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RESUMEN

En este trabajo dedicado a las narrativas y sinergias en el tardogético castellano, nuestro interés
se ha centrado, por una parte, en la concienciacién del peso definido por la historiograffa y las
ausencias que ha dejado y, por otra, en la presentacién de los caminos actuales que, desde nues-
tro punto de vista, parecen pertinentes de andlisis en la visién de la Penfnsula como un espacio
de didlogos artisticos abiertos donde se tejen nexos entre métodos y conceptos. Metodologfas
que apuesten por la revisién documental y el destierro de los nombres de laboratorio, que vin-
culados a un gran ntimero de artistas (fundamentalmente dedicados a la praxis pictérica) pet-
mita moverse entre la identificacién y el anonimato de los mismos; y que transciendan de la
unidireccionalidad estilistica a la transversalidad geogréafica. Asimismo, dentro de un campo de
trabajo mds conceptual resulta oportuno la reflexién sobre los niveles de autoria y la légica de
la narratividad de las obras de arte; los didlogos enhebrados entre la geopolitica del poder y la
cultura visual; o la traslacién desde la praxis retdrica a la materialidad de las piezas artisticas.

! Este trabajo forma parte del proyecto de investigacién Corte y cortes en el tardogético hispano: narrativa, memoria
y sinergias en el lenguaje visual (PGC2018:093822: B:100). Este trabajo ha sido financiado por FEDER/Ministerio
de Ciencia e Innovacién - Agencia Estatal de Investigacién, y estd dedicado a nuestro querido amigo Fernando
Villasefior (+ 2019).
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ABSTRACT

In this work dedicated to the narratives and synergies in the late Gothic Castilian, our inter-
est will focus, on the one hand, on the awareness of the weight defined by historiography and
the absences it has left and, on the other, in the presentation of the paths current that, from
our point of view, seem relevant for analysis in the vision of the Peninsula as a space for open
artistic dialogues where links between methods and concepts are woven. Methodologies that
bet on the documentary review and the banishment of laboratory names that linked to a large
number of artists (mainly dedicated to pictorial praxis) allow to move between their identi-
fication and anonymity; that transcend stylistic unidirectionality to geographic transversality.
And within the most conceptual field it would be interesting to assess the levels of author-
ship and the logic of the narrative of works of art; the dialogues that take place between the
geopolitics of power and visual culture; or from the artistic rhetoric and the materiality of the
artistic pieces.

Keyworbs: late Gothic Castilian, historiography, flemish painting, Palatine court, noble promo-
tion, creative process, visual narrative.

El punto de arranque de este trabajo se asienta en una visién tridimensional de los estu-
dios artisticos de la Peninsula Ibérica en la Edad Media, que abarca un escenario de conflictos
militares entre reinos cristianos y estados andalusfes, la coexistencia de sus gentes, o su situa-
cién de encrucijada cultural. Desde la perspectiva tedrica, estas dindmicas se han conceptuali-
zado en el uso de términos como intercambios, transmisiones, didlogos artisticos o, de forma
mdés genérica, influencias. Una expresién que ha acaparado la atencién de la historia del arte y
sus historiadores y que actualmente resulta mds interesante utilizar de forma multidireccional,
atendiendo a enunciados como traslacién, hibridacién, alteridad o apropiacién. Pero, ademas,
habrfa que valorar otros caminos paralelos, cambios de perspectiva e incluso combinar nues-
tros intereses con otras dreas de conocimiento para alcanzar la comprensién de un periodo
complejo, trazado por lineas diagonales, tangentes y secantes, dificiles de vislumbrar con las
herramientas que tenemos hoy en dfa y con las que la tradicién historiografica nos ha marcado.

En este trabajo dedicado a las narrativas y sinergias en el tardogético hispano, nuestro
interés se ha centrado tanto en la revision historiografica, con los débitos y beneficios que ha
generado, como en la presentacién de los caminos actuales que, desde nuestro punto de vista
y conforme a la investigacién que venimos realizando, nos parecen pertinentes en el andlisis
del solar peninsular como un espacio de didlogos artisticos abiertos donde se tejen nexos entre
métodos y conceptos.? Metodologfas que apuestan por la revisién conceptual (de la unidireccio-

2 En ese sentido, son referentes los trabajos de Juan Carlos Ruiz Souza sobre las relaciones entre Castilla y Al-Andalus:
“Hispania, Al-Andalus and the Crown of Castile: architecture and constructions of identity”, en B. Franco LLopis, A.
Urauizar Herrera (coords.), Jews and muslims made visible in Christian Iberia and beyond, 14" to 18™ centuries:
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nalidad estilfstica a la transversalidad geogréfica y a la concurrencia de elementos formativos y
creativos en la praxis artfstica), la relectura documental (tanto a nivel paleografico como inter-
pretativo), y el reconocimiento de la identidad creativa bien en la narrativa de los programas
iconicos, bien en el destierro de los nombres de laboratorio adjudicados a un buen nimero de
protagonistas de la préctica pictérica del perfodo. Identificar la personalidad de ciertos autores,
mds alld de un mero interés nominativo, estd posibilitando nuevos cauces de andlisis: el acer-
camiento a los trabajos de los talleres y las normativas gremiales, la insercién de los maestros
fordneos en los mismos, la vinculacién de algunos artifices con las Casas y Cortes regia y nobi-
liarias y, como coda, la relacién de los comitentes en el proceso creativo a través de la narrati-
vidad desplegada en las obras. Nos interesa el objeto mobiliar, pero también su contexto arqui-
tecténico o urbanistico que permite entender la percepcién contemporédnea, el didlogo entre la
geopolitica del poder y la cultura visual, la retérica artistica y la materialidad propiamente dicha.

El camino es amplio y el horizonte pretencioso, por ello, como herramienta vehicular
hemos elegido obras y autores sefieros del momento (particularmente, la capilla de Alvaro de
Luna, la cartuja de Miraflores o el pintor Bartolomé Bermejo) analizados con cardcter monogra-
fico pero, a la vez, ejemplar. Su estudio nos ha permitido ensanchar la mirada y, ademds de su
propia intrahistoria, acercarnos a las dindmicas artisticas del momento y comprender de modo
global las lineas articuladoras del proceso creativo y de la semi6tica de este complejo panorama
al que, somos conscientes de ello, hay que incorporar muchas nuevas identidades y proyectos.

DocuMENTUM REVIEW: IDENTIFICACION Y NOMBRES DE LABORATORIO

"No puedo dejar de hablar de un altarcito con sus puertas que servia de oratorio al rey
Juan II. A primera vista tendrfa alguno esta obra por de Jerénimo Bosco, pero es anterior al
tiempo de este artifice y muy superior a todo lo que él hizo".

Con estas palabras Antonio Ponz en su Viaje de Espana (1786) presentaba el triptico de
Roger van der Weyden atesorado en la cartuja de Miraflores (Burgos).> Desde esas fechas, no
ha cejado el interés por el conocimiento de la llamada pintura flamenca coleccionada, adqui-
rida o realizada en Castilla durante la dltima fase del perfodo medieval. Mas en estas pdginas,
sin dnimo de exhaustividad queremos fijar la mirada en relevantes estudios que, a modo de
eslabones diacrénicos, han ido definiendo el conocimiento de la misma.

Partimos de trabajos de corte documental como los acometidos por Antonio de la Torre,*
Sénchez Cantdn,> Zarco del Valle® o José Marfa de Azcarate.” Imprescindibles por la informa-

another image, Leiden, 2019, pp. 121-138; “Mistica compartida y arquitectura. Al-Andalus y Castilla en los inicios
de la Edad Moderna, siglos xiv-xvi”, eHumanista. Journal of Iberian Studies, 33 (2016), pp. 157-177; “Castilla
y la libertad de las artes en el siglo xv. La aceptacién de la herencia de Al-Andalus: de la realidad material a los
fundamentos tedricos”, Anales de Historia del Arte (n° extra 1) (2012), pp. 123-161.

3 A. Ponz, Viaje de Esparia, vol. 12, Madrid, 1786, p. 58.
4 A. DE 1A Torrg, Casa de Isabel la Catdlica, Madrid, 1954.
5 F. J. SancHEz CANTON, Libros, tapices y cuadros que colecciond Isabel la Catdlica, Madrid, 1950.

© Documentos para la historia de las Bellas Artes en Espana, vol. LV, Madrid, 1870 y Datos documentales para la
historia del arte espanol, Il, Documentos de la catedral de Toledo, 2 vols., Madrid, 1914.

7 Datos historico-artisticos de fines del siglo xv y principios del xvi. Coleccion de documentos para la Historia del
Arte en Espania, Madrid-Zaragoza, 1982.
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cién aportada, aunque, en la actualidad, necesitados de revisiones paleogréficas. Relecturas
que permitan subsanar ciertas erratas (algunas mantenidas y repetidas en trabajos de investi-
gacién), posibles olvidos, actualizar sus correspondientes fichas, comprobar datos de autorfa
y, en definitiva, ayudar a realizar nuevas miradas sobre aspectos antes no considerados por la
historiograffa. Los intereses académicos actuales, y los medios de los que se dispone, no son los
mismos que los empleados hace mds de cien afios y nuevas bisquedas con noveles enfoques
pueden proporcionar perspectivas inéditas de reflexién. En este sentido, destacamos el trabajo
coordinado M? Victoria Herrdez sobre los libros de obra de la catedral de Toledo® o la reedicién
dirigida por Fernando Checa sobre los inventarios reales de Carlos V y la familia,” recientes
trabajos emanados de los fondos de archivo de las Casas nobiliarias,'® puntuales transcripcio-
nes de documentos relevantes en la praxis artistica!! y el interés suscitado por manuscritos de
corte ceremonial custodiados en archivos catedralicios'? al modo del Libro de las Cadenas de
la catedral de Siglienza'® o el Libro de Arcayos de la catedral de Toledo,'* empleados en algu-
nos estudios ya realizados.

A éstos, hemos de sumar una heterogénea y desigual atencién historiografica como el
trabajo decimonénico de Pedro de Madrazo," el clasico estudio de Elisa Bermejo'® o la ex-
tensa bibliograffa de Pilar Silva Maroto;!” sin obviar la aportacién de Ana Dominguez en el
campo de la miniatura,'® las publicaciones de Rafael Dominguez Casas,'® las contribuciones
de Miguel Angel Zalama Rodriguez, como autor o coordinador, centradas en el periodo de los
Reyes Cat6licos vy sus descendientes?® o el mds reciente trabajo compilador sobre la préctica

8 M* V. HerrAEz, S. DOMINGUEZ SANCHEZ, La actividad artistica en la catedral de Toledo en 1418. El libro de obra y
fébrica of 761, Leén, 2016.
° Los inventarios de Carlos V y la familia imperial, 3 vols., Madrid, 2010.

10 Como reciente aportacién citamos la monograffa de R. Romero MepiNa, La promocion artistica de la casa ducal de
Medinaceli. Memoria visual y arquitectura en Andalucia y Castilla (siglos xiv-xvi), Madrid, 2020.

'"'En la investigacién sobre la capilla Luna, se incluye una nueva transcripcién del contrato del retablo a cargo de
M? Angeles Benavides Lépez (O. PErez MonzoN, M. MiqueL Juan, M. Martin GiL (eds.), Retdrica Artistica en el
tardogdtico castellano: La capilla de Alvaro de Luna en contexto, Madrid, 2018, pp. 521-526).

12 Un planteamiento general en E. CArRrRERO SANTAMARIA (coord.), Arquitectura y liturgia. El contexto artistico de las
consuetas catedralicias en la Corona de Aragén, Mallorca, 2014.

13 0. PErez MoNzON, “La lectura en la Baja Edad Media: el sepulcro de Martin Vazquez de Arce y su retdrica visual”,
Goya, 357 (2016), pp. 286-307.

14°0. PErez MoNzON, M. MIQUEL JUaN, “Los quales maestros gastaron todos su juyzio en cavar las imégenes e componer
las istorias. Memoria Luna, memoria Mendoza: miradas entrecruzadas”, en Retdrica artistica, pp. 281-334.

15 Catédlogo de los cuadros del Real Museo de Pintura y Escultura de S.M., Madrid, 1843.
16 La pintura de los primitivos flamencos en Espana, 2 vols., Madrid, 1980-1983.

7 Particularmente, su trabajo —profusamente documentado— Pintura hispano-flamenca castellana: Burgos y Palencia.
Obras en tabla y sarga (3 vols., Valladolid, 1990) y su mds reciente monograffa dedicada a Fernando Gallego
(Salamanca, 2004).

18 Libros de Horas del siglo xv en la Biblioteca Nacional, Madrid, 1979.
19 Principalmente: Arte y etiqueta de los Reyes Catdlicos, Madrid, 1993.

2 Magnificencia y Arte. Devenir de los tapices en la historia, Gijén, 2018; Testamento y codicilos de Juan II de
Aragén: politica y artes, Zaragoza, 2017; Vida cotidiana y arte en el palacio de la reina Juana I en Tordesillas,
Valladolid, [2000] 2003.
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pictérica en la corona de Aragén acometido por Alberto Velasco v Francesc Fité.?! Ademds, es
obligado destacar la trayectoria investigadora de relevantes historiadores del arte como Joaquin
Yarza Luaces, por sus investigaciones de corte monogréfico o panordmico sobre el perfodo,?? o
Fernando Checa Cremades con los propios sobre Isabel I o sus descendientes (Catlos I o Feli-
pe II),% convertidos en herederos de gran parte de su coleccién artistica (Fig. 1).24 Asimismo,
hemos de afiadir nuevas incorporaciones procedentes de modo expreso del universo literario
enfatizando el eje palabra—imagen que constituye un elemento determinante en la retérica ar-
tistica del tardogdtico.

