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Juan de Levi (Aragón, 1375-1400) antes y después de la limpieza
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Galería de Arte, Pintura y Escultura Antigua. 
María Elizari & Pedro Ramón Jiménez, Restauradora & Pintor

–  Tercera generación dedicada al Arte de alta Época.

–  Pioneros en la especialización en Pintura Antigua en España.

–  Cincuenta años en Arte Flamenco, Gótico, Renacimiento y Manierismo.

–  Taller propio de Restauración

–  Expertos en detectar falsificaciones y copias

–  Maestros en el servicio a los aficionados y coleccionistas.

–  Especializados en el coleccionismo privado.

–  Garantes de sus inversiones

–  Dibujamos, pintamos, restauramos y fotografiamos con maestría.

Pedro Ramón Jiménez. Estudios sobre El Greco - Ultramaro
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Pedro Rey y Casa el Rey, profesionales generalistas de alta época, son nuestras raíces. Francisco Jiménez, se especializó en 
escultura en madera policromada del románico al renacimiento. Participo desde el primer certamen de Feriarte. Hemos nacido 
entre obras de arte y mercado.

María Elizari, es restauradora, formada en CEROA, la Escuela de Restauración de Javier Carrión, con profesores como Matías 
Díaz Padrón, Aida Padrón Mérida, expertos en Pintura Flamenca. Pedro Ramón, pintor desde la adolescencia; asistió cuatro 
años a las clases de Dibujo del Natural, en la Escuela de Artes y Oficios de Vitoria, con Rafael Lafuente (reputado pintor) como 
profesor. Cursó estudios de Decoración de cuatro años, en E.D.E. de San Sebastián. Curso de Arte Contemporáneo en la Escuela 
Sur, del Círculo de Bellas Artes de Madrid. Ambos son actualmente alumnos de la UNED, cursando Historia del Arte.

Fuimos pioneros en la especialización en España. 50 años dedicados al estudio y comercio de la pintura y escultura, Flamenca Gó-
tica y Renacentista. Desde nuestros inicios nos centramos en investigar los aspectos formales y técnicos de las obras pictóricas. Las 
falsificaciones y copias fue la materia central de investigación permanente. Con una mirada científica y una rigurosa metodología, 
realizamos un largo camino en este universo del que apenas existe bibliografía. Nos consideramos expertos en falsificaciones y 
copias. Nuestras herramientas han sido la práctica del dibujo y el color, la reflectografía de infrarrojos, la macrofotografía… Hemos 
contado con el apoyo y magisterio de prestigiosos maestros, nacionales e internacionales; tanto en pintura como en escultura.

El Coleccionismo privado ha sido otra constante en nuestra actividad. El deseo de comprender los aspectos implicados nos 
llevó a una reflexión profunda. En esta exploración, abordamos aspectos de la economía, inversión, sociología, psicología, 
filosofía, lingüística, metaciencia, metodología, moda y los paradigmas y sus procesos de cambio. Todas esas cuestiones, han 
sido y son de nuestro interés, porque nosotros nos sentimos coleccionistas. Con las mismas dudas, temores, incertidumbres y 
deseos, que pueda sentir cualquiera. Fruto de nuestra preocupación e interés, hemos incorporado diversas medidas para sol-
ventar y resolver algunos de los aspectos más importantes para el coleccionismo.

Las obras que vendemos incluyen un seguro de restauración gratuito permanente. Son estudiadas por reconocidos expertos espe-
cializados, nacionales e internacionales. Incluyen profusos informes fotográficos, macrofotográficos, reflectografía de infrarrojos… 
Con contrato de garantías que protegen al cliente, en caso de error, con importantes primas por perjuicios y recompra inmediata.

Hemos sintonizado con éxito en el mercado, nuestra larga trayectoria; si hemos vendido obras a museos e instituciones, na-
cionales e internacionales, ha sido porque ellos nos han conectado. Sin hacer ninguna gestión de oferta por nuestra parte. Nos 
consideramos expertos y maestros en el arte de servir a nuestros clientes privados. Mirando por sus intereses y satisfacción, 
como prioridad absoluta, en toda nuestra actividad.

ESTAMOS A SU SERVICIO si lo desean, realizando fotografías y macrofotografías de sus obras, en profusos y analíticos dosie-
res. Realizamos y gestionamos el catálogo de su colección. Análisis de pigmentos y materiales, radiografía de rayos X, reflec-
tografía de infrarrojos…

RESTAURACIÓN de pintura y escultura: limpieza de barnices, reintegraciones, consolidaciones… Todo tipo de analíticas…

EXPERTIZACIONES. Valoraciones. Asesoramiento en compras nacional e internacional. Gestión de venta. Gestión de enmarcado.

Hemos participado en Ferias nacionales e internacionales: Salón International des Antiquaires Specialisés (Museo del Louvre y 
Grand Palais) en París; BRAFA en Bruselas; Salón de Anticuarios, Cordoaria Nacional en Lisboa.

Miembros de la asociación de anticuarios de Vitoria desde 1972 a 1987; Asociación de Anticuarios de Madrid y Federación 
Española de Anticuarios desde 1987; Syndicat National Des Antiquaires SNA (París) desde 2005; Confederation Internationale 
Des Negociants en Oeuvres D’Art CINOA 

 Visítenos en: www.theo.es

Nuestra identidad
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1. San Julián

Temple sobre tabla
Medidas: 75 x 33 cm.

TOMAS GINER
ZARAGOZA, 1458-1480

Tomás Giner, es uno de los pintores más importantes de 
la escuela de Zaragoza del tercer cuarto del siglo XV. En 
1458, en la ciudad de Zaragoza, conocemos la primera 

noticia sobre su actividad profesional. Se le considera el mejor 
y más afamado de los pintores del “Gótico nominalista,” llama-
do así por Camón Aznar, al tránsito entre el Gótico internacio-
nal y el Gótico hispano-flamenco. Hay que esperar al último 
tercio del siglo XV para que se manifieste la tendencia realista 
y exacerbada de este último. A sus 30 años, le encomendaban 
obras como el Gran Retablo de la Capilla Arzobispal y la Po-
licromía del Retablo Mayor de la Catedral de Zaragoza. Esto 
denota, que Tomas Giner, era ya un pintor muy reconocido en 
los medios eclesiásticos zaragozanos. En 1473, se le nombra 
pintor del Príncipe heredero de Aragón, Fernando I, Rey de Si-
cilia quien sería más tarde Fernando el Católico.

En esta representación de San Julián el pintor ha logrado plasmar la 
figura del ideal caballeresco medieval. Representa un joven atavia-
do con gran elegancia y refinamiento según la moda cortesana del 
tercer cuarto del siglo XV. Luce sombrero de media vuelta, adorna-
do con una joya y el cabello en forma de melena hasta el cuello. 
Viste traje corto de brocado que deja ver las calzas de color rojo y 
unas botas en punta para afinar la silueta. Lleva una capa corta de 
armiño, síntoma de su alta alcurnia, como santo luce un nimbo do-
rado y una espada por su condición de caballero. Al fondo tras el 
muro asoman dos cipreses que son símbolo de inmortalidad. El pa-
vimento del suelo repite motivos geométricos a base de entrelazos 
de carácter mudéjar. El caballero medieval era un guerrero que lo 
mismo manejaba la espada que la poesía o la literatura. El carácter 
y los ideales de éste, estaban rodeados de un aspecto místico en el 
que se entremezclaban las cualidades de la nobleza, las virtudes 
de la iglesia y el amor cortés hacia las damas. El caballero ideal 
debía ser un hombre valiente, culto, leal, piadoso, recto en sus con-
vicciones religiosas, generoso, debía poner su espada al servicio de 
los pobres y los débiles. El honor, valor, la justicia, lealtad, defensa 
y coraje, fe, humildad, generosidad, nobleza y franqueza eran las 
normas de su código. Tratar de hacer todo de forma sincera, no en 
razón de un beneficio personal, sino porque era lo correcto.

Iconográficamente, puede ser identificado según C. Lacarra, 
como San Julián “El Hospitalario”, noble caballero y penitente. 
Se ignora por completo el tiempo en que había vivido y cuál 
fue su Patria. Es patrono de los posaderos, viajeros y peregrinos, 
de barqueros y pescadores de agua dulce, es muy venerado 
en Flandes, particularmente en Gante y en el norte de Francia. 
Durante la baja Edad Media, alcanzó notable devoción en la 
Corona de Aragón, a través de los peregrinos franceses que iban 
a Compostela.

