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LA CALLE Y EL ESPACIO PUBLICO
EN LA PINTURA GOTICA HISPANA

os siglos finales de la Edad Media vieron como una nueva mentali-
dad, una visién diferente y mds positiva del ser humano y del mundo
sensible, transformaba de manera progresiva el lenguaje de Jas imdgenes. Si
en la pintura o la escultura romdnicas se buscaba sobre todo la expresion
mayestitica de los dogmas del cristianismo a través de simbolos mds o
menos hierdticos y convencionales, el mundo del gético protagonizard, por
el contrario, un acercamiento consciente a la realidad cotidiana de los fieles,
primando los aspectos mds narrativos de las Sagradas Escrituras o de las
vidas de los santos, para asf fijar unos modelos de conducta cristiana. Ese
cambio serfa impulsado principalmente por los frailes de las nuevas 6rdenes
mendicantes, cuyas prédicas se dirigfan a los habitantes de las cada vez més
populosas ciudades, y que, mds alld de las sutilezas de la teologfa, necesita-
ban “puntos de contacto” con su multitudinario piiblico para asf poder hacer
més comprensibles sus ensefianzas. De esta manera, igual que en los ser-
mones comenzaron a abundar los exempla —anécdotas e historias morali-
zantes ambientadas en el entorno habitual del auditorio—; en los murales y
retablos de las iglesias, verdaderos anclajes visuales de la memoria de los
fieles, las escenas se “actualizaron”, vistiendo a los personajes segtn la
moda de la época en que vivieron sus primeros espectadores, y situdndolos
sobre un paisaje inspirado igualmente en el que les rodeaba.
Estos anacronismos buscados, que pretendian aproximar la realidad pin-
tada a la vivida, han permitido que las imdgenes se conviertan en excelentes
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documentos para el estudio de diferentes aspectos de la vida cotidiana bajo-
medieval, y aunque no faltan los escépticos, el hecho es que, siempre que se
opere en ellas la necesaria critica de fuentes, y se comparen y complemen-
ten con otros materiales, los mensajes icénicos nos ofrecen una valiosfsima
informacién dificilmente sustituible por otros medios'. Y es en ese contexto
en el que cabe insertar la presente aportacién, que no se centra en este caso
en el aspecto de los personajes, sino en los escenarios en que desarrollan sus
acciones, y mds concretamente en aquellos espacios puiblicos urbanos cuyas
representaciones pintadas, con el paso del tiempo, fueron ganando en deta-
llismo y verosimilitud, y llegaron también a jugar un papel importante en la
propia comprension de las historias que se ilustraban®.

Todo ello se produjo en un momento histérico en el que la importancia
del hecho urbano no dejaba de crecer, y en el que las ciudades eran regidas
por incipientes corporaciones municipales cada vez mds preocupadas por el
buen estado de sus vias publicas, vistas al fin y al cabo como el reflejo de la
potencia y el buen hacer de sus clases dirigentes®. Por eso no extraiia que en
las pinturas de los manuscritos y los retablos, e ilustrando el entorno urbano

" En general, han sido los historiadores franceses quienes mds han avanzado en este
campo, destacando especialmente autores ~y m4s ain autoras— como D. Alexandre-Bidon, F.
Piponnier. P. Mane, J. C. Schmitt o J. Baschet. Como ejemplo de la discusién en este pais
sobre el uso de las imdgenes en la Edad Media se pueden destacar dos nimeros de la serie
Cahiers du Léopard d’Or, en concreto el 5, dedicado a la imagen y dirigido por BASCHET, J.
y SCHMITT , J.-C. (1996); y el 10, a la iconograffa por DUCHET-SUCHAUX, G., (2001).
No se deben soslayar tampoco las reflexiones que vertié WIRTH, ., (1989); y la reciente reco-
pilaci6n de articulos de SCHMITT, J.-C., (2002). Entre la historiograffa britdnica destaca la
obra de HASKELL, F. (1993); mientras que en Italia la pionera obra de SERENI, E., (1961)
yautilizd las fuentes icénicas para el estudio del paisaje; y hoy la méxima representante de esta
tendencia es probablemente FRUGONI, CH. (1997). En Espaiia las Cantigas de Alfonso X el
Sabio ya suscitaron este tipo de estudios hace afios, como el de MENENDEZ PIDAL, G.,
(1986); y mas recientemente la pintura gética catalana ha dado también buenos frutos en
BOLOS, 1., (2000). Se han puesto de moda por otra parte, en los tltimos afios, las obras de
gran formato que ofrecen una vision amplia del perfodo medieval profusamente ilustrada con
imdgenes, aunque éstas raramente aportan mds que un apoyo secundario al desarrollo del texto.
Algunas de ellas se han traducido al castellano, como HERRIN, J., (1999); 0o BARTLETT, R.,
(2002). No se ha traducido sin embargo la personal aportacién de LE GOFEE, J. (2000).

* Hasta ahora los estudios més frecuentes que se han realizado en nuestro pais a partir de
fuentes icénicas medievales se han centrado en la indumentaria de los personajes, comio
ASTOR LANDETE, M., (1999),; o SIGUENZA PELARDA, C., (2000). En Valencia dos tesis
de licenciatura se han ocupado por el contrario del paisaje de las tablas medievales, la de LLO-
PIS LLOMBART, J., (1963); y la de. TAMBORERQ CAPILLA, L., (2001), cuya publicacién
esperamos préximamente. La lectura en clave iconol6gica de la arquitectura ha sido tratada por
otra parte en la época renacentista por AVILA, A., (1993).

" Esta politica de decoro urbano ha sido ya estudiada en el caso concreto de Valencia:
véanse sobre todo los estudios de RUBIO VELA, A. (1981 y 1994); y los de SERRA DESFI-
LIS, A. (1991, 1993 y 2000).
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en el que se ambientaban muchas de las historias sacras que allf se contaban,
se fueran haciendo un hueco las representaciones de calles o plazas, unos
espacios publicos en los que transcurrfa buena parte de la vida de los ciuda-
danos de la época. Porque, en efecto, en la Edad Media la calle no era sélo,
como tiende a serlo hoy en dfa, un lugar de paso, sino que se constituia,
especialmente en las célidas tierras del sur de Europa, en el marco de la
sociabilidad por excelencia. En ella las gentes se vefan y eran vistas, en clla
vendian sus mercancias, se relacionaban, hacfan correr las noticias o se
divertian, y también en ella se desarrollaban los grandes actos publicos,
desde las solemnidades religiosas a la truculenta ejecucién de algin reo.

Cuando los artistas comenzaron a enfrentarse al reto de recrear en sus
obras esos escenarios callejeros, se encontraron con el problema de que no
s6lo debfan hacer mds comprensible la imagen inspirdndose en su realidad
cotidiana, sino que ademds el paisaje urbano debfa convertirse en el encua-
dramiento “global” de la accién, en parte consustancial de la composicion
de la escena y, cuando la busqueda de la profundidad comenz6 a abrirse
paso, en el elemento clave de la vision perspectiva. Esa doble naturaleza de
los elementos urbanos pintados, como detalles de vida y como marco de la
accion, hace especialmente interesante su estudio, y plantea un amplio aba-
nico de cuestiones diversas, desde las que atafien a la misma organizacién
del cuadro, como la integracién de los personajes con el fondo pictérico, o
la importancia de los paisajes urbanos en el conjunto de la escena o en rela-
cién con la inteligibilidad del mensaje; a las que relacionan la obra con los
modelos, reales o pintados, que le pudieran servir de inspiracion, pasando
por la propia libertad del artista para representar de una u otra forma dichos
paisajes.

Para todas esas preguntas, aparentemente muy dispares, intentaremos
proponer respuestas a partir del estudio concreto de algunas pinturas y
miniaturas hispanas de los siglos XIII al XV. El elenco de imédgenes recogi-
do no es, de hecho, muy amplio, ya que no encontramos en los artistas de
los reinos peninsulares el mismo deleite por narrar la vida ciudadana que se
observé en paises como Italia o los Pafses Bajos ~las regiones, no lo olvi-
demos, mds urbanizadas de Europa—, pero sf es lo suficientemente signifi-
cativo como para conocer la evolucién de estas representaciones a lo largo
de la Baja Edad Media, y a través de ellas, comprender algo mejor el que-
hacer de los pintores medievales, los condicionantes que afectaban a la con-
cepcién de sus obras, y las soluciones propuestas para que éstas cumplieran
su funcién eminentemente comunicativa.
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LA CALLE COMO IDEA. LA ARTICULACION DEL ESPACIO URBANO EN EL PRI-
MER GOTICO

Asi pues, si comenzamos por las primeras pinturas géticas, aquellas que
se encuadran en el perfodo que se ha dado en llamar “gético lineal” o “pro-
togdtico”, podremos comprobar que en general representan sélo una muy
ligera transformacion de las imédgenes romdnicas, mds perceptible en los
temas, y en ese tratamiento narrativo que ya hemos subrayado, que en el
propio aspecto de las figuras, todavia trazadas con gruesas lineas que deli-
mitaban espacios rellenados normalmente con colores planos o apenas mati-
zados. De esta forma pintaban a lo largo del siglo XIII y atin en buena parte
del XIV los talleres artisticos itinerantes que circulaban por los reinos ibéri-
cos. Para ellos el fondo de la composicion todavia no revestia un interés
especifico: fondos neutros de un solo color o que reproducian formas geo-
métricas segufan cerrando las escenas como si de un telén sc tratara, y dni-
camente cuando la comprensién del mensaje necesitaba de algtin elemento
afiadido que ubicara la escena en un contexto, se recurrfa a disponer en un
lateral algiin elemento arquitecténico muy esquematizado, como alguna
torre, o incluso los perfiles simplificados de alguna ciudad. En este diltimo
caso se deben destacar sin duda las pinturas de “género histérico” que narran
la conquista de Valencia en el castillo de Alcaiiiz, o la de Mallorca en el
Palau Caldes-Aguilar de Barcelona, entre otras, en las que la descripcion
topografica de los paisajes en que se desarrollan las campafias juega por pri-
mera vez un papel fundamental en la concepcidn de los murales®.

