opo-
sicid, acusacid o desprestigi. Al final ens queda clar que, des
del seu punt de vista, totes aquestes etiquetes resulten res-
trictives, pero no tant que és exactament el que defineix, des
del seu punt de vista, una imatge d’atac. La resposta a aques-
ta qliesti6, I'haurem d’esbrinar a partir de la seleccié que
fara en els capitols posteriors.

La geografia d’aquestes imatges va ser molt desigual. Ale-
manya va proporcionar, en el context de la Reforma protes-
tant, el primer escenari on va esclatar la «guerra de les imat-
ges». Els Paisos Baixos van ser el lloc on es van produir, dins
el marc de la lluita contra la dominacié espanyola, algunes
de les més sofisticades, com per exemple les que tenien
la tirania del duc d’Alba com a objectiu principal. També la
Franca de les guerres de religi6 va resultar un camp especi-
alment adobat per a la seva proliferacié. A Anglaterra triga-
ren més a apareixer, pero quan ho van fer, va ser amb una
forca inusitada, especialment en un genere particular com
era la satira social. En canvi, en altres paisos, com ara Espa-
nya i, cosa molt més sorprenent tractant-se de la principal
productora europea d’'imatges, Italia, resulten practicament
inexistents.

Quina explicacié pot donar-se a aquesta diversitat? Al-
gunes poden ser de caracter productiu, com en el cas d’Ale-
manya, on la tecnica del gravat, el principal mitja de difu-
sié d’aquestes imatges, estava molt desenvolupada en el
moment de 'esclat dels conflictes religiosos; altres poli-
tiques, com la intensitat del nacionalisme holandés en la
guerra contra els espanyols; o socials, com en el cas d’An-
glaterra, on el grau de maduracio de la seva opinié publica
va permetre un intercanvi d'idees molt més intens que en
altres indrets. A l'altra cara de la moneda es trobaria la pe-
ninsula Ibeérica, on la manca d’una tradicié de gravadors
ila censura inquisitorial (tot i que en alguns passatges del
llibre 'autora d6na a entendre que aquesta censura no sem-
pre va ser tan efica¢ com el seus promotors haurien desitjat)
van sumar forces per tallar d’arrel qualsevol mena de critica
visual. El cas italia resulta sens dubte molt més enigmatic.
Lamanca d'un poder centralitzat fortil'activitat de les seves
impremtes oferien a priori unes condicions especialment
propicies per ala produccié i difusi6é d'aquestes imatges. Un
es queda amb la impressié que les justificacions que pro-
porciona l'autora no sempre acaben de ser suficients.

Molt més clar resulta el fet que tots els paisos on les imat-
ges d’atac van proliferar tenien en comu haver estat esce-
nari de lluites religioses molt acarnissades, la qual cosa fa
pensar en la relacié entre les passions religioses, la debili-
taci6 del poder politic i la proliferacié d’imatges critiques.

Qui hi havia al darrere d’aquestes imatges? Quins eren
els seus promotors? Quin grau d'implicacié hi havia entre
l'autorila seva obra? Aquesta tiltima és una qiiesti6 que rep
en el llibre una atencié especial. Lautora parla de «motius
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mercenaris» per destacar que la major part dels artistes,
independentment de les seves opinions personals, accep-
taren sense dificultat encarrecs que provenien de trinxeres
oposades. Lucas Cranach, Ticia o, més endavant, Rubens
s6n alguns exemples d’autors per als quals els diners no te-
nien color religids o politic. I el mateix es podria dir de les
impremtes. De la de Plantin, per exemple, van sortir impre-
sos que tant podien ser destinats a lloar un bandol com a
denigrar-lo. Ens hauria de sorprendre aquesta manera d’'ac-
tuar? Lexigencia de 'autor compromes amb una causa, que
neix a la Franca de finals del segle x1x amb I'affaire Dreyfus i
assoleix la seva maxima expressié visual amb el Guernica de
Picasso, ha estat objecte de molta atencid per part dels es-
tudiosos. Aquesta comporta, pero, el risc d’aplicar alguns
esquemes interpretatius del mén contemporani al de ’Antic
Regim. La qual cosa no vol dir que alguns autors no sentissin
I'imperatiu d’agafar per propia iniciativa el pinzell o el bur{
per defensar les seves idees. Elllibre esmenta entre aquests
altims els casos de Diirer, Hans Holbein o Peter Brueghel.
I, sobretot, el del gravador holandes Romeyn de Hooghe
(1645-1708), la produccié del qual mereix una atencié espe-
cial perque esta dedicada, en la seva major part, a exaltar la
independencia del seu pais malgrat les multiples resisten-
cies que van oposar els seus adversaris. Tot i aixi, aquestes
atribucions d’intencions s’han de prendre, com la mateixa
Cristina Fontcuberta assenyala, amb molta prudencia. Una
cosa era que els autors sentissin simpatia per una causa, el
protestantisme o la independencia del Paisos Baixos, i una
altra molt diferent que les seves obres fossin concebudes
com a part d'un combat per a la defensa d’aquestes idees.

Per descomptat, no totes aquestes imatges d’atac eren, en
sentit estricte, obres d’art. De fet, ni tan sols és clar que la seva
eficacia comunicadora s'incrementés en funcié de la qualitat
artistica. Sens dubte, aleshores com avui dia, el que més im-
portava als seus promotors no eren els valors estetics, sind la
seva capacitat d’arribar i ser compreses per un nombre de
persones com més elevat millor. Aixo explica que el principal
mitja fos el gravat, que permetia una reproduccié massiva
d’exemplars, raé per la qual també han arribat fins a nos-
altres en quantitat molt més alta. En canvi, moltes pintu-
res, de l'existencia de les quals tenim noticies indirectes, van
desapareixer quan noves circumstancies feren incomodala
seva presencia, sobretot a les parets dels edificis publics.

Una cosa era, pero, la difusié i una altra molt diferent la
seva eficacia comunicadora. En el clima de l'interes crei-
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xent per la recepci6 de les imatges, aquesta és una qiiestio
que ha atret especialment l'atencié dels estudiosos durant
els darrers anys. Una qiiestio, pero, molt dificil d’esbrinar.
D’entrada, per la mateixa distancia cultural entre el nostre
presentiel mén on aquestes imatges van ser produides. No
totes les imatges que avui dia ens causen impressi6 havien
de causar necessariament el mateix efecte en els seus des-
tinataris primigenis. I a I'inrevés, imatges que per a nosal-
tres resulten incomprensibles eren, en canvi, perfectament
entenedores en el seu moment. Un exemple clar d'aquesta
distancia son les medalles dissenyades habitualment mit-
jancant una retorica emblematica plena de referéncies que
actualment només podem desxifrar amb l'ajut d'un manu-
al de simbols. El fet que els poderosos les fessin servir amb
finalitats encomiastiques donava molta més forga al seu us
amb finalitats critiques. La practica de reciclar imatges a
partir d’altres d’anteriors, concebudes de vegades amb fi-
nalitats totalment diverses, si no oposades (la inversié del
significat va ser un recurs freqiient), fa pensar, com l'autora
destaca, no només que era una qiiestié d'economia de mit-
jans, sin6 també de confianca en l'eficacia de determinades
estrategies de persuasié. Toti aix0, encara resta el dubte de
per que algunes imatges van ser concebudes en un llen-
guatge allegoric que fins i tot en el seu moment resultava
incomprensible per ala majoria de la poblacid. Un cop més
cal destacar el risc d'interpretar aquests productes en clau
de propaganda massiva en el sentit que avui dia donem a
aquest terme.

Elllibre de Cristina Fontcuberta és el resultat d’'una re-
cerca d’ampli abast que '’ha portada a cercar imatges, mol-
tes de les quals practicament desconegudes fins ara, en ar-
xius i biblioteques d’'un ampli ventall de paisos europeus.
Participa a més a més en un debat internacional que faria
molt aconsellable la seva traducci6 en altres llengiies. Lo-
gicament, un estudi d’aquesta magnitud, tant geografica
com cronologica, cau en algunes imprecisions. Segurament
els historiadors de la religié matisarien algunes de les seves
afirmacions sobre les raons per les quals la Reforma pro-
testant va quallar en determinats paisos i no en d’altres.
Aquest és un risc inevitable en un projecte tan ambiciés
que de cap maneraresta valor a un estudi que significa una
contribucié de la maxima importancia per a comprendre
els precedents d'un mdn com el nostre, en que la imatge
ha esdevingut el mitja principal per a transmetre missatges
al'opinié publica.
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ntre las obras mas importantes de Francisco José de

Goyay Lucientes (1746-1828) se encuentran sin lugar a
dudas los Caprichos, un ciclo de ochenta grabados que
salieron a la luz en 1799. Su actualidad y repercusién in-
ternacional en nuestro tiempo no solo se hace evidente en
la cantidad de interpretaciones, sino también en la diversi-
dad y el alcance de la influencia que estos grabados han
ejercido sobre la pintura, la literatura y la musica, solamente
comparable con la repercusién internacional del Don Qui-
jote. Con su pequeiio libro sobre los Caprichos Anna Pou
van den Bossche no intenta dilucidar problemas especiales
de la interpretacién de ciertos grabados muy misteriosos o
plantear nuevos conceptos o métodos de andlisis, sino dar
al lector una interpretacién global y una comprensién ge-
neral de esta serie.

Lainvestigacion se divide en seis partes. La primera par-
te, titulada «El capricho», empieza con el texto del famoso
anuncio de prensa programatico de los Caprichos, publica-
do en el Diario de Madrid del 6 de febrero de 1799. La auto-
ra explica los conceptos de caprichoy caprichoso recurrien-
do alos diccionarios de la época y muestra, a través de las
definiciones, que este género del capricho no se corres-
ponde con el concepto de las reglas clasicistas de la Real
Academia de San Fernando. La autora distingue una ten-
dencia clasicista més idealista, con representantes como
Bellori o Winckelmann, y una corriente empirista que se
desarrolla a partir de las ideas de Locke y Hume y a la que
adjudica el informe de Goya del 14 de octubre de 1792, en el
que presenta sus conceptos de libertad y subjetividad en el
campo de la educacién académicay clasicista. En este con-
texto caracteriza los Caprichos precisamente como «una
obra clave de la introduccién del subjetivismo en el arte y
de la valoracién de la individualidad creativa» (pég. 11), en
la tradicién de Giambattista Tiepolo y Giovanni Battista Pi-
ranesi. Otro concepto clave del anuncio de prensa, el ridicu-
lo, se analiza en el contexto de la discusién del siglo xviir
sobre la parte de la copia y la de la invencién en la produc-
cién artistica. La autora menciona las similitudes entre el
anuncio de prensa de Goyay el prélogo de La comedia nue-
va o El café de Leandro Fernandez de Moratin, cuya fecha,
sin embargo, confunde con 1772, en vez de 1792.

En la segunda parte, «Goyay el grabado», se esboza el
desarrollo artistico del Goya grabador y se explican las técni-
cas del aguafuerte y aguatinta, novedosas en la época. Goya

aplica el aguatinta particularmente en los Caprichos 32
y 39. En la tercera parte, titulada «Interpretaciones y su-
puestas censuras», se presentan brevemente los tres co-
mentarios manuscritos anénimos mas conocidos que ya
se produjeron en la época de Goya para aclarar el sentido
de los Caprichos, entre los cuales muchos grabados resul-
taban tan enigmadticos para los contemporaneos. Los mas
conocidos son el comentario del Prado, el de Ayalay el de
la Biblioteca Nacional de Madrid. Hay que afiadir que, ade-
mas de estos tres textos, existen muchos mas comentarios
manuscritos, de indole independiente o méds o menos de-
pendientes de otros comentarios, en parte copiados varias
veces, no en pocas de ellas con variaciones y variantes, e
incluso comentarios manuscritos en francés e inglés. Pre-
tendemos publicar todos estos textos en una futura edicién
critica completa, en el marco de un proyecto de investiga-
cién apoyado por la DFG (Deutsche Forschungsgemeins-
chaft). Anna Pou van den Bossche, por su parte, explica
mediante algunos documentos epistolares conocidos las
dificultades que Goya tuvo con la Inquisicién en cuanto a
la distribucién de los Caprichos, e interpreta en este con-
texto los Caprichos 23y 24, que se refieren al Santo Oficio.
En el Capricho 24 (No hubo remedio) se ve una mujer con
los pechos desnudos sentada en un asnoy conducida a tra-
vés de las calles, lo que se llamaba vergiienza en la época.
El comentario del Prado sobre este grabado reza: «A esta
S."S."la persiguen de muerte! despues de escrivirla la vida
la sacan en triunfo. todo se lo merece, y silo hacen p." afren-
tarla es tiempo perdido. Nadie puede abergonzar a quien
no tiene verguenza». La autora interpreta la esencia del
comentario de tal manera: «La frase final es clara: de nuevo,
el autor del comentario se sittia a favor de la Inquisicién».
Al contrario, en este comentario se puede ver la ambigtie-
dad de estos textos. Ya la expresion Santa Seriora puede ser
interpretada como sefal de ironfa, y porque faltan los con-
textos este comentario parece ser muy ambiguo. Podria ser
que el crimen y la biografia de la mujer, protocolados en
forma escrita, sean auténticos, pero seria también conce-
bible que la Inquisicién le impute algo injustamente y la
demande en juicio a causa de cosas insignificantes o injus-
tificadas aunque sea inocente. También el concepto ver-
giienza es ambiguo: puede ser la vergiienza ptiblica o exte-
rior, pero también un sentimiento interior. Por consiguiente,
son posibles al menos tres interpretaciones de la frase fi-
nal: primero, que uno es tan vergonzoso y sin escripulos
que no le puede dar vergiienza; segundo, que alguien que
no ha hecho mal no puede sentir vergiienza (a causa de su
conciencia limpia) y, por consiguiente, no puede ser aver-
gonzado; tercero, que alguien no puede ser avergonzado si
tiene que padecer (quizé como inocente) la institucién de
la vergiienza publica como parte del tribunal y del rito de la
Inquisicion. La frase final puede ser comprendida, sin em-
bargo, de forma literal, pero también de otras maneras. En
todo caso tiene la funcién de una sentencia ambigua cuyo
sentido cada lector tiene que reflejar y construir mediante
una contextualizaciéon que hace falta en el texto.