La composición vertical y simétrica dota a esta obra de solidez 
y gravedad. El caballero, de canon estilizado, pintado en rojos y 
carmines, contrastados por el complementario verde, sobre los 
blancos y grises de la piel de armiño, y sus botas negras de agudo 
perfil, constituye un modelo de la moda de la época. La figura 
de San Julián destaca sobre un fondo de colores armónicos: rosa 
magenta del muro, ocre amarillo, negro y rojo, del embaldosa-
do mudéjar, azul claro del cielo y los cipreses de cálido verde. 
Armonía y contraste pictórico, magistralmente concebido y reali-
zado, donde el limbo dorado y el blanco gorro de piel, enmarcan 
un rostro sereno, de cabellos dorados. Los gofrados en oro, crean 
una repetición rítmica, a la par que dotan de la suntuosidad pro-
pia de la escuela. Imagen de carácter marcadamente simbólico, 
representa un ideal, donde la elegancia y refinamiento se conju-
ga felizmente con el uso de la espada. 

Bibliografía de esta obra: Expertizada.— Lacarra Ducay, C., “Dos nue-
vas pinturas sobre tabla de Tomas Giner, pintor de Zaragoza”, Universi-
dad de Zaragoza 2015.

Bibliografía referente a este autor: Post R.C., “A History of Spanish Pain-
ting”, Vol. VIII; Gudiol J., “Ars Hispaniae” 1955; Camón Aznar, “Summa 
Artis”- Pintura Medieval española, 1996; Gudiol J., “Pintura Medieval 
en Aragón”, 1971; Mañas F., “Pintura gótica aragonesa”. 

Museos que poseen obra de este autor: Metropolitan Museum de New 
York, Museo de Zaragoza, Palacio Episcopal de Zaragoza, MNAC de 
Barcelona, Colegiata de Calatayud, Museo del Prado, Museo de Gan-
te, etc.
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2. Retablo de la Virgen

Óleo sobre tabla
Medidas: 92 x 61 cm.

MAESTRO DE PEREA 
VALENCIA ULTIMO TERCIO SIGLO XV

Pintor activo en Valencia entre 1490 y 1510. No dejó nin-
guna obra firmada y recibe su nombre del llamado reta-
blo de los Tres Reyes o de los Perea, que le fue encargado 

por Violante de San Pau, viuda de Pedro de Perea (trinchante 
mayor de Fernando el Católico) en 1491 para el convento de 
Santo Domingo en Valencia. Pintando en una época de transi-
ción entre el gótico y el Renacimento está pegado a la tradición 
gótica hispano flamenca y la mantiene hasta bien entrado el 
siglo XVI en una ciudad en la que el Renacimiento había pene-
trado en 1472, con la llegada a Valencia desde Italia, de Pablo 
de San Leocadio y Francisco Pagano, como representantes de 
la modernidad.

En toda época de transición, la corriente tradicional se resis-
te a desaparecer ante el nuevo movimiento que pide paso. El 
Maestro de Perea apenas introduce elementos renacentistas en 
sus obras, al contrario, siente desde siempre un interés especial 
por los oros y los brocados que son una de las características 
de toda su obra. El carácter rico y decorativo de sus retablos, 
las ropas aparatosas y muy adornadas con lujosos brocados, 
son del agrado de su acaudalada clientela valenciana. La im-
portancia y el numero de retablos que le fueron encargados nos 
revela que era un hombre muy bien relacionado y su obra muy 
apreciada. Su estilo y sus tipos humanos derivan de la tradición 
gótica hispano-flamenca de Jacomart y Reixac. El Maestro es 
esencialmente gótico. Esta tendencia gótica, pervivió y coexis-
tió con las nuevas propuestas del Renacimiento. Las pinturas 
del Maestro de Perea, nos trasladan al pleno siglo XV, cuando 
éste está terminando. Esta pervivencia del gótico es muy propia 
de nuestro país, que en las postrimerías del siglo XV y en el pri-
mer cuarto de siglo XVI, se sigue construyendo en clave gótica, 
como la Catedral de Sevilla, Santa Ana, en Las Palmas, Catedral 
de Salamanca, Catedral de Segovia.

Retablos de devoción como éste han llegado muy pocos a 
nuestros días, no sabemos si es que no se pintaron o se han 
destruido muchos. Sin duda debió ser un artículo de lujo tan 

solo al alcance de la alta nobleza. Teniendo como modelo y 
referencia los realizados para el culto público, el esquema de 
éste, dentro de su conexión con los citados tiene un carácter 
singular y resulta muy atractivo en sus proporciones y diseño. 
Acostumbrados los comitentes a ver representados en distintos 
tamaños las escenas religiosas, se atreve el artista a unir tres 
tamaños diferentes y conseguir un armonioso conjunto de es-
cenas que se desarrollan en distintos espacios. Unas en un na-
turalista paisaje y otras en un espacio más plano y abstracto. La 
composición resulta armónica en el conjunto y dirige la mirada 
hacia María que enmarcada por los ángeles acromáticos sobre 
verde, resaltan en complementarios los carmines de su vestido 
y el fondo sobre el que se sitúa. El artista refuerza ese efecto con 
el verde más oscuro de la capa. El uso de complementarios de 
los primitivos nos expresa con nitidez que la intuición, a veces, 
se adelanta al conocimiento sistemático. Mucho antes que las 
teorías científicas del color, los complementarios fueron usados 
con magisterio, siglos antes que los impresionistas.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: Barón de S. Petrillo: “Filiación históri-
ca de los primitivos valencianos”, Archivo Español de Arte y Arqueología, 
XXII, Madrid 1932, pp. 2-6 “El siglo XV valenciano”, cat. Exp., Madrid, 
Dirección General de Bellas Artes y Ministerio de Educación y Ciencia, 
1973; Gudiol y Ricart, J. M.: “Pintura gótica”, Ars Hispaniae, Madrid, 
Plus Ultra, 1955; Lafuente Ferrari, E.: “El Prado, del románico al Greco” 
(1965), Madrid. Aguilar, 1972; Post Chandler, R.: “The early Renaissance 
in Andalusía”, “A History of Spanish Painting”, Cambridge, Harvard Uni-
versity Press, 1935, t. IV; Torné Poyatos, M.A.: “La pintura gótica española 
del Museo del Prado”, catálogo crítico razonado, tesis doctoral inédita, 
Madrid, Universidad Complutense, 1987; Mateo Gómez, I.: “Una Anun-
ciación del Maestro de Perea recuperada para España”, AEA 282, 1998.

Museos que poseen obra de este autor: Museo San Pío de Valencia, 
Museo de Artes Decorativas (París), Museo de Barcelona, Museo Lázaro 
Galdeano (Madrid) etc.
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3. Adoración de la reliquia de San Esteban

Procedente del retablo de Fuentelcarnero (Zamora)
Óleo sobre tabla

Medidas: 132 x 84 cm.

MAESTRO DE ASTORGA
LEON – ZAMORA, PRIMER TERCIO DEL SIGLO XVI

Pintor que trabajó en Astorga (León) entre 1510 y 1530. 
No hay obras documentadas o firmadas y se toma como 
punto de partida para su nominación el retablo de San 

Miguel de la Catedral de Astorga, fechado en 1530. En base a 
estas pinturas, se le atribuyen otras de similares características 
estilísticas, como las de la Historia de Santiago en el Museo 
Lázaro Galdeano (Madrid), Historia del nacimiento de Cristo 
(Museo del Prado) o el retablo de San Esteban de la iglesia de 
Fuentelcarnero (Zamora) al que pertenecía esta pintura, agru-
pándose todas bajo el nombre de Maestro de Astorga. 

Es uno de los representantes del primer Renacimiento en Cas-
tilla. Los historiadores suponen que se formó con un pintor 
hispano flamenco, posiblemente el Maestro de Palanquinos y 
más tarde debió acceder a los modelos del quattrocento ita-
liano; introduciendo en sus obras arquitecturas renacentistas y 
paisajes a la manera de Peruggino y Ghirlandaio. En su obra, 
según Isabel Mateo, nos encontramos con un maestro que en 
diferentes momentos de su evolución pictórica, es influenciado 
por el mundo flamenco de Juan de Flandes, por el italiano de 
Peruggino, por el de Pedro Berruguete y Juan de Borgoña. Se-
gún Camón Aznar, pasó del Gótico al Renacimiento sin esfuer-
zo, de forma similar a los flamencos, con un ingenuo sentido 
narrativo dentro de una estética renacentista. 