Sin embargo, atin en estas primeras ciudades pintadas el artista no des-
cendia a representar el aspecto de las calles, y se limitaba a ofrecer una idea
general del concepto de urbe, concretada en una serie de casas apifiadas en
el interior de un recinto amurallado. S6lo una obra tnica en el contexto artfs-
tico del siglo XIII se planteard penetrar en las vias de esas ciudades y plas-
mar historias ambientadas en ellas: el Cédice Rico de las Cantigas de Santa

* No son las tinicas, también en el atrio de Sant Viceng de Cardona podemos encontrar
ilustrado con detalle un hecho de armas cercano en el tiempo, como es la defensa de Girona
contra los franceses en 1285, destacando el protagonismo del vizconde de Cardona (las pintu-
ras son algo posteriores al 1300 y se encuentran hoy en el Museu Nacional d”Art de Catalunya
de Barcelona, dentro de la coleccion romdnica). Sobre esta pintura de tema histGrico-militar
véase SERRA DESFILIS, A. (2002). Lo mds tipico en las pinturas protogéticas es la repre-
sentacién de alguna torre en un lateral que servird como prisién para el santo o la santa prota-
gonista, aunque en ocasiones aparecen conjuntos algo mas complejos, como una ciudad coro-
nada por campanarios de la que salen los clérigos en procesién, en las pinturas de la vida de
San Saturnino de la iglesia de] Cerco de Artajona (Navarra, hoy en el Museo de Pamplona),
obra del maestro Roque, fechada en 1340.
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Marfa de Alfonso X el Sabio, rey de Castilla®. Dicho cddice es, desde todos
los puntos de vista, una obra extraordinaria, sélo comprensible en el ambien-
te cortesano de un rey que habia convertido el fomento de la cultura de elite
y el mecenazgo de las artes y las ciencias en los principales argumentos pro-
pagandisticos para realzar su poder y aspirar incluso a la corona del Imperio
Germanico. Ana Dominguez llega a relacionar con esa “ideologia gibelina”
del monarca castellano el peculiar desarrollo iconogréfico de este cédice,
revelador de una religiosidad muy innovadora para su época, profundamen-
te humanizada y de inspiracion franciscana, que ponia el acento en el con-
tacto directo de los fieles con los personajes sagrados, y en una visién cer-
cana y minuciosa de la realidad material®.

Se trata en todo caso de uno de los primeros y mds conseguidos intentos
de traducir al lenguaje icénico el contenido de unos textos literarios. Los
artistas, sin apenas referente anterior, y constrefiidos por la estructura del
cédice, que presenta seis grandes vifietas en cada una de las pdginas —excep-
to en la primera en que aparecen ocho para dar cabida a los Siete Gozos de
la Virgen, a los que se suma en este caso la Anunciacién a los Pastores—
habfan de mostrar en imégenes el desarrollo de una historia escrita. Para
ello, como ha demostrado M. V. Chico, crearian un auténtico método com-
positivo con unas reglas mas o menos fijas que servirfan para toda la obra’,
y en lo que aqui nos importa, que son las escenas ambientadas en espacios
publicos urbanos, el recurso mds habitual consiste en crear una composicion
simétrica en la que se sugiere la ubicacién de los personajes en medio de la
calle situandolos en el centro de la vifleta y disponiendo en los laterales dos
grupos parecidos de edificios cuyos tejados inclinados convergen en un
muro, normalmente almenado, que sirve de fondo plano a la escena® (vid.
figura 1). A veces, el cardcter publico del lugar se enfatiza con la presencia,
en la parte alta de las construcciones, de bustos femeninos que se asoman
curiosos por una hilera de ventanas; un recurso que, cOmo veremos, volve-
rd a aparecer con frecuencia en la pintura de los siglos posteriores.

’ Hoy dicho cédice se halla repartido entre la Biblioteca del Real Monasterio del Escorial
(signatura T.1.1), y la Biblioteca Nazionale de Florencia (Ms.B.R.20).

‘ MONTOYA MARTINEZ, J., y DOMINGUEZ RODRIGUEZ, A., (coords.) (2000).

" CHICO PICAZA. M.V., (1986). Entre los estudios anteriores de las Cantigas desde un
punto de vista histérico-artistico, y prestando una especial atencién a los aspectos de la vida
cotidiana que en ellas se representan cabria mencionar la obra de GUERRERO LOVILLO J.,
(1949); y el ya citado estudio de MENENDEZ PIDAL, G. (1986).

* Entre otros, asf lo vemos en las vifietas 5 y 6 de la cantiga LXVIII; en la 5 de la CXXX;
enlas 1,2y 3 dela CXXXII; enla 5 de la CXXXVIL enlas 2 y 4 de la CXXXVIL; en la 2 de
JaCXXXIX;enla6delaCXLV,enlaldelaCXLVI;enlaldelaCLVyenlas2y3dela
CXCIL



166 Juan Vicente Garcia Marsilla

Sin embargo esta composicién simple y clara no serd la tnica en un
repertorio tan amplio de historias e imdgenes como el que ofrecen las
Cantigas. Y a esa variedad de situaciones los artistas respondieron aplican-
do una serie de soluciones alternativas en funcién de las necesidades de la
trama argumental. En ocasiones, por ejemplo, se parte del esquema que aca-
bamos de exponer pero se abren los laterales con sendas arcadas de las que
salen personajes. Lo vemos en escenas en las que se pretende sugerir la pre-
sencia de multitudes agolpadas para presenciar actos piblicos, como en la
Gltima vifieta de la cantiga VI, en la que se representa la ejecucién de un
judio que habia asesinado a un nifio. Otras veces lo que interesa es recalcar
que la accién se desarrolla en el interior de una ciudad, e incluso de forma
itinerante dentro de ella. Es el caso de la tercera vifieta de la cantiga XLIV,
en la que se reproduce un bando que pregona por las calles la pérdida de una
azor por parte de un infanzoén, el cual ofrecfa una recompensa a quien lo
encontrara. Para destacar que no sélo se hace en un lugar concreto, sino por
toda la urbe, el pintor dispone delante un lienzo bajo de muralla jalonado por
torres que ocultan la mitad inferior de los personajes, mientras que el pre-
gonero aparece en el centro seguido del noble y de su comitiva a caballo, y
los espectadores parecen recibirlos en el otro lado y desde las ventanas’.

En otro caso el citado efecto de escena en movimiento, o mas bien de
encuentro de unos personajes que irrumpen en ¢l espacio con otros que ya
estaban alli, se refuerza por la disposicién de los edificios del fondo, que no
presentan ahora una aspecto cerrado, sino que crean variadas diagonales que
sugieren el intrincado callejero de las ciudades medievales. Por ellas han
debido llegar los caballeros que, en la cantiga XCI, se topan con un grupo
de enfermos del “fuego de San Marcial” que vemos sentados a la derecha de
la escena (figura 2). Y se podria alargar mucho mds este repaso a las distin-
tas formas de pintar la calle, pero en todo caso lo que observamos siempre
es que la ambientacidn se crea al servicio del argumento que se expone, o
sea, y si se nos permite el simil lingiifstico, el paisaje urbano juega aqu{ una
“funcién adverbial”, afiadiendo matices a la accién, ayudando a comprender
el como, el donde, el cudndo y el porqué sucedieron los hechos. Por tanto,
los que interesan primordialmente son los agentes de esas acciones, los per-
sonajes, que presentan as{ un tamafio desproporcionadamente grande con
respecto al “decorado”, y cuyos variados gestos, posturas y miradas nos
obligan a centrar en ellos nuestra atencién. En funcién de esto, las calles son
representadas s6lo mediante arquitecturas ilusorias, pues los personajes apa-

¢ . : g , <
Naturalmente el azor aparecerd por la intercesién de Santa Marfa de Salas, después del
curioso ofrecimiento de un exvoto de cera con la forma del animal.
in . [ M
Por ejemplo con los casos en que se destaca que la accién se produce delante de un edi-
ficio —cantiga CXLV o CLIV— o la plaza que sirve de coso taurino en la CXLIV.
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recen siempre en primer plano y no existe ningun tipo de cédigo que sugie-
ra profundidad o alejamiento. Dichas arquitecturas se convierten en simples
ideogramas del espacio urbano, y no tienen por qué estar inspiradas en la
visién real de una calle, aunque los miniaturistas de las Cantigas nunca deja-
ron de cuidar los detalles concretos, como la forma de las puertas, las ven-
tanas, los muros o los tejados. En ocasiones incluso esos detalles presentan
variaciones significativas segtn la ciudad donde se dice que ocurrié el mila-
gro en cuestién, lo que afiade una cierta credibilidad a unos sucesos que, no
lo olvidemos, se suponfan cercanos en el tiempo, y tendfan a recalcar la pre-
sencia tangible de la Virgen en la vida diaria de los fieles.

Sin embargo, todo el esfuerzo narrativo que supusieron las Cantigas no
tuvo una continuidad inmediata en el arte medieval hispano, lo cual parece
16gico si tenemos en cuenta el restringido pdblico que tendrfa acceso a esta
obra, destinada al uso del monarca y como mucho a su exposicién durante
la liturgia en la capiila palatina. Por ello, cuando comenzaron a llegar a la
Peninsula los primeros influjos de Giotto y de los pintores del Trecento ita-
liano no encontraron en absoluto un terreno abonado para que se imitaran
las complejas visiones urbanas “pseudo-realistas” que desarrollaron por
ejemplo en Siena Simone Martini, y sobre todo Ambrogio Lorenzetti en los
frescos del Palazzo Comunale®”. Aqui la pintura sienesa, que penetrarfa fun-
damentalmente por Catalufia, se adaptarfa a la forma del gran retablo de
altar, encapsulando los distintos momentos de las leyendas de los santos en
cada una de las pequefias tablas en las que se subdividen las calles laterales
de dichos retablos™. Y en ese pequefio espacio nuevamente las figuras
humanas eran lo mds importante, de manera que la ambientacion espacial
quedé reducida a una serie de arquitecturas abiertas, representadas usando

" Podemos destacar como en las escenas ambientadas en Sevilla o Toledo se multiplican
los arcos de herradura o los polilobulados; como por ejemplo en Elx, tltima frontera de lo
recién conguistado a los musulmanes para los castellanos de la época de Alfonso el Sabio,
abundan las palmeras y los sofitos de los tejados decorados con formas geométricas islami-
zantes; o incluso, como apuntara MENENDEZ PIDAL, G., como en las historias ambientadas
en el Imperio Bizantino aparecen cupulillas escamadas con tejas multicolores parecidas a las
que contempordneamente se estaban levantando en monasterios griegos como el de Mystra
(op. cit. p. 112).

" Entre las obras de Martini que ofrecen vistas de calle destaca especialmente una de las
escenas de la “Pala del beato Agostino Novello” que se conserva en la Pinacoteca Nazionale
de Siena, en la que el beato acude volando a detener la caida de un nifio que se habifa precipi-
tado desde un voladizo de madera que avanza sobre la calle. Entre las obras dedicadas al estu-
dio de este artista destaca la que le consagré MARTINDALE, A., (1987). Las pinturas de
Lorenzetti han sido estudiadas entre otros por FELDEGS-HENNING, U., (1972), y por
STARN, R., (1996).