Las metodologfas empleadas en estos estudios han sido plurales, desde unas de corte
positivista y tono inventarial hasta otros planteamientos —en un porcentaje sensiblemente me-

Fig. 1. Portadas de algunas de las monograffas dedicadas al periodo tardogético y primer Renacimiento en Castilla.
(La disposicién no atiende a criterios especificos)

2 Late Gothic Painting in the Crown of Aragon and the Hispanic Kingdoms, Leiden, 2018.

2 Por citar algunas de las principales monograffas del periodo tardogético entre un amplio repertorio de estudios: Los
Reyes Catdlicos. Paisaje de una monarquia, Madrid, 1993; La nobleza ante el Rey, Madrid, 2003; Gil Siloe. El
Retablo de la Concepcion en la Capilla del obispo Acuna, Burgos, 2000; El retablo de la Flagelacion de Leonor
de Velasco, Madrid, 1999.

2 Renacimiento Habsburgico: Felipe Il y las imdgenes artisticas, Valladolid, 2017; Isabel la Catdlica, la magnificencia
de un reinado, Valladolid, 2004; Carlos V, retratos de familia, Madrid 2000; Carlos V. La imagen del poder en
el Renacimiento, Madrid, 1999; Felipe II: un monarca y su época. Un principe del Renacimiento, Madrid, 1998.

% La revisién de ese corpus bibliografico fue el tema del trabajo de fin de Mdster de I. REpoNpo PawrEs, Pintura
hispanoflamenca en Castilla, 1455-1504. Estado de la cuestion, UCM, 2012. Direccién: M. Miquel Juan y O.
Pérez Monzén.
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nor— mas novedosos realizados en los términos de la cultura visual, la antropologfa cultural o
las redes de interseccién cultural. En estas tltimas coordenadas, venimos centrando nuestras
investigaciones en el estudio de la pintura medieval (con un foco de atencién preferente hacia
la corona de Castilla) a partir de la combinacién del método histérico-artistico, con una impor-
tante vertiente social, con el andlisis material y cientifico lo que nos estd llevando a superar en-
castrados planteamientos atribucionistas mantenidos en el “tiempo historiografico”. El objetivo
es la multidisciplinariedad del conocimiento, el trabajo conjunto de historiadores del arte con
especialistas en materiales (restauradores, técnicos fisicos, quimicos o biélogos), sin el olvido de
los fil6logos o historiadores para el estudio de las obras y su transmisién a la sociedad de forma
visual y cientifica, bien a través de los cauces textuales o difusores establecidos en los pardme-
tros de la investigacion regulada, bien a través del empleo de nuevos métodos informdticos.?

Un interesante trabajo de José Juan Pérez Preciado® puso el acento en las atribuciones
historicistas, en muchos casos sin su correspondiente acreditacién, otorgadas a un buen nime-
ro de obras y maestros y la necesidad de “restituir la paternidad de algunas tablas muy bellas”.
Ciertamente, la realidad es mucho més compleja que la mera relacién binominal de nombre y
maestro, pero la conveniencia de interseccionar esa documentacién era ineludible para clarifi-
car actuaciones de maestros y vincular un nombre propio a un quehacer artistico y, en senti-
do inverso, obviar las referencias comunes en la contemplacién de un interesante conjunto de
piezas tardogéticas hispanas. Constatamos, de facto, esta casufstica en el estudio del retablo de
Santiago de la capilla Luna (c.1488). En un cdmulo de circunstancias, ciertamente bastante
infrecuente en el solar castellano, contdbamos con una copiosa informacién: la conservacion de
esta soberbia estructura, su localizacién in situ y el hallazgo del traslado notarial que permitia
acompasar esta realidad visual con la palabra escrita. En 1929, Gonzélez Palencia publicaba por
primera vez este documento donde se identificaba con nitidez el nombre de sus maestros: San-
cho de Zamora y Juan de Segovia. Tenfamos todos los ingredientes para hacer una ficha perfecta;
pero, a pesar de esa certeza documental habfa componentes que no encajaban porque, confor-
me una norma de regular seguimiento (citamos la capilla de los Condestables de Burgos, como
ejemplo), un ambicioso proyecto buscaba la excelencia de los primeros nombres en la préctica
artistica. Circunstancia que no lefamos en los documentos (los artifices Zamora o Segovia, a
priori, no tienen un refrendo biografico notable en su trayectoria profesional), aunque percibfa-
mos claramente que el proyecto era el resultado de un programa conjunto e integrado (ornato
arquitecténico, monumento tumular escultérico y retablo de altar) donde la audacia creativa, la
novedad y la complejidad seméntica eran unos vectores determinantes. La relectura del contra-
to (con su nueva transcripcién como hemos indicado), la confrontacién con informacién de la

% De modo particular, estamos trabajando en esta labor de transferencias a través de la pégina web del proyecto
(https://corte—tardogotica.webnode.es).

2], ]J. Perez Preciapo, “’Restituir la paternidad de algunas tablas muy bellas’. Sobre las atribuciones histéricas de la
pintura neerlandesa antigua en el Museo del Prado (1819-1912)"; Boletin del Museo del Prado, XXXII, 50 (2014),
pp. 6-29.

%7 Con el soporte del proyecto de investigacion La formacién del pintor y la préctica de la pintura en los reinos
hispanos (1350-1500) (HAR 2012-32720) acometimos el trabajo de campo sobre esta obra con el estudio de
materiales (andlisis de la mazonerfa, andlisis quimicos de los pigmentos), andlisis fisicos (radiografias y reflectograffas)
e investigaciones del lenguaje visual.
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corona de Aragén (la necesidad de superar barreras historiograficas inadecuadas en el estudio
de estéticas) y la reflexién sobre el vocabulario empleado (con el soporte del trabajo fisico aco-
metido) nos permitié identificar el nombre que aparecia en el contrato como Juan de Cérdoba,
“alcayde de Mancanares”, con el arquitecto Juan Guas.?® Y con esa asociacién adquirfa una no-
table claridad el lenguaje del contrato repleto de referencias a la geometrfa y vocablos propios
de expertos con una muy particular concepcién del disefio artistico. La familia Luna (en compa-
nfa del linaje Mendoza) buscaron, como era 16gico, a uno de los mds celebrados arquitectos del
momento que, en esta obra, asumié la condicién de disefiador del proyecto regulando la praxis
artistica del mismo. Con un efecto domind, esa individualizacién nos permitié signar los otros
nombres mencionados en el protocolo notarial al corresponder a miembros de su cuadrilla y, a
su vez, segin nuestra investigacion a servidores integrantes de la Casa y Corte de los Mendoza.

A pesar de lo novel de esta asociacién con el linaje nobiliario, el documento ponfa firma a
esta pieza —Sancho de Zamora y Pedro de Segovia—y, pese al respaldo de esta informacién (como
hemos dicho, en 1929, se publicé por primera vez el documento), la historiograffa ha mantenido
en su estudio de modo mayoritario el uso de nombres de laboratorio como maestro Luna, maes-
tro Luna-Mendoza o maestro de san Ildefonso.?’ El trabajo acometido del retablo nos permiti6
(con el hallazgo de un maestro fordneo no citado en la documentacién sobre el que luego habla-
remos) identificar el dibujo y el modo de trabajo de estos dos maestros y, como derivada, vincular
su quehacer con otras obras asignadas a su trayectoria laboral, fijar su individualidad y desterrar
anquilosados nombres de laboratorio. Como punto final, concluimos con la identificacién de San-
cho de Zamora con el llamado maestro Luna y Juan de Segovia con el maestro de Miraflores.*

El interés de este {ftem no result6 s6lo nominativo ya que facilit6 establecer una asocia-
cién que, a medida que avanza la investigacion, resulta mds indispensable: la integracién del
oficio de estos artistas en el organigrama de las Casas y Cortes palatinas y nobiliarias. De tal
modo, a través de la actuacién de Juan de Segovia en el retablo Luna, pudimos trazar una pe-
quefa biograffa del pintor que fijaba su nexo continuado con la ciudad de Guadalajara, ntcleo
territorial del linaje Mendoza, y particularmente, con el poderoso arzobispo Pedro Gonzélez de
Mendoza convirtiéndose en uno de los codificadores de su imagen visual (Fig. 2).%!

Esta asociacién nos ha permitido acercarnos a algunas obras con otra mirada y percep-
cion. Es el caso de las tablas conservadas en el Museo del Prado, miembros disjecta de un reta-
blo dedicado a san Juan procedente de la cartuja de Miraflores (Burgos), comtnmente adscritas

28 Perez MoNzON, MIQUEL JuaN, “Los quales maestros, pp. 302-334.

2 C. GonzALEz PaLeNcia, “La capilla de don Alvaro de Luna en la catedral de Toledo”, Archivo Espaniol de Arte y
Arqueologia, 5 (1929), pp. 109-122; J. GupioL Ricart, “La pintura gética”, en Ars Hispaniae. Historia Universal
del Arte, vol. IX, Madrid, 1955, p. 337; P. SiLva Maroto, “Dos nuevas tablas del taller del llamado ‘Maestro de los
Luna’, Archivo Espariol de Arte, 65/257 (1992), pp. 73-79; P. Siva MaroTo, “Pintura hispanoflamenca castellana.
De Toledo a Guadalajara: el foco toledano”, en M. C. Lacarra Ducay (coord.), La pintura gdtica durante el siglo xv
en tierras de Aragon y otros territorios peninsulares, Zaragoza, 2007, pp. 299-334.

3 PErRez MONZON, MIQUEL Juan, “Los quales maestros, pp. 281-334.

31 Perez MonzoN, MiqueL Juan, “Los quales maestros, pp. 310-314; C. Castro Jara, “La retérica del lujo en los
inventarios del cardenal Pedro Gonzdlez de Mendoza”, en M* V. HerrAEZ, M* C. CosMEN, M? D. TEIER4, J. A. MoRrAIS
MOorAN (eds.), Obispos y Catedrales. Arte en la Castilla bajomedieval. Bishops and Cathedrals. Art in Late Medieval
Castile, Berna, 2018, pp. 315-334.
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Fig. 2. Retratos y criptorretratos de Pedro Gonzdlez de Mendoza: a) El Cardenal Pedro Gonzélez de Mendoza
como donante rodeado de obispos (Ayuntamiento de Guadalajara), b) Tabla de la Virgen de la Misericordia (ca.
1485, Monasterio de Santa Marfa la Real de las Huelgas, Burgos), c) Tabla de la Predicacién de san Juan Bau-
tista, Retablo de san Juan, Museo del Prado, d) Pedro Gonzélez de Mendoza como san Buenaventura, Retablo
de Santiago (capilla de Alvaro de Luna, Catedral de Toledo), e) El cardenal don Pedro de Mendoza orando ante
San Pedro (1490-1495, Museo del Prado. En depésito en el Museo de Santa Cruz de Toledo). Montaje y fotos
de las autoras

al maestro de Miraflores.*? La identificacién de este maestro ha habilitado el reseteado de la
informacién al considerar la ciudad castellana no como el dmbito de creacién de la obra, sino
como el lugar de recepcién de un encargo de diferente procedencia y, de modo particular, en-
tender esta pieza mobiliar como una dédiva del linaje Mendoza a un lugar clave en la geopoli-
tica del poder. Y, en esta relectura interpretativa, hemos “descubierto” nuevas semdnticas en
el lenguaje pictérico: un retrato colectivo de la familia Mendoza con la ineludible presencia
del arzobispo toledano en la tabla dedicada a la Predicacion de san Juan el Bautista. Juzgamos
necesario ampliar estas nuevas estrategias visuales a otros nombres, obras y espacios.

Si pensamos en la realidad historiogréfica y documental del territorio de la Corona de Ara-
gén donde la documentacién es més abundante, seremos conscientes de la necesidad de esta
revision que alcanza no solo a los caducos nombres de laboratorio, sino que conecta con la rea-
lidad mds cientifica del historiador del arte. Puesto que, a los meros datos de nombre de artista y

32 Véase E. LArUENTE Ferrarl, £l Prado: del romdnico a El Greco, Madrid, 1972, p. 107; Siva Marotro, Pintura
hispanoflamenca, 11, pp. 645-667.
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obra, principales objetivos de los investigadores a principios del siglo xx, ahora se afiaden aspec-
tos como los modos de produccién y pago, materiales, cldusulas, precios, etc, que enriquecen la
disciplina y permiten anadlisis transversales sobre la vida de los maestros, estrato social, promo-
cién artistica, mercado del arte, niveles de autorfa, cultura visual, marketing artistico, maestros
y talleres, retérica e intelectualidad y las visiones multiples de la obra de arte de época medieval.

LA UNIDIRECCIONALIDAD ESTILISTICA FRENTE A LA TRANSVERSALIDAD GEOGRAFICA

Desde la célebre exposicién dedicada a Roger van der Weyden. Master of Passion®® a la
mads reciente conmemorativa de Van Eyck,* se viene trabajando en el papel referencial otor-
gado a las obras de esos grandes maestros copiadas —con o sin variatio- y mimetizadas por los
miembros de su taller como modo de aprendizaje del oficio, reconocimiento de la autorfa del
maestro o signo de gusto estético. Profundizar en el pensamiento de este proceso —originalidad
/ copia / copia con variatio- tiene a la par que un valor de andlisis individual, una dimensién
de exemplum aplicable a otros maestros y piezas adentrdndonos, por consiguiente, en las re-
des facticas de distribucién de la obra flamenca y de las creaciones identificativas de los nom-
bres propios cultivadores de esa estética. Barajar estas diferentes opciones, nos sumerge en las
mimbres del proceso creativo desarrollado en los talleres® y, paralelamente, en los entresijos
del coleccionismo hacia las formas flamencas atesorado o demandado en toda Europa y muy
activamente en el mundo hispano.