M. Gómez Moreno representa en su catálogo monumental de Za-
mora, la iglesia de Fuentelcarnero, del siglo XII, cuya capilla mayor 
fue reformada en el siglo XVI, época en la que se colocó el nuevo
retablo de ocho tablas, con los dos primeros cuerpos representan-
do la historia de San Esteban. Esta obra de “La Adoración de la
reliquia de San Esteban” podemos verla colocada en su lugar de
origen, la parte inferior derecha del mismo, antes de derrumbarse
en 1950. En 1956 se encontraba en la colección Wallace Simons-
sen de Sao Paulo, como procedente de Fuentelcarnero.

Estas tablas, están pintadas al óleo, destaca su vivo colorido, el 
rosáceo de las carnaciones y la luminosidad de las baldosas del 
suelo. Los fondos, con elegantes paisajes, arboles que carecen 
de copa y dejan ver sus finas ramas y estilizados troncos al 
modo de Peruggino. Las edificaciones son sencillas de encan-
tadora originalidad compositiva, representando arquitecturas 
derruidas en las que florece vegetación salvaje.

La “Adoración de la reliquia de San Esteban“ tiene una compo-
sición muy equilibrada acorde al estilo renacentista del momen-
to. Utiliza la armoniosa arquitectura para marcar la perspectiva; 
valiéndose de las baldosas del suelo, de complicada construc-
ción geométrica y al igual que el paisaje, de etéreo colorido, nos 
conduce la mirada hasta el fondo de la escena. Contrasta con la 
corporeidad de las figuras que ataviadas con vestimentas de la 
época de vivos colores, nos hacen ver claramente la influencia 
del Perugino sobre el Maestro de Astorga. Son personajes quatro-
centistas con peso y volumen, sus rostros muestran expresiones 
faciales que reflejan emociones reales. Se agolpan en los latera-
les de la composición, mientras el centro, está ocupado por el 
altar, bajo la nave central, sobre el que se encuentran las reli-
quias del Santo. Sobre ellas recae una luz cenital que ilumina el 
relicario y el blanco mantel que cubre la mesa. 

San Esteban, se dice, que fue el primer mártir del cristianismo. Era 
diácono de la iglesia primigenia de Jerusalem. Fue acusado por 
sus enemigos de blasfemia, juzgado en el Sanedrín y condenado a 
la lapidación en las afueras de la ciudad. Sus restos los recogieron 
un grupo de hombres piadosos, entre ellos Gamaniel que le dio 
sepultura en Cafarmagala. Allí estuvo hasta el año 415 o 417. En el 
año 442 fueron trasladados a Jerusalén y algunas reliquias llevadas 
a Roma, Croacia, Athos, Colonia etc.

En “La Gloria de los Mártires”, San Gregorio de Tours (S: XV) dedi-
ca un capítulo a los portentos y milagros que ocurren en una ca-
pilla dedicada a San Esteban, donde se veneraban sus reliquias. Es 
posible que esto sea lo que representa nuestra pintura. Es patrono 
de canteros, albañiles, picapedreros, escultores, carpinteros, teje-
dores, sastres, toneleros, enólogos, cerveceros y de los diáconos. 

Bibliografía de esta obra: Expertizada mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: POST, C.R., “The beginning of the 
renaissance in Castile and Leon”, Cambridge, Harvard University Press, 
1947; ANGULO IÑIGUEZ, D.: “El Maestro de Astorga”, Archivo espa-
ñol de Arte, Madrid 1943; DIAZ PADRÓN, M.: “El Maestro de Astorga: 
nuevas tablas inéditas o poco conocidas en colecciones españolas y 
extranjeras”, Archivo Español de Arte, Madrid 1989; FIZ FUERTES, I,: 
“Nueva obra del Maestro de Astorga”, Archivo español de Arte, Ma-
drid 1998; GOMEZ MORENO M., “Catálogo monumental de Zamora”, 
Madrid 1904; DIAZ PADRÓN Y PADRÓN MERIDA A., “Miscelanea de 
pintura española”, s. XVI; Archivo español de Arte, 1983.
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4. Adoración de los pastores

Óleo sobre tabla
Medidas: 76 x 58,5 cm.

FERNANDO LLANOS (Atribuido) – Taller de los HERNANDOS
VALENCIA PRIMER TERCIO SIGLO XVI

En el siglo XVI, la ciudad de Valencia, por su contacto con Italia 
a través del Mediterráneo y el mecenazgo de los aristócratas 
valencianos, fue un centro pictórico muy importante en el que 

destacaron los Hernandos: Fernando Llanos y Yáñez de la Almedina. 
Los orígenes de ambos pintores se encuentran en la Mancha y debie-
ron ser coetáneos, ya que se piensa que nacieron entre 1465 y 1470. 
En cuanto a sus primeros pasos en el ámbito del arte de la pintura, 
sólo conocemos su estancia en Italia, concretamente en Florencia, 
y regresaron en 1506 para instalarse en Valencia donde revolucio-
naron el panorama artístico. Los dos manchegos coinciden en el 
retablo de la catedral de esta ciudad (contratado en 1507) y de ahí 
radica otra de las dificultades en cuanto a su estudio. Su estilo, con 
ecos de Leonardo, es muy semejante y confirma a los historiadores 
que uno de ellos colaboró con Da Vinci en la ejecución de la Batalla 
de Anghiari. Así, la fortuna crítica de Yáñez y Llanos los convirtió en 
dos figuras inseparables hasta 1513, cuando Llanos marcha hacia 
Murcia, donde fallece en 1522 o 1525; sin embargo, Yáñez perma-
neció en Valencia unos años más, para acabar regresando a Almedi-
na, población en la que permaneció hasta su muerte en 1537.

En esta tabla, los pintores retoman un tema muy habitual en la épo-
ca: la Natividad. Captan el momento en que los pastores, después 
de haber sido avisados por los ángeles del Nacimiento de Cristo, 
acuden al establo donde se había producido el acontecimiento (Lc2, 
8-17). En efecto, en la obra podemos observar a la Virgen y al Niño 
recostado sobre el manto de su Madre. San José, arrodillado sostiene 
una vela, como símbolo de que Cristo es la Luz del Mundo. La Sa-
grada Familia también está rodeada de los ángeles que anunciaron 
la Venida de Cristo, acercándose a la escena en un rompimiento de 
gloria que podemos observar en la parte superior del cuadro. No 
podían faltar la mula y el buey, que sólo son citados en el Pseudo-
Mateo, pero que alcanzaron una gran difusión a nivel popular.

En esta obra es evidente la modernidad del renacimiento del 
cinquecento que importaron. En primer plano, se encuentra 
el grupo de la Sagrada Familia, formado por figuras monu-
mentales de perfiles leonardescos. Alrededor se disponen los 
pastores, los ángeles y hasta la mula y el buey, que asoman 
la cabeza por encima de un murete para contemplar la esce-
na. En la composición subyace un gusto gotizante, en la que 
María y José destacan en el primer término, arremolinados por 
el resto de personajes. El color y el dibujo de paños, manos, 
rostros y cabezas de animales se conjugan de tal manera, que 
imprimiendo un movimiento sobre la escena éste se impone y 
rompe con la remarcada simetría de la composición. Al fondo, 
detrás de todos los personajes, se abren huecos por los que se 
deja ver un paisaje en tonos azulados que contrasta con los 
tonos terrosos y rojizos del primer plano. Así mismo, el artista 
juega con las luces y las sombras, creando zonas tenebrosas y 
otras extremadamente luminosas, como sucede en el rostro de 
la Virgen. Los colores cálidos y fríos se suceden contrastándose 
armónicamente; los pintores experimentan y buscan la origina-
lidad, dando de este modo pasos en un estilo que felizmente 
marcó un hito en la Historia del Arte.

Bibliografía de esta obra: Ibañez, P. M.: “Fernando Llanos”, Universidad 
Castilla-La Mancha 1999; Ibañez, P. M.: “Una Natividad de Fernando 
de Llanos”, Anticuaria nº 204, abril 2002.