" La traduccién de estas historias al lenguaje visual, aunque no limitada sélo a este perio-
do, ha sido magistralmente estudiada por MOLINA i FIGUERAS, J., (1997).
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una compleja perspectiva multifocal, que servian para completar el mensa-
je, resaltar la importancia de algunos personajes, o indicar los distintos
momentos de la accién. Ni tan siquiera interesaba, de hecho, la verosimili-
tud de las construcciones, que adelgazaban exageradamente sus columnas, o
incluso directamente las eliminaban, para que no interrumpieran la visién de
la escena; y sus colores, grises o rosdceos segtin el ejemplo sienés, se ele-
gian mds en funcién de la gama cromdtica con que interesaba jugar que
siguiendo modelos reales.

Las vistas de “exteriores” no son excesivamente frecuentes en este
momento, si exceptuamos los murales de fuerte impronta italiana que Ferrer
Bassa realizara en la capilla de Sant Miquel de Pedralbes, o algunas obras
de Jaume Serra o Ramon Destorrents. Quizd donde mejor podemos obser-
var la limitada concepcidn icénica de Ia calle propia de este periodo sea en
una de las cartelas del retablo de Sant Marc que, procedente de la catedral
de Barcelona, hoy se encuentra en Santa Marfa de Manresa, y es obra de
Ferrer y Arnau Bassa. En su interior se desdoblan dos momentos de una de
las milagrosas intervenciones del santo, en la que curé a un zapatero de
Alejandria que se habfa clavado una aguja de remendar". Ambos se desarro-
llan en la calle, donde se dispone el banco en el que trabajan el zapatero y
sus ayudantes, pero la tnica forma de sugerir esa ubicacién es situar detrds
de los personajes un edificio en escorzo, que comunica las dos escenas, y
otro mds alejado sobre la segunda, cerrando ambos la composicién inme-
diatamente detrds de los personajes.

Lo FORANEO Y LO LOCAL. LOS ESPACIOS PUBLICOS EN EL GOTICO INTERNA-
CIONAL

En las dltimas décadas del siglo X1V, la fusién de influencias distintas
que supuso el gético internacional tampoco alteré sustancialmente esta esca-
sa atencion a los paisajes urbanos. Las escenas, y mds atin los personajes,
ganaron en teatralidad y elegancia, pero los fondos de las tablas continuaron
dordndose profusamente, segtin el gusto de los comitentes, 0 como mucho
vieron crecer delicadas tramoyas de rocas acartonadas o de imaginativas for-
mas arquitectonicas que se agolpaban en el primer plano. Habré que esperar
al menos hasta la década de 1440 para encontrar algunas obras en las que se
observe una auténtica preocupacién por representar un espacio tridimensio-
nal en el que se muevan las figuras, y para que aparezcan verdaderas calles

"La historia, como tantas otras, se inspira en una pasaje de la Leyenda Dorada de Jacopo
da Varazze (de la VORAGINE, S., (1994) , . 1, p. 254).
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pintadas. Y todo ello gracias al influjo de corrientes artisticas fordneas, a
veces directamente importadas por artistas extranjeros.

Es el caso de los cincuenta y tres paneles del retablo de la Catedral Vieja
de Salamanca, obra de la familia florentina de los Delli fechada entre 1442
y 1445, Se trata de una obra que, de alguna manera, marca el final del géti-
co internacional, y que incorpora ya ciertos aspectos del primer renacimien-
to toscano. Entre ellos, cabe destacar sin duda una primera atencién a la
perspectiva, que se refleja especialmente en algunas tablas como la de la
Visitacién (figura 3). El encuentro de la Virgen y Santa Isabel sirve en este
caso mds que nada como una excusa para mostrar una auténtica postal urba-
na ejecutada a partir de un dnico punto de fuga situado a la derecha y a
media altura. El mismo pavimento ortogonal de la calle sirve para reforzar
esa ilusién de profundidad, aunque los personajes que pueblan la escena en
planos sucesivos no disminuyen todavia su tamafio de una forma matemati-
camente calculada. Por lo demds, la urbe que se representa es enteramente
florentina, desde la forma de los edificios hasta el mds minimo detalle, como
las barras horizontales que se disponen ante las ventanas para tender o para
colgar jaulas o fresqueras, tan tipicas de la ciudad del Amo, y que vemos en
obras como el cassone Adimari o los frescos que pintaron en la Capella
Brancacci del Carmine de Florencia Masolino y Massaccio. Francisco Javier
Panera ha llegado a sugerir incluso la imitacién consciente de ciertos edifi-
cios emblemdticos de la Florencia del Quattrocento, como la torre del
Palazzo Vecchio, que inspira el campanario de la iglesia que se ve en este
panel, o la cipula que estaba entonces levantando Brunelleschi en Santa
Maria del Fiore, que cierra la escena de la Matanza de los Inocentes en otra
tabla, como simbolos respectivamente del poder civil y del religioso en una
ciudad ideal".

El retablo de Salamanca es de hecho, un pedazo de la Toscana traslada-
do a la ciudad del Tormes, y facilmente el espectador local podria en todo
caso asociar las construcciones clasicistas del retablo con la imagen hipoté-
tica del Jerusalén biblico, de manera que Florencia, esa Florencia sofiada de
balcones abiertos y calles empedradas, servirfa de alguna manera como una
especie de mediadora entre la realidad salmantina y la imaginada Tierra
Santa.

" Sobre el mismo véase PANERA CUEVAS, J.E, (1995). La discutida autorfa del retablo
parece que actualmente se resuelve como una obra colectiva de tres hermanos de la familia
Delli: Niccolo, Dello y Sansén.

" PANERA CUEVAS, F. 1., (1998). Recuerda este autor que cuando Dello Delli abando-
n6 Florencia la cipula todavia no estaba concluida y la polémica en cuanto a su construccion
estaba en pleno apogeo, por lo que la que se ve al fondo de la Matanza de los Inocentes serfa
algo asf{ como la propuesta particular de este pintor, de cariz claramente goticista.
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Casi por los mismos aiios, sin embargo, al otro extremo de la Penfnsula
se estaba gestando otra propuesta artistica bastante diferente y mucho mds
arraigada en la realidad local. Me refiero a las escenas callejeras que pintd
en el retablo de la Transfiguracién de la catedral de Barcelona Bernat
Martorell, datado entre 1445 y 1452"7. Martorell habfa ya mostrado un cier-
to interés por ofrecer detalles del paisaje circundante en obras anteriores,
aun de marcado cardcter cortesano y elegante, como el San Jorge del Art
Institute de Chicago, de la década de 1430. Pero el conjunto de la Trans-
figuracién supone sin embargo un cambio radical de estilo. Las figuras se
articulan ahora mucho mejor con el entorno en el que aparecen pintadas, hay
una mayor preocupacion por crear una visién verosimil del espacio, y los
mismos personajes han ganado en corporeidad y presencia, al tiempo que se
sugiere con mayor soltura la relacién entre ellos. Probablemente no es ajena
a esta transformacion la llegada a Catalufia de las primeras influencias de Ia
pintura flamenca, de la mano del valenciano Llufs Dalmau.

Lo interesante es que, lejos del mimetismo con que Dalmau reprodujo
las formas flamencas, reproduciendo arquitecturas y paisajes nérdicos, un
maduro Martorell parece que fue mds alld, y se cont6 entre los pocos que
parecieron captar la esencia, el espiritu, de esa nueva pintura. De esta mane-
ra, en vez de copiar los modelos que llegaban desde Flandes, Martorell
comenzd a operar hasta cierto punto como lo hacfan los maestros de dicho
pafs, es decir, fijdndose en la realidad cotidiana que le rodeaba, e intentando
situar las historias que plasmaba con sus pinceles en un ambiente cercano e
impactante. Quizd la todavia menguada cantidad de pinturas y tapices que
se importaba desde Brujas no ofrecia adn los suficientes referentes como
para imitar de forma directa cualquier tipo de persona o paisaje, y hacerlo “a
la flamenca”; y asf cuando este artista cataldn, en las dos tablas laterales del
bancal del mencionado retablo de la Transfiguracion, se planteé situar dos
pasajes de los Evangelios en entornos urbanos, no pinté casas con tejados
inclinados ni estructuras de madera, sino dos calles que no desentonarfan en
absoluto en la Barcelona del Cuatrocientos™,

Alaizquierda se representa pues el encuentro de Jesus con la Samaritana
(figura 4) ante el pozo, a las puertas de la ciudad de Siquem (Juan 4, 1-38),

" Sobre este artista véanse por ejemplo los estudios de GUDIOL, I., (1959); y GRIZ-
ZARD, MUE., (1985). Concretamente la iconografia de este retablo ha sido minuciosamente
estudiada por MOLINA i FIGUERAS, J., (1999), especialmente en las paginas 72-87.

" Las vistas urbanas ya aparecen en la pintura flamenca en la década de 1420, por ejem-
plo en el famoso Retablo de Mérode de Robert Campin, de hacia 1427 (Metropolitan Museum
de Nueva York), por la ventana que se abre desde el taller de San José; o en el exterior del
Poliptico del Cordero Mistico de los hermanos Van Eyck, de 1425-1432 (iglesia de San Bavén
de Gante); pero su imitacién en otras partes del continente atin tardarfa en llegar, sobre todo
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y Martorell lo imagina tal y como si hubiera ocurrido el mismo dia en que
él trabajaba y a la entrada de la urbe donde vivia. El pozo, con un cuidado
brocal de sillerfa, y al que no le falta detalle —desde los escalones y el abre-
vadero que tiene delante, hasta la tapa redonda de madera que la mujer pare-
ce que acaba de retirar— se encuentra situado en el arranque del foso que
rodea la ciudad, delimitado por las s6lidas murallas de piedra a la izquierda,
y por una barbacana construida parte en ladrillo y parte en tapial, y en la que
se abren varios postigos, a la derecha®. Las ordenanzas municipales, tanto
en Barcelona como en otras ciudades de la Corona de Aragén, abundan en
esta época en referencias a la auténtica invasién de estos caminos de ronda
entre ambos muros por parte de los vecinos, que los usaban no sélo como
lugar de paso, sino también como desaglie y vertedero®”. Y la tabla de
Martorell refleja esa realidad, aunque naturalmente algo edulcorada, situan-
do al pie del muro de canteria un pequefio foso sin apenas agua pero lleno
de patos y delimitado por una especie de seto bajo, tras el que se abre un
sinuoso camino por el que circulan dos mujeres cargadas con cestas, una de
ellas con su hijo de la mano, y la otra precedida por un perro.