En la cuarta parte, «Dibujos preparatorios», la autora
describe algunos dibujos preparatorios del Album Ay By
los Suefios como fase inmediatamente antecedente de los
Caprichos. Al menos menciona en este contexto que Goya
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establece con estos Suefios unarelacién con la tradicién del
género literario del mismo nombre, especialmente vivo du-
rante el siglo xv11, y cuyo ejemplo mas conocido son los Sue-
7ios y discursos de Francisco de Quevedo.

La quinta parte, «El suefio de la razén», estd dedicada al
grabado mdas famoso de la serie, al Capricho 43, con la le-
yenda ambigua El suefio de la razon produce monstruos.
Analizando las etapas de su génesis, documentadas en los
dos dibujos preparatorios, y el concepto de suefio, la autora
adjudica este grabado al contexto de obras que representan
el estado de la melancolia, como Melancolia I de Durero
o el segundo retrato de Gaspar Melchor de Jovellanos, pin-
tado por Goya al mismo tiempo que el Capricho 43. Tam-
bién esboza algunas tendencias de interpretacién de este
grabado programaético y muy complejo.

La sexta parte se titula «Desarrollo temdtico y estilistico»
yserefiere ala disposicién temética de los ochenta grabados
dela serie de los Caprichos. En efecto, se pueden reconocer
grupos tematicos o algunos temas importantes que nos per-
miten establecer relaciones entre ciertas estampas. Anna
Pou van den Bossche sefiala tales temas y los ejemplifica
mediante algunos grabados significativos y representativos.
Para el tema de la educacion escoge el Capricho 25 (Si que-
bré el Cantaro), inspirado quiza por una anécdota en uno
de los Discursos del periddico critico El Censor. Si se trata,
en el caso del nifio mimado representado en el Capricho 4
(Eldelarollona), de una alusién a la educacién del infante
Fernando, posteriormente el rey Fernando VII, esto no se
puede leer en ninguno de los comentarios manuscritos de
la época y me parece mas bien una idea asociativa o una
suposicién de la autora. Para el tema La mujer se describen
grabados con alusiones a la prostitucion, al embarazo pre-
matrimonial, considerado en el siglo xv1iI como crimen ca-
pital, y al matrimonio de conveniencia, muy discutido enla
épocay tematizado por Leandro Ferndndez de Moratin en
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algunas de sus piezas de teatro. La autora ofrece también
una presentacién de las Asnerias, el grupo de los Capri-
chos 37 hasta 42, recurriendo otra vez a los comentarios ma-
nuscritos de los contemporaneos de Goya. Demuestra el
valor simbdlico de este animal en el contexto de Erasmo de
Rotterdam o Andrea Alciato y del mundo al revés. Para las
Visiones oniricas y nocturnas que comienzan a partir del fa-
moso Capricho 43, 1a autora caracteriza la manera de Goya
de transformar las figuras representadas con «unas defor-
maciones fisonémicas que ya no distinguen entre humano
y animal, siendo sus cuerpos la perfecta contraposicién a
las reglas académicas de la época» (pag. 51). Pueden algu-
nos grabados contener, sin embargo, alusiones mitoldgicas,
como se ejemplifica con el Capricho 44 (Hilan delgado), que
serefiere alas parcas de la mitologia griega. Para el tema de
la brujeria la autora presenta el famoso Capricho 61 (Vola-
verunt), que a menudo se pone en relaciéon con la duquesa
de Alba. Se demuestra también la presencia del tema de la
muerte, por ejemplo en el Capricho 59 (Y aun no se van!),
uno de los grabados que ha fascinado particularmente a los
romanticos franceses, en mayor grado que el Capricho 43,
que se hizo famoso solo més tarde. La autora destaca el ca-
racter mas abstracto y simbélico de los dltimos grabados,
por ejemplo el Capricho 64 (Buen viage). Si verdaderamen-
te en este grabado Goya «encarna asf las teorias estéticas»
de Hegel «al propiciar el triunfo de la idea sobre la forma'y
anunciar el advenimiento del mundo moderno» (pég. 56),
una tesis con la que la autora acaba su libro, me parece mas
que discutible, pero esto es tema para otro libro...

En resumen, el libro de Anna Pou van den Bossche no
contiene nuevos caminos interpretativos o metodoldgicos,
pero es sin duda una introduccién sustancial y polifacética
a los Caprichos de Goya, muy ttil y esclarecedora para to-
doslos que se interesen en esta serie compleja y misteriosa
y busquen una orientacién general.
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E n su pequeno libro sobre los Desastres de la guerra, Ra-
quel Gallego quiere ofrecer al lector una introduccién
general a esta serie de 82 grabados en los que Francisco
Goyay Lucientes (1746-1828) consigui6 transformar sus ex-
periencias e impresiones de las atrocidades de la Guerra de
la Independencia contra los franceses en una forma y una
expresion artistica que ha fascinado a los espectadores des-
de su primera publicacién péstuma, en el afio 1863, hasta
hoy dia. Los Desastres de la guerra afectan a todos los hom-
bres; también al artista, el cual ya no escoge como tema de
su arte su propia persona, sino que observa la guerra y re-
presenta sus consecuencias con un verismo implacable.

La investigacion se divide en una breve introduccién y
ocho partes. En la introduccién, Raquel Gallego contrapone
los Desastres de la guerra como «una nueva manera de abor-
dar el tema de la violencia en el &mbito de la creacion artis-
tica» (pdg. 5) al concepto del hombre con una bondad in-
nata principal, elaborado y preconizado por Jean-Jacques
Rousseau. Destacando su riqueza y complejidad de con-
tenidos y alusiones, valora la serie no solo como méaximo
exponente de las obras de Goya, sino también como obra
central en los inicios del arte moderno.

En la primera parte, titulada «Ilustracion, revolucién y
frustracién», la autora esboza algunos acontecimientos his-
téricos relevantes, como la difusién de las ideas de los ilus-
trados franceses sobre el ser humano auténomo en el pueblo
francés, y la famosa Revolucion francesa, hacia la politica
imperialista de Napoledn cuyas consecuencias fueron para
Espaiia la invasion del pais por las tropas francesas, el le-
vantamiento de los madrilefios ante estas, el 2 y 3 de mayo
de 1808y, enseguida, la atroz Guerra de la Independencia,
que durd hasta 1814.

La segunda parte, «Los desastres de la guerra: técnica,
cronologifa y difusién», estd dedicada a la caracterizaciéon
de los diversos tamanos de los grabados de la serie, de sus
condiciones precarias de produccién entre los afos 1810 y
1823 (debido a la carestia, Goya se vio obligado a reutilizar
algunos cobres de trabajos anteriores cortandolos por la
mitad) y de la biparticién de la serie y de su produccién:
una primera fase entre 1810 y 1814, con los 64 primeros gra-
bados sobre las «fatales consecuencias de la sangrieta gue-
rra con Buonaparte», como lo denominé Goya en su titulo
original de la serie, y una segunda fase entre 1820 y 1823,
conlos otros grabados, denominados Caprichos enfdticos. La

autora menciona que las leyendas de los grabados, ausen-
tes en los cobres originales, fueron primeramente escri-
tas alapiz en un ejemplar que Goya regald a su amigo Juan
Agustin Cedn Bermudez, hoy en el fondo de la British Li-
brary de Londres. Solamente para la primera edicién publi-
cada e impresa por la Academia de San Fernando en 1863
se ailadieron estos titulos en las planchas y desde entonces
figuran en los grabados.

Uno de los pasajes mas interesantes del librito lo cons-
tituye la tercera parte, «Francisco de Goya: el artista y su
aproximacion a la guerra». Raquel Gallego traza de una ma-
nera muy sugerente y comprensiva la actitud de Goya hacia
un fendmeno tan inhumanoy cruel como la guerrayla trans-
formacidn artistica de estas experiencias. Discute una cues-
tién fundamental en este contexto: el grado de las apor-
taciones personales de su propia experiencia como testigo
ocular enrelacién con una parte inventada en la plasmacion
artistica de los grabados. Quizd una mezcla de impresiones
directas de las atrocidades bélicas con muchos aspectos in-
ventados, aunque seguramente inspirados en hechos que
presenci6 el artista como testigo, conduzca a este resultado
artistico que la autora caracteriza como abstraccién y su-
blimacién, pues es exactamente lo que da «el caracter uni-
versal» (pag. 18) a su obra. En este contexto Raquel Gallego
remite a los bocetos de algunos grabados conservados en
el Museo Nacional del Prado, aunque sin ejemplificarlos.

En la cuarta parte, «Estructura narrativa», la serie de los
Desastres de la guerra se interpreta como continuacién de
los Caprichos, pero desde otra perspectiva: asi como Goya
en los Caprichos demuestra «especialmente el mal uso del
poder» (pég. 20), los Desastres de la guerra muestran la gue-
rra como consecuencia del mal gobierno. En cierto contras-
te con la biparticién del ciclo que la autora describe en la
segunda parte de su libro, en la cuarta parte distingue tres
grupos de grabados en la serie los Desastres de la guerra; a
primera vista es un poco desconcertante y contradictorio
porque el resultado de la subdivisién de lo que trata antes
como la primera parte de la serie no es mencionado, des-
afortunadamente. Por consiguiente, se distinguen tres gru-
pos de grabados: los Desastres de la guerra 1 a 47 sobre la
guerra en general, los 48 a 64 sobre la hambruna en Madrid
en los afos 1811y 1812, y los 65 a 82 como los Caprichos en-
fdticos que caracterizan las condiciones en Espafia bajo el
reinado de Fernando VII. También demuestra la autora me-
diante ejemplos cémo algunos grabados se refieren a otros.

La quinta parte, «Las guerrasy la “guerra” de Goya», estd
dedicada a la tradicién pictérica de la representacién de la
guerra (Miguel Angel, Leonardo da Vinci, Albrecht Altdor-
fer). Aunque Goya no conoci6 estos famosos antecedentes,
si estaban a su alcance la Rendicion de Breda de Diego Ve-
lazquez, que demuestra el momento después del conflicto
bélico, y los grabados sobre la guerra de Jacques Callot. En
comparacién con todos estos precursores Raquel Gallego
caracteriza la originalidad de Goya en una nueva perspec-
tiva mediante la cual el artista aragonés «destaca algunos
aspectos, como si observara con una lente de aumento que
le permitiera resaltar la dimensién humana de los episodios
que representa» (pag. 30).

En la sexta parte, «La universalidad de Los desastres: 1o
sublime de la catastrofe», la autora desarrolla la idea del
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caracter universal de la serie, ya descrita en la tercera parte
de su texto, dedicdndose a los conceptos académicos de la
representacion del cuerpo. Ejemplifica estas ideas median-
te unas reflexiones de Johann Wolfgang von Goethe sobre
la escultura del Laocoonte, hallada en 1506 en Roma. Lo
sublime le parece a la autora el concepto estético clave de
Goya para comprender y representar una catastrofe huma-
na como la guerra. En contraste con los antecedentes, Goya
no representa la guerra como resultado de un poder sobre-
natural, sino como «fruto de la propia maldad humanay del
pésimo gobierno» (pag. 38).

La séptima parte, titulada «Cuerpo y naturaleza», se re-
fiere a la representacién del cuerpo en los Desastres de la
guerra. Goya muestra abiertamente cuerpos desnudos, pero
de vez en cuando también cuerpos que se ocultan con ro-
pajes o rostros casi enmascarados por sus vestiduras o ca-
puchas. La naturaleza la representa de forma hostil e inhés-
pita, de modo que los drboles funcionan casi como «un arma
mortal en que se empala y se ahorca» (pag. 40). En este
contexto la autora pone como ejemplo el Desastre de la gue-
rra 39 (Grande hazana! Con muertos!), uno de los grabados
maés famosos de la serie. Mencionando su alusién formal al
Torso de Belvedere, que Goya conoci6 durante su estancia
en Italia y bosquejé en su cuaderno italiano, muestra la in-
fluencia italiana sobre Goya también en los Desastres de la
guerra. En cuanto a la naturaleza, se puede afnadir el hecho
de que en este grabado el arbol (naturaleza) y los hombres
fragmentados y destrozados se mezclan en una unién casi
inseparable,' mostrando cdmo la hermosura clasicista y aca-
démica puede destruirse de forma vil y miserable. Como

1. Véase BozaL,V., «El arbol goyesco», en GARCIA DE LA RASILLA, I.;
CALVO SERRALLER, E (eds.), Goya. Nuevas visiones. Homenaje a En-
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antecedentes Raquel Gallego menciona la Crucifixion de
Policrates de Salvator Rosa y el Martirio de san Alberto de
Jusepe Ribera, pero en referencia al Desastre de la guerra 39
quisiera yo proponer otro modelo especificoy aducir el cua-
dro Apolo y Marsias de Ribera, de 1637, que nos permite ver
este grabado en el contexto pictérico del mito de Marsias.”
Ribera muestra la situacién antes de la tortura de Mar-
sias; Goya, por el contrario, representa el resultado de tan
atroz tortura.

En la octava parte, «Los “Caprichos enfaticos”», Raquel
Gallego destaca «una intensificacién del lenguaje alegéri-
co, destinado a criticar la realidad politica espaiiola tras la
guerra» (pag. 42), ejemplificindolo mediante unos ejem-
plos significativos. En este contexto menciona también al
escritor italiano Giambattista Casti y su obra Gli animali
parlanti, que Goya conocid a través de la traduccién espa-
nola de 1813.

En resumen, el libro de Raquel Gallego, escrito en un
estilo claro y muy sugestivo, constituye una introduccién
muy sugerente a los Desastres de la guerra, con muchas in-
formaciones que pueden motivar al lector a profundizar
sobre este tema.

rique Lafuente Ferrari. Madrid: Amigos del Museo del Prado, 1987,
pags. 119-132, en concreto pag. 130.