Bibliografía referente a este autor: “Los Hernandos, Pintores Hispanos 
del entorno de Leonardo”, Valencia 1998.

Museos que poseen obra de este autor: Catedral de Valencia, Catedral 
de Cuenca, Museo del Prado (Madrid), Museo de Bellas Artes (Valen-
cia), Museo de Bellas Artes (Murcia), etc.
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5. Anunciación

Óleo sobre lienzo
Medidas: 100 x 65 cm.

FRANCISCO ANTOLÍNEZ Y SARABIA
SEVILLA 1645-1700 MADRID

Se dice que Sevilla era barroca antes de la aparición 
del Barroco como estilo artístico. En el siglo XVII era 
un hervidero de pintores, escultores y arquitectos que 

pululaban a orillas del Guadalquivir, por los talleres tan po-
pulares en la época. De este modo se creó en Sevilla un am-
biente en el que la inspiración artística, llegaba en los barcos 
que venían del norte de Europa o de Italia en forma de graba-
dos. Por otro lado, las tertulias donde se reunían los artistas 
ayudaron a crear una teoría del arte por la que empezaron a 
ser conscientes de la importancia de su oficio, reclamando 
que fuese reconocido como un arte intelectual y no manual. 
En este ambiente surgieron figuras como Velázquez, Murillo, 
Valdés Leal etc. Y posteriormente Francisco Antolínez, quien 
al igual que el maestro sevillano, marchó a Madrid.

Francisco Antolínez nació en Sevilla, Palomino tuvo oca-
sión de conocerle y nos habla de él, ofreciendo un retrato 
de su trayectoria artística y complicada personalidad. Céan 
Bermúdez investigó sobre la figura del pintor y gracias a él 
hemos podido saber que estudió leyes en Sevilla y que se de-
dicó a la abogacía toda su vida. Sin embargo este oficio sólo 
fue ejercido por Antolínez por mera conveniencia social, era 
hombre de elevada cultura y su pasión real era el arte.- Se-
gún Palomino no logró mantener mucho tiempo ningún em-
pleo como abogado, porque si iban a algún lugar con algún 
empleo de justicia a pocos lances salía a palos o a uña de 
caballo. Pero celoso de su profesión y juzgando quizá que la 
pintura era un oficio mecánico, y de menor rango, la prac-
ticaba sólo en sus ratos de ocio y no firmaba sus obras con 
la manía de “soy letrado y no pintor.”Estudió pintura en la 
escuela de Murillo y estaba inscrito en una academia menor 
en 1672. Este mismo año se trasladó a Madrid.

Francisco Antolínez tuvo un gran éxito con sus pinturas. Se 
sabe que exponía sus cuadros en lugares públicos como la 
explanada del Palacio Real de Madrid. Allí vendía series de 
seis ocho o doce cuadros que tenían una gran aceptación 
popular, su habilidad, rapidez y facilidad para pintar era 
tal que realizaba grandes cantidades de obras de pequeño 
y medio formato. Tenía como clientes a todos los conven-
tos e iglesias de la península, así como devotos particulares 
que admiraban sus pinturas de escenas bíblicas, pobladas 
de pequeñas figuras murillescas, con fondos de arquitecturas 
y paisajes flamenquizantes, aprendidos seguramente en su 
relación con Ignacio de Iriarte y Matías de Torres. Su faci-
lidad era tal para el arte de la pintura que se convertía en 
un trabajo mecánico y apresurado, observando en sus obras 
importantes variantes en cuanto a la calidad. Había trabajos 
automáticos y seriados mientras que otros, dependiendo de 
la calidad del encargo y el precio que pagaba el cliente, eran 
de gran calidad

Este cuadro representa “La Anunciación”, tema iconográfico 
que aparece en el evangelio de San Juan. En dicho texto se 
cuenta como el arcángel San Gabriel entra en la habitación 
de María para anunciarle que sería la Madre del Hijo de Dios. 
Las principales características de la obra de Antolínez, quedan 
reflejadas en este cuadro. La escena del encuentro entre la Vir-
gen y San Gabriel, desplazada a un lado de la composición, 
es una mera escusa para colocar detrás de ambos personajes 
una impresionante arquitectura y un interesante y barroco des-
pliegue escénico que nos revela el sentido teatral de la pintura, 
así como el gusto del pintor por las arquitecturas más especta-
culares. Los personajes de la Virgen y el arcángel, pequeños, 
elegantes y refinados, a pesar de la sencillez de sus ropajes, 
que al igual que en la escultura, las envuelve en pliegues infi-
nitos, recovecos qué propician la creación de luces y sombras 
provocadas por el rompimiento de gloria que hay entre las dos 
figuras. En torno a la paloma del Espíritu Santo se crea un cú-
mulo de nubes, sobre una de las cuales se arrodilla el arcángel, 
representado como un adolescente, que llama la atención del 
espectador y señala con un dedo el cielo, mientras con la otra 
mano sostiene un ramo de jazmines, símbolo de pureza.

En cuanto a la Virgen, mira sorprendida al recién llegado y se 
lleva una mano al pecho, sujetando con la otra la página del 
libro que está leyendo, en un gesto muy naturalista. El cortinaje 
rojo que cae al lado de María, recuerda el gusto barroco por 
el teatro, pero también ayuda a enmarcar la escena inundada 
por la bruma de nubes y que es acorde a la pincelada deshecha 
que emplea el pintor, al estilo de Valdés Leal. Este estilo rápido 
y suelto no impedía al pintor realizar indagaciones sobre los 
efectos lumínicos, los contrastes de luz y sombra espacial. En la 
parte derecha del cuadro observamos un paisaje de inspiración 
flamenca que era una constante en todas sus obras.

Podemos observar en esta pintura una obra de las de gran cali-
dad de Antolínez. Seguramente un encargo importante de cui-
dada técnica y elegante composición, dirigida a una clientela 
exigente que le solicitaba cuadros de calidad.

Bibliografía de esta obra: catálogo Theotokopoulos.

Bibliografía referente a este autor: PALOMINO, A.: “El museo pictórico 
y escala óptica III. El Parnaso español, pintoresco laureado”, Madrid, 
Aguilar S.A. Ediciones, 1988; PEREZ SANCHEZ, A.E.: “Pintura barroca 
en España 1600-1750”, Madrid, Ediciones Cátedra, 1992; VALDIVIESO, 
E.: “Historia de la pintura sevillana”, Sevilla, Guadalquivir S.L., Edicio-
nes, 1992.

Museos que poseen obra de este autor: Museo del Prado (Madrid), Ca-
tedral de Sevilla, Palacio Episcopal de Huesca, Santa Ana de Brea (Ara-
gón), Nuestra señora de los Remedios (Zamora) etc.
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6. Virgen de la ternura

Óleo sobre tabla
Medidas: 25 x 20 cm.

ALBERT CORNELIS
ACTIVO EN BRUJAS 1513-1531

James Weale fue quien sacó a la luz la figura de Albert Cor-
nelis, un pintor extraordinario y activo junto a Isembrant, 
con quien estaba asociado, en la Brujas de principio del 

siglo XVI. Aparece por primera vez citado en un documento 
fechado en 1513 como pintor y residente en esta ciudad. Los 
archivos de Brujas prueban que fue uno de los artistas mas pro-
ductivos de los primeros decenios del siglo XVI. Entre 1515 y 
1530 tal era su éxito que tuvo varios puestos, hasta siete, en el 
mercado de Brujas, para exponer y vender sus obras. En 1520 
junto a Isembrant y Lancelot Blondel llevan a cabo el proyec-
to de decoración de la entrada triunfal de Carlos V en Brujas. 
Existen varios documentos que nos explican la actividad de su 
taller y la popularidad y éxito obtenidos por sus dibujos, que 
alquilaba y vendía a otros pintores. Era frecuente el intercambio 
de estos modelos entre G. David, Benson, Isembrant y Albert 
Cornelis. Tuvo diversos aprendices, entre los que destaca Mar-
cus Gheeraerts, quien en años posteriores forma parte del taller 
de su Maestro. Si bien es cierto que en 1518 es citado como 
segundo presidente de la corporación de escultores y guarni-
cioneros, se cree que pudo abandonar Brujas para trabajar en 
Amberes, en cuyo Gremio de San Lucas queda inscrito a partir 
de 1520. Sin más referencias biográficas, Albert Cornelis muere 
en 1531 dejando en herencia un taller que continuó su labor 
artística bajo las órdenes de su hijo Nicolás. 