Al otro lado de la predela se sitda la curacién del endemoniado (Mateo
17, 14-21) (figura 5), y nuevamente Martorell encuenira aquf otra excusa
perfecta para mostrarnos una calle medieval y recrearse en los detalles. Los
personajes protagonistas ~Cristo, los apéstoles y la madre del endemoniado
que implora de rodillas que sanen a su hijo— ocupan en este caso el primer
plano y ocultan la parte baja de la calle, pero tras ellos se disponen los edi-
ficios, que van cerrdndose describiendo una larga curva que envuelve a las
figuras. Las construcciones se corresponden perfectamente con lo que se
conserva de la arquitectura civil del tardogético cataldn, y son casas de dos
o tres pisos, construidas con buenos sillares, y en las que predominan los

por el fenémeno de las copias y por los libros de modelos. De esta manera algunos de los pin-
tores de la generacién de Martorell, en distintos lugares de Europa, atin fueron también capa-
ces de representar paisajes “locales™ como fondo de sus obras, como el suabo afincado en
Basilea Conrad Witz o el provenzal Engerrand Quarton.

*La parte que se sitda justo detrds de la figura de Cristo estd hecha de ladrillo, asf como
los marcos de las puertas, pero al fondo entre las dos dltimas puertas, se observan perfecta-
mente las marcas de los cajones del tapial, e incluso los huecos dejados por los travesaiios que
se situaban entre ellos.

" Vease al respecto VINYOLES, T.M., (1985). En Valencia una de las razones que se
aduce para que los valles y barbacanas del muro viejo, que habja quedado inservible tras la
ampliacién de la década de 1360, se vendieran a particulares, era que se evitaran los “femers e
Jfemerals e basures e sutgures ques feyen en les dites barbacanes e per aquelles en los dits
valls” CARCEL ORTI, M.M., y TRENCHS ODENA, J., (1985), p. 1495. Ordenanzas simila-
res para el siglo XV en CARCEL, M.M., (1992). En Zaragoza, significativamente, como
vemos en la imagen de Martorell, existia un muro interior de piedra y otro exterior de ladrillo
(de rejola dicen las fuentes), segiin FALCON PEREZ, M. L, (1981), pp. 22-33.
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vanos cerrados con arcos de medio punto o dinteles y las ventanas ajimeza-
das, algunas con remates lobulados. La apertura de otra calle transversal al
fondo aumenta el sentido de espacialidad y permite situar en escorzo la tlti-
ma vivienda, en la que ademds se observan los tejados y las galerfas abier-
tas en el desvdn, que serdn otro de los rasgos caracteristicos de los palacios
goticos de la zona. En primer término, a la izquierda, se sitda el “sujeto
paciente” de la accién milagrosa, el endemoniado, que se identifica aquf con
un enfermo mental encerrado tras las rejas de una ventana?. Delante de él,
en la fachada de su prision, se desarrolla una escena aparentemente anecdg-
tica pero con una gran carga simbdlica: un mono atado con una cadena
—metéfora habitual de la locura en la Edad Media— provoca a una perra que
defiende a sus cachorros —;alegoria quizd de la sociedad ordenada y “cuer-
da”?—. Y es en este espacio donde Martorell ofrece apuntes m4s detallados
del aspecto de la via piblica: como los voladizos de madera que guarecen
las puertas; los cuidados umbrales de piedra o el banco adosado a la pared,
que era una parte del mobiliario urbano fundamental para las tertulias calle-
jeras protagonizadas sobre todo por hombres®.

Martorell, por tanto, extrajo la mayor parte de los elementos concretos
del cuadro, aquellos que necesitaba para narrar el tema que se le habia enco-
mendado explicar, de su propia experiencia vital, aunque naturalmente no
actud en ningln momento como un “fotégrafo” de la realidad, y puso esos
detalles al servicio de conceptos propiamente pictéricos o comunicativos,
como son el equilibrio compositivo o la carga emotiva que se debia trans-
mitir. Asf, si observamos la predela en su conjunto, vemos como Martorell
la concibe como un todo y en ella se observa una cierta tendencia a la sime-
tria: las dos “calles” representadas se curvan en sentido opuesto, como
creando dos derrames hacia el exterior de los cuadros, y los grupos huma-
nos mds numerosos se sitdan en los extremos del banco. El cuidado con el
que se ha ejecutado esta parte del retablo se explica ademds por la cercanfa
de esta parte a sus receptores, frente a las tablas superiores, de personajes
mucho mds grandes para ser vistos desde lejos, y donde parece que fue
mayor la participacién del taller.

" Curiosamente el Evangelio de San Mateo dice que era un nifio el endemoniado mientras
que aqui encontramos un enajenado ya adulto, y que quien fue a implorar ayuda a Jesds fue su
padre y no su madre (Sagrada Biblia, (1975), p. 1.252). Sin duda esos detalles han sido mani-
pulados en este caso para aumentar el impacto de la imagen sobre los espectadores.

* Los bancos exteriores, eran uno de los Iugares “masculinos” por excelencia de la casa
por ejemplo en Italia o Francia, mientras las mujeres quedaban confinadas en las galerias o log-
gle a las que aparecen frecuentemente asomadas en las pinturas medievales y renacentistas
(THORNTON, P. (1991), p. 313).
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REFLEJOS DEL NORTE. LLOS PINTORES HISPANOS ANTE LOS MODELOS FLA-
MENCOS

No fue éste, sin embargo, el modo de proceder de la mayorfa de Jos artis-
tas hispanos una vez conocieron las novedades que llegaban desde Flandes.
Los pintores que se afincaron en la Peninsula directamente llegados de los
Pafses Bajos trajeron en su retina, y seguramente también en sus apuntes y
cuadernos, los paisajes de su tierra de origen. El brujense Louis
Allyncbrood, por ejemplo, que se establecié en Valencia hacia 1439 —desde
entonces aparece en la documentacién valenciana como Llufs Alimbrot—,
no corté ni mucho menos de repente los lazos con su ciudad natal, e inclu-
so envio allf a su hijo Georges para que perfeccionara su aprendizaje en
1460™. Y todo ello se nota en las pocas obras que de él nos han quedado, y
en el aspecto de sus paisajes y sus arquitecturas. En el triptico de los Rois
de Corella, del Museo del Prado, obra de la década de 1440, observamos a
un pintor todavia muy impregnado del estilo internacional, cercano a la pri-
mera etapa de Jan Van Eyck, y que demuestra su gusto por los espacios com-
plejos al situar la linea de horizonte muy alta. Esto le permite colocar una
multitud de personajes en la tabla, en la que se agrupan tres escenas sin solu-
cién de continuidad: Cristo ante los doctores, el Camino del Calvario y la
Crucifixién. En la segunda la comitiva de Cristo con la cruz sale de la ciu-
dad hacia el Gélgota por una puerta en la que se entrevén dos casas corona-
das con tejados agudos, con saledizos de madera y dos lineas de ventanas
adinteladas de claro sabor nérdico®. También los edificios que asoman por
la parte superior, incluido el remate de la puerta, abundan en chapiteles de
pizarra, buhardillas, y otros claros “flamenquismos”, sin que falten tampo-
co las ctipulas que le dan a esta Jerusalén imaginada un tono oriental®.

En la misma linea se halla otra de las obras atribuidas a Alimbrot:
la Crucifixion de la antigua coleccién Bauza, en la que los cuerpos de Jestis
y los ladrones se recortan sobre un fondo urbano (figura 6). La diferencia es
que aqui aparece toda una ciudad en minjatura representada a “vista de péja-
ro” y en la que casas similares a las anteriormente descritas, algunas inclu-

” BERMEJO MARTINEZ, E., (1980), vol. L., p. 75.

* Edificios casi idénticos a éstos se pueden ver en el fondo de algunas obras de Rogier Van
der Weyden, como el Triprico de la Crucifixion del Kunsthistorisches Museum de Viena, o el
San Jorge de la National Gallery de Washington.

® Algunas de esas formas cupuladas tienen también, no obstante, un referente flamenco,
como es la Jerusalemkerk de Brujas, que financiaron los mercaderes de la familia Adorno en
la década de 1420, y que imita el Santo Sepulcro. Su remate de bolas y sus torrecillas cupula-
das guardan de hecho una gran parecido con algunas de las construcciones que aparecen a los
lados de la Crucifixién (dicha capilla aparece reproducida en el catdlogo de la exposicién La
clave flamenca de los primitivos valencianos, (2002) p. 110).
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so con estructuras de madera, se insertan entre torres y cdpulas, sin que falte
alglin morabito de clara inspiracién isldmica. En esta curiosa amalgama de
construcciones no hay lugar para la calle, y sélo la aparicién de dos o tres
edificios alineados sugiere su existencia, pero esta nueva forma de perspec-
tiva urbana tendrd un importante eco en pintores de posteriores décadas.
Parece muy aventurado pensar, sin embargo, que exista alguna relacién
entre estas pinturas de un flamenco naturalizado valenciano y las que reali-
zara, casi tres décadas mds tarde, otro extranjero de procedencia desconoci-
da, aunque seguramente provenzal, que tuvo un fugaz paso por Mallorca,
como fue Pere Nigard. En 1468 Nigard, conjuntamente con el pintor local
Rafel Moger, contraté un retablo de San Jorge para la cofradia del mismo
nombre (figura 7). En su tabla central se siguié la misma disposicién “en
zig-zag” que se habfa utilizado en otras ocasiones, disponiendo al caballero
alanceando al dragén en primer plano y a la izquierda; a la doncella en un
segundo término y a la derecha; y al fondo, detrds del santo, la vista de una
gran ciudad portuaria. Se especula sobre si el modelo de esta obra pudiera
ser una tablilla de San Jorge, pintada por Jan Van Eyck, que compr6 el rey
Alfonso el Magndnimo en 1444, y recientemente se han sefialado las simili-
tudes con otra tabla parecida de Van der Weyden, hoy en la National Gallery
de Washington, y que probablemente bebe de la misma fuente eyckiana®.
En el San Jorge de Van der Weyden, que se suele datar hacia 1432, y den-
tro de la urbe que aparece al fondo, se abre ya una calle habitada por dimi-
nutos personajes que parecen dirigirse a una monumental iglesia flamigera?.
Nigard seguird un esquema parecido, pero la ciudad que reproduce adapta
los convencionalismos flamenquizantes a las formas bdsicas de Ia ciudad a
la que acababa de llegar. Asi Nigard pinta una imponente muralla cifiendo el
caserio, sitia vecinos la catedral y el palacio —como la catedral de Palma y
la Almudaina, cuyos miradores reproduce a su manera— vy se recrea espe-
cialmente en la descripcién del puerto y sus alrededores, identificables con
Portopi y las partidas del Terreny y Santa Caterina®. Pero ademas el artista
fue especialmente cuidadoso en la reproduccidén de detalles de la isla, como
el molino de viento que aparece al fondo, los huertos tapiados, las ermitas y
los mismos edificios intramuros®. La inspiracién en paisajes reales y en ciu-

* Véase LLOMPART, G, (1999), p. 45; y el catdlogo de la exposicién EI Renacimiento
Mediterrdneo, (2002), pp. 253-254, ficha firmada por Frédéric Elsig.