La necesaria multidireccionalidad, que se pretende en este niimero monografico del Co-
dex Aqvilarensis, como concepto de reflexion, y que transciende en términos de estilo, influen-
cia, intercambio, transmision o didlogo artfstico, o como dirfamos hoy en dfa en los enunciados
de hibridacion, alteridad o apropiacién, se ha utilizado con éxito para comprender los cambios
culturales y signos de identidad. Pero, ademds, se deberfa también evocar en otros binomios
como es el de la pintura flamenca y la “hispanoflamenca”, puesto que ni el concepto de hibri-
dacién explica la pintura hispana de finales del siglo xv, ni los conceptos de alteridad o apro-
piacion, definen con justicia esta pintura hispana del ocaso del siglo, de la que ni tan siquiera
hay una denominacién aceptada que permita su reconocimiento.3

La relacién entre el mundo flamenco y el dmbito hispano no es un tema novel en el pa-
norama historiografico,*” no obstante, en lineas generales, ha primado la unidireccionalidad o

33 L. CAMPBELL, J. VAN DER STOCK (eds.), Rogier van der Weyden 1400-1464: Master of Passions, Bruselas, 2009.

3 M. Martens, T. HoLGER—BoRrCHERT, J. DuMoLyN, J. DE SMmet, F. Van Dam (coords.), Van Eyck. An Optical Revolution,
Gante, 2020.

3 Entre otros: O. Perez MonzoN, “Produccién artistica en la Baja Edad Media. Originalidad y/o copia”, Anales de
Historia del Arte. El siglo xv hispano y la diversidad de las artes, 22, n° especial (2012), pp. 85-121; M. MiaueL
Juan, “Dibujo y disefio. La préctica de la pintura gética”, en M. MiaukL Juan, O. PErez MoNzoN, M. Bueso (eds.), Ver
y crear. Obradores y mercados pictdricos en la Espana gética (1350-1500), Madrid, 2016, pp. 15-42.

3 El concepto de hispanoflamenco no responde ni en castellano, ni en su versién anglosajona —hispanoflemish— a
identificar y reconocer este periodo definido por la irrupcién del realismo sustitutivo de la mano de Jan Van Eyck y
que transciende hasta principios del siglo xvi de muy diversos modos, segtin los paises y escuelas. Actualmente nos
movemos, por influencia de la terminologfa empleada en arquitectura y escultura, por la expresién tardogético, pero
aln resulta diffcil emplear esta palabra para la pintura, por ejemplo, del sur de Francia en estos afios.

37 Como reciente referencia, con bibliograffa anterior: L. CampseLL (coord.), Van der Weyden y los reinos peninsulares,
Madrid, 2015.
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la consideracién del trasvase de esta realidad patrimonial a terreno hispano y, con ser cierta
esta relevancia, ofrece ciertamente una visién incompleta al tratarse la peninsula Ibérica no
s6lo de un espacio receptor, sino también cultivador y creador. De notable interés resultarfa
poder calibrar y analizar el impacto visual y comunicativo desplegado por la obra flamenca en
el solar hispano. En el planteamiento de Paula Nuttall sobre las derivaciones motivadas de la
llegada del triptico Portinari de Hugo van der Goes a Florencia,® es necesario profundizar so-
bre los modos de adquisicién de la obra flamenca, el valor referencial otorgado a ciertas piezas
convertidas en signo de coleccién —optamos por esa denominacién frente al término mds ex-
tendido de tesoro—, exhibidas, mimetizadas o copiadas por pintores de Casa y Corte en unos
usos que exceden la exclusiva lectura estética para situarnos en las funciones comunicativas
otorgadas al lenguaje artfstico (Fig. 6).

En primer lugar, habrfa que valorar los caminos del comercio para comprender las rutas
del mercado artfstico y la circulacién de obras, a través del papel de los mercaderes y del peque-
fo comercio artistico, como punta de lanza para el ejercido por los grandes mecenas o clientes
de arte que, ciertamente, desempenaron un papel clave en la sintaxis artistica castellana de
finales del siglo xv (Fig. 3). En este punto, resaltamos el trabajo realizado por Iban Redondo
Parés donde define los entresijos de este pequefio comercio a través de sus lugares de inter-
cambio, modos de transporte y codigos interpretativos.** En su trabajo, emerge con fuerza un
glosario de marcas de mercader que identificaban estas actuaciones mercantiles y, de modo 16-
gico, pueden aparecer en las traseras de las obras importadas o en la propia praxis del lenguaje
artfstico como medio paraheréldico de identificacién.*® Constituye una lfnea abierta de trabajo
que, estamos seguras, facilitard nuevas perspectivas de conocimiento.

Comercio e intercambios artisticos que empleaban otros protagonistas atendiendo a su
condicién de entendidos en la materia, ojeadores del mercado y compradores para un ptblico
entendido. Una suerte de habilidades que se acercan, con los condicionantes del anacronismo
del término, a la figura de marchantes sobre los que todavia contamos con poca informacién.
Sus pesquisas, unidas al mantenimiento de la politica del regalo artistico, pueden ser algunos
de los nudos gordianos que terminen por aclarar los cauces empleados en la llegada de obra
flamenca de primera calidad a territorio hispano. Citamos, en ese sentido, dos obras referencia-
les como el triptico de Hans Memling ubicado originalmente en el monasterio de Santa Marfa
la Real de Néjera o el triptico de Roger van der Weyden atesorado inicialmente en la cartuja
de Miraflores.

Del primero, segiin nuevos datos aportados por Bart Fransen sabemos que debfa ser “un
retablo a toda costa realizado en Flandes”.* El investigador incluye referencias noveles sobre

3% From Flandes to Florence. The impact of netherlandish painting. 1400-1500, New Haven—London, 2004.

39 1. ReponNDO ParEes, El mercado de arte entre Flandes y Castilla durante el reinado de Isabel la catdlica (1474—-1504).
Rutas, mercaderes, clientes y obras, Tesis doctoral, 2018. Recientemente publicada: £/ mercado de arte entre
Flandes y Castilla en tiempos de Isabel I de Castilla, Madrid, 2020.

401. ReponNpo Pares, “Unas letras como de marca de fardo, que decian que decia mi nombre”. Las marcas de
mercader, Medina del Campo, 2020.

41 B. Fransen, “Hans Memling’s Najera altarpiece: new documentary evidence”, The Bulingthon Magazine, CLX
(2018), pp. 101-105.
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Fig. 3. Mapa de
las principales
rutas comerciales
en Europa, siglos
xv-xvi (Extraf{do
de: "Intercambios
materiales.

Edad Moderna.
Los productos
americanos", del
proyecto Kairés
de recursostic.
educacion.es).

su comitencia e interesantes aportaciones sobre su prolongada cronologfa que, paralelamente,
nos suscitan otros interrogantes no resueltos: la problemdtica del transporte y del montaje
(constituye el mayor retablo realizado por el pintor flamenco), la probable presencia de miem-
bros del taller de Memling en solar hispano o la factible actuacién de maestros autéctonos en
detalles de la obra. Circunstancias varias que nos llevan a enjuiciar el conjunto pictérico no
s6lo como una pieza flamenca atesorada en solar hispano, sino como un cauce explicativo
de didlogos e interferencias artfsticas, propagandisticas y comitenciales (posible fijacién de un
miembro del taller de Memling en suelo hispano, aprendizaje de maestros locales, ...).

Unas circunstancias distintas, pero, asimismo relevantes en contexto, afectan al triptico
de Miraflores, pieza procedente de la cartuja homénima destinada al entierro de Juan II de
Castilla e Isabel de Portugal. Una nueva hipétesis de Francisco de Cafias lo vincula como altar
portatil del monarca y sugiere el nombre de Juan Morillo, hombre de confianza del rey y en-
cargado de algunas adquisiciones artfsticas, como intermediario de esta actuacién.*> Queremos
poner el acento en esos cargos de la Casa y Corte, sobre los que luego volveremos, cuyas actua-
ciones de valor artistico dimensionan gestos de valor pietista, politico y memorial. De hecho,
pensamos que esos componentes determinaron que su hija Isabel eligiera esta pieza y encarga-
ra una copia de la misma a sus pintores de corte prolongando en la capilla real de Granada, su
espacio privativo flnebre, no sélo la contemplacién de una obra flamenca, sino la dimensién
memorial otorgada a la misma.

La recepcién de obra flamenca, ademds y de modo relevante, se orquest6 en torno a la
llegada de maestros de esa procedencia como Juan de Flandes o Michel Sittow estudiados, en
gran medida, en funcién de su habilidad en la préctica del retrato fisionémico. Sin embargo,

42 F.P. Canas GALvez, “Juan II de Castilla y el Triptico de Miraflores. Marco espiritual, proyeccién politica y propaganda
regia en torno a una donacién real (1445)”, en L. CampBELL, J.J. PEREz PrRECIADO (eds.), Roger van der Weyden en
Espana, Madrid, 2016, pp. 20-29.
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hemos desatendido otras cuestiones como su engranaje en talleres de cardcter local (tema de
amplios interrogantes) o la relacién de maestria—aprendizaje realizado con otros maestros au-
téctonos. En gran medida, hemos desestimado su contexto laboral y cultural considerando que
ejercieron su oficio off the record. Y, nuevamente, la realidad emerge con una mayor compleji-
dad y multidireccionalidad ya que estos maestros no sélo trajeron un saber aprendido, también
desarrollaron su trabajo y participaron del engranaje de los talleres locales donde, asimismo, se
realizé un importante trabajo tanto formativo —de aprendizaje y transferencias— como creativo.

De facto, de modo un tanto fortuito constatamos esos hechos en el estudio del retablo Luna
al identificar la presencia de un maestro de primera localidad del que nada decian los documentos
autentificado por un dibujo audaz en su concepto, seguro en su valor expresivo, conocedor de
los modelos empleados en los talleres flamencos (particularmente de Hans Memling) y creador
en la tabla de san Juan Bautista del citado retablo de un modelo de figura hagiogréfica empleado
como prototipo en las restantes tablas hagiogréficas femeninas del mueble pictérico (Fig. 4).4

Tras una escrupulosa investiga-
cién, identificamos ese autor con Mi-
chel Sittow (c.1469-1525), pintor esto-
nio que alcanzé la categorfa de pintor
de corte de Isabel I de Castilla, objeto
de una reciente exposicién monogra-
fica celebrada en Washington y Tallin
con la publicacién de un catélogo ra-
zonado que ya se hace eco de nuestro
trabajo.* Es facil comprender c6mo en
el Toledo de finales del siglo xv, rele-
vante a nivel artistico y comitencial, no
pasé desapercibida la excelencia artfs-
tica del maestro. Sus posteriores pasos
en la corte estdn documentados, pero
en su trayectoria profesional marcé el
background formativo de los maestros
participes en el retablo Luna. La afir-
macién tiene un especial significado
en la figura de Juan de Segovia (maes-
tro de Miraflores) que reinterpretd el
prototipo pergefiado por Sittow en las
tablas que realizé en el retablo Luna

Figura 4. Sancho de Zamora, Juan de Segovia y Michael Sittow, (Fig. 5) y lo mantuvo en obras posterio-

Retablo de Santiago, ca. 1489-1490, Capilla de Alvaro de Luna, res (hoy sélo conocidas por fotograffas)
Catedral Primada de Toledo. realizadas para edificios alcarrefios de

43 Perez MoNZON, MIQUEL JUaN, “Los quales maestros, pp. 312-315.

4].0. Hanp, G. KorpeL (coords.), Michel Sittow. Estonian painter at the courts of Renaissance Europe, Washington,
2017, particularmente pp. 32-34.
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Fig. 5. Rostro de san Juan Bautista (Michel Sittow?), rostros de santa Catalina (Juan de Segovia) y santa Agueda (Juan
de Segovia-Sancho de Zamora). Visible y reflectograffa. Retablo de Santiago, ca. 1489-1490, Capilla de Alvaro de
Luna, Catedral Primada de Toledo (Foto: autoras e Instituto de Patrimonio Cultural de Espafia).

la familia Mendoza. Y la enumeracién nos parece relevante al consignar las deudas de su ofi-
cio y paralelamente la definicién de su propia trayectoria artistica en un camino de didlogos a
los que nos habfamos referido al principio de este trabajo y que deberfamos desbrozar en otros
nombres e identidades.®

En los renglones previos, un concepto emerge con fuerza: la copia y sus distintos matices.
Hemos aludido a ella como modo de aprendizaje y préctica de oficio, pero ambos {tems no ter-
minan de justificar el abultado nimero de copias que se realizaron de una misma obra. Y en ese
sentido, adquiere una posicién privilegiada la Madona Durdn de Roger van der Weyden, de la
que existen numerosas versiones (Fig. 6).%¢ Significativamente, hemos observado que muchas

4 Nuevamente, este es otro reto de los préximos afios, en el que el proyecto de investigacién en el que trabajamos
estd comprometido: escrudifar en la relacién existente entre esos diferentes maestros y ver sus capacidades no sélo
imitativas, sino también creativas.