En esta representación de la “Virgen de la Ternura”, la concen-
tración de nuestra mirada en el rostro de la Virgen, la figura 
de Jesús y las manos tan expresivas de ambos, no es gratuita 
ni simple. La maestría del artista ha forjado sabiamente una 
trabazón de elementos plásticos para conseguir ese resultado. 
Las figuras se inscriben en un manifiesto y delimitado triángulo, 
en el que la poderosa línea de las claras carnaciones, es el eje 
que divide el triángulo y toda la composición. El rojo carmín 
del manto de la virgen, en rotunda y contrastada complementa-
riedad con el verde amarillento del fondo, se despega vibrante 

y con fuerte volumen. El vestido de María, en azul verde oscu-
ro refuerza el efecto, que valoriza las cálidas carnaciones, que 
delicada y contundentemente recrean las formas naturales y 
cerradas del modelado. La definición del volumen apretado de 
las manos, sus proporciones y elegancia, son un primor de esta 
creación. Las posiciones sobre todo la derecha al estar escor-
zada presenta gran dificultad en su plasmación. Abrazan estas 
de forma natural al Niño acariciando las formas de su cuerpo 
y los dedos siguen los volúmenes con delicadeza. Los ojos al-
mendrados y entornados, las cejas delineadas y finas, la nariz 
recta y clásica, los labios carnosos y subrayados de delicado 
matiz rojizo escarlata. 

El Niño de cuerpo esbelto, en suave movimiento abraza tier-
namente a su madre. Su rostro con delicado y contundente 
modelado, sus ligeras pestañas, grandes ojos, que miran con 
firmeza a la Virgen de nariz recta y respingona, labios carnosos 
y mentón pronunciado. Sin apenas matices en sombras, el vo-
lumen conseguido en los cuerpos es un prodigio técnico de pri-
mer orden. El transparente vestido del Niño, casi más sugerido 
que pintado, compone una sinfonía de blancos plegados, que 
marcan un rítmico y elegante movimiento. Afortunadamente la 
magnifica conservación de esta obra nos permite apreciar esta 
joya del arte de los Países Bajos en todo su esplendor, un exqui-
sito trabajo de orfebrería del óleo.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica

Bibliografía referente a este autor: Tamis, D. y Martens, M. P. J.: “Bruges 
and the Renaissance. Memling to Pourbus”, Memlingmuseum, Brujes, 
1998; Tamis, D.: “The Genesis of Albert Cornelis´s, Coronation of the 
Virgin in Bruges”, The Burlington Magazine, vol 142.

Museos que poseen obra de este autor: Brujas, Iglesia de Saint- Jacques, 
Brighton Museum Art Gallery
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7. LA ANUNCIACIÓN

Óleo sobre tabla
Medidas.: 82 x 31 cm.

HOLANDA 1480-1500 

A comienzos del siglo XV en los Países Bajos se creó una 
importante escuela de pintura. Las ciudades más pode-
rosas eran, Gante, Brujas e Yprés; ciudades muy activas 

que se habían enriquecido gracias al comercio internacional que 
unía el norte europeo con el resto de Occidente y a los banque-
ros en ascenso que demandaban obras de arte. El puerto de Bru-
jas funcionaba atrayendo a la ciudad comerciantes y empresarios 
de todo Europa que se instalaban en los Países Bajos.

Para que esto sucediera tuvo mucho que ver la actitud de los de los 
Duques de Borgoña. El Ducado se estableció en Brujas con una 
corte rica, refinada y amante del arte, contribuyó al desarrollo de 
las artes en general y al florecimiento de la pintura en particular. 
Los Duques fueron los mecenas del gótico, la Corte de Borgoña 
era el árbitro del buen gusto. El Ducado estaba poblado por muy 
ricos comerciantes, mecenas de las artes, banqueros y numerosos 
artesanos. Desde 1380 París había dejado de ser el centro artístico, 
debido a la guerra de los 100 años. Los artistas franceses emigra-
ron a zonas ricas donde se movía el comercio europeo, también 
de otros países acudieron a la bonanza que brillaba en los Países 
Bajos. Llegaron pintores de todos los puntos de Europa, Jan van 
Eyck y Memling eran alemanes, Roger van der Weyden francés, 
Michel Sittow de Estonia, Simón Marmión de Amiens.

Entre 1406 y 1420 se revolucionó la pintura, surgió una nueva be-
lleza, un arte que representaba al mundo visible, acostumbrados a 
ver representado el metafísico, hasta entonces. Querían mostrar el 
mundo tal como era, el hombre en su medio natural, recreaban un 
mundo que amaban. La Pintura flamenca surge con los Primitivos 
Flamencos, activos durante el siglo XV y XVI, en Brujas, Gante, 
Tournay, Bruselas, y Amberes. Su plástica sigue siendo gótica hasta 
el primer tercio del siglo XVI, coinciden con el Renacimiento tem-
prano en Italia pero difiere de los italianos por su amor al detalle, 
las texturas y las telas, entre otras cosas. Son los creadores de una 
nueva tradición pictórica que F. Panofsky la llamó “ars nova”.

A la primera generación de pintores, perteneció Jan van Eyck, se 
cree que era pintor de miniaturas y venía del mundo de los libros. 
Pintó las escenas con más naturalismo, su contenido era más ama-
ble para el espectador, Los retratos representaban personajes con 
más vida, escenas de la vida corriente. Un aspecto muy importante 
en la Pintura Flamenca Primitiva fue la mezcla de realismo y sim-
bolismo, en Van Eyck se ve una coexistencia entre lo terrenal y lo 
espiritual, la colocación de los símbolos le daba un tono espiritual. 
Representa a las Vírgenes en recintos cotidianos rodeadas de perso-
najes civiles y elementos simbólicos. Los artistas recibían muchos 
encargos de ellas, porque desde el siglo XIII, había aumentado la 
devoción a María como intermediaria con Dios. Eran Vírgenes muy 
bellas, en escenas amables y muy agradables para el espectador 
que observaba la escena y se comunicaba con ella. La cotidianidad 
y reconocimiento de su entorno, los fondos de paisajes de lugares 
fantásticos o reales, minuciosos, de técnica brillante y muy cuidada 
calidad, ofrecían una pintura agradable a la vista, llena de color y 
no exenta de devoción. Johan Huizinga filosofo e historiador holan-

dés del siglo XIX dijo de ellos: “el arte de la época debía integrarse 
con la rutina diaria, para llenar de belleza la vida”.

Después de 1500 el auge del italianismo llegó a Flandes. En 1510 
enviaron a Brujas una escultura de la Virgen con el Niño de Mi-
guel Angel y en 1516 a Bruselas, los dibujos de Rafael para los 
tapices que había encargado Leon X. La influencia del arte italiano 
se extendió rápidamente por los Países Bajos. La pintura flamenca 
primitiva, terminó con Gerard David en 1523. Pero no hubo una 
ruptura con los Primitivos hasta el Manierismo flamenco de 1590. 
En este periodo de tiempo conviven ambos estilos.

Aunque la pintura de los Primitivos flamencos se llamó pintura fla-
menca, hay que considerar que era Pintura de los Países Bajos, no 
solo de Flandes, Holanda, parte de Francia, Alemania y Bélgica, 
formaban parte de ellos, bajo el gobierno del Duque de Borgoña 
y más tarde de los Habsburgo. El término Neerlandés se aplica 
a todas las pinturas que se produjeron en estas tierras del Norte 
de Europa en los siglos XV y XVI. Se llamó Pintura Neerlandesa 
temprana o flamenca. Hasta el siglo XVII no se diferencia la deno-
minación entre estas provincias. 