7 No se debe olvidar que la pieza en cuestién mide apenas 14’3 x 10°5 cm. La calle en
perspectiva caracleriza por ofra parte muchos de los fondos de este pintor, como la tabla cen-
tral del Retablo de Sainte-Colombe de la Pinacoteca de Munich, o la del Triptico de Pierre
Bladelin del Staatliche Museen de Berlin.

® LLOMPART, G. (1999), pp. 45-46.
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dades concretas no era de hecho algo enteramente nuevo: a menudo se han
intentado localizar las vistas urbanas de las tablas flamencas, aunque casi
siempre sin éxito; y son especialmente remarcables las vistas de Paris que
aparecen en las Muy Ricas Horas del Dugue de Berry de los hermanos
Limbourg y Jean Colombe; o en el Libro de Horas de Etienne Chevalier de
Jean Fouquet™. Parece de hecho que los miniaturistas parisinos fueron
especialmente dados a ofrecer “fragmentos de realidad” en sus obras, y
quiza la supuesta procedencia francesa de Nigard podria explicar esa sor-
prendente tendencia a trasladar aspectos del paisaje vivido a los fondos de
la pintura sacra.

Sin embargo, nuevamente hay que insistir en que, pese a estos detalles,
el artista nunca actué como un cronista absolutamente veraz de la realidad
visual de su época. Nigard, aunque se basaba en la ciudad de Mallorca, esta-
ba creando una urbe “virtual”, que debia sugerir la lejana Silca o Silena, en
Libia, donde situaba la accién el relato de la Leyenda Dorada®, y para ello
pasé los elementos islefios por el tamiz de las convenciones pictéricas fla-
mencas. Tomé especialmente de Van der Weyden y sus seguidores las calles
rectilineas y pobladas de personajes que se elevan en diagonal, y en concre-
to pint6 dos grandes arterias casi paralelas, la principal de las cuales desem-
boca en una torre-puerta por la que salen una comitiva de caballeros y peo-
nes dispuestos a enfrentarse al dragén. Sin duda, esas calles rectas se basan
mds en los ideales urbanisticos de la época que en una Mallorca donde el tra-
zado isldmico segufa estando muy presente en el siglo XV . Sin embargo,
al mismo tiempo, el caserfo representado es sin duda el propio de una ciu-
dad mediterrdnea, y estd muy lejos de los que representaran Alimbrot y otros

¥ TAMBORERO CAPILLA, L., (2001), pp. 104-106, describe este molino, y pese a bara-
jar la posibilidad de que se base en modelos pintados flamencos, reconoce las peculiaridades
de este ejemplar, desde su forma cénica y su aspecto encalado a la singularidad de sus seis
aspas, y sugiere una posible relacién con los molinos alicantinos excavados por SELMA, S.,
(1995). En todo caso, es muy diferente de los modelos neerlandeses que popularizé Hans
Memling.

" Fl primero se halla en el Musée Condé de Chantilly, y en él aparecen vistas del Palacio
del Louvre o la Sainte-Chapelle, mientras que en el segundo, pintado entre 1450 y 1455 y hoy
repartido entre el mismo Musée Condé, el Metropolitan de Nueva York, y otras instituciones,
nos ofrece una singular vista de la ciudad del Sena presidida por las torres de Notre Dame, ade-
més de imdgenes de la Sainte-Chapelle, el Louvre, la Bastilla, la puerta de Saint-Denis y las
mazmorras de Vincennes repartidas a lo largo de sus cuarenta y siete miniaturas.

" De la VORAGINE, S., (1994) tomo 1, pp. 248-253.

* Los planteamientos tedricos del urbanismo medieval hispano en los que mds se ha fija-
do 1a historiograffa han sido sin duda los de Francesc Eiximenis. Véase por ejemplo VILA, S.,
(1984); 0 CERVERA VERA, L., (1989). Un cl4sico para el estudio del urbanismo bajomedie-
val sigue siendo FRANCHETTI PARDO, V. (1985), como también las obras de BENEVOLO,
L., (1977 y 1993).
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muchos pintores hispano-flamencos. Las viviendas, de tres alturas en su
mayoria, se cubren con tejas rojizas de barro cocido, y no faltan las terrazas
planas, algunas almenadas; las paredes estdn enlucidas y s6lo algunas insi-
ndan una esquina de canterfa; las ventanas son a menudo ajimezadas y
siempre se cierran con arcos de medio punto o simples dinteles; se observan
incluso lo que parecen claraboyas para la aireacién del interior sobre los
tejados... todo podrfa encajar perfectamente en la Mallorca del siglo XV, y
atin M. T. Vinyoles apunta la peculiaridad de que apenas se dibujan paredes
medianeras entre las casas, lo que ella interpreta como un intento de repre-
sentar el peculiar urbanismo isldmico, abundante en callejones o atzucacs
entre las viviendas, aunque quizd no sea mds que una férmula utilizada por
el pintor para simplificar la vista y darle més presencia a los edificios”.

La calle central es la que se observa mds animada, y la presencia en ella
de personajes a caballo denota una cierta anchura, pues su paso no parece
verse dificultado por la presencia de los bancos y mostradores de las tien-
das, ni por los voladizos que se proyectan sobre las fachadas. La documen-
taci6n escrita nos demuestra a menudo que ésta no era la situacién mds habi-
tual, ya que la estrechez de las calles obligaba con frecuencia a las autori-
dades municipales a legislar contra estos obstdculos para el paso de las gen-
tes, ¢ incluso no faltan ordenanzas que obligaban a derruir los cuerpos
salientes de las viviendas, llamados en la Corona de Aragén envans, que
ademds restaban luz y aireacion a unas calles ya de por si malsanas®. Dichos
envans se construfan basicamente para ampliar el espacio habitable de unas
viviendas casi siempre pequefias y estrechas, y solfan levantarse con mate-
riales ligeros y hasta endebles. Los que aquf aparecen estdn hechos de made-
ra sobre grandes escuadras, pero destacan por su pulcritud, estando incluso
cubierto el principal por un tejadillo, y evidentemente son tratados mds
como un toque de verismo, que subraya la animacion de ese espacio central,
que como el problema que realmente constitufan™. Y por debajo de ellos se
sitian las tiendas de los artesanos locales. La que se halla justo debajo del
envan mds prominente parece haberse cerrado de forma precipitada ante la

¥ VINYOLES, M.T. (1996).

* Sirvan como ejemplo las numerosas ordenanzas contenidas en la documentacién valen-
ciana recogidas por CARCEL, M. M., y TRENCHS, J., (1985); y CARCEL, M.M,, (1993)..

* La mala calidad de los materiales con que se realizaban estos saledizos, y los acciden-
tes que de ello se derivaban, han dado juego incluso a los milagros de los santos medievales y
a su representacion iconografica, y el caso mds claro es la ya citada Pala del beato Agostino
Novello, pintada por Simone Martini y hoy en la Pinacoteca Nazionale de Siena. En una de sus
tablas el beato acude volando a rescatar a un nifio que se habfa precipitado desde uno de estos
saledizos, al que se le habja roto una tabla. La pintura italiana destaca en general mucho mds
el aspecto frgil de estas construcciones, hechos con tablones claveteados, que la hispana.
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situacién de emergencia que estd viviendo la ciundad. Una especie de toldo
rojizo cubre su puerta, pero ha quedado fuera el largo banco de madera sobre
el que trabajarfa el menestral, probablemente un calderero, segin denota el
muestrario de platos y ollas de bronce que aparecen colgados bajo el dintel,
y que constituirfan el principal reclamo para los posibles clientes en una
sociedad mayoritariamente iletrada®. Otra tienda, mds cercana a la muralla,
se nos muestra todavia abierta, con unos aparatosos mostradores de madera
invadiendo la calle y grandes paneles en los que parecen colgar joyas o cin-
tas propias quizd del obrador de un orfebre. Las demds puertas se cierran con
batientes divididos en cuatro cuarteles, que permiten en todo caso abrir sélo
la parte superior para facilitar la vista —y el cotilleo— sobre lo que ocurre en
la calle, impidiendo al mismo tiempo el acceso a personas o animales inde-
seados.

El fresco urbano que ofrece Nigard en esta tabla es sin duda de los mds
complejos y realistas del siglo XV europeo, sélo comparable a los que rea-
lizaban los mismos pintores flamencos en los Pafses Bajos, y superior en
detalle a otras vistas mds estilizadas de las cindades mediterrdneas con las
que presenta algtin punto de contacto, como la parte baja de la Coronacion
de la Virgen de Engerrand Quarton, ciudad ideal basada en algin modelo de
la Provenza; la urbe portuaria con una lonja abierta en primer término, obra
del llamado mestre de Canapost y que hoy se puede ver en la lonja de
Perpiiidn; o la Népoles representada en la anénima Tavola Strozzi del Museo
Nazionale di Capodimonte.

La mayoria de los pintores hispanos, sin embargo, no seguian en abso-
luto ese espiritu flamenco de captar en sus obras parte de su entorno coti-
diano. Era mds fdcil, e incluso cabria preguntarse si no serfa también mds
exitoso y rentable, reproducir simplemente los paisajes nérdicos que se
veian en los fondos de las obras importadas desde Brujas o Amberes, las
cuales llegaban a la Peninsula rodeadas de toda un aura de prestigio y cali-
dad. La copia serfa mds o menos idéntica normalmente en funcién de las
habilidades del artista, que en todo caso siempre podria simplificar algo el
modelo que imitaba, con vistas a una mayor rapidez de ejecucion y por tanto
al abaratamiento del precio final del producto. Un buen ejemplo nos lo ofre-
ce la tabla de la Circuncision, de la escuela vallisoletana, que hoy se con-
serva en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid, obra ya de finales del siglo
XV. En ella, y tras la figura de San José, se abre una ventana por la que se
observa una calle que es reproduccion casi literal de la que Rogier Van der
Weyden sitda en el lateral izquierdo de su Adoracién de los Magos del

* COMPANY, X., (1998) ya puso esta tienda como ejemplo del aspecto de un obrador
artistico medieval (p. 219).
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Retablo de Santa Colomba (figuras 8 y 9). En realidad, el mismo San José
es también una copia pricticamente idéntica, trasplantado de una escena a
otra simplemente cambiando los objetos que sostiene en sus manos —un
sombrero y un bastén en la Adoracion de Weyden, un cesto con pajaros en
nuestra anénima Circuncision—. El artista castellano ha realizado casi una
labor de collage a partir de modelos flamencos, ya que, por ejemplo, la
anciana que aparece entre San José y la Virgen, supuestamente Santa Ana,
se parece también sorprendentemente a la que Hans Memling sitda en la
Presentacion en el templo del Triptico de Jean Florens de Brujas”.