4 D. Martens, “Una huella de Rogier Van der Weyden en la obra de Bernart de Aras, ‘pintor vecino de la ciudat de
Huesca’”, Archivo Espanol de Arte, LXXXI (2008), pp. 1-16; D. Martens, “Les primitifs flamands et leur ‘réception’
dans la peinture castillane de la fin du Moyen Age”, en VLasco, Firt, Late Gothic Painting in the Crown of Aragon,
pp. 264-296. Y de forma mds amplia en Peinture flamande et gott ibérique aux xv*™ et xvF™ siecles, Bruselas, 2010.
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Fig. 6. Madona Duran y sus copias. a) Roger van der Weyden, Virgen con el Nifio, 0 Madonna Durdn, ca.
1431-1438, 100 x 52cm, Museo del Prado b) Maddona col. Wynn Ellis, ca. 1480-1500, 135x 68cm. En
venta en Sotheby’s 1996 c) Virgen de la Leche, 185x102,5, ca. 1489-1490, Catedral Primada de Toledo d)
Tabla Virgen con el Nifio, Retablo de santos Cornelio y Cipriano, El Muyo (antes de su restauracién) e) Vir-
gen con el Nifio, talla perdida, procedente de la ermita de santa Marfa de Afuera, propiedad de los Mendoza,
en Guadalajara f) Taller de Bruselas, Virgen con el Nifio sentada en una silla curil, ca. 1490-1500, 42,5x
26x 16,5 cm, Musee du Louvre. Los casos b, ¢, d y e estdn vinculados a la familia Mendoza, mientras que el
dltimo son representativos de la importancia del modelo disenado por Roger Van der Weyden.

de las mismas se sitdan en el seno de la familia Mendoza, realizadas en distintos materiales
(pintura, escultura,...), dispuestas de modo independientes con signos heraldicos propios o sin
ellos y ocupando posiciones preferentes como en el retablo Luna donde, por disposicién con-
tractual, ocupa la ctspide del retablo, un lugar destinado de modo habitual a la imagen de una
Crucifixién. Pintores al servicio de la Casa, parecen convertir la copia de esta obra flamenca
como en una suerte de signo identificativo de familia.*’ Este argumento nos ha llevado a im-

47 Perez MoNzON, MIQuUEL JuaN, “Los quales maestros”, p. 331.
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plementar las razones suficientemente conocidas que avalan la préctica de las copias, con otra
mds novel centrada en los usos coleccionistas. Varios indicios sefialan que esta afamada obra
estuvo en poder de la familia Mendoza por lo que podriamos ver la copia como una marca de
coleccién, y en ultimo término, de buen gusto y conocimiento artistico. Una misma argumen-
tacién subyace, como sefaldbamos antes, en las razones que motivaron el encargo de Isabel I
a sus pintores de corte de una copia del triptico de Miraflores del maestro Roger: acreditar la
propiedad de la afamada obra flamenca, significar la excepcionalidad de la misma atendiendo
a su autorfa y subrayar los vinculos fijados con su padre en el lugar de su memoria. Elementos
que la reina prolonga en su espacio funerario privativo marcando los nexos dindsticos con su
predecesor, en este caso, a través de una obra de arte.

La copia como orgullo de coleccién y exhibicién ptiblica de gusto estético conforme a los
modelos culturales desarrollados por la nobleza del momento, en una linea que veremos con-
tinuada por el archiduque Leopoldo Guillermo con los encargos a David Teniers. Las pinturas
de gabinete de época barroca constituyen la sofisticacién de unos modos practicados a menor
escala en el periodo tardogético, como podemos evocar en las citadas copias de la Madonna
Durén, el triptico de Miraflores o, por incluir otra realidad material, en la doble miniatura
del Libro de Horas de Juana I donde a modo de fotograma retenido la hija de Isabel practica
su devocidn ante una imagen mariana, version de la madona de san Lucas de Roger van der
Weyden que, seglin algunos autores, pudo formar parte de la coleccién de la noble.*®

Los NIVELES DE AUTORIA Y LAS NORMATIVAS GREMIALES

La autorfa de una obra es una realidad compleja resultado del didlogo creativo y narrativo
fijado entre el cliente (su grado de formacién resulta determinante en su implicacién mayor o
menor en la misma) y el trabajo desarrollado por el maestro y su taller. Desde los términos de la
cultura visual, en ese didlogo la imagen participa de un lenguaje comunicativo-propagandistico
que ahonda en la intrinseca relacién entre los niveles de autorfa. Una autorfa que, de modo
directo, conduce la mirada hacia el taller medieval. Profundizar en su modo organizativo o su
inclusién en el marco econdmico y corporativo desarrollado en la ciudad bajo medieval cons-
tituyen unas cuestiones bdsicas para entender cémo se desarrollaba el proceso creativo de una
obra. Y, en este sentido, hemos de ponderar el esfuerzo historiogréfico realizado en el estudio
de maestros y escuelas asociadas a un territorio (en gran parte, vinculados a las demarcaciones
geogréficas del siglo xix) con los trabajos de Elisa Bermejo o Pilar Silva como ejemplo. Mas,
con ser necesarias esas aproximaciones, hoy resultan claramente insuficientes y los noveles
estudios abogan por perspectivas mds amplias que trabajan la transversalidad geogréfica (una
visién territorial cerrada impide visualizar otros nexos artisticos), la relevancia de los valores
formativos o de aprendizaje, la semidtica otorgada a palabras originalidad y copia, o el funcio-
namiento organizativo de un taller. Factores que, a su vez, hemos de encajar en una visién
amplia que sitda el taller en un contexto laboral y gremial de cardcter ciudadano. Disenar y
ejecutar un vasto retablo, muy propio de la realidad bajomedieval, generaba la participacién

4 J. Docampo CapiLLA, “La difusién del modelo flamenco en la castilla del siglo xv: el papel de los Libros de Horas”,
en Retdrica artistica, pp. 502-518. Nuestro reconocimiento y sobre todo nuestro profundo carifio a la trayectoria
investigadora y personal de Javier.
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de distintos talleres o diferentes oficios que englobaban desde el trabajo mazonero al del do-
rador, el escultor o el pintor. Una realidad heterogénea que tenfa su ubicacién e interrelaciéon
en el marco urbano. La autorfa, a la vez, nos conduce al cliente. Un cliente interpretado como
pagador de la obra, pero también como promotor o artifice del disefio icénico de la misma. El
andlisis de las estrategias visuales desarrolladas por estos clientes conecta directamente con los
principios de la comunicacién simbdlica de la época desarrollada, frecuentemente, en diferen-
tes territorios y espacios. Nuevamente, la transversalidad se impone y el cauce de la autorfa
ensancha sus dimensiones.

Tras los estudios sobre el artista—artesano iniciados por Joaquin Yarza Luaces con un lar-
go predicamento,* y su reflexién sobre la autorfa compartida en el seno de un mismo taller, un
aspecto no suficientemente ponderado en el andlisis del proceso creativo ha sido la casufstica
geografica que determina las normativas gremiales en el desarrollo del estilo en un territorio.>
En estas ordenanzas de época medieval se detallan aspectos bésicos, como la forma de llegada
y adaptacion de los artistas fordneos en una ciudad, las tasas exigidas para fundar un taller, los
afios de residencia en la nueva urbe, las condiciones de los jévenes aprendices (tiempos de pet-
manencia en un taller, medidas socio-sanitarias,...), los exdmenes y pruebas de maestria nece-
sarios para ejercer de forma independiente, la calidad de la produccién y de los materiales em-
pleados, o la existencia de unos veedores (u observadores) que controlan y supervisan la venta
de los productos. La suma de estos enunciados constata el valor intrinseco y extrinseco de estas

4], Yarza Luaces, “Artista artesano en el gdtico cataldn”, Lambard (Estudis d‘art medieval), 111 (1983-1985), pp.
129-169; idem, “El pintor en Catalufia hacia 1400”, Artistes, artisans et production artistique au Moyen Age,
vol. [, Parfs, 1986, pp. 381-405; idem, “El artista gético hispano”, Actas del I Curso de Cultura Medieval, Aguilar
de Campoo, 1991, pp. 29-43; idem, “Artista-artesano en la Edad Media hispana”, L Artista—Artesa medieval a la
Corona d’Aragd, Lleida, 1999, pp. 7-58. A los que se pueden afadir las contribuciones publicadas en: X. BarraL I
AvrteT, Artistes, artisan et production artistique au Moyen Age, 3 vols., Parfs, 1987-1990.

%0 Las principales publicaciones sobre las ordenanzas de pintores en la Penfnsula: S. Sanpere 1 MiauEL, Los cuatrocentistas
catalanes. Barcelona, 1906, pp. XLII-XLVII (las ordenanzas adicionales de 1489 y 1493 estdn en LXIV-LXVII); L.
TramovEres Brasco, “Un colegio de pintores en Valencia”, Archivo de Investigaciones Histdricas, ano I, tomo 11, n° 4
(1911), pp. 277-314; R. Ramirez bE AreLLANO, “Misceldnea de Ordenanzas de pintores”, Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes de san Fernando, 1X-33 (1915), pp. 36-42; J. MarTiNEz DE AcUIRRE, “Una ordenanza sobre pintores
y argenteros de Pamplona del afio 1481”, Laboratorio de Arte, 12 (1999), pp. 39-45; G. LLoMPART, La pintura
medieval mallorquina. Su entorno cultural y su iconografia, Palma de Mallorca, vol. 4, 1980, pp. 27-29 (doc. 22);
C. Mortg, “Documentos sobre pintores y pinturas en el siglo xvi”, Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar,
XXX (1987), pp. 133-135; F. Benrto DomeNEcH, V. VaLLEs Borras, “Un colegio de pintores en la Valencia de 15207,
Archivo de Arte Valenciano, LXXIII (1992), pp. 62-67; M. Fatomr Faus, La pintura y los pintores en la Valencia
del Renacimiento (1472-1620), Valencia, 1994, pp. 25-44 y 102-105; M. Fatomr Faus, Arte en Valencia, 1472-
1522, Valencia, 1996, pp. 209-225; M.1. FaLcOn PErez, Ordenanzas y otros documentos complementarios relativas
a las Corporaciones de oficio en el reino de Aragon en la Edad Media. Zaragoza, 1997, pp. 602-604 y 680-684
(doc. 264 y 282). Muchos oficios copiaron textualmente sus estatutos u ordenanzas, probablemente, debido a unos
similares problemas a los que hacer frente (A. RuMEU DE ArRMAS, Historia de la Prevision Social en Espana: Cofradias
Gremios—Hermandades—Montepios, Barcelona, 1981, p. 120). Con cardcter general: R. Bruaueras GaLAN, “Los
gremios, las ordenanzas, los obradores”, en La pintura europea sobre tabla siglos xv, xvi y xvi, Madrid, 2010, pp.
20-31. Sobre las identificacién y técnicas de materiales a partir de la documentacién gremial: S. Santos GOMEZ,
M. San AnpRrEs Mova, “Aportaciones de antiguas ordenanzas al estudio de las técnicas pictéricas”, Pétina, 10-11
(2001), pp. 266-285. Sobre la influencia de las ordenanzas gremiales en el proceso creativo: M. MiaueL Juan, O.
PErez MonNzON, “ Concorditer facimus contrahimus societatem. La individualidad y el taller en la obra de Bartolomé
Bermejo”, J. MotiNa Ficueras (coord.), £/ universo pictdrico de Bartolomé Bermejo, Madrid, 2020 (en prensa).
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normativas. Una visién sincrénica de las mismas permite calibrar sus concomitancias, pero, a
la vez, resulta necesario remarcar sus pequefios matices diferenciales al influir en dos aspectos
relevantes de la praxis artfstica: el complejo engranaje de los maestros fordneos en los talleres
locales y la dispar actitud de un mismo maestro segun el territorio donde ejercié su trabajo.

Las primeras ordenanzas del oficio de pintores documentadas en la peninsula corres-
ponden a la ciudad de Barcelona (1450). A éstas, le siguen las de Murcia (1470), Pamplona
(1481), Mallorca (1486) y Cérdoba (1493). En la ciudad navarra, el maestro debfa someterse
a un examen ante expertos de la propia urbe, ingresar en la cofradfa de san Eloy y ser admitido
como vecino, prometiendo mantener su vivienda al menos durante diez afios.>! Mds explicitas
son las de Cérdoba, al proponer modelos de examen en funcién de las distintas modalidades de
la préctica pictdrica: a lo morisco, al temple, sargas, imaginerfa, tablas (pintura sobre madera)
o pintura sobre lienzo.>? Las de san Lucas de Mallorca, fechadas en 1486, también especifican
distintas modalidades de examen, perfilando incluso la temdtica de algunas pruebas con indi-
caciones concretas destinadas a valorar la pericia del futuro maestro: “...quien a la confrater-
nidad quiere agregarse, debe hacer examen de forma que quien no es examinado ni aprobado
en su pericia no es admitido, ni puede ejercer su oficio o arte”.>* Las normativas también alu-
den al engranaje del trabajo artistico en el organigrama gremial de la ciudad. Su redaccién, no
exenta de una cierta indefinicién, deja entrever una mayor flexibilidad que en otros lugares:

“Item —capitulo 3—, se establece y ordena que cualquier pintor, tanto extranjero como de la tierra,
no pueda ni deba tener taller ni pintar por sf{ mismo en la presente ciudad o isla de Mallorca, si pri-
meramente no es examinado y admitido por los sobredichos del dicho oficio; y si hace lo contrario,
aquel pagard por pena a la dicha caja y cofradfa, tres libras cada vez, pero, si el pintor, o pintores,
han pedido trabajo a los que tienen taller para seguir su vida, y si solicitado el dicho trabajo no se
le quiere dar, pues en tal caso, sin incurrir en ninguna pena, y sin examen alguno, pueden poner
taller y ejercer el oficio de pintor”.>

Estas cuestiones de vecindario, ciertamente a veces poco precisas, resultan un elemento
clave para entender el comportamiento dispar de un maestro de renombre segtn el territorio
donde ejercié su profesiéon y las razones que en muchos casos pudieron llevarle a trabajar con

5! MARTINEZ DE AGUIRRE, “Una ordenanza sobre pintores”, pp. 39-45.