Esta preciosa Anunciación la situamos hacia 1470-1500 en Los 
Países Bajos del Norte, Holanda. Tiene las características propias 
de los pintores holandeses de la tradición, de la segunda mitad 
del siglo XV. En esta época y hasta bien entrado el siglo XVI los 
artistas no firmaban sus obras, se les consideraba artesanos en ge-
neral, salvo algunas excepciones. Esto impide que actualmente 
se conozcan los nombres de muchos pintores de ese tiempo. Se 
conservan pocas obras holandesas en comparación con las fla-
mencas, debido a que se destruyeron gran cantidad de ellas en 
el periodo iconoclasta, durante el siglo XVI y XVII; sobrevivieron 
muy pocas. Esta pintura es una de ellas. Representa a María en 
un entorno cotidiano, en el medio natural de una dama del siglo 
XV en su cálida intimidad. Se mezclan el mundo espiritual con 
el mundo real: el mobiliario gótico, el espejo a la manera de Van 
Eyck, las elegantes vestiduras de la Virgen con sus manguitos de 
piel, a la moda del siglo XV, el libro manuscrito iluminado que lle-
va María en su regazo, todos son elementos comunes del mundo 
en que vivían los pintores. Esta realidad convive con la figura del 
ángel ataviado con vestiduras celestiales, capa de pedrería y alas 
que nos trasladan al mundo espiritual. Apreciamos el gusto por el 
detalle, la minuciosidad en su ejecución, la técnica lisa y brillante 
del pintor, el cuidado de la luz y los colores esmaltados; caracte-
rísticas todas propias de los pintores de la tradición del siglo XV, 
no hay todavía la menor señal del Renacimiento. La expresividad 
contenida del rostro de María, sus facciones y su fisonomía holan-
desa, nos recuerda a las santas de las obras de Geerten tot St. Jans, 
Mto. Virgo inter Virgines, Monogramista de Brunswick y como no 
las féminas de los cuadros del Bosco.

Bibliografía de referencia: Friedländer M.: “Early Netherlandish Pain-
ting”, Bruselas 1972. 150 Jaar Rijksmuseum: ”Middeleeuwse kunst der 
Noordelijke Nederlanden”, Amsterdam 1958
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Virgen con niño
Joos van Cleve (hacia 1525). Cleveris 1485- 1541 
Amberes. Monogramada DB
Oleo sobre tabla, med: 46x33,5 cm. Marco original de la época

Joos van Cleve o Joos van der Beke, conocido también como 
«El maestro de la muerte de la Virgen», nació en Cleveris, Ale-
mania en 1485 (en esta época el Ducado de Cleves pertenecía 
a los Países Bajos). Era hijo de una familia de artistas. Debió 
de formarse con Jan Joest de Kalkar y muy joven colaboró 
con él en las puertas del retablo de la iglesia de San Nicolás 
en Kalkar. En 1508 el retablo estaba terminado y mientras su 
maestro volvió a Haarlem, Joos emigró hacia occidente bus-
cando fortuna e instalándose en Brujas donde estudió la obra 
de Hans Memling. Se trasladó a Amberes, trabajó y montó su 
taller desde 1511 hasta 1540-41 año en que murió. Tuvo a su 
hijo Cornelis con su primera esposa Ana Vigdt en 1520. Lla-
mado «Sotten Cleve» (Cleve el loco) que también fue pintor 
como su padre y una hija en 1522. Hizo testamento en 1540 y 
en 1541 se declaraba a su esposa como viuda.

El rey Francisco I de Francia le llamó hacia 1530 después de su 
boda con la princesa Leonor, hija de Felipe el Hermoso y nieta 
de los Reyes Católicos, para retratarla. Según Friedlander se 
puede hablar de una ausencia prolongada en Amberes desde 
1528 a 1535 mientras duró su estancia en la corte francesa.

Sus inicios fueron difíciles pero su estilo evolucionó y logró 
la plena aceptación en Amberes. Estuvo influenciado por los 

Manieristas de Amberes desde 1511 a 1516 aunque su agita-
ción y expresionismo era mucho más moderada. Tuvo muchos 
imitadores por la belleza de sus cuadros. Joos van Cleve se 
entregó al culto de la Virgen, sobre todo en Brujas donde se 
mantenía por Gerard David y su círculo. La imagen de Joos 
es la de un colorista de rojos, cereza, azules cerúleos, verdes 
profundos y luminosos impregnado de una visión optimista 
de la vida, pinta objetos agradables, frutas olorosas, casas lim-
pias y ordenadas con ornamentación renacentista. Igual que 
Quintín Massys sintoniza con el elemento femenino, aunque 
es menos lujoso y mas espiritualizado. Le gusta representar 
a los Niños, su sueño, sus primeros pasos y sus cuerpecitos 
pegados al cálido y protector cuerpo de su madre. Cleve sigue 
pegado a las tradiciones primitivas flamencas, su fe le hace 
ver los aspectos mas placenteros, celebra y pinta el éxtasis de 
la Virgen, sus temas son siempre de vida sosegada y de alegría, 
se esfuerza por conseguir la belleza para agradar a los que 
compran sus pinturas y acierta con su propio gusto y el de sus 
contemporáneos, creó un mundo que a todos satisfacía.

Adoptó los temas que tanto éxito tenían de Massys y Leonar-
do, de este último pudo conocer su obra en su estancia en 
París, en la corte francesa pudo ver obras de Leonardo, pro-

Radiografia de rayos X.

Reflectografía de rayos infrarrojo.





tegido de Francisco I y que acabó sus días en Francia. De él 
aprendió el modelado de los cuerpos por medio de sombras, 
a velar con el claroscuro su colorido. Desarrolló una técnica 
que parecía esmalte.

Su obra está compuesta de retablos, tablas religiosas, Madon-
nas, Sagradas Familias y muchos retratos, genero que domi-
na, pinta a Francisco I, a su esposa Leonor y a Enrique VIII, 
además de personajes célebres, nobles y burgueses. El retra-
to y el autoretrato le agradaron desde su primer trabajo en 
Kalkar, donde a los 18 años pinta su retrato en el retablo de 
San Nicolás, más tarde lo hace en el tríptico de «La muerte de 
la Virgen», en la Adoración de Reyes de Dresde, en «La última 
Cena» del Museo del Louvre y en otros retablos. Pinta tam-
bién su magnífico autoretrato que se conserva en la colección 
Thyssen de Madrid.

En general representó a la Virgen de medio cuerpo, como era 
el tipo popular entre los pintores de los Países Bajos, el gusto 
de Joos era sencillo, burgués lejos del de otros pintores muy 
afamados como Gossaert que eran más sofisticados. La senci-
llez de Cleve coincidía plenamente con el gusto de los comer-
ciantes y pequeño burgueses de muchos países, sus Madonnas 
eran muy atractivas, sus Sagradas Familias muy humanas y 
espirituales.

Las Vírgenes de Joos casi nunca llevaban el cabello descu-
bierto, en la primera época lo cubren con una pañoleta de 
lino blanco y mas tarde con un velo, delimita sus obras con 
un redondeo y marcos curvados en la parte superior. Prepa-
ra las tablas unidas al marco como si de una sóla pieza se 
tratase. A veces sigue modelos de Jan van Eyck, sus rostros 
más antiguos tienen una barbilla pequeña y saliente y una 
línea que rodea la mejilla; con los años la cabeza se estrecha 
más y el modelado es más suave, en su última época la cabe-
za se ensombrece con un claroscuro derivado de Leonardo. 
La Madonna de las cerezas de 1535, totalmente leonardes-
ca, fue copiada por muchos imitadores. Acostumbra a poner 

delante de sus vírgenes, en primer plano, una mesa con un 
vaso de vidrio con vino, un cuchillo para fruta, media nuez 
y en el centro un plato metálico con uvas. Es un maestro pe-
gado a la tradición de los Primitivos flamencos, sus influen-
cias en la primera época fueron: Jan Joest de Kalkar, Jan van 
Eyck, Hans Memling, Gerard David y Quintin Massys, mas 
tarde Durero y Leonardo

Hay pocas obras firmadas de Joos van Cleve, en «La muerte de 
la Virgen» en el Museo de Colonia se observa una fecha en un 
escudo de armas y letras similares al retablo de «Reinhold» en 
Varsovia (1516) en el que se ve una «b» como letra final. Hay un 
tercer cuadro con la firma, un tríptico de la «Adoración de los 
Reyes» en Dresde, en el puñal del rey mas anciano lleva las le-
tras JB separadas por barras cruzadas y en el collar del perro en 
la puerta derecha del tríptico un escudo con las armas de Cle-
ves, en la réplica de Nápoles se puede leer el nombre del autor: 
«Joos van der Beke van Cleve» y por último la pintura que 
aquí presentamos que esta firmada con las letras DB en un 
lateral del plato de la fruta.