Pero el mismo Van der Weyden solfa ya repetirse en la disposicién de
este tipo de calles vistas desde la lejania, y de hecho la que pint6 en el reta-
blo de Santa Colomba no era sino una simplificacién de la que antes habfa
ideado para la Natividad del Triptico de Pierre Bladelin del Staatliche
Museen de Berlin. Esas vistas marginales se habfan convertido pues, en los
mismos Pafses Bajos, en un cliché que se repetia de forma casi estandariza-
da y se aplicaba a distintas composiciones con el doble objetivo de actuali-
zar la escena y de hacer alarde de las dotes realistas del maestro.

Una vez trasladados esos paisajes a las obras hispanicas evidentemente
el primer objetivo se perderia y de hecho la ventana del pintor vallisoletano
parece mds forzada, mucho menos imbricada con el resto de la escena, que
los cuadros del maestro flamenco. Y lo mismo se podrfa observar en otras
obras de la misma época, como en las Bodas de Cand de la coleccién Pope
Satterwhite de Nueva York, obra atribuida al “Maestro de los Reyes
Catdlicos™ y proveniente también, con toda probabilidad, de algtin conven-
to de Valladolid (figura 10). En ella, y tras los graves personajes del primer
término, se observan una serie de estancias que parecen remarcar ciertos
aspectos del matrimonio, como una cdmara nupcial endoselada, o un grupo
de figuras que comen y beben ante una mesa redonda, situada delante de
una monumental chimenea. Junto a éstos se abre una puerta extraordinaria-
mente alta que permite contemplar una tipica calle flamenca, con viviendas
cuyos frentes presentan el perfil escalonado propio de los edificios de los
Pafses Bajos, que aqui aparecen muy alargados, como adaptandose al estre-
cho marco en el que se encuentran. Tampoco en este caso parece que dicha
calle aporte nada sustancial al mensaje expuesto en la escena: sélo sirve
para, como expuso Panofsky, relacionar los “dos infinitos™ el de lo infinita-
mente pequeilo que se expresa en los interiores, y el infinitamente grande de
los paisajes®.

Otro ejemplo de las virtualidades de la ventana al exterior nos lo ofrece

" Reproducida en VAN SCHOUTE, R., y DE PATOUL, B. (eds.), (1999) p. 105.
* PANOFSKY, E., (1998).
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por ejemplo Joan Reixac en una predela de los Evangelistas que pinté para
el Hospital dels Inocents de Valencia, y que hoy se conserva en el Museo de
Bellas Artes de esta ciudad. En concreto en la tabla de San Juan (figura 11)
se abre un vano a la espalda del santo con una vista urbana en la que nue-
vamente los edificios se alargan en consonancia con la estrechez de la puer-
ta. Bl caserio, con sus buhardillas, y las puntiagudas torres del fondo, son tan
flamencos como las ropas de los figurantes, aunque algunos detalles serfan
igualmente vélidos en Valencia, como el banco corrido que aparece ante una
fachada, donde reposa un personaje, construccién que ya hemos visto en
otras obras mas cercanas a la realidad local.

Mads alld de estos “paisajes-ventana”, o de los fondos de las tablas con
verdes y ondulados paisajes nérdicos, a menudo salpicados por algunas
torres con chapiteles de pizarra, en la segunda mitad del siglo XV algunos
pintores locales se esforzaron por crear auténticos decorados urbanos que
sirvieran de entorno espacial a sus figuras. Ahora bien, casi siempre se trata
de espacios reducidos que acogen a un nimero limitado de personajes. Es,
de hecho, bastante rara la aparicién en la pintura gética hispana de multitu-
des agolpadas en las plazas, como sf aparecen mds de una vez en el arte ita-
liano o francés contempordneo. Las predicaciones de franciscanos o domi-
nicos, que en Italia sirven de leit-motiv para la representacion de estos gran-
des actos ptblicos, —como en el caso de las tablas de Sano di Pietro sobre
la predicacién de san Bernardino de Siena, o mds tarde el sermén de san
Vicente Ferrer de Bartolomeo degli Erri—, en la Peninsula Ibérica se solu-
cionan habitualmente de forma mucho mds modesta, recluyendo a los per-
sonajes en el interior de una iglesia, como hiciera por ejemplo Joan Reixac
en el retablo de Catf, o, como mucho, situando dos o tres filas de figuras
frente al santo, acomodadas sobre un suelo en cuesta y ante un fondo recto
formado por diversos edificios. De esta dltima forma pinté un seguidor de
Jaume Huguet la predicacion de san Vicente Ferrer ante un grupo encabeza-
do por tres pordioseros que aparecen sentados en el suelo, situdndose tras
ellos los personajes que, por sus ropas, parecen de mds alta alcurnia (figura
12)*. El espacio en este caso se cierra pricticamente en recto, alzandose €l
santo sobre un pequefio estrado, mientras que la presencia de un nutrido
grupo de gente s6lo se sugiere mediante la superposicién de cabezas tras los
personajes del primer plano.

Algo parecido ocurre con otro de los grandes “espectdculos de masas’
de la Edad Media, éste mucho mds morboso, como son las ejecuciones

3

” Dicha tabla fue subastada en la casa Christie’s de Londres en 1996, y sabemos de su exis-
tencia gracias a un cliché que se conserva en la fototeca del Instituto Diego Velazquez del CSIC
de Madrid, a cuyo personal agradezco las facilidades que siempre me han dado en la consulta
de sus fondos.
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publicas. Desde luego, los martirios ejemplares de los santos proporciona-
ban una excelente excusa para sacar a colacién estos temas en los retablos
religiosos. Sin embargo, la dimensién piiblica de tales actos es raramente
subrayada en la pintura gética hispana, que suele insistir més bien en la
figura del impavido héroe cristiano, desafiante ante el prefecto romano y su
reducida corte®. Las pocas veces en que los martirios son representados en
una via publica los artistas acostumbran a solucionar la composicién de for-
mas bastante simples. En Valencia, por ejemplo, el llamado “Maestro de
Altura” sitdia la ejecucion de santa Catalina a las puertas de un palacio entre
dos grupos simétricos de espectadores (figura 13). La escena se cierra en
recto con el sencillo muro de un palacio de factura valenciana, en el que se
observa una detallista puerta de arco de medio punto con dovelas de cante-
ria, una pequefia ventana adintelada y cerrada con reja que sugiere los
entresuelos de los palacios valencianos, y en la parte superior una hilera de
ventanas ajimezadas y un remate almenado. El tamafio del edificio es des-
proporcionadamente pequefio en relacién a los personajes, y el tinico efec-
to de profundidad que aparece en la escena lo produce un retranqueo de la
pared en el lado izquierdo, en el que se acomoda uno de los grupos de
espectadores*’.

Algo mds compleja, al elegir un punto de vista més lejano y elevado, es
la escena de la decapitacién de San Jorge pintada por el mallorquin Rafel
Moger (figura 14). Este pintor, directamente relacionado con Nicard como
ya expusimos, crea un espacio mucho mds amplio, con figuras mds peque-
fias y numerosas, y dos teatrales caballos, uno de ellos en escorzo frontal.
Los muros del fondo, coronados por ventanas a las que se asoman grupos de
mujeres, forman en este caso tres bloques distintos, con calles que se insi-
ndan entre ellos, mientras que la plaza es muy amplia e incluso el pintor ha
salpicado el suelo de piedrecillas para aumentar la sensacién de “espacio
pisable” por los personajes.

Una tercera solucidn estarfa representada por los modelos que un impor-
tante pintor aragonés, hasta ahora no demasiado valorado, ofrecié en la
segunda mitad del Cuatrocientos, dentro de una amplia panoplia de situa-
ciones cotidianas de alto contenido “realista”, Me refiero a Pedro Garcia de
Benabarre, un artista zaragozano de nacimiento, que se afincé en Barcelona
en 1455 llegando a un acuerdo con la viuda de Bernat Martorell para man-
tener abierto e} obrador de su difunto marido®. Quizd el conocimiento de la

“ Sobre ello véase MOLINA i FIGUERAS, 1., (1996).

* Sobre los palacios valencianos de la época gética véanse entre otros: SIMO, T., (1992),;
ZARAGOZA CATALAN, A. (1991); y BENITO GOERLICH, D., (2001). La primitiva sen-
sacién de profundidad que se observa en esta tabla fue clasificada como “de lineas paralelas”
por RUIZ MASIP, M. (1985), p. 214.
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obra de su antecesor en el taller le hizo mds propenso a inspirarse para las
escenas de sus retablos en su entorno inmediato. As{ en una tabla lateral del
retablo de Sant Joan del Mercat de Lleida, hoy en el Museu Nacional d’Art
de Catalunya de Barcelona (figura 15), representé otro ajusticiamiento
publico, en este caso la decapitacién de san Juan, en un complejo espacio
que mds que un auténtica plaza parece ser la confluencia de varias arterias
urbanas. En efecto, dos edificios nos presentan aqui sus fachadas inclinadas
que no llegan a unirse, dejando en el centro un espacio vacio cerrado por la
tapia almenada de un jardin. En la construccién de la izquierda, de fachada
retranqueada, uno de los verdugos levanta, mediante una polea, la portezue-
la de una ventana por la que se descuelga el cuerpo sin vida del santo, cuya
cabeza lleva ya triunfante en su bandeja una Salomé vestida a la dltima
moda de finales del siglo XV*. El recurso dramético parece un tanto forza-
do, pero como es frecuente en las obras de este pintor, la concienzuda apli-
cacion de estos personajes secundarios a esas tareas “domésticas” le da un
tono cotidiano a la escena que refuerza considerablemente el impacto de la
obra. De hecho, y pese a las expresiones afectadas de los personajes, se
subraya el tono festivo mas que el luctuoso de la ejecucion, de manera que
un miusico que toca a la vez la flauta y el tamboril acompaiia el cortejo, y en
el palacio de la derecha, desde una galerfa de arcos, un nutrido grupo de per-
sonajes, mayoritariamente femenino, acude curioso al acto™.