2. Véase ScHOLzZ-HANSEL, M., Jusepe de Ribera (1591-1652). Co-
lonia: K6nemann, 2000, pags. 53-54, il. 44 e il. 46. Véase también
RENNER, U; SCHNEIDER, M. (eds.), Hdutungen. Lesarten des Marsyas-
Mythos. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag, 2006; SEEMANN, L., Mar-
syas und Moira. Die Schichten eines griechischen Mythos freigelegt mit
Hilfe der archdologischen und literarischen Quellen ausgehend von
zwei antiken Sarkophagen. Marburg: Diagonal-Verlag, 2006; Ja-
coBs, C.J., «Goyas Darstellungen der Folter», en Marter - Martyrium.
Ethische und dsthetische Dimensionen der Folter, Bonn: DenkMal Ver-
lag, 2009, pags. 101-146, en concreto pags. 137-139.
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L a disciplina de la historia del arte tiene objetos de es-
tudio que no estan confinados en el circulo restringido
del artista y sus obras; entre estos objetos antafo atipicos
se hallan las instituciones del arte. Es saludable la vitalidad
actual de las investigaciones sobre museos y exposiciones,
coleccionismo y mercado del arte, talleres y academias -en
definitiva, sobre las instituciones donde toman forma los
discursos y las practicas artisticas, aquellas responsables
de producir, preservar, discriminar y diseminar lo que ha
sido socialmente legitimado como arte. Estas instituciones
estan siendo estudiadas en la relacién dialéctica -y no me-
ramente mecanica- que establecen con la esfera ptblica. En
concreto, el interés historiogréfico por el museo y la expo-
sicién parte de sureconocimiento como dispositivos ideol6-
gicos, hermenéuticos y epistemolégicos propios de la mo-
dernidad.

Las contribuciones a la historiografia sobre las institu-
ciones artisticas catalanas y sus agentes, en particular los
museos, han sido importantes en los tltimos veinte afnos.
Destaquemos, entre muchos otros, la publicacién reciente
dedicada al centenario de la Junta de Museus de Catalunya
(2008), en la que también intervino Eva March. El periodo
entre 1891y 1923 ha sido objeto de las hoy indispensables
monograffas de Andrea Garcia Sastre (Museus d'art, ante-
cedents, genesi i desenvolupament fins a l'any 1915, 1997) y
Maria Josep Boronat (La politica d'adquisicions de la Junta
de Museus. 1890-1923,1999). El estudio de Eva March toma
el relevo de tales investigaciones al cubrir la etapa siguien-
te. De ahi la oportunidad de su trabajo, que viene a colmar
un vacio en el conocimiento de las instituciones museisti-
cas de Barcelona.

La monograffa de Eva March responde punto por pun-
to a lo que anuncia su titulo. La autora analiza, con rigor y
sistematicidad, la creacidn, el desarrollo o en su caso la
transformacién de los museos de arte y arqueologia duran-
te los afios de dictadura de Primo de Rivera, entre 1923 y
1930. Es uno de los méritos mds inmediatos de este traba-
jo haber logrado estructurar de forma coherente y racional,
en una edicién impecable, la ingente cantidad de datos y
documentacién que ha manejado durante su investigacion,
y ello resulta perceptible con sélo recorrer el indice del vo-
lumen.

Una extensa introduccién de casi cuarenta paginas re-
pasa los antecedentes de las instituciones museisticas bar-

celonesas desde su nacimiento hasta 1923. Centrada ya en
el marco cronoldgico de este libro, la autora aborda suce-
sivamente los proyectos més relevantes de la Junta de Mu-
seus: el Museu de la Ciutadella (Museu d’Art decoratiu i
arqueologic) y el Museu d’Art contemporani, inaugurado
en 1925 en el Palau de les Belles Arts, ademds del Pavelld
Regi del Parc de la Ciutadella, donde se trasladan la biblio-
tecay el departamento de grabados y dibujos, y finalmente
del Museu del Teatre. Otras iniciativas en las que la Junta de
Museus participa indirectamente también son analizadas,
como es el caso de las publicaciones y la restauracién de
obras, y sobre todo su participacion en la Exposicién Inter-
nacional de 1929. Los capitulos que cierran el volumen es-
tan dedicados a las distintas modalidades a través de las
cuales las colecciones de los museos pudieron ampliarse
en aquellos afos, ya fuera por medio de adquisiciones, do-
naciones, legados o depésitos.

El planteamiento que distingue a este trabajo reside en
la centralidad conferida a las instituciones, la Junta de Mu-
seus en concreto, como objeto de estudio, obviando en la
medida de lo posible el protagonismo de los actores indivi-
duales, figuras con un peso tan relevante como el que pu-
dieron tener alo largo del periodo estudiado Pijoan, Folch
iTorres, Llimona o Puig i Cadafalch.

El trabajo de Eva March se cifie al marco cronoldgico de
la dictadura de Primo de Rivera, que asume, en consecuen-
cia, como referencia politica. Como ella misma sefiala, este
es, en la vida de las instituciones museisticas, un momen-
to critico, diferenciado del que lo precede y del que lo si-
gue, cuyo impacto en la vida cultural catalana fue cuanto
menos profundamente ambivalente. Frente a los afios de
la Segunda Republica, este es acaso un periodo menos gra-
tificante para el estudioso, quien se enfrenta a menudo con
el estancamiento, cuando no la paralizacién, de un impul-
so modernizador que solo se recuperara con la caida de la
dictadura.

Lavinculacidn entre el contexto politico y las activida-
des de la Junta de Museus, una continuidad entre arte, mu-
seo y politica -en este caso de signo marcadamente anti-
catalanista- son argumentos muy presentes en el texto de
Eva March. Las discrepancias entre las instituciones im-
plicadas en la administracién de los museos de Barcelona,
en especial entre el Ayuntamiento y la Junta, relativas a la
cesion de espacios y su acondicionamiento y a los entor-
pecimientos que suponen dilaciones e incluso interrup-
ciones de proyectos, estdn puntualmente resefiadas en el
estudio -vedse sobre este particular la suerte de los pro-
yectos museogréficos de Puig i Cadafalch, Josep Llimona
y Folch i Torres. Del mismo modo, Eva March repasa por-
menorizadamente las divergencias en el seno de la Junta
ylas postergaciones en la toma de decisiones, ala vez que
pone de relieve las tensiones explicitas -de orden ideolé-
gico, ante todo- fruto de la precaria legitimidad de la com-
posicién de este 6érgano. La autora resalta la injerencia de
lo politico en episodios tales como la destitucién de Folch
i Torres en 1926, las dimisiones y renuncias practicamen-
te forzadas seguidas de sustituciones por vocales afectos
o0, en otro orden de cosas, el estrangulamiento econémico
por la retirada de recursos o las trabas administrativas,
como la dilacién en la aprobacién de los estatutos de la
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Junta. Sin embargo, a pesar de este contexto adverso, ini-
ciativas de gran relevancia puestas en marcha en etapas
anteriores vieron la luz precisamente en esos anos grises:
la inauguracién del Museu d’Art Contemporani y la fina-
lizacion de la instalacién de las pinturas murales roméni-
cas en el Museu de la Ciutadella, acontecimiento al que
Eva March dedica una larga descripcidén. La precisién con
la que retraza todos estos procesos es sin duda uno de los
puntos fuertes de esta monografia.

Merece también destacar como a lo largo de su estudio
Eva March insiste en la especificidad de las instituciones
museisticas catalanas no solo frente a las del Estado, sino
frente a las de otros municipios espafoles que, a diferencia
de Barcelona, gozaron del respaldo de la Administracién
central. En Barcelona, los museos contaron con el apoyo de
las autoridades locales y, para la autora, eran fruto en gran
medida de la iniciativa privada de la sociedad civil catalana
-de suvitalidad y su ambicidn- por dotarse de instituciones
que la acercaran a la capital espafiola u otras grandes ciu-
dades europeas. Eva March lo senala desde las primeras
paginas del libro: en cuestiones artisticas -como en otras-
Barcelona se veia forzada a depender de su propio impulso
y de sus recursos. Es una paradoja que este margen de au-
tonomia -consecuencia del desinterés del Estado- hiciera
patente a la vez el empuje local y la precariedad de las ins-
tituciones, obligadas como estaban a reaprovechar y ocu-
par caducas instalaciones cuando en muchos lugares de
Europa se erigian modernos conjuntos museisticos.

El presente trabajo se ha basado en la recopilacion y el
andlisis de fuentes, en particular documentacién institu-
cional, pero también publicaciones periddicas. El archivo
y la hemeroteca han sido pues los espacios reales y simb6-
licos de una investigacién esmerada que se hace patente
desde las primeras péginas. Eva March ha conseguido do-
minar la prolija documentacién generada por la Junta de
Museus, especialmente las actas de sesiones, los dictdme-
nes e informes, asi como la correspondencia administrativa
y privada; a la vez, ha sido capaz de ordenar en un conjun-
to estructurado y equilibrado el material recogido en perié-
dicos, anuarios y revistas como La Veu de Catalunyay la
Gaseta de les Arts entre otros. Este caracter exhaustivo y con-
sistente, al que debe afadirsele un sélido aparato critico
y una bibliograffa puesta al dia, confiere a la investigacién
una credibilidad cientifica indiscutible.

La monografia de Eva March maneja una serie comple-
ja de datos, fechas y hechos relativos a la Junta de Museus
en un trabajo coherente con los fines que se ha propuesto.
El lector est4 ante un volumen que describe un periodo y
unas circunstancias especificos en la historia de los museos
de Barcelonay su funcionamiento: se halla, por tanto, ante
una monografia que calificarfamos de «expositiva» -o fac-
tual en exceso-y no ante un texto interpretativo. En cierto
modo, el afdn por reconstruir los pormenores de las sesio-
nesy las posturas de sus protagonistas, en definitiva la pro-
pia erudicién del texto, llega a abrumar al lector. Esta cer-
cania a las fuentes, bajo forma de reescritura o de resumen,
remite a la condicién original de tesis doctoral de la que Eva
March no ha logrado desprenderse del todo. A modo de
ejemplo citaremos el tltimo, y extenso, capitulo dedicado
a las obras incorporadas a las colecciones, el que mas se
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resentirfa de ello. Una parte importante del texto cataloga
siguiendo un criterio cronolégico los nuevos ingresos de
obras, ya sea por adquisicién, donacién, legado o depésito,
cuyo lugar corresponderia mejor al de un anexo al libro. Es
cierto que en las paginas dedicadas a las «adquisiciones
excepcionales» -las pinturas romdnicas y el retablo de Sant
Agusti de Jaume Huguet-, como también en el conjunto del
capitulo en si, destaca el esfuerzo por homogeneizar y ra-
cionalizar la informacién recopilada. Sin embargo, cabe
preguntarse sila enumeracién ordenada de unos datos po-
sitivos es suficiente en si, y si no deberia reclamarse de la
autora un paso mas allg, alejandose de lo inmediato de sus
materiales, para interrogarlos desde la distancia con espi-
ritu de sintesis, e interpelarlos con mayor ambicién critica.
La conclusién del trabajo habria sido el lugar pertinente
donde plantear este acto de reflexion, pero las observacio-
nes que lo cierran no son concluyentes y, paraddjicamente,
encontrarfan mejor acomodo en la introduccién.

Asi, el estudio de Eva March, insoslayable como referen-
cia para futuros estudios, adolece de una labor pendien-
te que no es otra que la interpretacién de lo mucho y nuevo
que descubre al lector. Esta habria aportado un analisis dis-
criminado, unos criterios precisos con los que abordar una
serie de cuestiones pertinentes que el trabajo suscita. Se ha
mencionado mas arriba la relevancia que la autora otorga
a la relacién entre la Junta de Museus y su circunstancia
politica, pero no hallamos una problematizacién real de
este tema esencial y si un sesgo a veces maniqueista. Duda-
mos de la condicion de sujeto politico que Eva March con-
cede a la «dictadura primorriverista» en varias ocasiones,
como si tras ella no hubiera individuos con intereses con-
cretos econémicos y de clase. Del mismo modo, habria sido
interesante indagar més a fondo cédmo la evidente hetero-
geneidad de la sociedad catalana del momento, en términos
ideolégicosy sociales cuanto menos, se refleja en el funcio-
namiento y las decisiones de la Junta. En este sentido, la
autora ha obviado abordar varios aspectos de calado ideo-
l6gico importante, desde como interpretar los criterios de
adquisicién de obra contempordnea, catalana y no vanguar-
dista, hasta analizar lo que realmente estd en juego tras el
rechazo de la donacién de los Tres Nus de Josep de Togores.
Ello habria aportado también claves para interpretar las pos-
turas de las diferentes instituciones oficiales y museisticas
frente a la Exposicién Internacional de 1929, consagraciéon
cosmopolita de la ciudad de Barcelona. En estos casos la
ciudad actuaba de modo practicamente opuesto al de ca-
pitales europeas a las que pretendia emular. Una visién
comparatista con otras realidades internacionales sobre
este y otros puntos hubiera sido una aportacién bienvenida.
Queda, por dltimo, la cuestién ideoldgica de la especifici-
dad catalana vinculada a la creacién de un «museo nacional
para un arte nacional»: el museo imaginado por Joaquim
Folch i Torres. Ello remite de forma transparente a una con-
cepcién del museo como artefacto ideolégico, como insti-
tucién en la que se fragua y se articula una identidad -na-
cional, social, politica-, institucién potente que la proyecta
enla esfera publica. La discusion de estos vinculos que unen
el arte y sus instituciones a la politica y la ideologia esta sin
duda presente en la monografia de Eva March, aunque de
modo latente, en un recatado segundo plano.



Con todo, el trabajo de Eva March destaca por suhones- | ambivalencia. Esta generosa investigacién sienta las bases

tidad intelectual: cumple con rigor y coherencia con los ob- | sobre las que podrén elaborarse futuros estudios. Vale pues
jetivos que se habia propuesto, que no son otros que losde | insistir en que se trata de un volumen insoslayable para quie-
documentar la naturalezay el funcionamiento de las insti- | nesaborden temas referidos a proyectos museisticos en Ca-

tuciones artisticas de Barcelona en un momento de extrema | talunyay en Espafia en la primera mitad del siglo xx.
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Julius von Schlosser

y el gran genio de Goya
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Erol DE TERA

ulius von Schlosser' fue una de las figuras claves para la
] consolidacién y maduracién metddica de la Escuela de
Viena a principios del siglo xx. Como discipulo de Franz
Wickhoffy seguidor de Max Dvorék, definié su caracter a
través de un tipo de historiografia del arte respetuosa con
los principios de la historia del pensamiento humanista y
basada en la investigacién de las fuentes y el estudio direc-
to de los originales.