Joos trabajó para el mercado Europeo, por la gran demanda 
de Madonnas, pinturas del Salvador y de santos, sobre todo 
de San Jerónimo, influenciado por Durero que había llegado 
a Amberes en 1520 y 1521 y dejó su estela entre los pintores. 
Joos van Cleve no era un pintor de paisajes, nunca pinto los 
de sus obras, se los encargaba a los pintores de su taller o 
colaboraba con otros artistas. En algunas ocasiones lo hizo 
con Joaquín Patinir.

La Madonna con Niño que presentamos está pintada 
de medio cuerpo como es típico de Joos van Cleve. Es una  
de las cuatro variantes del tema que existen. Las dos de ma-
yor tamaño se encuentran, la conocida como La Madonna 
Linsky en el Metropólitan Museum de New York y la otra  
en la antigua colección Gagarin. Las dos más pequeñas una 
es la que aquí presentamos y otra está en paradero desco-
nocido.



Esta Madonna esta pintada sobre un retrato no terminado, 
de un caballero con sombrero negro, que, estudiado el dibu-
jo subyacente, corresponde a la manera de hacer de Joos van 
Cleve. Joos decidió en algún momento cubrir el retrato con 
una capa blanca de pintura y volver a pintarlo, eligiendo para 
ello esta Virgen con Niño. Era frecuente entre los pintores 
flamencos reutilizar las tablas, cubriendo las pinturas. Joos 
van Cleve reutilizó una tabla ya usada para pintar el cuadro 
de gran calidad de «Cristo y San Juan Bautista abrazados», 
utilizando el mismo procedimiento que en esta pintura de la 
Virgen con el Niño.

Nuestra Virgen está monogramada en el plato de uvas con las 
letras DB que corresponden a las iniciales De Beke. Es una de 
las pocas obras firmadas de Joos van Cleve. No era frecuente 
firmar las pinturas en el siglo XVI.

Esta pintura estuvo expuesta en la exposición antológica y 
primera realizada titulada: «JOOS VAN CLEVE, Leonardo 
des Nordens» en el Suermondt-Ludwig-Museum de Aachen 
celebrada del 17 de marzo al 26 de junio del 2011 y dirigida 
por Peter van den Brink, entonces director del museo. Ocupó 
un puesto principal en la sala de recepción junto a la obra 
que posee dicho museo. Se expuso con reflectografías y un 
largo historial explicando las características únicas de esta 
magnifica obra de Joos van Cleve. Ha sido la exposición más 
completa e importante celebrada sobre este maestro en el 
mundo. Estaba representada prácticamente toda la obra del 
pintor cedida por todos los museos del mundo y algunas co-
lecciones particulares. Ha sido estudiada a lo largo de los años 
por Elisa Bermejo (Joos van Cleve), Micha Leeflang (Joos van 
Cleve) y Peter van den Brink (Joos van Cleve). Esta obra tiene 
un estudio dendrocronológico efectuado por Peter Klein que 
la data entre 1521-1527.
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8. VIRGEN (HACIA 1520-25)

Óleo sobre tabla
Medidas: 12 x 8 cm.

BAREND VAN ORLEY (TALLER) 
BRUSELAS 1487?-1541

N ació en Bruselas, de familia procedente de Luxemburgo. 
Era hijo del pintor Valentín van Orley con quien se cree 
que aprendió el oficio de pintor, junto a su hermano Eve-

red. Se caso dos veces, con su segunda mujer tuvo tres hijos 
también pintores: Michel, Jerome y Gilles. Se dice que acabó su 
formación en Roma en el taller de Rafael, pero no hay ningún 
documento que lo ratifique. Lo más seguro es que aprendiese en 
el taller de su padre. Junto a Gossaert y Metsys es considerado 
como innovador de la pintura flamenca del siglo XVI, siendo los 
primeros pintores que se suman al Renacimiento italiano.

Conoció pronto el Renacimiento a partir de los grabados de Mar-
co Antonio Raimondi y los cartones para tapices de Rafael, que 
habían sido encargados por el Papa León X. Llegaron a Bruselas 
en 1516 y 1520 para fabricarse en el taller de Pieter Aelst. Tam-
bién por medio del pintor de la corte de Malinas, en ese momen-
to, Jacobo Barbari. En 1517 se le nombró Maestro en el Gremio 
de Amberes y en 1518 pintor oficial de la corte regente de los 
Países Bajos. Fue el protegido de Margarita de Austria, pintó re-
tratos a todos los personajes de la corte y a la familia real. Retrató 
varias veces al Emperador Carlos V, a su hermano Fernando, rey 
de Hungría y a sus cuatro hermanas.

En 1520 con motivo de la coronación del Emperador Carlos V, 
Durero visitó Bruselas. Invitado por Van Orley, se hospedó en su 
casa varios días. Durante esta estancia pintó su retrato e influyó 
en la evolución de su pintura. Durero lo llamaba cariñosamente 
“El Rafael de los Países Bajos”. Hasta 1527 fue pintor de la Corte 
pero cayó en desgracia él y su familia junto a algunos otros artis-
tas por sus simpatías protestantes. La familia abandonó Bruselas 
y se estableció en Amberes. Cinco años más tarde fue restituido 
en su puesto de pintor de corte, por la nueva regente, María 
de Austria. A su muerte en 1541 le sucedió su alumno Michel 
Coxie.

Tuvo un importante taller en Bruselas, siendo uno de los prime-
ros artistas empresarios del Norte de Europa. Según Karel van 
Mander, fueron discípulos suyos, Michel Coxie, Pieter Coecke y 
actualmente se cree que Pedro de Campaña. La producción más 
importante de su taller eran pinturas y después de 1525 fue un 
innovador en los diseños de tapices y vidrieras. Los famosos ta-
pices de las “Cacerías de Maximiliano”, encargo de Carlos V, La 
leyenda de Ntra. Señora del Sablón y las vidrieras de la catedral 
de Santa Gúdula y San Miguel de Bruselas, donde se puede ver 
todavía los retratos del Emperador y su esposa Isabel de Portugal.

En sus primeras pinturas religiosas, depende de la tradición de los 
primitivos flamencos,

Van Eyck, Van der Weyden, Robert Campin. Algunas de sus obras 
tienen fondos dorados góticos pero con una interpretación muy 
personal del maestro. Mezclaba la tradición gótica flamenca, el re-
nacimiento y su imaginación. Sus primeras Vírgenes con enormes 
fondos de paisaje muy góticos van variando, integra poco a poco 
elementos renacentistas y adopta la relación del espacio que ve-
mos en las obras de Rafael. Da más importancia y presencia a la 
figura humana, y disminuye el paisaje, como vemos en sus obras 
del Museo del Prado. Pintó gran cantidad de retratos, de la familia 
real y muchos personajes de la corte. Su técnica es minuciosa y 
de brillante colorido, a la manera de los pintores flamencos de la 
tradición, muy delicados y cuidados. Los de Carlos V se utilizaban 
como regalo para los visitantes de las cortes extranjeras. A pesar de 
su admiración por el Renacimiento Italiano, se cree que Barend van 
Orley nunca viajó a Italia, pero cada vez sus pinturas tenían más 
influencia italianizante de la escuela romanista. Las composiciones 
eran más organizadas, las figuras más expresivas y dinámicas. En 
sus obras se apreciaba más profundidad en el espacio. Admiraba a 
los pintores italianos y sobre todo a Rafael. Junto a Gossaert fueron 
los primeros pintores flamencos en pintar las figuras humanas con 
poderosa musculatura como los renacentistas italianos.

Esta pequeña pintura salió del estudio de Barend van Orley entre 
1520-25. Seguramente una pintura de devoción para una dama 
o caballero de la corte de Margarita de Austria. De una técni-
ca minuciosa y refinada, heredada de los primitivos flamencos,
pero con un concepto diferente, más cercano al Renacimiento
Italiano. El rostro de María es más realista, es un rostro concreto,
dulce y suave. El concepto del volumen ha cambiado, también
la expresión de María, es más humana. La frente despejada, la
nariz larga y fina, los ojos entornados, los labios carnosos, el re-
finado trabajo de los cabellos, el plegado de los paños, la marca
del mentón y las manos, podemos apreciarlos en otras obras del
Maestro. El rostro de María se repite en casi todas las Vírgenes de
Barend van Orley: “El tríptico de los Santos en pie”, en el Museo
de Kassel, “Tríptico de la muerte de la Virgen”, el de ”la Visitación 
de Job”, y el de La Lamentación en Bruselas, MRBAB; las dos
tablas de la colección Wetzler en Ámsterdam; Pintura de “Las
siete alegrías de María” y “Las siete penas”, en Roma, Galleria
Colonna;” La Anunciación” de la Nattional Gallery de Oslo; ”Vir-
gen con Niño”, en Pinacoteca Ambrosiana de Milán; en el Museo 
del Prado: “Virgen de Lovaina”,” Virgen de la Leche”; “Sagrada
Familia” y otra “Sagrada Familia” en el Museo del Louvre.