52 RAMIREZ DE ARELLANO, “Misceldnea de Ordenanzas”, pp. 36-42.

%3 Traduccién libre de este texto original: qui a tals confraternitats agregarse volen, es fet examen et alias es disposat
per forma que algu qui no es examinat e prouat en la sua pericia no es admeés, ne pot usar de aquel ofici o art. El
examen para ser maestro de retablos consistia en hacer y pintar una tabla de dos palmos de ancho y dos y medio de
alto, en que esté Marfa sentada con el Nifio, y san José de pie y que esté enmarcado y con perspectiva; y, después
de ser admitido, la dicha pintura serd de la casa y cofradifa; si, en cambio, quiere ser pintor de cortinas ha de hacer
una cortina de medio can de ancha y una de altura, de los tres reyes de Oriente; y si es de cortinas de hojas (plantas),
ha de hacer una cortina de plantas de la misma medida, y las dichas tablas y cortinas del examen serdn de la dicha
cofradfa, y servirdn de ornamento a la capilla de san Lucas. G. LLompArT, La pintura medieval mallorquina, vol. 4,
pp. 27-29 (doc. 22).

4 Jtem, es statuit e ordenat que pintor algd, axi stranger com de la terra, no puxe ne degue tenir botigua ne
pintar per si mateix en la present ciutat ne illa de Mallorques, si primerament no serd examinat e admes per los
sobreposats del dit offici; e si serd fet lo contrari, aquel pagara per pena a la dita caxa e confraria, tres liures per
cascuna vegada, entes, empero, que los dits pintor e pintors, axi de la terra com strangers, hagen facultat e puxen
demanar feyna als qui tindran botigua per pessar lur vida, e si demanada la dita feyna aquella nol-s serd donada,
puxen en tals cars, sens incorriment de pena alguna, e sens examen algu, parar botigua e usar del dit offici.
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maestros locales. En algunos territorios, los pintores extranjeros casi siempre trabajan con los
artistas locales, a pesar de su reconocida maestrfa. La trayectoria de Bartolomé Bermejo y su
movilidad por Valencia, Aragén y Barcelona es un buen ejemplo de ello. Las normativas va-
lencianas (1482) no indican nada sobre el establecimiento de pintores fordneos, asi como las
barcelonesas (1480) que Gnicamente precisan la necesidad de realizar un examen demostra-
tivo de la excelencia y calidad del maestro. En ambas ciudades, Bartolomé Bermejo trabajé
de forma independiente (la excepcién es el triptico de Acqui Terme).>® En el caso de Aragén,
no tenemos muchos datos sobre las normativas gremiales, pero el nimero de colaboraciones
0 asociaciones entre artistas constituye una realidad notable;* y, casualmente, es el territorio
donde Bermejo trabajé con mds frecuencia con otros maestros, y donde dejé una escuela de
seguidores mds nutrida y significativa.

Por esas circunstancias, a pesar de ciertos matices en funcién de normativas concretas,
constatamos que fue bastante habitual la incorporacién, en un primer momento, de los pinto-
res fordneos a talleres de carédcter local, donde asumen los estilemas del maestro y su persona-
lidad artistica se diluye sin dejar apenas rastro artistico o documental. Sin embargo, dentro de
esta misma casufstica, hubo maestros cuya calidad claramente superior a la de sus compafieros
determiné que sobresalieran y destacaran en el taller alcanzando una trayectoria independien-
te. Es el caso de Pere Nissart, que bajo la direccién del taller de Rafael Moger, confecciona el
retablo de san Jorge y la princesa y desaparece del escenario mallorquin.>” En la misma linea,
en base a importantes indicios como hemos expuesto en las pdginas anteriores, hemos identifi-
cado la presencia de un joven Michel Sittow en el retablo de Alvaro de Luna en la catedral de
Toledo en 1489. Nada dicen los documentos sobre él. Pero su maestrfa, visible en cada una
de las fases creativas del retablo, debid ser un factor determinante para su ulterior llegada a la
corte al servicio de la reina Isabel.>®

LA GEOPOLITICA DEL PODER Y LA CULTURA VISUAL

En este perfodo, la monarquifa y los principales linajes nobiliarios definen con nitidez y
enorme complejidad sus Casas y Cortes en base a unas directrices politicas y propagandisticas
que requieren cada vez un protocolo mds elaborado y un personal que lo posibilite. En qué
medida, los artistas formaron parte de esas Casas y Cortes durante la segunda mitad del siglo
Xv es un tema todavia por definir en su totalidad.

En este organigrama, nos interesa especialmente el cargo de pintor de Casa y Corte. Inte-
rés que confronta con una documentacién ciertamente escasa. Apenas unos apuntes permiten

> La marcha de Bermejo a Daroca pudo precipitar este encargo, y que finalmente fuera terminado por el taller de los
Osona, seglin expusieron L. Arsa, M. Jover, M?. D. Gavo, “Bermejo, un maestro moderno sujeto a la tradicién”, en
J. Mouina Ficueras (coord.), £l universo pictdrico, (en prensa).

% G. FerNANDEZ Somoza, “El mundo laboral del pintor del siglo xv en Aragén. Aspectos documentales”, Locus
Amoenus, 3 (1997), pp. 39-49; M. MiauEL Juan, Retablos, prestigio y dinero. Talleres y mercado de pintura en la
Valencia del gético internacional, Valencia, 2008, pp. 182-201.

57 G. LLomparT, J. M. Patou, J. M. Parco, F. Ruiz, El cavaller i la princesa. El sant Jordi de Pere Nisard i la ciutat de
Mallorca. Palma, 2001.

8 Perez MoNzON, MIQuUEL JuaN, “Los quales maestros”, pp. 314-316.
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conocer los sueldos de algunos pintores al servicio de Isabel I y la entidad de ciertos trabajos que,
en gran medida, solfan ser retratos. Ese género define el buen oficio de Juan de Flandes o Michel
Sittow, conocidos pintores al servicio de Isabel I. Los inventarios del alcdzar de Segovia, tras el
fallecimiento de la reina, computan un buen nimero de estas piezas. Afectan a los reyes, la fami-
lia real y otros linajes extranjeros.” Tenfan diferentes formatos y una cualificacién heterogénea;
algunos conllevan un cierto tono de afecto familiar, mientras que otros exhiben un prototipo ins-
titucional.®® En algun caso, parecen entidades independientes; pero también pueden ir agrupados
y custodiados en cajas.®! Su relevancia en los principios comunicativos de la época ha sido resalta-
da en diferentes estudios, aunque todavia son muchos los aspectos por analizar como los perfiles
poliédricos de estos pintores de corte y un trabajo plural que incluye no sélo la ejecucién propia-
mente dicha de estas piezas, sino la creacion de prototipos de imédgenes de poder, su participacion
en el disefio de programas icénicos y la relevancia otorgada a los modos expositivos o su trabajo
como veedores e intermediarios en la adquisicién de piezas para la coleccién de su comitente.

Mas el trabajo realizado nos ha puesto también en la pista de otras figuras insertas en
la estructura de las Casas con funciones representativas y probable profesion artistica, en los
que la historiograffa no habfa reparado como alcaldes de casas y fortalezas, con una potestad
organizativa en estas construcciones, o el de repostero, centrado en la exposicién armoniosa
de los objetos artisticos en el marco de la vida palatina.®? La discusién sobre este tema merece
un tratamiento individualizado.

Por ultimo, pero no por ello menos importante, no sélo debemos hablar de corte, sino de
cortes. Cortes nobiliarias que crean un lenguaje visual que armoniza, confronta e intersecciona
con la realeza recurriendo en ocasiones a los mismos artificios, un similar organigrama organi-
zativo de su Casa e incluso a idénticos artistas siendo necesario abrir el abanico en el estudio
de la realidad castellana a una realidad enteramente peninsular y europea. Y en esa realidad,
pueden surgir nuevos binomios entre un promotor y un artista que clarifiquen aspectos inter-
pretativos de su obra.

No obstante, son muchos los flecos pendientes, especialmente en el caso castellano. De
modo tradicional, la historiograffa ha reconocido el trabajo que arquitectos como Simén Colo-
nia o Juan Guas desarrollaron al servicio de los Condestables de Castilla o la familia Mendoza,
por enunciar dos de los més poderosos linajes del momento, pero poco (o nada) ha hablado
de sus pintores de Casa y Corte. Y subsisten retratos de todos ellos; aunque, en gran medida,
siguen vinculados a maestros anénimos. No hemos insertado el trabajo de estos artistas en un

% “Otras dos pinturas una de la reyna e princesa que santa gloria aya e otra de la ynfante dofia Marfa... Mds una caxa
cuadrada encorada en que estdn quatro pinturas de lienzo las tres son el rey e la reyna de Inglaterra e su fijo e la
otra la infanta dofia Marfa” (SAncHEz CaNTON, Libros, tapices, p. 172).

0 “Mds otras dos tablas una que dyzen que es del principe quando nifio con un perrico... Més otra pintura de lienzo
encerado en que estd un hombre de armas que dizen que es de mf el rey...” (SANcHEZ CANTON, Libros, tapices, p. 172).

o1 “Mas dos pynturas de lienco largas e tres escudos de las armas de Aragén e otra pintura de mf el rey e de mi la
Reyna e Dyos Padre como hecha la bendicién e dos figuras de la archiduquesa en un caxén de palo blanco largo”
(SAncHEz CANTON, Libros, tapices, p. 172).

2 0. Perez Monzon, “Ornado de tapicerias e vaxillas de oro e plata. Lujo y magnificencia en la arquitectura palatina
bajomedieval”, Anales de Historia del Arte. Palacio y génesis del Estado Moderno en los reinos hispanicos, 23,
volumen Extra II (2013), pp. 259-285.
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organigrama palatino y esa desconexién ha determinado que, en muchas ocasiones, nuestra
mirada haya adolecido de miopfa. En la mencionada tabla del Museo del Prado, la Predicacién
de san Juan Bautista, los rostros del linaje Mendoza y, particularmente, de Pedro Gonzélez de
Mendoza siempre habfan estado ahi, silenciosos escuchando al Predecesor pero no habfamos
sabido interpretar sus cédigos fisondmicos (la identidad de sus facciones), cromadticos (lucen
vestimentas rojas y verdes alusivas a la herdldica Mendoza) o gestuales (resulta muy significa-
tivo el abrazo compartido de las dos figuras situadas en primer plano). Analizar la obra desde
la perspectiva de un encargo nobiliar de Pedro Gonzédlez de Mendoza a su pintor de corte
Pedro de Segovia (maestro de Miraflores) cambié nuestro modo de comprensién. Su andlisis
como una dédiva del poderoso linaje al panteén finebre de Juan II nos ayudd a ver detrds de
su temdtica neotestementaria, la préctica del retrato individual y familiar (Fig. 2). Del mismo
modo, unos criterios similares facilitaron la identificacién del poderoso prelado bajo el aspecto
de san Buenaventura en el retablo de la capilla Luna. Es preciso implementar este listado con
otros nombres y diferentes linajes que codifiquen més certeramente este organigrama comu-
nicativo visual. Lenguaje que tenemos constatado en representaciones teatrales, festivas o mo-
mos palatinos y que el discurso artistico tenfa integrado fundamentalmente a la Casa real. De
hecho, nadie cuestiona la presencia de Isabel y Fernando como publico anénimo en la multi-
tud de la Multiplicacién de los panes y peces de Juan de Flandes® o la veracidad del diptico,
hoy perdido, de Michel Sittow donde los principes Juan y Margarita daban rostro a sus santos
homénimos.®

Son precisamente en esta Corte y Cortes donde se tejen los hilos de la construccién de la
memoria® y su visibilidad textual o pldstica. La identificacién de los espacios —cfvicos, religio-
s0s 0 palatinos—% en los que se despliegan estos programas literarios —discurso oral o escritu-
rario, textos literarios o litirgicos...— y los usos comunicativos otorgados a las formas pldsticas
son cruciales en la labor del historiador, y muestran la necesidad imperiosa de la interdiscipli-
nariedad. Es necesario incidir, y tener presentes, los recursos empleados por el lenguaje visual
para expresar los conceptos de colectividad —linaje, dinastfa o comunidad— o individualidad
—nominativo—, los c6digos que facilitan el acercamiento a la realidad fisondmica —retratos en
la acepcién moderna del término— o de categorfa metaférica —criptorretratos,... —, 1os aspec-
tos que definen y significan lo magnificente —alhajas, joyas o indumenta representativos— o
lo territorial —skyline de paisajes topicos o de valor arqueoldgico en los fondos narrativos—, 1o
puramente devocional o lo mds propio “mundano” con las licencias de la atemporalidad/ con-
temporaneidad permisibles en un discurso bien construido dirigido a un auditorio plural.®” Y
en estos discursos se emplean todas las herramientas posibles; desde la empatia de la emocién

3 El contexto de la obra en F. Perepa, Las imdgenes de la discordia: politica y poética de la imagen sagrada en la
Espana del cuatrocientos, Madrid, 2007.

%4 M. WENIGER, “Michel Sittow, a la luz del retablo de los Luna”, en Retdrica artistica, p. 485.

%5 A. DacosTa, J.R. PrieTo Lasa, J.R. Diaz b Durana (eds.), La conciencia de los antepasados. La construccion de la
memoria de la nobleza en la Baja Edad Media, Madrid, 2014.

© F. Arias, P. MARTINEZ SOPENA (eds.), Los espacios del rey. Poder y territorio en las monarquias hispanicas, Bilbao, 2018.