Schlosser, hijo del intendente militar austriaco Wilhelm
Valentin von Schlosser (1820-1870) y de Sophie Maria Eiber-
ger® (1830-1916), nacio el 23 de septiembre de 1866 en la ciu-
dad de Viena, la misma ciudad en la que muri6 setenta y
dos anos mas tarde, el 1 de diciembre de 1938.° Después de
estudiar Historia, Historia del Arte y Arqueologia Clasica en

Viena, se doctor6 en 1888 con una tesis dirigida por Franz

1. Sunombre completo es Julius Alwin Franz Georg Andreas Rit-
ter von Schlosser, aunque generalmente solo aparece citado como
Julius Alwin Ritter von Schlosser.

2. Laabuela materna de Schlosser era de origen bolofiés. Schlos-
ser recurrird, en varias ocasiones, al apellido de su abuela como seu-
dénimo, y asimismo utilizé el seudénimo O. Hammer.

3. Losrestos mortales de Schlosser descansan en un pante6n de
honor en el Zentralfriedhof de Viena.

180 — ARXIU

Wickhoff* sobre la arquitectura monéstica de la Alta Edad
Media.® Al ano siguiente, entrd a trabajar en las colecciones
imperiales de Viena (hoy Kunsthistorisches Museum), en
donde permanecié hasta su jubilacién el afio 1922. Se ocu-
po inicialmente del gabinete numismatico y de las colec-
ciones de arte de la Antigiiedad, para pasar, en 1897, a ser
conservador de arte medieval y renacentista. Finalmente,
en 1901 fue nombrado director de las colecciones de escul-
turay artes industriales.

En 1892 obtuvo su habilitacién como profesor univer-
sitario y, a pesar de que siempre dedicé més esfuerzo a
la investigacion que a la docencia, en 1922 sucedi6 a Max
Dvoték® en la catedra de la Universidad de Viena, puesto
que conservo hasta 1936.

Julius von Schlosser, como seguidor de Wickhoff, basé en
el estudio exhaustivo de las fuentes el fundamento de cual-
quier estudio cientifico. Con esto se distanciaba de la posi-
cién ahistérica y ahumanistica de Josef Strzygowski,” que
ocupaba la otra plaza de Historia del Arte en la Universidad
de Viena. Rdpidamente se produjo una escisioén entre los
seguidores de Strzygowski y Schlosser y, como consecuen-

cia, este ultimo cred la llamada Segunda Escuela de Viena.®

4. A Franz Wickhoff se le considera el fundador de la Escuela de
Viena. Uno de sus principales objetivos fue siempre la lucha contra
el diletantismoy el ensuefio estético para sustentar la historia del arte
sobre una base cientifica. A su muerte, dej6 inacabado su proyecto
de renovacion de la historia del arte que continuaria su discipulo
Schlosser, si bien fue otro discipulo suyo, Max Dvordk, quien compi-
16 todos sus escritos en dos voltimenes: WICKHOFF, E, Die Schriften
Franz Wickhoffs. Berlin: Meyer und Jessen, 1912-1913.

5. Latesis de Schlosser fue publicada en 1889: SCHLOSSER, J. VON,
Die abendldndische Klosteranlage des friiheren Mittelalters. Viena:
Gerold, 1889.

6. Al morir Max Dvorak en 1921 se desencadené un cisma que
hizo que la Escuela de Viena se escindiese en dos: el Wiener Institut
de Strzygowski y la denominada Segunda Escuela de Viena encabe-
zada por Schlosser.

7. Josef Strzygowski profesé una historia del arte de corte nacio-
nalista que tenfa como objetivo primordial la exaltacién de la pintu-
ra nérdica. Durante el nazismo escribi6 tres obras altamente signifi-
cativas en este sentido: STRZYGOWSKI, J., Nordischer Heilbringer und
Bildende Kunst. Viena: Luser, 1939; idem, Die deutsche Nordseele. Das
Bekenntnis eines Kunstforscher. Viena: Luser, 1940, e idem, Das indo-
germanische Ahnenerbe des deutschen Volkes und die Kunstgeschich-
te der Zukunft. Die Forschung iiber Bildende Kunst als Erzieher. Eine
Kampfschrift. Viena: Deutscher Verlag fiir Jugend und Volk, 1941.

8. Schlosser plasmara su versién de los hechos en su «Die Wiener
Schule der Kunstgeschichte: Riickblick auf ein Sdkulum deutscher



Se centrd, sobre todo, en el estudio de las fuentes y de la
teoria del arte italiano del Renacimiento con una particular
atencidn a la figura de Lorenzo Ghiberti, del que, en 1912,
publicé su traduccién de I Commentarii.® Precisamente, fru-
to de este interés por las fuentes, en 1924 Schlosser entregé
alaimprenta la que se considera su obra més significativa,
Die Kunstliteratur," durante décadas referencia indispen-
sable sobre la historia de la historiografia y la teoria del arte
en Italia desde la Baja Edad Media hasta el siglo xvIi1. De
ese interés por las fuentes también surgié otra de sus prin-
cipales obras, Die Kunst des Mittelalters."

El historiador del arte vienés, en virtud de su amplio co-
nocimiento humanistico de las fuentes, su gran interés por
lo italiano y su gusto por temas que a simple vista parecen
marginales, como lo hacen patente sus obras Die Kunst- und
Wunderkammern der Spditrenaissance™y Geschichte der Por-
trdtbildnerei in Wachs," ha sido frecuentemente y con ra-
z6n, relacionado con Aby Warburg. También discipulos su-
yos como Fritz Saxl (1890-1948), Hans Sedlmayr (1896-1984),
Charles de Tolnay (1899-1981), Ernst Kris (1900-1957), Otto
Picht (1902-1988), Otto Kurz (1908-1975) o Ernst Gombrich
(1909-2001), entre otros, tuvieron una estrecha relacién con
Warburg."

Aparte de las obras de gran formato, Schlosser escribié

varios textos y articulos de pequeno formato, entre ellos

Gelehrtenarbeit in Osterreich», Mitteilungen des Osterreichischen
Instituts fiir Geschichtsforschung, 13, 2, 1934, pags. 141-228.

9. GHIBERTI, L., Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten (I Com-
mentarii) zum ersten Male nach der Handschrift der Biblioteca Nazi-
onale in Florenz vollstindig hergestellt und erldutert von Julius von
Schlosser, 2 vols. Berlin: Julius Bard, 1912.

10. SCHLOSSER, J.VON, Die Kunstliteratur: ein Handbuch zur Quel-
lenkunde der neueren Kunstgeschichte. Viena: Kunstverlag Anton
Schroll, 1924. Existe una edicién castellana hecha a partir de la terce-
ra edicidn italiana puesta al dia por Otto Kurz (SCHLOSSER, J.VON, La
literatura artistica: manual de fuentes de la historia moderna del arte.
Presentacién y adiciones de A. Bonet Correa, traduccién de E. Beni-
tez. Madrid: Catedra, 1976).

11. SCHLOSSER, J. VON, Die Kunst des Mittelalters. Berlin-Neu-
babelsberg: Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion, 1923 (EI
Arte de la Edad Media. Traduccién de J.-F. Ivars. Barcelona: Gus-
tavo Gili, 1981).

12. SCHLOSSER, J.VON, Die Kunst- und Wunderkammern der Spdit-
renaissance: ein Beitrag zur Geschichte des Sammelwesens. Leipzig:
Klinkhardt und Biermann, 1908 (Cdmaras artisticas y maravillosas
del renacimiento tardio: una contribucién a la historia del coleccio-
nismo. Traduccién de J.L. Pascual Arranz. Madrid: Akal, 1988).

13. SCHLOSSER, ].VON, «Geschichte der Portritbildnerei in Wachs:
ein Versuch», Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien,
29, 3, 1911, pags. 172-258 (publicado de nuevo en 1993 como: Tote Bli-
cke: Geschichte der Portrdtbildnerei in Wachs: ein Versuch. Berlin:
Akademie, 1993).

14. De entre todos estos discipulos hay tres que fueron los que
tuvieron una relacién mds estrecha con Schlosser, ya que realizaron
el doctorado bajo su direccién. En primer lugar esta Charles de Tol-
nay, que realiz6 su doctorado sobre Hieronymus Bosch en 1925. Le
siguen Otto Kurz, con un doctorado sobre las primeras obras de Gui-
do Reni (1931), y Ernst H. Gombrich, con el doctorado sobre Giulio
Romano arquitecto (1933).

la monografia que nos ocupa. En 1922 el editor de Leipzig
Ernst Arthur Seemann publicaba un nuevo volumen, el vi-
gésimo sexto, de la coleccién Bibliothek der Kunstgeschich-
te" que habia creado el ano anterior. El nuevo volumen,
dedicado ala figura de Goya, estaria firmado por Julius von
Schlosser,' quien ya habia participado en el sexto volumen
de la coleccién dedicado a la pintura italiana del norte del
Trecento.”

El género de la narrativa biografica a finales del siglo x1x
y principios del xx esta caracterizado al menos por dos ti-
pologias principales, la cientifico-empirica y la humanisti-
co-cultural con pretensiones literarias.” La monografia de
Schlosser sobre Goya participa de esta tltima. El tipo de mo-
nografia o biografia humanistico-cultural conserva un ca-
racter marcadamente literario que muy a menudo se acen-
ta con la inclusién de comparaciones con personajes de
4ambitos diferentes. Esto se explica en primer lugar por la
necesidad de dotar a la Historia del Arte, que era entonces
una disciplina muy joven, de recursos pertenecientes a otras
disciplinas ya consolidadas. Pero, por otra parte, este recur-
so responde a una corriente de raiz nietzscheana que en-
tiende que la Historia del Arte se rige por un principio eter-
no en el que se suceden grandes mentes que marcan las
épocas o unicums del arte,” como Leonardo, Miguel Angel,
Bernini o el propio Goya.** Y esto se plasmaba en los textos

incluyendo comparaciones con unicums de otras discipli-

15. La coleccién Bibliothek der Kunstgeschichte (Biblioteca de
Historia del Arte), concebida como un conjunto de pequefias mono-
grafias de no mas de 10 paginas, empez6 en 1921 con un primer volu-
men escrito por Heinrich Wolfflin y terminé en 1925 con el volumen
88, todos bajo la direccién de Hans Tietze. Dejaron su huella en la
coleccién algunos de los historiadores del arte alemanes mds des-
tacados de principios del siglo XX, como Erwin Panofsky, Heinrich
Wolfflin, Max J. Friedldnder, August L. Mayer, Georg Dehio, Any E.
Popp, Gustav Pauli, Paul Schubring y Kurt Gerstenberg.

16. SCHLOSSER, J. VON, Francisco Goya. Leipzig: Verlag von E.A.
Seemann, Bibliothek der Kunstgeschichte, 26, 1922.

17. SCHLOSSER, J.VON, Oberitalienische Trecentisten. Leipzig: E.A.
Seemann, 1921.

18. «Bei den Kiinstlerbiographien bietet sich in Analogie dazu
eine Differenzierung an zwischen Schriften mit einem “wissenschaft-
lich-empirischen” Ansatz wie die von Koloff, Springer, Thausing und
Woltmann sowie den “geistes- und kulturwissenschaftlichen” Biogra-
phien mit literarischem Anspruch wie jene von Justi und Grimmy».
HELLWIG, K., Von der Vita zur Kiinstlerbiographie. Berlin: Akademie,
2005, pag. 165.

19. Durante su vida de investigador Schlosser lleg6 a diferenciar
entre Stilgeschichte y Sprachgeschichte (historia del estilo e historia
del lenguaje) en el arte. La aparicién del eterno espiritu creativo, el
arte de los genios, se corresponde con la Stilgeschichte, mientras que
la Sprachgeschichte responde a la imitacion del arte de estos tiltimos
en cada época por parte de todos los artistas menores.

20. «denn die Kunst ist [...] ein Ewiges wie der Menschengeist selbst,
stete Gegenwart, und unter jener Metapher der Kunst geht es stets um
den Menschen in diesem Fall den kiinstlerisch schaffenden Menschen
als Einzelwesen». SCHLOSSER, J. VON, «Ein Lebenskommentar», en
JaHN, J.; GURLITT, C. (eds.), Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in
Selbstdarstellungen. Leipzig: F. Meiner, 1924, pag. 32.
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nas artisticas. Por ejemplo Carl Justi, en su monografia so-
bre Veldzquez,* introduce comparaciones con Calderén o
con Cervantes. Estas figuras comparativas permiten en cada
caso, ya sea Goya o Veldzquez, ayudar a presentarlos como
grandes personajes tinicos.

Para Schlosser el gran genio de Goya,* que seguin él se
exhibe sobre todo en sus aguafuertes, representa este arte
auténtico que, como emanacion solitaria del espiritu eter-
no, se manifiesta en él como auténtico principio creador.”
La evolucién de la Historia del Arte termina con Goya, por-
que segun él todo lo que viene después constituye una re-
peticion de lo ya visto.

Tedricamente Schlosser no podia identificarse ni conlos
principios formalistas de la Escuela de Viena ni con el mé-

todo humanistico tradicional de Jacob Burckhardt ni con el

21. JusTl, C., Diego Veldzquez und sein Jahrhundert. Mit einem
Abriss des literarischen und kiinstlerischen Lebens in Sevilla, 2 vols.
Colonia: Cohen, 1888 (Veldzquez y su siglo. Traduccién de P. Marra-
des. Madrid: Espasa-Calpe, 1953).

22. «Hisresearch into the formation and change of styles was, how-
ever, to him only the propylon to a genuine history of art, dealing with
creative individuals, not with the language of the many». GOMBRICH,
E.H., «Obituary: Julius von Schlosser», The Burlington Magazine, 74,
431,1939, pag. 99.

23. «Als “inselhafte” Monade steht das wahrhaft Schopferische fiir
sich allein, unabhdingig von Komponenten der “GiufSeren” Biographie.
Echte Kunst im Sinne der absoluten inneren Einheit reprdsentiert allein
das grofse Individuum, das Genie». LACHNIT, E., «Julius von Schlosser
(1866-1938)», en D1LLY, H., Altmeister moderner Kunstgeschichte. Ber-
lin: Reimer, 1999, pag. 157.
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esteticismo de la Sezession. Su principal modelo y precur-
sor tedrico fue su amigo Benedetto Croce,* que con su es-
tética neo-idealista ofrecia una solucién a la crisis entre el
uso del método filoséfico-histdrico y el filologico-positivis-
ta que habia dominado la investigacion histérico-artistica
hasta aquel momento.