Benabarre estuvo siempre muy atento a la imbricacién de sus personajes
con el entorno espacial en el que se movian, y le dedicé una especial aten-
cion a los detalles arquitecténicos. Son muy conocidas sus escenas de inte-
rior, especialmente el Banquete de Herodes de este mismo retablo de Ileida,
pero en otras ocasiones se aplicé con idéntico afdn a los exteriores urbanos,
y sin duda la mejor escena callejera de toda su obra la encontramos en uno
de los paneles de un retablo de san Sebastidn y san Policarpo que se con-
servan en el Museo del Prado (figura 16)¥*. Concretamente aquél en el que
dos jévenes gemelos cristianos, Marco y Marceliano, son visitados por sus

* Documento publicado por DURAN i SAMPERE, A. (1975), pp. 111-113. Sobre este
artista estd trabajando actualmente VELASCO GONZALEZ, A., (2002-2003).

" Destaca sobre todo su falda reforzada con un armazon de aros exteriores o “verdugados”,
que aparecerd con frecuencia en todas las escenas de esta obra, y que segtin Carmen Bernfs se
puso de moda en la corte del rey de Castilla Enrique IV “El Impotente”, cuando su esposa
Juana de Portugal lo utiliz6 para enmascarar uno de sus embarazos (BERNIS MADRAZO, C.,
(1979), pp. 40-41 y 172).

" Ya se ha hablado anteriormente de la presencia de personajes en las ventanas para recal-
car el aspecto piblico de los sucesos, que ya se habfa utilizado desde las Cantigas.

* Deseo agradecer a Miguel Falomir su amabilidad al permitirme acceder a esta obra que
hoy en dfa se encuentra en las salas de reserva de dicho museo. Sobre ella han escrito entre otros
DURAN, A.,y. SAMPERE, .M , (1924), y m4s recientemente BERG SOBRE, J., (1989), p. 116.
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familiares, que les piden que renieguen de su fe para salvarse del martirio,
acudiendo entonces san Sebastidn a fortalecer la fe de los futuros mértires y
a amonestar a sus allegados que les estaban haciendo flaquear. Para compo-
ner la escena, Benabarre coloca en el centro un edificio perfectamente fron-
tal, la prision de los dos santos, con una gran ventanal cuadrado al que se
asoman ambos, tocados con vistosos bonetes rojos. En primer plano se
emplazan los suplicantes familiares, mientras que por la derecha, con un
tamaflo mayor y escoltado por un dngel en vuelo, se aproxima san Sebastidn.

Sin embargo, el relato de la Leyenda Dorada sitda la accién ya con los
dos jévenes en el patibulo, en medio de una gran plaza atestada, y con los
familiares abriéndose paso entre la multitud*; de manera que aquf Benabarre
simplificé considerablemente la escena para adaptarla mejor al escaso espa-
cio con el que contaba y a su peculiar estilo, pero no renuncié del todo a
sugerir a los espectadores el ambiente urbano en el que se desarrolls. Para
ello al lado izquierdo, y en un segundo plano, situé un tramo de calle al mds
puro estilo de su predecesor Martorell, es decir, con una linea de casas en
diagonal de caracteristicas perfectamente catalanas, con ventanas ajimeza-
das, sencillos tejados y paramentos lisos. Se trata ademds de una arteria muy
animada, con diminutos personajes que circulan por ella concebidos de una
forma bastante abocetada y sin el detallismo extremo de los maestros fla-
mencos”. Destaca en todo caso la concepcién de la calle “invadida” por
mercaderes y menestrales que vuelve a rezumar en este pequefio fresco
urbano, sobre todo en la descripcion del taller de un zapatero en el que el
maestro aparece trabajando con sus herramientas dispuestas sobre un mos-
trador de madera, y delante de €l, sentado en un pequeiio taburete, se sitda
un aprendiz. Todo el muestrario de sus mercancias se dispone sobre un
banco y colgando de un saledizo de madera que se halla sobre el dintel de la
puerta, mientras al otro lado del zaguén se ve a la esposa del zapatero hilan-
do, lo que viene a ser el resumen grafico perfecto de la familia artesana bajo-
medieval, en la que a menudo la mujer aportaba importantes ingresos al sos-
tenimiento del agregado doméstico mediante estas tareas realizadas a domi-
cilio (figura 17)*,

Se trata, sin duda, de una auténtica escena costumbrista, en la que el pin-

* de la VORAGINE, S., (1994), vol. 1, p. 112: “Momentos antes de que fueran degolla-
dos, cuando ya estaban situados en el patibulo, llegaron sus més inmediatos parientes abrién-
dose paso entre la multitud que llenaba la plaza en que iban a ser ejecutados, dispuestos, como
fuem a hacerles renegar de su fe en Cristo para que salvaran sus vidas”.

“ Se deberfa estudiar en todo caso con detenimiento y con la ayuda de las técnicas de rayos
los posibles retoques de esta parte de la obra, en la que las barbas de algunos personajes pare-
cen algo “sospechosas” de haber sido afiadidas con posterioridad,

* Entre los articulos que tratan este tema en la Espafia medieval destacaremos aqui el de
IRADIEL, P., (1986).
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tor se recrea en los pormenores de una estampa cotidiana, pero que en rea-
lidad no aporta demasiado a la comprension de la accién principal. Aunque
no se trate de una ventana propiamente dicha, el efecto es similar al de los
vanos que se abren en el fondo de las pinturas mds flamenquizantes, y
Benabarre ni tan siquiera se ha preocupado de articular de forma plausible
esta vista urbana con los personajes del primer plano. La dnica funcion den-
tro de la obra que tiene esta calle es equilibrar la composicién, y en todo
caso sugerir, como hemos dicho, el entorno ciudadano en el que se sitia la
accién, por eso, la libertad con la que juega aqui el artista es absoluta a la
hora de tratar los detalles, y la formacién y el propio estilo de Garcia de
Benabarre le llevan a ofrecernos una informacion preciosa sobre el aspecto
de la calle en las ciudades bajomedievales de la Corona de Aragon.

Bien distinto serd, por el contrario, el uso que haga de la calle otro ara-
gonés, Miguel Jiménez, en otra obra custodiada en el Prado, la procesion a
Castel Sant’Angelo del retablo de San Miguel de Ejea de los Caballeros
(figura 18)*. Aqui la calle no es en absoluto circunstancial para el discurso
grafico de la escena, sino que sirve para subrayar el recorrido del cortejo
procesional, que conforma una “S” en el primer plano, donde se sitdan los
clérigos y tras ellos los laicos varones, para luego prolongarse por una calle
en perspectiva en la que se disponen las mujeres. El entorno urbano se uti-
liza por tanto en este caso para enfatizar el acto y conferirle mayor empa-
que, creando un espacio continuo de gran sentido narrativo. Desde luego, las
arquitecturas que se observan en esta via poco tienen que ver con la
Zaragoza cuatrocentista, més bien el artista nos ofrece aqui todo un mues-
trario de formas con claro predominio de las flamencas —tejados puntiagu-
dos, fachadas piramidales, buhardillas,etc. —, pero donde no faltan tampoco
algunas galerias de arcos de inspiracion italiana, e incluso alguna construc-
cién mds sencilla que se podria relacionar con la arquitectura verndcula®.
Con todo, lo que mds destaca en esta calle es la acequia que circula por uno
de sus laterales y que incluso tiene su propia salida en la cerca o muralla que
se adivina al fondo. No se trata, en absoluto, de un canal navegable como
los de Brujas o Amsterdam, sino de un discreto curso de agua atravesado por
dos pequefios puentes para el que seguramente se inspiré mds bien en la rea-
lidad Jocal: en los albellones de desagiie que recorrian las urbes ibéricas, y

49 Sobre ella LACARRA DUCAY, M.del C., (1970),, especialmente pp. 17 y 148. Lacarra
relaciona a Jiménez con las figuras de Bartolomé Bermejo y Jaume Huguet, y también con el
que fue su socio durante un tiempo, Martin Bernat. Jiménez era natural de Pareja
(Guadalajara), pero estd documentado en Zaragoza entre 1462 y 1505.

" Véase por ejemplo la sexta vivienda comenzando por la izquierda, con un voladizo sobre
la fachada, una linea de ventanas cerradas con arco de medio punto, al igual que la puerta, y
una ventana inferior cerrada con una reja cuadrada.
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que en la misma Zaragoza sabemos que circulaban por medio de las calles
mds importantes recogiendo las aguas pluviales y residuales para desaguar
fuera del recinto urbano®. Llaman la atencion, sin embargo, los cuidados
pretiles de canterfa de esta acequia, cuando sabemos que la mayoria de las
calles de las ciudades hispdnicas no estaban ni siquiera empedradas.

Aflos mds tarde, hacia el final del siglo, Jiménez retomard las vistas
callejeras en otra de sus obras, la tabla de San Martin y el pobre del retablo
que Martin de Ejea encargé para la iglesia de san Pablo de Zaragoza, y que
hoy se halla en el Museo Provincial de dicha ciudad (figura 19). La escena
se sitda a las puertas de la ciudad de Tours, lo que sirve de pretexto para dis-
poner al fondo, en la parte alta del cuadro, una calle. Si la comparamos con
la anterior tabla citada, desde luego, la imbricacién de esa estampa con la
escena en primer término es mucho menor, e incluso en ésta vemos clara-
mente forzadas las relaciones de perspectiva y de proporciones entre ambas
partes. Sin embargo, en el interior de esa vista urbana vemos desarrollarse
un complejo mundo en miniatura, con varios edificios que se superponen y
crean efectos de perspectiva, pequefios personajes que deambulan por las
calles, y sobre todo con una arquitectura que ha cambiado radicalmente res-
pecto a la que pudimos observar en el retablo de San Miguel. Se trata ahora
de construcciones que, a buen seguro, estan inspiradas en el ambiente ciu-
dadano de Zaragoza, con puertas y ventanas cerradas, o bien por sencillos
arcos de medio punto, o incluso por arcos conopiales y mixtilineos siguien-
do las dltimas tendencias del tardogético aragonés. Incluso el variado colo-
rido de las fachadas, las celosias pseudo-mudéjares de algunas ventanas, o
el cuerpo avanzado que presenta el primer edificio —quizd algin tipo de
horno o una leflera— encajarfan perfectamente en lo que sabemos sobre el
aspecto de las ciudades en este momento y lugar.