7 El andlisis del conjunto pictérico de la vida de Cristo y la Virgen, atribuido al Maestro de los Reyes Catdlicos, y
conservado en los museos de San Francisco Museum of Fine Arts, University of Arizona Museum of Art —Tucson—,
Denver Art Museum, private collection—England—, National Gallery of Art-Washington—, Harvard University Art
Museum-Fogg Art Museum-— (fig. 14), es un buen ejemplo de los multiples recursos desarrollados por el lenguaje
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Fig. 7. Vista de la catedral de Siglienza y su primitiva cerca de murallas, pintura del arcosolio de Martin Vdzquez de
Arce, capilla de san Juan y santa Catalina, Catedral de Sigiienza. (Foto: Olga Pérez Monzén).

o los sentimientos al protocolo mds estricto en la praxis escenografica temporal y camaleénica
propia del medievo. Saberes que quedan mucho mds claros cuando los estudiamos desde la
dptica conjunta mecenas-artista y esta asociacién en el amplio organigrama de la Casa y Corte
donde adquirié una notable importancia el lenguaje comunicativo. Cémo esa historia forma
parte de un relato pictérico es una de las preguntas que nos inquietan porque muchos fueron
los modos de “dibujar la voz”, las sinergias codificadoras de los lenguajes pldsticos articuladores
de este discurso, como veremos en el siguiente epigrafe.

El siguiente aspecto dentro de esta evolucion es la utilizacién del arte como una mar-
ca de coleccién, como un signo de identidad que llega a convertirse en un instrumento de la
geopolitica cultural de una familia o de un monarca, como un elemento mds a su servicio para
implementar su poder, erudicién, o dominio territorial. Al igual que los yamures dispuestos en
el remate de los campanarios cristianos constituyen un fotograma nitido del triunfo del cristia-
nismo sobre el poder del Islam,®® determinadas obras de arte promocionadas y conocidas por
personajes ilustres desempefiaron un papel preeminente en su estrategia geopolitica. Empre-
sas que se entienden en el marco simbélico de apropiacién de territorios y espacios propio del
lenguaje del poder. Nuevamente las diferencias entre politica regia y nobiliaria son escasas.
La ubicacién de la capilla de Santiago en la catedral de Toledo no es una cuestién baladf al
situarse en el ductus preferente que conectaba la capilla Trastdmara con el presbiterio; y con
ello Alvaro de Luna definfa su preeminencia en la politica del momento como poderoso vali-

visual de la época, (J. BErc Sosre, L.M.F. BoscH, The Artistic Splendor of the Spanish Kingdoms: The Art of Fifteenth-
Century Spain, Boston, 1990, pp. 42-45; J. Brown, R.G. ManN, Spanish Paintings of the Fifteenth through Nineteenth
Centuries, Washington, 1990, pp. 92-93. Abordaremos su estudio en posteriores estudios al modo de M. MiQuEL Juan,
“La voz silenciosa. La promocién artistica femenina en el tardogético hispano”, Ars Longa. Revista de Arte, (en prensa).

% J.C. Ruiz Souza, “De las 16rigas de cuero a la Tienda del Encuentro. Arquitecturas de propaganda y victoria en el
particularismo medieval hispano”, en L. Robricuez PEiNapO, F. DE A. Garcia Garcia (coords), Arte y produccion textil
en el Mediterrdneo medieval, Madrid, 2020, pp. 501-526. En este texto es un buen ejemplo de las dobles lecturas
que pueden tener determinadas obras de arte, y la multiplicidad de significados que alcanzaron, independientemente
de los posibles receptores que llegaran a tales conocimientos.
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Fig. 8. Capilla de Alvaro de Luna, retablo de Santiago y sepulcros de Alvaro de Luna y Juana Pimentel, Catedral
Primada de Toledo. Los colores verde-rojo, azul-rojo, alusivos respectivamente a las familias Mendoza y Luna, definen
a modo de c6digo cromdtico el retablo y el espacio arquitecténico. (Foto: autoras).

do de Juan II (Figs. 6 y 8). De un modo parecido, resulta especialmente relevante el terreno
donde se alza el monasterio de San Juan de los Reyes al crear una sefia de identidad regia en
el epicentro de la juderfa de la ciudad del Tajo, signo inequivoco de la idiosincrasia politica y
religiosa del momento.

TEXTO E IMAGEN: NARRATIVIDAD Y EXPRESIVIDAD

Esta relectura visual propuesta exige la revisién documental, en todos y cada uno de sus
testimonios: documentacién textual, contratos artisticos, apostillas relativas a cldusulas no rea-
lizadas y noticias puntuales. Se trata de emplearlos como elementos de referencia para identifi-
car los c6digos empleados por el arte para la transmision del discurso tedrico, y en este sentido
son cruciales los criterios narrativos y las férmulas de expresividad.

Bajo esa perspectiva, estamos trabajando nuevamente sobre los contratos artisticos. Su
condicién de protocolos notariales determina la precisién de su formato con unas cldusulas ini-
cial y final relativas a la datacién cronoldgica de la obra encargada, la identificacién del comi-
tente y el maestro y unos ftems intermedios dedicados a cuestiones varias como la iconograffa,
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el formato, los materiales o el precio.®® Ciertamente, ofrecen notables datos de valor cuantita-
tivo, descriptivo, cronoldgico que en ocasiones incluyen juicios de valor y precisiones sobre la
categorizacién del oficio artistico.

Si volvemos a utilizar la figura de Bartolomé Bermejo como ejemplo comprobamos que
las frases notariales inciden en su destreza creativa a través de la ejecucién de dibujos y dise-
fios transferidos a distintas materialidades (retablos o vidrieras),”® con la obligacién de ejecutar
los rostros y los cuerpos desnudos de ciertas figuras, lo que refleja principios tan valorados en
la época como la verosimilitud, la caracterizacion fisonémica o la expresién emotiva al alcance
sélo de un reducido niimero de artistas.”! Ademads, documentos tardfos, corroboran su trabajo
como tasador/veedor,”? nombramiento gremial que incluye una condicién de expertizaje y por
tanto de reconocimiento de oficio. En suma, datos dispersos pero coincidentes en la conside-
racién de las capacidades del maestro y de su inteligencia creadora.

Los aspectos referidos nos llevaron a plantear una interesante relacién texto-imagen en
términos de contemporaneidad. En esta linea de revisién, buscamos en los textos pardmetros
culturales més amplios que conecten el relato figurativo con la topograffa templaria, y por tan-
to con la liturgia, el discurso de la antropologfa cultural,”® y, por otra parte, su relacién con los
principios bésicos del lenguaje retérico,’* particularmente en un género propio del medievo
como el ars praedicandi.”

© Sigue siendo de referencia el texto de J. Yarza Luaces, Fuentes de la Historia del Arte, Madrid, 1997, pp. 282-292.

70 En el texto relativo al retablo de santo Domingo de Daroca (1477) se precisa su obligacién de “debuxar la punta
del dicho retablo et todo esto que sia tenido de fazer de su propia mano”. De un tenor parecido es el contenido
del retablo de la capilla Lobera (1479) —“Bertolomeu Bermejo aya de debuxar como dicho es todo el retablo”- o
de los encargos de vidrieras para la capilla del Bautismo de la catedral de Barcelona (1495) —“per huna mostra de
la vedriera”— o la lonja de Barcelona —“per fer lo patré de la vedriera Speranga”—. Revisores de las transcripciones:
J. IBANEZ, J. MoLiNa, “Documentos”, en J. MoLINA FicuUEras (ed.), Bartolomé Bermejo, Madrid, 2018, pp. 220, 223
y 225.

7! Continda la precisién del retablo de Daroca en exigir al pintor “de su mano propia las dos ymégenes principales,
et todas las incarnaciones de las ditas cinco ystorias, como son cuerpos nudos y las caras” (IBANEz, MOLINA,
“Documentos”, pp. 220).

72 En 1491, Bermejo y el platero Palau son nombrados tasadores de una escultura realizada por el imaginero Adridn de
Suydret: “obligat a fer la dita ymage de sanct Jaume de fust, obrant e fabricant aquella ab tota perfectio ques pertany
e ab tota la forma necessaria... e fet aquell, haia star lo dit mesytre Adrian a indicacién e arbitre dels honorables
en Berenguer Palau, argenter, ciutada de Barchinona, e de Mestre Barthomeu Vermeyo, pintor” (IBANEz, MOLINA,
“Documentos”, p. 225).

73 Las aportaciones historiogréficas realizadas en este campo han ensanchado notablemente el horizonte del andlisis
artistico, al modo de los trabajos de Mary Carruthers sobre el arte de la memoria o la persuasién aplicando categorfas
propias de las experiencias sensoriales —suavidad, dulzura,...— en la percepcién artistica: M. CARRUTHERS (ed.),
Rhetoric Beyond Words. Delight and Persuasion in the Arts of the Middle Ages, Cambridge, 2010; M. CARRUTHERS,
The experience of Beauty in the Middle Ages, Oxford, 2013.

74 Destacamos los trabajos de Rocfo Sdnchez Ameijeiras con la lectura de las portadas monumentales bajo la
perspectiva de la retérica (R. SANCHEz AMEUEIRAS, Los rostros de las palabras. Imdgenes y teoria literaria en el
Occidente Medieval, Madrid, 2014).

75 “Ars praedicandi. Es la técnica de elaborar sermones. Los tratados sobre esta disciplina estén constituidos por
consejos de tipo préctico dirigidos al orador cristiano que, como adoctrinador, debe construir sermones elocuentes
y atractivos para los fieles” (A. AzaUSTRE, ]J. Casas, Manual de retdrica esparniola, Barcelona [1997] 2011, p. 15).
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Fig. 9. Jorge Inglés, Retablo de los
Gozos de Santa Marfa, ca. 1455. 4,97
x 4,63 m. Originario del Hospital de
Buitrago de Lozoya, en depdsito en el
Museo Nacional del Prado. (Extraido
de: P. SILVA MAROTO, “El Retablo
de los Gozos de Marfa de Jorge
Inglés”, Boletin del Museo del Prado,
XXX, 48 (2012).

Siguiendo esta linea discursiva,’ la relectura de los contratos artisticos nos ha llevado a
profundizar en el proceso que permite la traslacién de unos conceptos de profunda seméntica a
unos principios de valor estético con la atencién puesta en el tema —el asunto del discurso- v,
de modo muy especial, en los recursos visuales —o literarios— aportados para crear un lenguaje
adecuado, convincente y, en Ultimo término, persuasivo. Y, en ese punto, encontramos unos
interesantes vasos comunicantes entre la homilética y el lenguaje de las artes pldsticas. En un
buen sermén prima el tema (narratio), atiende a la encadenacién de sus argumentos (disposi-
tio) y cuida el lenguaje buscando la claridad (elocutio) y la persuasién del discurso. Todos esos
ingredientes subyacen en el 1éxico de los protocolos notariales.

Nuestro punto de partida radica en una precisién terminoldgica de cardinal relevancia en
la configuracién tipoldgica de los retablos: el matiz diferencial otorgado en los documentos a los
vocablos “ystoria” e “ymagen”.”” La historia confluye con uno de los modos de la retérica, la
narratio, y, en ese sentido, aunque alejado de nuestro marco geogréfico, resulta oportuno recor-

76 Hemos desarrollado una similar metodologfa en trabajos previos donde planteamos el estudio de ciertos monumentos
tumulares a través de una comparativa con la realidad efimera de las ceremonias funerarias (P£rez MonzoN, MIQUEL
Juan, “Los quales maestros, pp. 297-302), el texto elegiaco medieval (O. Pirez Monzon, “Visiones artisticas y
consenso politico en la Corona de Castilla. Lo funerario en la Baja Edad Media”, en J.M. Ni£To Soria, O. VILLARROEL
GoNZzALEZ (coords.), Pacto y consenso en la cultura politica peninsular (siglos xi al xv). Madrid, 2013, pp. 497-530)
o los protocolos gestuales (PEREz MonzoN, “La lectura en la Baja Edad Media...”, pp. 286-307; MiQUEL Juan, PErRez
MonzoN, “Concorditer facimus contrahimus...”, —en prensa—).

77 La cita textual puede ser una mera indicacién del tema solicitado o una referencia explicita al diferente contenido
otorgado a ambos vocablos. Constituye un ejemplo de esta praxis la obligacién de Juan de Flandes de pintar “ocho
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dar la reflexién propuesta por Leén Bautista Alberti en su 7ratado de la pintura (1435) sobre
las bondades, complejidad y prelacién de la pintura de historia sobre otros géneros pictéricos.”
En sentido complementario, la “ymagen” coincide con una representacion figurativa individual
y por tanto con el valor de exempla otorgado a sus protagonistas. La ejemplaridad de las figuras
hagiogréficas trocadas magistralmente por Bermejo en prototipos con valor quasi de iconos (Fig.
10). Pocas tablas tienen tanta fuerza visual como el santo Domingo del Museo del Prado (ca.
1474-1479, Madrid) transmutado, a su vez, en un modelo que perpetuaron los seguidores o los
colaboradores del maestro como Martin Bernat (san Valero entre san Vicente y san Lorenzo, ca.
1485-1495, igl. Lécera) o Miguel Ximénez (san Blas, ca. 1480, Dallas, Meadows).

Cualificados estos términos, advertimos que no sélo definen la temadtica del retablo, sino
su estructura organizativa o sintaxis formal referida de modo sinéptico en los documentos de
la época (dispositio).”