Segun Croce el lenguaje era més expresién que comu-
nicacién, una mdxima seguida por Schlosser en sus textos,
donde su formacién humanista y su erudicién se convier-
ten en interminables pardgrafos de culto lenguaje y ardua
comprension. Pero a pesar de ello, con la monografia sobre
Goya, Schlosser se posiciona contra las biografias artisticas
de corte romdantico, que construfan un relato a través del
mito yla obra de los artistas incluyendo elementos ficticios.
Asimismo, también se distancia de la llamada historische
Belletristik (ficcion histdrica), que goz6 de muchos segui-
dores entre la burguesia ilustrada de la misma época. Y de
este modo, con su breve texto, Julius von Schlosser intenta
ofrecer una obra base de referencia para el mundo aleman
sobre el artista aragonés, a la vez que establece un modelo

de biografia artistica.

24. La relacién entre Benedetto Croce y Schlosser ha quedado
plasmada para siempre en su correspondencia. EGON LONNE, K. (ed.),
Carteggio Croce-Schlosser. Bolonia: Il Mulino, 2003. Véase también:
BEYER, A., «Pfadfindung einer zukiinftigen Kunsthistoriographie. Ju-
lius von Schlosser, Benedetto Croce und Roberto Longhi», Kritische
Berichte, 4,1988, pags. 24-28.



Francisco Goya de ]. Schlosser

Leipzig: Verlag von E.A. Seemann, Bibliothek der Kunstgeschichte, 26, 1922*
Traduccidén de Franziska Borner y Eloi de Tera

Algunos anos antes que el ojo fulgurante de Goethe se abriera a la luz del mundo, nacié (1746)
en un olvidado rincén de Aragdn' el artista que culmind gloriosamente la célebre pintura an-
tigua de su patria, a la vez que inauguré la nueva pintura, se puede bien decir, de toda Europa
occidental: Francisco de Goya y Lucientes. En 1828, pocos afos antes que Goethe, Goya expi-
raba en Burdeos; tierras francesas a las que, como legitimo hijo de su pais, nunca fue capaz de
adaptarse abiertamente, aunque de ellas brot6 su fama hacia todo el mundo. Allargo de su vida,
el gran aleman nunca supo nada de su contemporaneo espaiol y cabe preguntarse qué hubie-
ra pensado segun su origen y conducta del lejano arte del wltimo espariol. Habiendo vivido y
sufrido tantas cosas, en el fondo el arte de Goya le hubiera parecido tan ajeno a su propia na-
turaleza como el arte de su titdnico coetaneo, Beethoven, a quien Goya se parece tanto interior
como exteriormente.

Quien con sus propios ojos ha visto la recéndita patria de Goya, nunca podré olvidar la
impresion que el suelo y el pueblo de ese terrufio le han causado. Zaragoza, la ciudad en la que
el joven Goya fue aprendiz,® es una mancha de colores envuelta por un verde oasis en una
desértica, parda y rubia estepa, con el color morado y blanco de los Pirineos al fondo. Bajo el
duro cielo espanol, tan distinto a aquel suave de Italia, los pobres ciegos, estoicos, en sus sayos
azules y los enjutos payeses cubiertos con sombrero, cuando van a la iglesia, por sus calles,
parecen verdaderos descendientes de los guerreros de Numancia y de los férreos conquistado-
res de las Indias Occidentales. Goya también era vastago de campesinos® y no hay casi ningtin
otro ejemplo en la historia del arte de un hombre que con la obstinacién de un campesino si-
guiera tan tercamente su propio camino por su época y entorno, insistiendo en su objetivo sin
turbarse ni preocuparse y, sin embargo, fue el dltimo pintor de corte del antiguo régimen.

Durante su juventud, Espana asisti6 a los espléndidos fuegos artificiales finales del Ba-
rroco italiano en la figura del veneciano Tiepolo (fallecido en Madrid el ano 1770); luego se
dejé influenciar por el arte de Mengs, clasicista aleman y amigo de Winckelmann, que en
Espana consigui6 una posicién predominante.* Después, Goya convivié con el fin del clasi-
cismo francésy asistié al nacimiento de los jévenes roménticos, David y Proudhon, asi como
también Géricault, al que incluso sobrevivié; pero todo esto pasé sin casi dejar rastro en su
obra. El mismo consideré la naturaleza su verdadera maestra, y sus antecesores Velazquez
y Rembrandt los artistas que tuvieron mas influencia en su desarrollo; unas palabras que en
boca de Goya no son ningtin autoengaio, sino la pura verdad. Ni su estancia juvenil en Ita-

* El texto de Schlosser fue publicado de nuevo en 1927 con el titulo: «Goya. Eine Vorrede», en SCHLOSSER, J. VON, Prdilu-
dien, Vortrédge und Aufsdtze. Berlin: Julius Bard, 1927, pags. 388-393.

1. Francisco de Goya y Lucientes nace el 30 de marzo de 1746 en Fuendetodos, una pequeia poblacién de la provincia
de Zaragoza a la que se habian trasladado temporalmente sus padres, residentes en la capital de Aragén.

2. A partir de 1771, momento en el que Goya da por finalizado su viaje a Italia, el pintor trabaja en Zaragoza, ciudad en
la que habia empezado su aprendizaje artistico con el pintor José Luzan. Destacan sobre todo de este periodo sus incursio-
nes en la pintura mural: el fresco de la Adoracion del nombre de Dios para la basilica de Nuestra Sefiora del Pilar de Zarago-
za, la decoracion del oratorio del palacio de los condes de Sobradiel y la decoracién para la cartuja de Aula Dei.

3. Sabemos ahora que el padre de Goya era maestro dorador e hijo de notario y la madre tenia raices hidalgas.

4. Elpintor de origen aleman Anton Raphael Mengs estuvo desde 1761y hasta su muerte en 1779 al servicio de Carlos I1I,
aunque su presencia en Espana transcurrié de septiembre de 1761 a noviembre de 1769 y de julio de 1774 a enero de 1777.
Pintor de cdmara del Rey a partir del 23 de julio de 1761, cuando fue reclamado por Carlos III en Roma, y primer pintor
desde el 22 de octubre de 1766, ejerci6 una decisiva influencia en el arte cortesano esparol.
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lia siguiendo el esquema tradicional, ni su més tardia y superficial estancia en Paris dejaron
huella alguna en él.°

En sus primeras obras religiosas, ciertamente, todavia trasluce el esquema barroco tradi-
cional que en realidad no era de su agradoy, a pesar de que siempre permanecié como espanol
devotoy catélico, en esto demostr6 ser un hombre del nuevo tiempo. Como que la trascenden-
cia tampoco no era cosa suya, en sus cuadros religiosos parece un tanto convencional, cuando
no cae en lo fantasmagdrico o en el tinte picaresco de su patria. Este es el caso de su obra tardia,
el famoso ciclo mural de San Antonio de la Florida,® en el que el milagro del santo se encuentra
en medio del ruidoso hormigueo de un mercado espafnol y unas lindas mujeres angélicas for-
man el coro. Goya parece obrar casi siempre como si viviese en su propia isla, sobre todo cuan-
do, igual que Beethoven, la sordera lo separa del mundo que lo rodea y empieza a crear, tanto
en la forma como en el contenido, desde su insdlita o tal vez caprichosa alma. Tanto el retrato,
la historia como la libre fantasia son su campo y en esto tiende al Romanticismo. Asimismo, en
ningin momento, cuando le rodea el apogeo del Clasicismo, se deja contagiar por la tan elo-
giada Antigiiedad y, si se refiere a ella alguna vez, como por ejemplo en las extrafias pinturas
murales de su singular casa,” la Quinta del Sordo, como se le solia llamar popularmente; se
convierte en algo grotesco -casi al modo de Edgar Allan Poe-, un Romanticismo satanico de
cosecha propia.

El espiritu de su arte siempre estd enfocado hacia la realidad viviente y la vida, tanto la
que le rodea como la que emerge de su més profundo ego. Incluso en las caras fantasmagoricas
conserva la fria agudeza del observador, nunca le tiembla la mano, ni siquiera cuando es im-
pulsivo, como en las terribles y sangrientas imégenes de la Espafia napolednica. Siempre repre-
senta lavida de su época dentro del contexto espafiol, que no fue para nada tranquilo. De modo
que nos conduce desde la Espana de los ultimos Borbones, del principe de la Paz Godoy, a la
invasién francesa, del rey José I hasta la restauraciéon de Fernando VII, de la inquisicién hasta
el arbol de la libertad.

Goya utiliz6 todos los métodos de expresion, tanto pictéricos como técnicos, y casi resul-
ta conmovedor ver al anciano experimentando la litografia acabada de inventar, pero quisié-
ranlo o no, todos tuvieron que obedecer su temperamento diabélico. Este hombre no conocié
nunca el dureo término medio, no menos que Beethoven, a quien nos recuerda unay otra vez:
igual que él resulta inerte, indiferente o hasta insuficiente, cuando el tema no le interesa, o bien
se alza hacia las més altas ideas, con vuelo tan atrevido que llega a rozar lo absurdo y hasta lo
banal.

El caracter artistico de Goya no solo hay que buscarlo en el campo en el que fue mds co-
nocido y por primera vez, que es el del grabado, sino en su esfera més personal, como pintor,

5. Tradicionalmente se habian tratado estos dos viajes de Goya como acontecimientos secundarios, los cuales, como
sefnala Schlosser, no habian dejado casi huella en su obra. Pero como se puso de manifiesto en la exhaustiva exposicién
celebrada en 2008 en Zaragoza, y en el correspondiente catdlogo [SUREDA, J. (coord.), Goya e Italia, cat. exp.,1de junio - 15 de
septiembre de 2008, Museo de Zaragoza, 2 vols. Madrid: Turner, 2008], el viaje a Italia es el eje principal de la formacién
pictérica de Goya.

6. Goyarealizo entre agosto y diciembre de 1798 el ciclo mural que decora el transepto, la ctipula y la parte superior del
4bside de la ermita de San Antonio de la Florida de Madrid. En la ctipula se representa la escena principal, el Milagro de san
Antonio de Padua en Lisboa. En la béveda del abside representd la Adoracion de la Trinidad, mientras que los paramentos
de la ermita estdn decorados con querubines y dngeles femeninos que sostienen cortinajes.

7. Lasllamadas Pinturas negras realizadas al secco entre 1819 y 1823 decoraban en un principio la casa que el pintor tenia,
alas afueras de Madrid, desde febrero de 1819. Los murales se trasladaron a lienzo a partir de 1874 a peticién del banquero
y cénsul alemén, el barén Frédéric Emile d’Erlanger, que habia adquirido la casa. El aleman tenfa pensado vender las obras
en la Exposicién Universal de Paris de 1878 pero no lo consigui6 y las dond posteriormente al Estado espaiiol, con lo que en
enero de 1882 las pinturas ingresaban en el Museo del Prado. Habitualmente las pinturas se han considerado de la mano de
Goya, aunque en los tltimos anos ha habido algunos historiadores, como Juan José Junquera, que han cuestionado esta
autorfa. Véase JUNQUERA, J.J., «Las pinturas negras, bajo sospecha», Descubrir el Arte, 51, 2003, pags. 23-31; GLENDINNING,
N., «Las pinturas negras de Goyay la Quinta del Sordo: precisiones sobre las teorias de Juan José Junquera», Archivo Espariol
de Arte, 307, 2004, pags. 233-246.
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con la que consiguié también la mdas profunda influencia. A pesar de que principalmente a
partir de finales del siglo x1x algunos cuadros de Goya pasaron a colecciones francesas, todavia
hoy solo es posible llegar a comprender a este artista tan original y auténtico entre todos los
espanoles en su propia patria, sobre todo en el incomparable Museo del Prado de Madrid.

Todas las reproducciones de obras de Goya permiten tener una impresiéon de su estilo
pictérico ain més imprecisa de lo que es posible en otros casos, algo que atin es menos posible
cuando se usan las palabras para describir, aunque después de Richard Muther® muchos lo
intentaron con arriesgadas artes de ilusionismo. El arte de la palabra que més se acerco a Goya
fue el de su primer y auténtico descubridor artistico, Théophile Gautier,®y, aunque inicialmen-
te lo acui6 solo para los aguafuertes, es valido para todo su arte: «Un rasgo cualquiera, una
mancha negra, una raya blanca, son un personaje que vive, que se mueve, y cuya fisionomia se
graba para siempre en la memoria».”

Goya empez6 con la paleta veneciana, igual que otros grandes pintores, y avanzé hacia la
mas extrema reduccion (al final casi solo utilizaba el blanco y el negro més profundo) -aqui uno
también quisiera acordarse de las abstracciones instrumentales del iltimo Beethoven-. La vi-
vificacién del instante -que es el recurso que uno de sus antepasados artisticos, Velazquez,
utiliz6 por primera vez, causando la admiracién posterior de los impresionistas hacia él y hacia
Goya- viene captada con una fuerza, a veces, turbadora también en los casos en los que ya no
se trata de algo visto desde el exterior. Por ejemplo, en las litografias de su vejez" resplandece
el tendido de la plaza de toros en un tipo de vida fantasticamente irreal que a toda persona que
ha asistido alguna vez a este tipo de espectaculo se le graba permanentemente en la mente. Esta
vidainmediata de la superficie la poseen no solamente sus dos cuadros mas conocidos, la Maja
desnuday la Maja vestida en Madrid, sino sobre todo sus retratos.

Igual que los frescos de su obra tardia, muchas veces sus retratos surgen del pincel con
una aparente despreocupacion, que si se tratara de otro artista lo considerariamos una osadjia,
si no supiéramos la meticulosidad con la que este hombre tan cerril -al final de su vida total-
mente retraido- prepar6 sus pinturas y aguafuertes y la sélida base sobre la que descansan sus
improvisaciones. Cuadros como Los fusilamientos del 3 de mayo de 1808 o la maravillosa Pra-
dera de San Isidro muestran lo dicho de manera asombrosa, asi como también lo hacen todas
las obras que utilizan el efecto entrecruzado de negro y blanco, como el aguafuerte Paisaje con
peniasco y cascada, que parece casi japonés. En la Pradera de San Isidro el maestro, que habi-
tualmente no era muy abierto al paisaje, con el Madrid vibrante mads all4 del Manzanares, an-
ticipa todo lo que se llegaria a conseguir de cualquier forma en el ocaso del siglo x1x.