En general, la escuela pictérica aragonesa de la segunda mitad del siglo
XV se conté entre las mds proclives a la representacién de calles en sus
tablas, quizd por influjo del mismo Garcia de Benabarre o del cataldn Jaume
Huguet, y algunos buenos ejemplos los podemos encontrar en el retablo del
Salvador de Ejea de los Caballeros, obra de Blasco de Grafién y Martin de
Soria®, o en algunas de las obras de Bartolomé Bermejo, el artista itineran-
te por excelencia del Cuatrocientos hispano, cuyos detalles urbanisticos se
suelen limitar, sin embargo, a las partes altas de sus escenas, por donde aso-

" Asf lo afirma FALCON, M. 1. (1981), p. 75. En Valencia la red de acequias penetraba en
el casco urbano mediante la acequia de Rovella, y a ella iban a parar numerosas acequias
menores y brazales (mares ¢ filloles) que servian como primitivo alcantarillado (vid. MARTI,
J., (1999)).

? Este retablo, recuperado bajo otro de estilo barroco, fue estudiado por LACARRA
DUCAY, M.C.,(1991).
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man edificios extraidos tanto de la arquitectura popular como de las prime-
ras muestras del estilo plateresco®.

Hay que recalcar, finalmente, que nunca o muy raramente las vistas
urbanas son una exigencia del comitente. La ejecucion de los fondos no es
tratada en los contratos con la misma minuciosidad que las figuras princi-
pales, y en la mayorfa de los casos lo que se especifica precisamente es la
ausencia de dichos fondos, insistiendo en la importancia del dorado, tal y
como ha demostrado Miguel Falomir para Valencia™. Es mds bien con la lle-
gada de las formas renacentistas cuando los clientes mds cultos y “snobs”
comenzardn a exigir en sus retablos la presencia de ruinas y arquitecturas
clasicas, como en el caso del pintor mallorquin Miquel Frau, que en sus
contratos, a principios ya del siglo XVI, se obligd en diversas ocasiones a
pintar polseres d’obra romana®.

Por tanto, en la época gdtica, la ejecucion de calles y vistas urbanas
como ambientacion de las escenas entraba dentro de la reducida cuota de
libertad artistica de los pintores, y eran ellos directamente los que debian
jugar con los diversos condicionantes que se presentaban ante su obra. De
alguna manera su misién era hallar un equilibrio satisfactorio entre diversos
factores: entre la cercanfa al espectador que suponia inspirarse en la realidad
local o el atractivo exotismo de los modelos fordneos; entre la facil copia
mimética de otros modelos ya contrastados y la propia inspiracién; entre las
exigencias compositivas del cuadro y la materialidad del entorno. En cada
caso, evidentemente, la propia capacidad y formacion del artista, y quizd
también su grado de implicacién en la obra segin su precio y la importan-
cia del comitente, decantarfa ese equilibrio hacia uno u otro extremo de la
balanza, con lo que la variedad de soluciones al problema de representar un

"Rl mejor ejemplo es sin duda el retablo de Santa Engracia de los franciscanos de Daroca,
hoy repartido entre el Isabella Stewart Gardner Museum de Boston, el San Diego Museum of
Art, el Museo de Bellas Artes de Bilbao y el de la Colegiata de Daroca. En concreto sobre la
escena del arresto de la santa aparece un saledizo con entramado de madera propio de la arqui-
tectura de esta parte de Aragdn, y en el de la prisién una elegante puerta plateresca ornada con
leones y escudos (vid. CARBONELL, E., (dir.), (2003), pp. 148 a 159).

" FALOMIR FAUS, M., (1996), pp. 421-425. No es extraiio incluso que se insista en que
no se ponga demasiado pavimento para asi aumentar la superficie dorada, como hizo el sacer-
dote Bernat Ballester en un retablo bajo la advocacion de San Bartolomé y San Jaime que con-
traté con el pintor valenciano Rodrigo de Osona, en cuyo contrato se especificaba que “en els
spatles de les ymatges lo que mostrar del dit sera de or fi e fuent-hi los menys pahiments que-s
puixen fer” (COMPANY, X. (dir.), (1994), p. 241).

" SABATER, T., (2001}, p. 615.
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retazo de ciudad sobre una superficie de dos dimensiones llegé a ser consi-
derable.

Como hemos visto, en todo caso, se pasé gradualmente de la inexisten-
cia del fondo, y de la subordinacién total de unos pocos elementos de
ambientacion al mensaje que se queria transmitir, a un mayor protagonismo
de los entornos urbanos. Pero muy raramente ambas cosas se fundieron y los
personajes pintados se situaron en espacios plausibles, en “atmésferas” que
imitaran el mundo en tres dimensiones. La mayorfa de las veces el cuadro
se dividi6 en planos sin apenas relacion entre ellos, y las vistas callejeras
quedaron desplazadas sobre todo a ventanas o a espacios marginales en la
composicion, lo que les permitia una casi total independencia respecto a la
temdtica principal, y la ejecucion de auténticas postales de vida urbana.

Sin embargo, ;hasta qué punto se puede hablar de imdgenes realistas
extraidas de la vivencia cotidiana en las ciudades bajomedievales? ;En qué
medida estas fuentes iconogréaficas pueden servir para el estudio de la vida
en el pasado? Parece que en general, y como suele ser comun en la mayorfa
de los temas, la pintura es mds ttil como documento del pasado en lo que
atafie a los pequefios detalles que en las grandes composiciones. Es més fre-
cuente encontrar una ventana, una puerta, la fachada de un obrador, un albe-
1161 o un banco, que podrian encajar en lo que sabemos sobre la vida mate-
rial de los reinos hispanicos medievales, que toda una calle o una urbe, cuyo
aspecto general siempre estard mucho mds idealizado. En todo caso, es
siempre imprescindible el cotejo de las fuentes iconograficas con otro tipo
de documentos ~arqueoldgicos, archivisticos, literarios, etc.— a los que la
imagen les aportard la inmediatez y el impacto de lo visual, proporcionan-
donos en muchas ocasiones una informacién bésica en aspectos “demasiado
cotidianos” para que ningdin contempordneo se detuviera a explicarlos por
escrito.

Es igualmente muy necesaria la comparacién con obras de otras proce-
dencias geogréficas para comprobar hasta qué punto la imitacién, mas o
menos exacta, de modelos fordneos, fue la estrategia mas frecuente a la hora
de solucionar el problema de los fondos en la mayoria de los talleres pict6-
ricos hispanos. Aunque en este campo, y pese a que la eleccién de la mues-
tra puede haber sesgado un tanto nuestra apreciacion, parece que la situacién
fue un tanto distinta entre las dos grandes Coronas de la Hispania medieval,
la de Castillay la de Aragén. En general, y aunque hay excepciones, parece
que fue en la segunda donde los pintores tuvieron una mayor tendencia a
inspirarse en su ambiente mds cercano, e incluso a involucrar a sus perso-
najes en un ambiente urbano familiar, como bien lo ilustran casos como los
de Martorell, Nigard, Garcia de Benabarre o Jiménez, que hemos ido anali-
zando; mientras que en Castilla fue siempre mds frecuente la copia casi
exacta de modelos venidos de fuera, italianos como en Salamanca, o sobre
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todo flamencos en el siglo XV*. Estamos lejos de conocer el porqué de esta
dispar evolucién, pero atn asi parece Util apuntar ciertas hipétesis de traba-
jo, como podrfan ser la fuerte influencia de lo flamenco en la sociedad cas-
tellana a partir de unas relaciones econdmicas muy intensas, o las mismas
diferencias en cuanto al tipo de comitente, e incluso de sociedad, entre un
estado y otro, con una mayor peso de las “clases medias” urbanas en la
Corona aragonesa.

Con todo, cabe recordar que la informacién que nos proporcionan estas
vistas de calles para el andlisis del mundo medieval no se limita a un simple
muestrario de elementos materiales extraidos de las ciudades reales de la
época, sino que también forma parte de ese “pasado a estudiar” la compren-
sién del espacio gue caracteriz6 a aquellos artistas y sus formas de plasmar-
lo, reflejo al fin y al cabo de las propias concepciones ideolédgicas de aque-
llas sociedades, de su particular percepcion de su entorno y de sus estructu-
ras mentales.
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FIGURA 1.- Cédice Rico de las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio. Viiieta 6
de la cantiga LXVIIL

FIGURA 2.- Codice Rico de las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio. Vifieta
I de la cantiga XCI.
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FIGURA 3.- Familia de los Delli, La Visitacién, del retablo mayor de la Catedral Vieja de

Salamanca.

FIGURA 4.- Bernat Martorell, Cristo y la Samaritana, del retablo de la Transfiguracién de

Ia catedral de Barcelona.
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FIGURA 5.- Bernat Martorell, Curacién del endemoniado, del retablo de la Transfiguracién
de la catedral de Barcelona.

FIGURA 6.~ Llufs Alimbrot, Crucifixion Bauza, coleccién particular.
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Mallorca.

FIGURA 8.- Escuela vallisoletana, La Circuncision, Museo Lazaro Galdiano de Madrid,
detalle.
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FIGURA 9.- Rogier Van der Weyden, Retablo de Santa Colomba, detalle de san José,
Munich, Alte Pinakotehk.

FIGURA 10.- *Maestro de los Reyes Catdlicos”, Bodas de Cand, coleccion Pope
Satterwhite, National Gallery de Washington.
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FIGURA [1.- Joan Reixac, San Juan, proveniente del Hospital dels Innocents de Valencia,
Museo de Bellas Artes de Valencia.

FIGURA 12.- Seguidor de Jaume Huguet, Predicacion de san Vicente Ferrer, coleccion
particular.
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FIGURA 13 - “Maestro de Altura”, Martirio de santa Catalina, Museo de Bellas Artes de
Valencia.

FIGURA 14 .- Rafel Moger y Pere Nigard, Decapitacion de San Jorge, Museo episcopal
de Palma de Mallorca.
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FIGURA 15.- Pedro Garcfa de Benabarre, Decapitacion de San Juan Bautista, retablo de
Sant Joan del Mercat de Lleida, Museu Nacional d’Art de Catalunya.

FIGURA 16.- Pedro Garcfa de Benabarre, Tubla de Marco y Marceliano ante sus familia-
res del retablo de San Sebastidn y San Policarpo, Madrid, Museo del Prado.
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FIGURA 17.- Pedro Garcia de Benabarre, Tabla de Marco y Marceliano ante sus fami-
liares del retablo de San Sebastidn y San Policarpo, Madrid, Museo del Prado, detalle.

i

iien’

FIGURA 18.- Miguel Jiménez, Procesion a Castel Sant’ Angelo, predela del retablo de San
Miguel de Ejea de los Caballeros, Madrid, Museo del Prado.
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FIGURA 19.- Miguel Jiménez, San Martin y el pobre, Zaragoza, Museo Provincial, deta-
lle.
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