Fig. 10. Figuras de santos obispos. a) Bartolomé Bermejo, santo Domingo de Silos, ca. 1474-79, 242,3x 130cm,
Madrid, Museo del Prado b) Miguel Ximénez, san Blas, ca. 1480, 135,3x 96,8cm, Dallas, Meadows Museum c)
Marti Bernat, Obispo san Valero entre san Vicente y san Lorenzo, didconos, ca. 1485-95, 144x114 cm, Arzobispo
de Zaragoza, Igl. Lécera d) Rodrigo de Osona, san Pedro Entronizado, ca. 1480-1485, 215x11cm, Museu Nacional
d’Art Catalufa. (Extraido de: J. MOLINA FIGUERAS (ed.), Bartolomé Bermejo, Madrid, 2018).

ystorias e seys imdgenes” para el retablo de la capilla de la Universidad de Salamanca (I. VANDEVIVERE, Juan de
Flandes, Madrid, 1986 p. 79) o la instruccién del retablo para la iglesia de Santa Marfa de Epila (Zaragoza) firmado
por Blasco Grafién en 1457: “Item a la part dreyta de sant Jayme, en otra casa, serd la ymagen de sant Andreu con
tres ystorias de su vida al costado de fuera” (M.C. Lacarra Ducay, Blasco de Granén, pintor de retablos (1422-
1459), Zaragoza, 2004, p. 256).

78 «_... la mayor obra de un pintor —dice el tedrico italiano— no es hacer una figura colosal, sino un cuadro de historia
pues para esto se requiere mucho mds ingenio que para lo otro. Las partes de la historia son las figuras, las partes
de éstas son los miembros y la de éstos son las superficies... Asf como la variedad es agradable en toda historia,
también es grato en la pintura el que la actitud y movimiento de los cuerpos sean muy disimiles entre si” (LEoN
BatTisTA ALBERTI, Sobre la pintura, Valencia, 1976, pp. 126 y 129).

79 Sobre las distintas tipologfas de los retablos y sus modos de contemplacién O. PErez MonzoN, “El retablo bajomedieval:
visiones complementarias y espacios camalednicos”, en M. MiaueL Juan, O. PErez MoNzON, M. Bueso MaNzaNas (eds. ),
Ver y crear: obradores y mercados pictdricos en la Espania Gotica (1350-1500), Madrid, 2016, pp. 365-398.

Codex Aquilarensis 36/2020, pp. 167-198, ISSN 0214-896X, eISSN 2386-6454



192 Olga Pérez Monzon - Matilde Miquel Juan

Un ntmero reducido pero significativo de estas maquinarias exhiben una lectura icéni-
ca de cardcter mds conceptual. No hay narracién, ni “ystorias” en ninguna de sus calles; sino
“ymagenes” o figuras hagiograficas plenamente individualizadas y, normalmente, representa-
das a escala natural. El nexo seméntico entre estas figuras se ha considerado en términos de
accidente al depender de devociones particulares, afinidades institucionales o de otra fndole;
pero el estudio en profundidad que realizamos de algunos retablos nos permite afirmar que, en
ocasiones, 10 accidental puede tener una razén consustancial y responder a un hilo narrativo
mds complejo todavia no atendido adecuadamente. ;Compete esta praxis a una clientela més
formada o intelectualmente mds refinada? No podemos afirmarlo. El contrato del retablo de
Santiago en la capilla de Alvaro de Luna (catedral de Toledo) puede servir de ejemplo. El nexo
entre sus figuras concierne a un texto literario del mismo Condestable por lo que el protago-
nista visual —figura memorizada en la capilla— adquiere también la cualidad de fuente textual
de la obra.®® En similares coordenadas, emerge el retablo de san Miguel de Juan de Flandes de
la catedral de Salamanca (Fig. 11a) o el retablo de los Angeles de Jorge Inglés (c. 1453. Museo
del Prado, Madrid. Fig. 9) estructurado en torno a los pergaminos con estrofas de loor mariana
sostenidas por figuras angélicas y redactadas por el marqués de Santillana, el propio promotor
del encargo.®! Pocas veces el artificio visual ha alcanzado estos niveles de sofisticacién.

Mas un significativo porcentaje de retablos ofrecen un desarrollado componente narra-
tivo. Se promueve un relato novelado donde las tablas son diferentes actos del mismo guion,
los personajes se repiten y se localizan en escenarios concebidos normalmente en clave de
contemporaneidad. Normalmente los contratos no precisan los temas; en su lugar, suele figu-
rar una indicacién genérica a “historias de su vida” y las especificaciones podfan estar en unos
documentos anexos escasamente conservados. El delicioso retablo de san Miguel de la catedral
de Valladolid (principios del siglo xvi) (Fig. 11b) ejemplifica esa préctica particularmente en el
seguimiento de la historia del monte Gdrgano que ocupa tres tablas y que permite la repeticiéon
de algunos de sus protagonistas. No conocemos el promotor y otros nexos del encargo, pero
s{ podemos reflexionar sobre los motivos que llevaron a primar esa historia milagrosa por en-
cima de otras. Los asignados a Bermejo participan mayoritariamente de este criterio narrativo,
al modo del organigrama descrito en el contrato del retablo de santo Domingo de Daroca de
disponer en la calle central la “la imagen de senyor santo Domingo” y en los registros latera-
les, tal como precisa el manuscrito, sus “ystorias” que, en sentido amplio, podemos interpre-
tar como escenas de milagros, principales hechos vitales, martirios, enterramiento y devocién
post-mortem.8? Un amplio abanico de opciones que, quizés, se especificaron en un apéndice
escriturario o en un simple acuerdo de viva voz. Lamentablemente no contamos con ningin
vestigio informativo al respecto, lo que dificulta la comprension integral de ciertas particulari-
dades narrativas desplegadas en el retablo.

80 Perez MoONZON, MIQUEL JUaN, “Los quales maestros, pp. 318-324.

81 P, Siva Maroto, “El Retablo de los Gozos de Maria de Jorge Inglés”, Boletin del Museo del Prado, XXX, 48 (2012),
pp. 6-23; e 1. Banco Torvisio, “Los retablos de Jorge Inglés en el Hospital de Buitrago”, Ars Magazine, 17 (2013),
pp. 92-103.

8 En el contrato del retablo de santo Domingo de Daroca se especifica: “.... Item al hun costado, una pieca con dos
ystorias, de senyor Santo Domingo, las que bien visto serd, a los diputados, et dadas serdn a los ditos pintores... Item
al otro costado otra pieca segtn la sobredicha” (IBANEz, MoLiNa, “Documentos”, p. 220).
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Fig. 11. a) Retablo de san Miguel. Juan de Flandes c. 1505. Catedral de Salamanca b) Maestro de Osma (atrib.),
Retablo de san Miguel, Principios siglo xvi. Museo catedralicio de Valladolid. Ejemplos de Retablos de narratio en
“ymagenes” y de narratio con “ystorias”

Definida la estructura del retablo y precisados los temas, entramos en las cuestiones de
mds profunda plasticidad: el disefio propiamente dicho (elocutio).® En este asunto, resulta in-
cuestionable el protagonismo de los anexos visuales —muestras o dibujos— incorporados al ADN
de los contratos o de los repertorios de dibujos custodiados en los talleres como elemento de
oficio e identidad.?* Por contrapartida, la documentacién textual sobre esos aspectos suele ser
extremadamente concisa. Lo normal es la cita meramente nominativa del tema® y la inclusién
de frases modales del tipo “como se acostumbra”, “como se pertenece”®® o “segtin conviene”®’
que parecen aludir a composiciones de mayoritario seguimiento, una iconograffa codificada,

unos protocolos visuales advertidos y comprendidos donde la calidad mayor o menor del arti-

83 Sobre el valor del disefio en el proceso creativo: MiaueL Juan, “Dibujo y disefio”, pp. 15-42.

84 Pocos casos parecen tan pragmaticos como el relativo al retablo de Aguilén (Zaragoza) donde los pintores Juan Rius y
Marin de Soria incorporan al contrato un doble juego de muestras con las “estorias” del mismo, “de la qual muestra
los ditos pintores tienen una, e los de la dita villa, otra concordant” (LAcARrA DUCAY, Blasco de Granén, p. 257). De
modo monogréfico, trata el tema de las muestras E. MonTERO TORTAJADA, La transmision del conocimiento en los
oficios artisticos. Valencia, 1370-1450, Valencia, 2015.

85 A este modelo corresponden las capitulaciones del retablo de la parroquia de Campos (Mallorca), obra de Gabriel
Moger: “Item que en la taula del mig sia pintada la Verge Maria e son fill Jhus, en I'altra taula sant Anthoni de
Vianes, en I'altra taula sant Miquel”. LLomparT, La pintura medieval, tomo 4, p. 131.

8 Cldusula del documento del retablo de la iglesia de Ainzén (Zaragoza) con Blasco Graién en 1450. Lacarra, Blasco
de Granén, p. 242. Vid. nota 93 infra.

87 En el mismo contrato: “Item a los pies Marta mas ninya, como doncella, la cara envés Jhesus e las manos envés el
moviment, las vestiduras segin conviene” (Lacarra, Blasco de Granén, p. 242).
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fice se coteja en la propia resolucién técnica de estos condicionantes y, en dltimo término, en
la necesidad de adecuar un tema a unos formatos previos. Hablamos de decoro como principio
de teorfa artfstica fundamental en el tardogético.

Atendiendo a las circunstancias mencionadas, cuando existen estas citas textuales sobre
estos aspectos constituyen un testimonio tremendamente valioso al conjugar la imagen con
su descripcién verbal en pardmetros coetdneos. Los ejemplos no son abundantes, pero sf apre-
ciables. Podemos incluir los contratos de los sepulcros (1488) y el retablo (1489) de la capilla
Luna por las citas sobre la disposicién compositiva de ciertas figuras y su escala natural®® o las
precisiones dadas a Felipe Bigarny sobre la compostura de “quatro ystorias” en el retablo mayor
de la catedral de Burgos (1502) “bien ordenadas” y “con toda perficién” con las figuras “que
fuere menester”, en clara alusién al ordenamiento espacial de las mismas y la armonfa de su
resolucion.®’ En el primero caso, seglin hemos argumentado en otra publicacién, la particulari-
dad de estas cldusulas estriba en la participacién de Juan Guas. El saber arquitect6nico de este
maestro se manifiesta en una preocupacion ciertamente especifica hacia aspectos vinculados a la

explicacién visual-técnica de la narra-
cién.” En el circulo de Bermejo he-
mos rastreado sugestivas precisiones
que, lejos de ser enumeraciones asép-
ticas, promueven un acercamiento a
los personajes conceptualizando, en
palabras, la emocion, el sentimiento o
la veracidad fisica e histdrica implicita
en un gesto corporal, un atuendo o la
fisonomfa de un rostro. Por ejemplo,
en la descripcién del Descendimiento
del retablo del mercader Juan de Lo-
bera (1479) se dice:

“Item en la punta del retabllo el deballa-
ment de la Cruz es a saber como Jusebp
Abanimatia lo desclabauan e Nicodemus
e como lo baxan e como lo reciben las
Marfas e Sant Johan con todos alf muy
debotament los profetas de bracados [sic|
Fig. 12. Bartolomé Bermejo y Mart{ Bernet, Descendimiento, de oro fino e la Madalena de bracado de

ca. 1477, Museo de Zaragoza. (Extraido de: J. MoLINA FIGUERAS oro fino e azur fino e.tOdaS las dichas co-
(ed.), Bartolomé Bermejo, Madrid, 2018). lores acabadas con olio”.”!

8 En el sepulcro de Alvaro de Luna, se ordena colocar en las paredes laterales virtudes “asentadas de modo que llenen
toda la pieza”; mientras que en “las piecas costaneras” del retablo del altar se estipula pintar “en cada una, una
imagen que sea ricamente labrada de cinco palmos e medio que casy sea como el natural”. PErez MonzoN, MiQUEL
Juan, “Los quales maestros, pp. 300 y 322.

8 Zarco DEL VALLE, Datos documentales para, p. 35.
% PErRez MONZON, MIQUEL Juan, “Los quales maestros, pp. 302-305.
°l [BAREZ, MoLINA, “Documentos”, p. 220.
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El contrato, de forma expresa, conmina a dar forma pldstica al sentimiento de devocién
inmanente en la escena, lo que debfa ir acompafiado de un codificado repertorio de gestos
corporales que los artistas-ymaginaries consiguieron perenizar. M4s preciso resulta el contrato
que el pintor Blasco de Granén signé para la iglesia zaragozana de Ainzén (1450): “Item, en
el medio del moniment sia pintada Marfa Magdalena en cabellos, joven, el manto decaydo,
vuelta la cara enta Jhesus, piadosa, gesto maduro” (Fig. 12). La fuerza de estas palabras toda-
via nos conmueve.’?

Otras citas textuales tienen ademds un alcance més preciso. Suelen ser apostillas vincu-
ladas a la representaciéon adecuada de los personajes atendiendo a aspectos que definen sus
atributos iconogréficos,” su atrezzo —indumentos® y el colorido de los mismos—.% Particula-
rizaciones sumamente oportunas al incorporar un nuevo ingrediente informativo: la lectura
de figuras hagiogréficas o escenas litdrgicas en clave de jerarquia eclesidstica o de littrgico—
sacramental. En esa tendencia, secuencias de defuncién de santos o Koimesis transmutan en
escenas del sacramento de la extremauncién donde no falta la plasmacién del rito a través de
las alhajas obligadas (sacramentario, hisopo, viatico...)% y afamados santos, cuya biograffa no
siempre coincide con la carrera eclesidstica, lucen indumentos propios de esa condicién (Fig.
10). Un amplio porcentaje de los mismos adoptaron (pldsticamente) las vestimentas episcopa-
les, conforme la precisién sefialada en el contrato de santo Domingo de Daroca que obliga a
representar al abad burgalés como “bispe assentado”. Los pinceles de Bermejo completaron
su rostro adusto con las insighias de este cargo (capa pluvial, baculo y mitra) y la férmula ma-
yestdtica como simbolo de autoridad. Todo bajo el paraguas de la persuasién doctrinal y de
lo conveniente, entendido el término como una expresién de la teorfa artistica del decoro.”