En el Museo del Prado, Goya tiene un rival enorme, Veldzquez -el «teélogo» de los pinto-
res-, pero a su lado el aragonés no empalidece, sino que mantiene completamente su fuerza, y
esto certifica por encima de todo su calidad. Es muy comprensible que inicialmente fuera de

8. MUTHER, R., Francisco Goya. Berlin: Julius Bard, 1904. (Hay disponible una traduccién espariola, a partir de la versiéon
inglesa, publicada en Madrid en 1909 por Saenz de Jubera Hermanos.) Richard Muther fue un escritor, critico y historiador
del arte aleman que entre 1902 y 1909 creé y dirigié la coleccién de monografias artisticas publicada por el editorial Julius
Bard de Berlin, que llegé a mas de 60 nimeros (Die Kunst: Sammlung illustrierter Monographien). Aparte de ser el director
de la serie, Muther escribi algunos de los volimenes: Lucas Cranach (1902), Leonardo da Vinci (1903), Goya (1904), Rem-
brandt (1906), Velazquez (1907) y J.E. Millet (1907). Sus monografias, habitualmente, se basan sobre todo en la interpretacién
personal, por lo que suelen incurrir en errores. Véase SCHLEINITZ, R., Richard Muther, ein provokativer Kunstschriftsteller
zur Zeit der Miinchener Secession. Die «Geschichte der Malerei im XIx. Jahrhundert»: Kunstgeschichte oder Kampfgeschichte?
Hildesheim: Olms, 1993.

9. Théophile Gautier realiz6 su primer viaje a Espaia en 1840 junto a su amigo Eugene Piot. Fruto de este viaje fue su
obra Tra los montes, aparecida en 1843 y publicada de nuevo en 1845 con el titulo definitivo de Voyage en Espagne. Gracias
a su relato, Gautier redescubre, en cierto modo, la obra de Goya al ptblico francés.

10. GAUTIER, T., Viaje por Espana, Madrid: Espasa Calpe, 1932, vol. 1, pag. 173.

11. Schlosser se refiere a la serie de cuatro litografias que Goya realizé entre 1824 y 1825 durante su estancia en Burdeos
y que se conocen como los Toros de Burdeos. En estas cuatro estampas Goya consigue el pleno dominio de la técnica lito-
gréfica, realizando escenas llenas de contrastes luminosos, gran movimiento escénico y de una complejidad turbadora.
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su patria Goya estuviera reconocido por su obra gréafica y que llegara antes el aprecio por el su-
jeto ola curiosidad de sus obras, ya que eran mas accesibles, que el reconocimiento de su calidad
artistica. Esto sucede sobre todo en las cuatro grandes series de aguafuertes,”” elaboradas todas
entre 1797 y 1815 —-particularmente las célebres escenas que describen las atrocidades de la épo-
ca napolednica, los Desastres de la guerra-y que dentro de la obra grafica de Goya fueron pre-
cedidas por los notables aguafuertes que reproducen obras de Velazquez"® (de 1778) y seguidas
por las litografias' creadas a partir de 1819 que la concluyen. Sus series de grabados ilustran
mads didfanamente o en todo caso con maxima sintesis lo que fue el artista -una tinica unidad
de calculadisima agudeza visual y ardentisimo corazén- y su gran libertad y singularidad a
pesar de todos sus consagrados precursores. Nunca se mostré pusildnime, ni delante de las es-
cenas mas crueles -alguna vez escribe un «he visto» lapidario al margen-* ni delante de los
rostros que se extienden hasta convertirse en una pesadilla y que envuelven al solitario sordo,
al final también debilitado visualmente.

Callot capt6 las atrocidades de la Guerra de los Treinta Afios™ con afilado punzén. jQué
contencién y escenificacion al lado de Goya, qué aspero resulta el aquelarre del francés,”
que tuvo gran influencia en el Romanticismo alemén ya que este no conocia a Goya! El inséli-
to Romanticismo italiano del siglo xvii1 empezé bastante tiempo antes que Goya con lo fantas-
magorico y lo terrible. Pero las fantasfas pictdricas grabadas en aguafuerte por Tiepolo,'”® pese
a su claridad solar y ambicioso caracter, estan lejos de las sombrias de Goya. Mas cercano al
aragonés se encuentra, en el inquietante ocaso del Romanticismo precoz, el genovés Magnas-
co con sus monasterios, brujas, fantasmas y paisajes fantasiosos; as{ como hay un eco de estas
cosas en algunos de los Capricci®® de Piranesi y sobre todo de sus conocidas Carceri -que a los
ingleses, con cierta razon, les recordaron a las alucinaciones producidas por el opio.

Pero, a pesar de todo, Goya se encuentra ciertamente en el mismo terreno nacional en el
que la novela picaresca emprendi6 su camino en el mundo hasta nuestros dias. El inico prede-
cesor que, por su caracter perverso es asimilable a Goya, es un maestro de la palabra, no del

12. Se refiere a los Caprichos, los Desastres de la Guerra, la Tauromaquia y los Disparates.

13. La que se puede calificar como la primera serie de grabados de Goya es la que realiz6 copiando las obras de Veldzquez
pertenecientes a la coleccién real. Se trata de 16 aguafuertes con toques esporadicos de aguatinta, punta seca o buril, publi-
cados en 1778.

14. Como bien indica Schlosser, la produccién gréfica de Goya concluye con un conjunto de estampas, no realizadas
como una serie, donde el artista utiliza la novedosa técnica inventada por el aleman Aloys Senefelder en 1796, la litografia.
Este grupo de estampas lo constituyen ocho litografias realizadas entre Madrid y Burdeos y la ya citada serie de cuatro lito-
grafias conocida como los Toros de Burdeos.

15. Con esta aclaracién Schlosser queria referirse al cuadragésimo cuarto aguafuerte de los Desastres de la Guerra de
Goya. Una estampa a la que Goya puso el titulo de Yo lo vi.

16. Schlosser estd mencionando la serie de aguafuertes realizada por el grabador francés Jacques Callot bajo el nombre
de Les grandes miseéres de la guerre. Se trata de dieciséis estampas que ilustran las crueldades de la guerra que ocup6 duran-
te treinta anos (1618-1648) a las principales potencias de la Europa central y que se publicaron en Paris el afio 1633. Callot
también grabé otra serie menor de siete estampas con el nombre de Les petites miséres de la guerre que public6 en 1636.

17. Con la palabra aquelarre (Hexensabbat) el historiador vienés no quiere indicar un grabado concreto de la gran serie
de Callot, sino que intenta describir el ambiente general que traslucen Les grandes miseéres de la guerre del grabador francés.
Por otro lado, Schlosser sefiala que estas estampas de Callot fueron una gran influencia para el Romanticismo aleman.

18. Laincursién de Giambattista Tiepolo en la técnica del aguafuerte tuvo como resultado dos significativas series, los
Capricciylos Scherzi di fantasia. La primera es una serie de diez aguafuertes que realiz6 entre 1733 y 1742 y que se public
por primera vez en 1785. Los Scherzi di fantasia, con veinticuatro aguafuertes datados entre 1743 y 1757, constituyen la
principal herencia grafica del pintor veneciano, gracias a la cual sus contemporaneos llegarian a compararlo incluso con
Rembrandt.

19. Giovanni Battista Piranesi publicé en 1750 la primera edicién de sus catorce aguafuertes llamados Carceri bajo el
titulo: Invenzioni di Capricci di Carceri allAcquaforte. La inclusién del término capricci, con la voluntad de emular los cita-
dos Capricci de Tiepolo, provoca el hecho de que esta serie también se conozca a veces bajo este nombre. A pesar de todo,
en la segunda edicion de 1778 (con dos nuevos aguafuertes afiadidos) Piranesi cambia el titulo de la serie por el titulo defi-
nitivo que ha llegado hasta nuestros dias y que le da el nombre de Carceri: Carceri d’'Invenzione di G. Battista Piranesi Ar-
chitetto Veneziano. A pesar de todo, cuando Schlosser utiliza en el texto el término capricci no se refiere a las Carceri en
concreto, sino que quiere utilizar el término como adjetivo general referido a toda la obra de Piranesi.
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pincel o del punzdn, su conterrdneo Quevedo con sus Suerios.”® En Goya hay por primera vez
aquella mezcla de horror escalofriante y grotesco humor que lo hizo tan importante para la fria
y sensual fantasia celta del Romanticismo francés.

La historia de la fama de Goya es un ejemplo féacil de cémo la fantasia literaria confunde
la obra de un artista con su vida cotidiana, repitiendo el antiquisimo pecado original de toda
historia del arte, y la completa con trazos anecdéticos fruto de la fantasia. Ya su juventud pare-
ce adornada por una historieta, repetida desde tiempos inmemoriales, del joven genio de la
pintura que apacentaba las ovejas.” Lo que al inicio impulsé el nombre de Goya maés all4 de su
patria fue la obra gréfica que inicialmente, solo respecto al contenido, dio motivos suficientes
para interpretar como romadntica e intrépida su vida, con enredos y peleas de todo tipo, y por
otro lado convertirlo en un defensor de los ideales de la revolucién contra obscurantistas y
opresores. Una especie de Don Quijote, aunque no lo fuera del todo, pero por su origen podria
haber llevado dentro al otro prototipo de su patria, Sancho Panza.

Fue un hombre claramente visual, un observador, completamente dedicado a su arte,
pero también un sonador solitario. De esta manera, como si se tratara de una novela de aven-
turas, narraron su vida al resto de Europa los cercanos franceses -eternos representantes
de toda lectura recreativa-, detrds de la cual el artista casi desapareci6; principalmente y de
modo abundantisimo y disolutisimo en el libro de Yriarte (1867).** Los tempranos y respeta-
bles esfuerzos de sus compatriotas para construir una imagen de su vida sobre una sélida
base documental pasaron inadvertidos,” de modo que el artista en si mismo quedaba rele-
gado a un segundo plano, sobre todo porque no habfa suficiente fundamento previo para en-
tenderlo y porque se tendi6 a verlo inicamente desde el punto de vista patridtico como tltimo
gran pintor de corte espafol. La gran aportacién de los franceses fue el haber descubierto al
artista Goya, uno de los mads célebres; el poeta de la pintura Théophile Gautier los encabeza.
Gautier, en su diario de viaje por Espana de 1843 lo revel¢ literariamente para Europa por
primera vez. Inicialmente atraido por lo parentesco en su propia naturaleza, como escritor
roméntico muy interesado en la materia y finalmente como artista de la palabra brillante y
formal y fundador de l'art pour l'art se adentré con fina intuicién en la esencia y la existencia
artistica de Goya.

Delacroix, Daumier y otros siguieron artisticamente a Goya, pero la época en la que em-
pez6 su verdadera vigencia que daba la suficiente base para entenderlo fue el impresionismo,
sobre todo el de Manet, que debe sus mds extremas impresiones tanto a Goya como a Velazquez.

20. Aqui el historiador vienés utiliza la palabra Traumgesichter (literalmente: rostros de suefo) para referirse a los Sue-
7ios de Francisco de Quevedo, quien entre 1606 y 1623 compuso cinco narraciones cortas que habitualmente se han agru-
pado bajo el titulo de Suerios y discursos de verdades descubridoras de abusos, vicios y engarios en todos los oficios y estados
del mundo. Mas adelante, Quevedo escribi6 dos suerios mas, titulados respectivamente Discurso de todos los diablosy La
hora de todos, que con frecuencia se han publicado conjuntamente con los cinco primeros. Concretamente se publicaron
en aleman los siete suerios (QUEVEDO, E DE, Quevedos Wunderliche tréiume. [BRAMER, L.; MORECK, C.; BREDT, E.W. (eds.)].
Munich: H. Schmidt, 1919) tres anos antes de que Schlosser publicara su breve monografia sobre Goya.

21. Schlosser introduce aqui una referencia al mito vasariano del origen humilde de Giotto. Un recurso utilizado a lo
largo de los siglos en la narrativa biografica de artistas para mitificar el descubrimiento del talento artistico. Como sefialaron
Kris y Kurz, el recurso fue reutilizado para la mitificacion de los origenes artisticos de Andrea del Castagno, Andrea Sanso-
vino, Domenico Beccafumi, Bernardino Poccetti, Francisco de Zurbaran y el mismo Francisco de Goya. Concretamente el
mito cuenta que el joven Goya fue descubierto por un sacerdote dibujando un cerdo en una pared, asi como el pintor de
Asis pintaba una oveja, y este decidi6 llevérselo consigo a la ciudad para que aprendiera a pintar. El primero en introducir
este mito sobre Goya fue Laurent Matheron, seguido de Francisco Zapater. Véase Kris, E.; Kurz, O., Die Legende vom Kiinst-
ler: ein geschichtlicher Versuch. Viena: Krystall, 1934 (La leyenda del artista. Madrid: Cétedra, 2007); MATHERON, L., Goya.
Paris: Schulz et Thuillié, 1858 (hay disponible edicién espanola: traduccién de G. Belmonte Miiller. Madrid, Biblioteca Uni-
versal, 1890); ZAPATER, E, Goya: Noticias biogrdficas. Zaragoza: La Perseverancia, 1868.

22. YRIARTE, C., Goya, sa biographie, les fresques, les toiles, les tapisseries, les eaux-fortes et le catalogue de l'oeuvre avec
cinquante planxes inédites d'aprés les copies de Tabar, Bocourt et Ch. Yriarte. Paris: Henri Plon, 1867 (hay disponible edicién
espaiiola: traduccién de L. Canfranc y L. Lachen. Zaragoza: Gobierno de Aragén, 1997).

23. Schlosser se refiere principalmente a la obra ya citada de Francisco Zapater.
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Por medio de esta activa corriente artistica el arte del viejo maestro se vivificd y se abri6 a la
comprension.

En Alemania llegéd muy tarde el conocimiento y la reputacién de Goya. Para Passavant, en
1853,* constituia el ejemplo del decaimiento del gusto artistico espanol.*® Richard Muther -el
profesor aleméan que se tambaleaba en el laberinto del periodismo y que con su Historia del
arte del siglo xix (1893) se convirtié en el lider del esnobismo artistico, que a partir de los anos
noventa monopolizé la bibliografia alemana sobre Goya- fue el primero en vivificar a Goya en
nuestras tierras gracias a su conocimiento del Impresionismo francés. Al otro lado, como un
antidoto y al mismo tiempo como ejemplo brillante de la diligencia y integridad de los histo-
riadores alemanes, estd el libro sobre Goya de Valerian von Loga,* publicado en 1903: es el
primero que dibuja de modo fiel y sincero el retrato del hombre y del artista, aunque en lo que
se refiere a este tltimo, a pesar de su excelente conocimiento y fino sentido estilistico, se quedd
un poco corto.

24. Johann David Passavant fue un historiador del arte alemén y pintor del movimiento nazareno. Junto al historiador
Gustav Friedrich Waagen fue de los primeros grandes connoisseurs del arte italiano. Passavant tenia previsto escribir un
texto en forma de viaje artistico por Espana, como habia hecho con sus viajes a Bélgica e Inglaterra, pero finalmente la obra
tomd un caracter mds enciclopédico y se publicé bajo el titulo Die christliche Kunst in Spanien. Esta obra es la primera
monografia de arte espanol escrita por un aleman. PASSAVANT, ]J.D., Die christliche Kunst in Spanien. Leipzig: Rudolph Wei-
gel, 1853 (El Arte cristiano en Esparia [BOUTELOU, C. (ed.)]. Sevilla: Imprenta y Libreria de José Fernandez, 1877).

25. «Cudn triste y visible fue la decadencia del arte en Espana a fin del siglo pasado y a principios del presente, lo prue-
ba palpablemente el que fuera D. Francisco Goya de Madrid el primer artista de su tiempo, quien hasta los mismos asuntos
sagrados los hizo con extremada ligereza y los rebajé a una manera insipida y descuidada». PASSAVANT, ].D., El Arte cristiano...,
pag. 298. El traductor Boutelou no aceptd plenamente el juicio de Passavant y complet6 el texto con una nota al pie en la
que defiende el arte de Goya.

26. LoGA, V. VON, Francisco de Goya. Berlin: Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1903. Valerian von Loga fue un historia-
dor del arte alemdn y director de los Museos de Berlin. Como director destacé su labor de clasificacién, a la que dedicé
muchos anos, de la coleccién de grabados y dibujos del Kupferstichkabinett. Sintié siempre gran atraccién por Goyay por
Espaiia, hecho que le llevé a realizar varios viajes a la peninsula Ibérica, el primero en 1897 con una duracién de medio afno.
Como especialista de pintura espafiola de los siglos xv a xv111, destaca su monografia sobre Veldzquez: Veldzquez: Des
Meisters Gemdilde. Stuttgart: Deutsche Verlag-Anstalt, 1905. Cabe resaltar también su monografia sobre Las Meninas de
Velazquez: Las Meninas: ein Beitrag zur Ikonographie des Hauses Habsburg. Viena: Tempsky, 1909. Aparte fue el traductor
de la monografia sobre Veldzquez de Aureliano de Beruete al aleman. Pero sus dos obras mas importantes son la monogra-
fia sobre Goyay su vasta obra sobre la pintura espafola. La primera, como escribe Schlosser, es una de las primeras mono-
grafias cientificas de gran calado sobre el aragonés publicadas fuera de Espana y que incluyen un extenso y razonado cata-
logo de su obra. Por otro lado, dedicé toda su vida a la redaccién de una gran monografia sobre la pintura espanola desde
el siglo x1v al xv111, pero la muerte le sorprendié antes de poder publicarla. Algunos de sus amigos y discipulos publicaron
la obra en 1923 compilando todo el material que Loga habia dejado. Se trata de la obra mas completa sobre la pintura espa-
nola realizada hasta aquel momento en tierras no hispanicas. LoGa, V. VON, Die Malerei in Spanien vom XIv. bis XVIIL
Jahrhundert. Berlin: Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1923.
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in paar Jahre, hevor sich Goelhes sonnenhaftes Auge
dem Licht der Welt 6ffnete, ist (1746) in einem ver-
lorenen aragonesischenFleckender Kanstler geboren wor-
den, der die glorreiche alte Malerei seiner Heimat ebenso
glorreich abschlieBt, als er zugleich die neue, man kann
wohl sagen ganz Westeuropas, einleitet: Francisco de
Goyay Lucientes, WenigeJahre vor Goethe ist er 1828
in Bordeaux gestorben, auf franzisischem Boden, dem er
sich, auch darin wieder ein echtes Kind seines Landes, nie-
mals freundlich anzupassen vermocht hat, von dem aber
sein Weltruhm ausgegangen ist. Der grofie Deutsche hat
zeitlebens nie etwas von diesem spanischen Zeitgenossen
gehort, und es ist fraglich, wie er die nach Herkunfi und
Lebensfahrung ihm so fernliegende Kunst des , letzten
Spaniers’ angesehen hatte; sie wiirde ihm, der so viel
durch-und iiberlebt hat, wohl so wesensiremd erschienen
sein, wie im tiefsten Grunde die eines andern ,,titanischen®
Zeitgenossen, Beethovens, mit dem Goya iibrigens inner-
lich wie selbst duferlich eine gewisse Ahnlichkeit hat.
Wer Goyas engere Heimat je mit Augen erblickt hat,
wird niemals den Eindruck vergessen kiinnen, den ihm Bo-
den und Volk dieser Schalle gemacht haben. Zaragoza, die
Stadt, in der der junge Goya in die Lehre gegangen ist: ein
Farbenfleck, eingebettet in das Griin einer Oase in gelb-
brauner Wiistensteppe, mit denviclettenund weillen Pyre-
nien als Hintergrund, unter dem harten spanischen Him-
mel, so ganz anders als der milde Italiens; dieblinden stoi-
schen Bettler inihren Blaukitteln, die turbangeschmiick-
ten hagersehnigen Bauern, die zur Kirche kommen, in sei-
nen Straflen, echte Nachkommen der Kémpfer von Nu-
mantia und der stahlharten Konquistadoren Westindiens.
Ein solcher aragonesischer BauernsproB ist auch Goya
gewesen, und es gibt kaum ein zweites Beispiel in der
Kunstgeschichte, daB ein Mann mit hartem Bauern-
schidel, der dennoch der letzte Hofmaler der alten Zeit
gewesen ist, 8o hartniickig seinen Weg durch seine Zeit
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und Umgebung verfolgt hat, unbeirrt und unbekiimmert
gsein Ziel verfoleend. In seiner Jugend hat Spanien
das glanzvolle SchluBfeuerwerk des italienischen Da-
rocks in dem Venezianer Tiepolo (gestorben 1770 in
Madt‘id} gcachen; dann verfillt es dem Einflull des deut-
schen Klassizisten und Winckelmannfreundes Mengs, der
hier die Stellung eines Diktators gewonnen hat; Goya hat
dann das Ende des franzisischen Klassizismus und das
Aufkommen der jungen Romantiker miterlebt, David,
Prud'hon, Geéricault sogar uberlebt; aber das alles ist
nahezu spurlns an thm Voriibul'gcgnngun. Er selbst hat
die Natur als seine eigentliche Lehrerin bezeichnet,
seinen groBen Landsmann Velazgquez und Rembrandt als
dis Kinstler, die auf seine Entwicklung EinfluB gehabt
haben: das 1st, ans diesem Munde, keines der selbsthe-
triglichen Kiinstlerbekenntnisse, sondern einfache Wahr-
heit. Weder sein Jugendaufenthalt nach iberlieferter
Schablone in Italien, noch seinspiiterer rein duBerlich zu-
stande gekommener in Paris hahen irgendwelche Spuren
beiithmhinterlassen. Inseinenreligitsen Frihwerken wirkt
natirlich das iiberlieferte Barockschema nach, aber der-
gleichen war iiberhaupt nicht seine Sache und schon da-
rin 18t er, obwohl stets pliubiger spanischer Katholik ge-
blieben, ein Mensch der neuen Zeit, Transzendenz war
nun einmal nicht sein Fall, und so wirkt er in seinen
religidsen Bildern leicht konventionell oder verfillt ins
Spulkhafte, wenn nicht in den ,,pikaresken® Ton seiner
Heimat. Das ist der Fall in seinem Alterswerk, dem he-
rithmt gewordenen Freskenkreis von San Antonio de
Florida, wo das Wunder der Heiligen mitten in das lar-
mende spanische Marktgewimmel gestellt ist und hiithsche
Engelfrauen denChorus bilden. Erwirkt fast immer wie auf
einer selbstgeschalfenen Insel; und vollends als ihn, wie
Beethoven, Taubheit von derthn umgebenden Welt schei-
det, schafflt er, gleich diesem, aus seinem eigensten, oft
schrulligen Innern heraus, farmal wie inhaltlich. Bildmis,

i
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Geschichtsbild, freie Phantasie — darin neigt er der Ro-
mantik zu — ist spin Feld; niemals, in der vollsten Bliite
des Klassizismus um ihn her, hat die vielgelobte Antike ihn
auch nur irgendwie berithrt; und greift er einmal, wie in
den absonderlichen Wandgemélden seines eigenen Sonder-
lingsheims, der (Juinta del Sordo, des Landhauses des Tau-
ben, wie es der Volksmund nannte, zu ihr, so verwandelt
gie sich in eine Groteske fast vom Schlage Edgar Poes, in
eine satanische Romantik ganz eigenen Wuchses, Immer
ist sein Sinn auf Leben und lebendige Gegenwart gerich-
tet, sei es in die ithn umdréingende, sei es die aus seinem
tiefsten Ieh hervorsteigende; und selbst in den spukhal-
testen Gesichtern bewahrt er die kalte Scharfe des Beob-
achters; nie zittert ihm die Hand, auch wo er am leiden-
schaftlichsten beteiligt scheint, wie in den furchtharen
Blutbildern aus dem napoleonischen Spanien. Das Le-
ben seiner Zeit hat er, immer in ausgesprochen spani-
schem Rahmen, begleitet, und an Bewegung war es
wahrlich nicht arm; so fihrt er uns aus dem Spanien der
letzten Bourbonen, des ,,Friedensfiirsten® Godoy, der
franzosischen Invasion, Konig Josephs zur Restauration
Ferdinands VIL., von der Inquisition zum Freiheitsbhaum.
Alle malerischen und technischen Ausdrueksmittel hat er
versucht, und es ist fast rithrend zu sehen, wie noch der
Greis nach der neuesten Erfindung des Steindrucks
griff; aber sie miissen alle, wohl oder iibel, seinem di-
monischen Temperament gehorchen. Die goldene Mittel-
strafle hat dieser Mensch niemals gekannt, so wenig als
Besthoven, an den wir immer wieder erinnert werden:
wie dieser ist er, packt ihn sein Stoff nicht, flau, gleich-
giiltig, ja unzuldnglich oder hebt sich zu den hichsten
Eingebungen, so kihnen Fluges, dall er das Aber-
witzige, ja Abgeschmackte zu streifen vermag.

Gova’s kiinstlerisches Wesen ist nicht sowohl auf dem
Gebiet, auf dem er zuerst und zumeist bekannt geworden
ist, dem der Graphik, zu suchen, sondern in seiner eigen-
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sten Sphire, als Maler, von der aus er auch den stérksien
Einflull geiibt hat. Allein, obwohl besonders seit dem
Ende des neunzehnten Jahrhunderts manches Bild Goyas
namentlich in franzésische Sammlungen gewandert ist, so
kann man diesen eigen- und urwiichsigsten aller Spanier
anch heute noech wirklieh nur in seiner Heimat selbst, vor
allem im unvergleichlichen Museum des Madrider Prado
kennen lernen. Alle Abhildungen vermégen, in noch viel
geringerem Grade, als dies bei anderen méglich ist, nur
einen hochst ungefihren Begriff seines malerischen Stils
zu vermitteln; und noch viel weniger vermag das in
Worten zu geschehen, obgleich dies seit R, Muther immer
wieder in den halsbrecherischsten Gauklerkiinsten ver-
sucht wurde. Amnachsten ist thm wohl die Sprachkunst
seines ersten und eigentlfﬂhen kiinstlerischen Entdeckers,
Theophile Gautier, gekommen, und dessen Wort, mag
es auch zuniichst auf die ganz gleichzuwertenden Ra-
dierungen Goyas gemunzt sein, gilt fiir seine ganze Kunst:
»Ein hingekratzter Zug, ein schwarzer Fleck, sin weiBer
Streifen, und siehe, eine Person steht da, die lebt, die sich
bewegt und deren Physiognomie sich fiir immer in unser
Gedichtnis eingridbt,*

Mit venezianischer Palette hat Goya begonnen, und
gleich manchem andern groBen Maler — auch hier
michte man sich fast wieder an die instrumentalen
Ablstiraktionen des letzten Beethoven erinnert finden —
ist auch er zur dullersten Beschrinkung (zuletzt fast nur
mehr Weill und tiefstes Schwarz) vorgeschritten. Das
Leben des Augenblicks — es ist die von einem seiner
kiinstlerischen Vorlahren, Velazquez, zuerst nnge:ch]a-
gene Note, die diesen wie Goya selbst unsern ,, Impressio-
nisten‘* so teuer gemacht hat —, wird auch dort, wo
es sich nicht mehr um &ulerlich Geschautes handelt,
mit einer oft unheimlichen Kraft festgehalten; in den
Steindrucken seiner Alterszeit flimmert die Sonnen-
seite der Arena in dem phantastisch unwirklichen Leben,

6
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das sich jedem, der dieses Schauspiel miterleht hat,
unvergeBlich einprigt. Dieses unmittelbare Leben der
Oberfliche haben nicht nur seine beiden am populérsten
gewurdenen Bilder, die nackte und bekleidete Maja in
Madrid, sondern vor allem seine Dildnisse.