RETORICA ARTISTICA Y VISUAL MATERIALIDAD

La retdrica artistica es el lenguaje propio y personal que se desarrollé durante el periodo
tardogdtico en Europa, y en Castilla con un lenguaje personalizado a través de mdltiples facetas

92 LACARRA, Blasco de Grafién, p. 242.

% Este tipo de aclaraciones, normalmente, corresponden a atributos hagiogréficos —“Item a la part ezquerra [retablo
de la iglesia de Ainzén| de la principal storia luego apres sia pintado sant Anthon de Vianes con su campana como
se pertenece, storia grant” (LACARRA, Blasco de Granén, p. 242)-y, en el caso de imdgenes marianas, a la definicién
de su modelo tipoldgico: “... {tem... [retablo para la capilla de santa Cita de la iglesia de Santa Marfa del Pilar de
Zaragoza] haya de seyer figurada la ymagen de la Virgen Marfa con su fillo en el brago e ddndole la teta” (LACARRA,
Blasco de Grarien, p. 260).

% Vid. nota 87 supra.

9 “Jtem... —en la Crucifixién del retablo de Santo Domingo (1477)- Johan vestido de rosado fino, et las otras Marfas
de aquellos colores que se pertenecen” (IBANEz, MoLiNa, “Documentos”, p. 220).

% Sobre el desarrollo de las ceremonias funerarias que facilitan la comprensién de esta secuencia, entre otros: O. PEREz
Monzon, “Escenograffas funerarias en la Baja Edad Media”, en Codex Aquilarensis, 27 (2011), pp. 213-244; A.
SerrA DEsriLis, “Escenarios para la memoria y el luto Las capillas funerarias del tardogético en la corona de Aragén:
el cas valentino”, en Retdrica artistica, pp. 193-212; M. Serrano CoLL, “Los espacios de la muerte en la Corona
de Aragén. Exequias y enterramiento del Senyor Rei: del Planctus al Offici de Defuncts’, en F. Arias GUILLEN, P.
MAarTINEZ SOPENA (eds.), Los espacios del rey. Poder y territorio en las monarquias hispanicas (siglos xi-xv), Bilbao,
2018, pp. 491-516.

97 Para un mayor detalle sobre esta relacién entre texto e imagen a través de los vectores de la narratividad y la
expresiva, puede consultarse: MiaueL Juan, PErez Monzon, “ Concorditer facimus contrahimus...”, (en prensa).
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que afectan a los més amplios aspectos
de la realidad cotidiana. Las referencias a
la realidad contempordnea se escenifica-
ban en composiciones, vivencias, gestos,
sentimientos, que se repetfan tanto en
textos como en imdgenes.®®

Entre los axiomas que se aclimatan
a esta realidad destacamos el lenguaje
parlante como elemento definidor de
Ciertas empresas artisticas en una préac-
tica que incluye diferentes formatos,
desde fachadas —la propia del colegio de
San Gregorio de Valladolid®- a cons-
trucciones palatinas —los nexos entre la
torre denominada la Joyosa Guarda (pa-
lacio de Olite) y el castillo de la Guarda
Dolorosa (Historia de Lanzarote del La-
20)'%— incluyendo, de forma explicita,
las variopintas tipologfas asumidas por
destacados monumentos tumulares: el
destruido del almirante Alfonso Enriquez
de Quifiones (Santa Clara, Palencia) en formato de navio; el de Juan II e Isabel de Portugal
(cartuja de Miraflores, Burgos) con disefio de béveda estrellada (Fig. 13).1°!

Fig. 13. Tapa del sepulcro de Juan II e Isabel de Portugal.
Gil de Siloe. Cartuja de Miraflores (Burgos).

La evocacién de un paisaje monumental contempordneo a través de citas de valor quasi
arqueolégico capaces de reconocer una urbe en la silueta de sus edificios més emblemadticos.!®
La cita incluida en el Libro del limosnero de Isabel la Catélica sobre el encargo de una vista de
la ciudad de Mdlaga a los pintores Diego Sénchez y Antén Sdnchez de Guadalupe sugiere una

% Sobre la plasmacién visual de textos de la devotio moderna a finales del siglo xv: M. MiaukL Juan, “«jOh, dolor que
recitar ni estimar se puede!». La contemplacién de la piedad en la pintura valenciana medieval a través de los textos
devocionales”, Anuario de Historia de la Iglesia, 22 (2013), pp. 291-315.

% El palacio de Jacques Coeur (Bourges, Francia) refiere la trascendencia europea de esta afirmacién (C. Harsison, £/
espejo del artista. El arte del Renacimiento septentrional en su contexto histérico, Madrid, [1995] 2007, pp. 35-38).

100 J. MarTINEZ DE AGUIRRE, “Lancelot en Olite: paradigmas arquitecténicos y referentes literarios en los palacios de
Carlos III de Navarra (1387-1425)”, Anales de Historia del Arte. Palacio y Génesis del Estado Moderno en los
estados hispénicos, Vol. 23-11 (2013), pp. 191-218.

101 Respectivamente, J. YaRza LUACES, La nobleza ante el rey. Los grandes linajes castellanos y el arte del siglo xv, Madrid,
2003, p. 171; F. EspanoL BerTrAN, “Encuadres arquitecténicos para la muerte: de lo ornamental a lo representativo”,
Codex Aquilarensis, 31 (2015), pp. 93-120; J. Yarza Luaces, “Los sepulcros reales de la Cartuja de Miraflores”, en
La Cartuja de Miraflores. I. Los sepulcros, XIII, Madrid, 2007, pp. 24-25; y O. Ptrez MonzoN, “Metéforas celestes
y memoria regia. (Re)lecturas icénicas de la Cartuja de Miraflores”, en Modelos, categorfas y prestigio en el arte
medieval hispano. Repensando el canon, (coord.) J. Martinez de Aguirre. Madrid, 2020. En prensa.

12 Como ejemplo del alcance europeo de esta dindmica citamos las celebradas siluetas de Notre Dame de Parfs o
la Saint Chapelle (Muy Ricas Horas del duque de Berry o las Horas de Ettiene Chevalier) o los contornos del
campanile y duomo pisanos en la pintura del Crocifisso della dogana (c. 1437. Museo Nazionale, Pisa).
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especializacién de oficio proclive a la represen-
tacién de panordmicas urbanas.!®* Hecho que,
paralelamente, tenemos constatado en los es-
talos del coro bajo de la catedral de Toledo con
la topograffa del Real de Santa Fe (Granada)'*
0 el palacio de la Alhambra y en los fondos de
las pinturas de Juan de Flandes con nuevos
perfiles de la construccién nazarf,'® por no de-
jar de mencionar el eco de este imaginario en
las pinturas de Van Eyck,'% en las pinturas del
arcosolio de Martin Vézquez de Arce (catedral
de Sigiienza, Guadalajara) la silueta de la cate-
dral seguntina (Fig. 7),'”” y muy posiblemente
muchos de los fondos del retablo de Cristo y la
Virgen, atribuido al Maestro de los Reyes Caté-
licos (y conservado en los museos de San Fran-
cisco Museum of Fine Arts, University of Ari-
zona Museum of Art —Tucson—, Denver Art
Museum, private collection—England—, Natio-
nal Gallery of Art—Washington—, Harvard Uni-
versity Art Museum—Fogg Art Museum-— (Fig.
14). La presencia del retrato arquitecténico
constituye cada vez mds una nitida presencia
en el momento. Fig. 14. Maestro de los Reyes Catélicos, Cristo entre
A esto hemos de sumar la remembranza los doctores, ca. 1495-1500, 155.2 x 93 c¢m,
de secuencias ceremoniales, por tanto de va- National Gallery of Washington. Satmuel H. Kress
Collection, 1952.5.42. (Foto: National Gallery of
lor temporal, y perennizadas en formato artfs- Washington, con permiso)
tico (escenograffas contempordneas). En esta
circunstancia, actian como vdlidos ejemplos
nuevamente empresas de valor funerario como el sepulcro del obispo Alonso de Burgos (cole-
gio de San Gregorio, Valladolid) rematado, en su parte superior, con una performance donde

103 “En el real, sobre Mélaga, ... di a Diego Sdnchez y Antén Sanchez de Guadalupe, pintores, por los dfas que
estovieron en el real pintando a Mélaga, por mandado de su alteza, e por venida e vuelta a su casa, tres mil mrs”
(El libro del limosnero de Isabel la Catdlica, trans. y ed. E. Benito Ruano, Madrid, 1996, p. 66). Verifica ese dato
la existencia de una familia de pintores con ese apellido en la localidad extremefia (PApre Rusio, Historia de Ntra.
Sefora de Guadalupe, Barcelona, 1926, p. 398). Agradecemos la informacién a Angel Fuentes.

1041, J. Garcia Puuipo, A. ORriHUELA, “La imagen de santa Fe (Granada) en la sillerfa del coro bajo de la catedral de
Toledo”, Archivo Espaniol de Arte, LXXVII (2004), pp. 247-266.

105 La recuperacién de estas imégenes en J. C. Ruiz Souza, “Oh lugar en que se manifiesta el rey heroico. Castilla,
Granada vy la cultura visual del poder en la Génesis del Estado Moderno”, en V. MiNcUEz (ed.), Las artes y la
arquitectura del poder, Castellén, 2013, pp. 753-767.

106 M. ParaDA, El viaje de Jan van Eyck de Flandes a Granada (1428—1429), Madrid, 2016.
107 Perez MonzoN, “La lectura en la Baja”, pp. 286-307.
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el confesor de la reina daba una pldtica a distintos miembros de la familia real cincelados a
tamafio natural (desaparecido); el del maestre calatravo Pedro Girén (convento de Calatrava
la Nueva, Ciudad Real) por la procesién finebre de comendadores calatravos contempordneos
al finado cincelada en sus paredes; el del infante don Alfonso (cartuja de Miraflores, Burgos)
cuyo intradds cairelado transforma el arcosolio en un simil de las cortinas o cubiculos textiles
empleados, de modo habitual, en la prdctica devocional del momento; o el emblemdtico de
Felipe Pot (Museo del Louvre, Parfs) donde la escala natural otorgada a los plorantes “congela”
el instante fugaz de la procesién fiinebre que completarfa su ceremonia de exequias.'%®

Y, por dltimo, como elemento cohesionador las invenciones visuales con ejercicios de
ekfrasis entre textos e imdgenes relativos a una misma comitencia. La personalidad del mar-
qués de Santillana nos permite hilar este discurso bien por el encargo del retablo de los Ange-
les de Jorge Inglés (c. 1453. Museo del Prado, Madrid. Fig. 9) antes mencionado o bien por
el poema de loor dedicado a la futura esposa de Juan II, Isabel de Portugal, donde compara su
belleza a los pinceles de Giotto: “Dios vos fizo sin emienda/ de gentil persona y cara/ e, su-
mando sin contienda,/qual Ioto non vos pintara”.!%

EpPiLOGO: LA “LINEA” DE APELES

Sila “linea” de Apeles supo proporcionar la imagen simbdélica y alegdrica que requerfa el
gran Alejandro como monarca y emperador,!!? las obras por las que es recordado, la Calum-
nia, descrita por Luciano de Samosanta,'!! y su Afrodita Anadiomene, nos remiten no a un
pintor de corte, sino a un intérprete visual del discurso y la retérica intelectual de unas ideas
que transcendfan la historia para anclar a Alejandro en la memoria de la humanidad, como
pretendieron tantos y tantos mecenas de las artes a través de las manos e intelectos de artistas,
menos afortunados que Apeles y su pincel.

Una memoria trashistdrica que surge enhebrada a la calidad y excelencia del artista, se-
glin resume la anécdota de Protégenes y el reconocimiento de su magisterio en la simpleza
(v rotundidad) del mds simple disefio geométrico (una linea). Anécdota que Vasari acoplé a
la figura de Giotto en su cita con el Papa (con el cambio de una linea por un circulo) o Gui-
llaume Apollinaire reivindicaba en el Manifiesto del cubismo como alegato de la pintura pura.
Son algunas citas de las muchas posibles que consideran a Apeles como una metafora del arte
pictérico a nivel visual, creativo y constructivo. Coordenadas que constituyen la multidireccio-
nalidad que buscamos en el estudio del perfodo tardogético.

19 Respectivamente: D. Ouvares, Alonso de Burgos y la arquitectura castellana en el siglo xv. Los obispos y la
promocion artistica en la Baja Edad Media, Madrid, 2013; O. Ptrez MoNzoN, “La imagen del poder nobiliario en
Castilla: el arte y las érdenes Militares en el tardogético”, Anuario de Estudios Medievales, 37-2 (2007), pp. 907-
056; M. MiaueL Juan, O. PErez MoNZON, “ Feriados dias... que son establecidos de los emperadores e de los reyes’.
The Image of Rite in the Libro de la Coronacion de los Reyes de Castilla y Aragon”, en L. CoureoN (coord.), La
cour et la ville dans I’Europe du Moyen Age et des Temps Modernes, Studies in European urban history (1100-
1800), Turnhout, 35 (2015), pp. 165-182.

19 MARQUES DE SANTILLANA, “Cancion a la reina dofia Isabel de Portugal”, Obras completas. Poesia. Prosa, ed. A. Gomez
Moreno, M. KerkHor, Madrid, 2002, p. 36.

10 PrNio, Historia Natural, XXXV, 92.
" LuciaNO DE SAMOSANTA, Calumnia, 2-5.
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