Wie das Freskowerk seines Alters sind sie hiufig mit
einer anscheinenden Sorglosigkeit hingesetzt, die man
bei einem andern fast Frechheit nennen wiirde — wiillte
man nicht, wie sorgﬁ.lt;g dieser c:gcnsﬁnnige, zuletzt fast
nur mehr nach innen lebende Mensch seine Bilder und
Radierunpgen vorbereitet hat und auf wie festern Grunde
diese anscheinenden Improvisationen ruhen. Gemilde
wie die Fiisilierung im Maiaufstand 1808 oder die wunder-
volle Romeria di 5. Isidro — wo dieser sonst der
Landschaft nicht gerade zugingliche Meister in dem ver-
flimmernden Madrid jenseits des Manzanares vorausge-
nommen hat, was das spiitere neunzehnte Jahrhundert
nur irgend erreichen konnte —, auch solche ganz aul
Strichwirkung in Schwarz-WeiB pestellte Sachen, wie
die fast japanisch aussehende Radierung des Wasserfalls,
zeigen das in verbliiffender Weise. Im Prado-Museum hat
Goya einen furchtbaren Nebenbuhler, Velazquez, den
»Theologen®* der Maler; dali er neben ithm nicht verblaft,
Sﬂndﬂrn E;l:l]. ;ﬂ ﬁﬂiner gﬂﬂ.:ﬂn KIHEL l.}l:]laupl'ul., zuugL Wiﬂ
nichts anderes fiir ihn.

Es ist leicht verstandlich, daB Goya auBlerhalb seiner
Heimat zuerst durch sein graphisches Werk bekannt
gcworden 15t und dall der gegensti ndliche A.n‘tci], die
Kuriositét, sich hier weit frither einstellte, auch zugiing-
licher war als seine Einﬂchﬁtzung vom kiinstlerischen
Standpunkt aus. Es handelt sich hier vor allem um die
vier groﬂcn Fo]gcn radierter Blitter, simtlich zwischen
1797 und 1815 entstanden, namentlich die herihmten
Szenen aus den Greueln der napoleonischen Zeit, die
Desastres de la guerra; sie werden eingeleitet durch
die merkwiirdigen Radierungennach Velazquez (von1778)
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und abgesehloszen durch die Lithographien (seit 1819),
Aus ihnen erhellt am deutlichsten, jedenfalls am dber-
sichtlichsten, was der Kiinstler Goya, diese einzigartige
Einheit von schirfstem, kithlstem Beobachterauge und
glihendstem Herzen, war, und wie vollkommen selb-
stindig und einzig er trotz aller nachweisbaren Vorstufen
auch hier ist. Niemals ist er schwach geworden, nicht vor
den greuelvollsten Szenen — er schreibt gelegentlich ein
lapidares hé visto, ich hab's gesehen, an den Rand —
nicht vor den zur Last eines Alpdrucks gesteigerten Ge-
sichtern, die den einsamen Tauben, zuletzt auch in seiner
Sehkralt Geschwichten umdringen. Callot hat die
Greuel des DreiBigjihrigen Krieges mit spitzer Nadel
festgehalten; wie zahm und theatermébig wirken sie
nehen Goya: wie niichtern ist im Grunde der Hexen-
sabbat des Franzosen, der aul die deutsche Romantik,
die jenen nicht kannte, so stark gewirkt hat! Den Ton
des Spukhaft-Grausigen hat die merkwiirdige italienische
Fomantik des achtzehnten Jahrhunderts geraume Zeit
vor Goya angeschlagen. Aber Tiepolos radierte Maler-
phantasien sind trotz aller Abenteuerlichkeit in ihrer
sonnigen Helle weit von den Spukgestalten Goyas ent-
fernt: etwas niher kommt ihm in der unheimlichen
Dammerung der frithesten Romantik der Genuese
Magnaseco mit seiner Kloster-, Hexen-, Gespenster-
und Landschaftsromantik; sowie manches davon auch
in Piranesi’s Capricei und vor allem in seinen be-
rithmten ,,Carceri® — Englﬁn{lcr haben sich vor ihnen
nicht ganz mit Unrecht an Opiumtriume erinnert ge-
funden — weiterklingt. Aber auch hier steht Goya
durchaus auf nationalem Boden, auf demselben, von dem
aus der ,,Schclmenrﬂmﬂn“ seinen We]tweg bis hente an-
getreten hat; der einzige Vorginger, der sich ihm an dé-
monischer Gewalt vergleichen liBt, ist nher ein Meister
des Worts, nicht des Pinsels oder der Eadiernadel, sein
TLandsmann Quevedo mit seinen , Traumgesichten®. Bei

8
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thm findet sich zuerst jene Mischung von lihmendem
Grauen mit fratzenhaftem Humor, die Goya dann der
keltischen kalt-sinnlichen Phantasie der franzisischen
Romantik so teuer gemacht hat.

Die Geschichte von Goyas Ruhm ist ein Schulbeispiel,
wie die literarische Phantasie das Werk eines Kiinstlers
mit seinemduleren Leben verwechselt und, die uralte Erb-
giinde aller Kunstgeschichte wiederholend, dieses letztere
anekdotisch mit Zugen, die aus dem ersten genommen
sind, aufbaut. Schon seine Jugend erscheint aufgeputzt
mit einem seit grauen Tagen wiederholien Geschichichen
von dem jungen schalehiitenden Malergenie. Was zu-
erst fiber die Grenzen seiner [Heimat hinausgedrungen
war und seinen Namen bekannt gemacht hatte, war sein
radiertes Werk, das zunichst, rein stofflich betrachtet,
Veranlassungz cenug gegeben hat, einen romantisch aben-
teuerlichen Lebenslauf herauszulesen, Liebes- und Rauf-
hiindel aller Art, und ithn anderseits zu einem Vorkdmp-
fer fir die Ideale der Rc?ﬂlutian, gegen Finslcrlinge und
Unterdriicker zu machen, zu einer Art Don Quijote, wih-
rend er das alles nicht war, aber schon seiner Ablunft
nach etwas von dem andern Urtypus seiner Heimat, dem
Sancho Panza in ihm gesteckt sein mag; ein klarer, ganz
seiner Kunst hlngegebener Augenmensch und Beubach-
1.81" fl‘E]]lEh ﬂuch o1n Elnsamet' Trﬁumer SD wurcie Selll
Leben als ein spannender Abenteurerroman, hinter dem
der Kiinstler fast verschwand, zuerst Europa von den
ewigen Trigern aller Unterhaliungslektire, den [ranzd-
sischen Nachbarn, erzihlt; am ansgiebigsten und hem-
mungslosesten indem Buche von Yriarte - (18G7). Die Irith
einsetzenden redlichen Bemithungen seiner Landsleute,
sein Lebensbild aul festem urkundlichen Boden au[z.u.-
bauen, bliehen unbekannt und unbeachtet; der Kiinstler
als solcher kam dabei, vor allem weil die eigentliche Vor-
aussetzung fiir sein Verstindnis fehlte, kaum recht zu
Wort, héchstens vom Standpunkt vaterlindischer Einge-
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nommenheit fir den letzten groflen Hofmaler Spaniens.
Diesen Kiinstler Goya, einen der griBten, aufgelunden
zu haben, ist die gmﬂe Tat franzésischer Kinstler; der
\Ia]erpnet Théophile Gautier geht an ihrer letze, in
seinem spanischen Reisebuch von 1843 hat er thn zuerst
literarisch fir Europa entdeckt, zunichst angezopen
durch das Verwandte in seciner eigenen Natur, und als
Romantiker stark stofflich beteiligt, endlich als Fihrer
siner glinzenden formalen Wortkunst und Begriinder
der I'art pour I'art-Bewegung mit feinem Spiursinn in
Goya’s Wesentlichkeit und Kiinstlerschaft eindringend.
Kiinstlerisch haben dann Delacroix, Daumier und andere
von thm gelernt; die Zeit, in der er aber seine rzigenﬂichﬁ.
Wirksamkeit begann, die thm den nétigen Hinterprund
des Verstindnisses gab, war die des Impressionismus, vor
allem Manets, der ihm, wie dem Velazquez, die stirksten
Eindriicke verdankt. Durch dieses Mittel lehender Kunst
wurde nun erst die Kunst des alten Meisters lebendig und
dem Verstindnis erschlossen.

Sehr spiit ist Goya in Deutschland bekannt und gewiir-
digt worden. Fiir Passavant war er 18533 noch das Muster-
beispiel des verfallenen epanischen Kunstgeschmacks,
Wirklizh lebendig hat ihn bei uns, auf dem bezeichnenden
Umweg iiber den franzisischen Impressionismus, erst
Richard Muther, der im [rrgarien der Journalistik tau-
melnde deutsche Professor, gemacht, der mit seiner Ge-
schichte der Kunst des neunzehnten Jahrhunderts (1893)
der richtige Anfithrer fiir all das Kunstsnobtum geworden
ist,dassich seit den neunzizer Jahren im deutschen Schrift-
tum iiber Goya breitmacht. Neben ihm steht als Gegen-
gift, zucleich als ein leuchtendes Beispiel redlichen deut-
schen GelehrtenfleiBies das Buch Valerian v. Logas dber
Goya won 1903: das erste richtiz und treu gezeichnets
Bildnis des Menschen und Kunstlers, wenn der letztere
auch, trotz Logas reicher Kenntnis und feinem Stil-
gefahl, etwas zu kurz gekommen scheint.

Lo
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Selbstporirti Goyas. Radierang, Auws den wCaprichos™

. Portiit dvs Herzags von San Cardos. (Madeid, Privathesitz)

Porirat der Dofla Lsabel Corbo de Porcel. [London, Nationul-Gallery)

. Purtrat der Schaospielerin La Tirana, (Madrid, Privathesitz)
- Poray der Marquise de la Solos,  (Madrid, Privatbesitz)

]:'IH‘*-I'“ IIW HGIOJ“H .-.iannai. {Snvi"l, ﬂn[ctia 'Iﬁ Sln Tulum]

. Portriit des F. Guillamardat. {Parie, Lourre)

. Kinig Ferdinand ¥I1. als Kronprinz. Studie 1o dem Familienhild im Prado
- Ausscheitl ans demn Koppelfresko von San Antanio de la Florida

. Die Wassertragerin, (Budspess, Natienalgalerie)

. Dor Meibaum. (Becin, N-liunnlﬂatc.riu)

. Dhin nackta Maja. (Madrid, Prads)

. Exekution in den StraBenkfimpfen vom 2. Mai 1808, (Mudrid, Pradc)

. Que viene e coco (Der Popanz). Radierung. Aus den ,,Caprichos™

. Mala nucte (Sehlimmes Nacht), Badierung. Aus den ,Caprichos”

. ¥ no bay remedio (Keine Hilfe mehs), Radierung, Aus den ,,Desasires

de Guerrs"'

Las camas de muerte (Die Totenbetten). Rodierung. Aus den ,,Desastras
do Guern**

Stierkampf. Lithogrsphis. Aus don |, Toros ds Burdeos"
Radierung sus den ,, Praverhiod'*
Der Wasserfall. Badierung
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1. Selbsiporuat Goyas. Radierung. Aus den ,.Ca[rriullua"
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2. Portrit des Herzogs von San Carlos
(T Besitz des Conda da Villagananlas, Madrid)
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3 Portetit der Defia Isabal Carbe da Porcel
(Londen, National-Crallery)
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4. Portetit der Schavspielerin La Tirana
(Madrid, Privatbesit)
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3. Porirat der Morquise de la Solans
{(Madsid, Privaihesitz)
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6, Porerat des Malers Asensi
(sn'iﬂa, (aleria di San 1'e|rnu:l

208 — ARXIU




7. Portriit des F. Guillemardet
[Paris, Louwe)
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8. Kﬁnig Ferdinand VI, als Kmhfrﬁnl
Studie zn dem Familienbild im Prado
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Acta/ARTIS, revista cientifica del projecte i grup d’'investigacié ACAF/ART, enquadrat en
el Departament d'Historia de I'Art de la Universitat de Barcelona, promou 'estudi, la
critica i el debat en el camp de 'art, 'arquitectura i els processos de creacio visual que,
prioritariament -encara que no exclusivament-, es van generar al voltant de la Mediter-
rania entre els segles xv i XvIiIL. S’estructura en tres apartats: el primer, d’articles d'inves-
tigacid; el segon, d’analisi d’exposicions i publicacions, i el tercer, «Arxiu», recupera

figures i aportacions historicament rellevants en el camp dels estudis sobre I'art modern.

En l'apartat d’articles cientifics d'aquest nimero, Rocio Carande estudia el programa
ornamental de la nau capitana de la Santa Lliga en la batalla de Lepant. Candela Perpiné
aprofundeix en el significat de la musica angelica des de les primeres representacions
medievals fins al Renaixement. Francisco José Martinez examina el significat teologic i
politic de les imatges de la Trinitat trifacial que van sorgir fonamentalment en territori
america des del segle xvI fins al xvi11. El cicle mural del Chiostro degli Aranci de Floren-
cia és analitzat per Eloi de Tera en relacié amb la pintura florentina postmasacciana i
amb les innovacions pictoriques que es produeixen durant el primer quart del segle xv
a Flandes i Portugal. Sergio Rossi investiga la probable relacié d’alguns aspectes icono-
grafics del cicle mural quatrecentista de la Capella Sixtina amb la conjura dels Pazzi. La
valoracié europea de Veldzquez és plantejada per Eva March a través dels relats escrits
en el segle xvIII per viatgers i estudiosos anglesos.

«Arxiu» recupera la figura de Julius von Schlosser i publica el facsimil i la
traduccid critica de la seva monografia sobre Goya.

ACAF/ART

El projecte de recerca ACAF/ART té com a objectiu desenvolupar cartografies analitiques i
critiques vinculades a 'ambit mediterrani en epoca moderna. Per la seva transversalitat,
resulten profitoses per a historiadors de I'art, historiadors, sociolegs, geografs culturals,
antropolegs i altres col-lectius de recerca que centren el seu interes en l'art i les produc-
cions visuals, arquitectoniques, urbanistiques i monumentals dels segles xv al xvi11, i s6n
a més socialment utils per ordenar, conservar i difondre la memoria visual i material
d’aquest periode historic en la seva dimensio local i global.

Publicacions

1. Cartografias visuales y arquitectonicas de la modernidad. Siglos xv-xviir. Silvia Canalda,
Carme Narvéez i Joan Sureda (eds.)

2. Vidas de artistas y otras narrativas biogrdficas. Eva March i Carme Narvéez (eds.)

3. Caravaggio, 400 anys després. Rosa Maria Subirana Rebull, Joan Ramon Triadé i Anna
Vallugera (eds.)

Revista Acta/Artis. Estudis d’Art Modern

Director: Joan Sureda

@ Facultat de Geografia 2P, www.ub.edu/acafart/llibres.html
@ Universitat de Barcelona i Historia g www.publicacions.ub.edu
Departament d’'Historia et
Publicacions i Edicions de PArt EECAOMA
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