Bibliografía de referencia: Friedländer M.: “Early Netherlandish Pain-
tings”, Vol.VIII, Bruselas 1972. Bücken Veronique et De Meuter Ingrid: 
“Bernard van Orley”, 2019 Bozar, Bruselas
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9. VIRGEN DEL ROSARIO

Óleo sobre tabla
Medidas: 107 x 70 cm.

PIETER COECK VAN AELST
AELST 1502 -1550 BRUSELAS

Durante el siglo XV Amberes no era una ciudad im-
portante como Brujas. Fue a partir de 1495 cuando 
se convirtió en el centro comercial y cultural más 

importante al Norte de los Alpes. Además de un gran nú-
mero de clientes coleccionistas, ricos mecenas y próspe-
ros comerciantes, que se habían asentado en la ciudad, 
por la importancia que estaba adquiriendo el puerto de 
Amberes en el comercio y las exportaciones. Los barcos 
se comunicaban con todo el continente y América. Atrai-
dos por la prosperidad de la ciudad y la cantidad de talle-
res de pintura que trabajaban sin descanso para cumplir 
todos sus encargos, llegaban pintores de toda Europa. En-
tre 1505 y 1530 hubo una gran producción de retablos, 
trípticos y pequeñas pinturas, prácticamente sin control. 
La ciudad se convirtió en un crisol de culturas. Hacia 
1525 algunos de los más grandes talleres de pintura, se 
hicieron con el control de la producción de obras de arte, 
estos fueron el de Joos van Cleve y el de Peter Coeck.

Pieter Coeck fue el principal y más importante artista re-
nacentista de los Países Bajos. Fue un hombre universal, 
un hijo del Renacimiento, apasionado por la arqueología 
greco-romana y el arte antiguo. Nació en Aelst en 1502: 
pintor, dibujante, escultor, grabador, editor, arquitecto y tra-
ductor además de fabricante de tapices y vidrieras.

Según Karel van Mander, estudió en Bruselas con Barend 
van Orley, conoció a Gossaert y a Joos van Cleve, ambos 
pintores habían entrado en contacto con el arte italiano. 
Además de influenciarle pictóricamente, les unió una pro-
funda amistad sobre todo con este último a quien nombró 
albacea de su testamento. Viajó a Italia atraído por “la nue-
va manera” y residió en Roma donde dibujó, estudió es-
cultura y arquitectura y tuvo contacto directo con el Rena-
cimiento italiano. A la vuelta de Italia, tradujo los tratados 
de arquitectura renacentista de Vitrubio y Sebastiano Serlio, 
gracias a los cuales se difundieron las ideas renacentistas 
de arquitectura por los Países Bajos. Hasta 1616 no se hizo 
la siguiente traducción y esta se basó en la hecha por P. 
Coeck.

En 1522-23 era ciudadano de Amberes trabajando en el 
gran taller del famoso pintor manierista Jan Meertens van 
Doernicke (Mto. de 1518). Algunos artistas de Amberes se 
apartaron de la tradición de los pintores flamencos. Surge 
el particular Manierismo del primer tercio del siglo XVI 
que rompe con el estilo tradicional de los Primitivos; estos 
artistas manieristas buscaban renovar distorsionando las 
figuras y dándoles un color y un aire fantástico, Dornic-
ke fue el último y el más arcaizante de todos ellos. La 
llegada a Amberes de los cartones de Rafael, los graba-
dos y la estancia de Durero en 1520 en los Países Bajos, 
cambió el panorama artístico. Aunque la clientela seguía 
demandando pinturas al estilo de los primitivos, algunos 
maestros que habían estado en Italia y conocían las nove-
dades renacentistas, dieron un giro a su forma de pintar, 

renovaron su repertorio tradicional con nuevos modelos y 
nuevas composiciones más acordes a los nuevos tiempos. 
Se les acusó de traidores a la tradición pictórica flamenca. 
Dicen algunos historiadores que era frecuente llevar una 
doble línea en sus trabajos, por un lado en los talleres se 
seguía trabajando a la antigua manera de los primitivos, y 
por otro creaban obras renacentistas. La comunidad pic-
tórica se dividió en dos grupos: los fieles a la tradición y 
los italianizantes.

En 1525 -26 Pieter Coeck se casa en con Anna Merteens 
van Dornicke, hija de Jan, con quien tuvo dos hijos: Peter 
y Michel, que también fueron pintores. En 1527 muere Jan 
van Doernicke, dejándoles en herencia un prestigiado taller 
muy asentado y productivo. Anna morirá muy pronto. Tras 
el fallecimiento de su esposa tuvo una relación con Antoi-
nette van der Sant, con quien nunca se casó pero tuvo tres 
hijos, a los que reconoció: Antoniette, Paul, también pintor 
y Michel. En 1527 aparece inscrito en el Gremio de San Lu-
cas de Amberes, como maestro y en 1537 como decano. En 
1528 se hace cargo total del taller de su suegro, continuan-
do los primeros años con sus modelos pero imponiendo su 
impronta y añadiendo elementos más renacentistas.

A partir de 1530 tras la muerte de Quintín Metsys, Pieter 
Coecke era el maestro más importante de Amberes, con un 
taller muy activo que exportaba a toda Europa y América. 
Se sabe que tuvo como aprendices en su taller a William 
Key, C. de Neufchatel, sus hijos Michel, Pieter y Paul y el 
que más tarde sería su yerno, Peter Brueghel el viejo. En 
1533 viaja a Constantinopla, algunos historiadores dicen 
que con la idea de negociar la venta de sus tapices con el 
sultán Solimán el Magnífico, aunque es más probable que 
fuera como diplomático, ya que estaba al servicio del Em-
perador Carlos V como pintor y como embajador, desempe-
ñando el mismo papel que un siglo más tarde desempeñaría 
Rubens en los Países Bajos.

 La negociación de los tapices no se llevó a cabo, parece ser 
que la religión de su posible cliente, no admitía la repre-
sentación de figuras humanas ni de animales. Sin embargo, 
aprovechó su estancia en Turquía para realizar dibujos de 
las costumbres de los turcos y de sus exóticos personajes, 
autorretratándose en alguno de ellos. Estos dibujos se con-
vertirán a su muerte en grabados, publicados por su viuda 
Mayken en 1553.

Aunque el sultán no compró sus tapices, en Europa se lo 
disputaban en todos los reinos. Fueron clientes suyos to-
dos los reyes de la época, el Emperador Carlos I, Francisco 
I, Enrique VIII, y Cosme de Médici. En 1537 Peter Coeck 
dirigía un taller de pintores de cartones para tapices y de 
vidrieras, por lo que se le otorgó un subsidio de por vida 
de la ciudad de Amberes, por ser el introductor de nuevas 
industrias y enseñar nuevos oficios en la ciudad.
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A la vuelta de Turquía, en 1538-40, se casó con la pintora 
miniaturista Mayken Verhulst, alias Bessemers, con quien 
tuvo dos hijas y un hijo: Paul, Caterina y María. Esta últi-
ma contraería matrimonio en 1563 con un discípulo de su 
padre, Peter Brueghel el viejo. Se dice que Mayken enseñó 
a pintar a sus nietos Peter Brueghel el joven y Jan Brueghel 
de Velours. En 1549 para la entrada del infante Felipe a 
Amberes, decoró la ciudad, fue tan impresionante su obra 
que se le nombró pintor del Emperador Carlos V. Murió en 
Bruselas en 1550 se cree que junto a dos de sus hijos vícti-
mas de una plaga que asoló la ciudad.

Esta obra representa a la Virgen con el Niño en brazos 
sobre la luna creciente, coronada y rodeada de una man-
dorla de luz rodeada de una orla de flores pequeñas, se-
paradas cada diez por una flor de mayor tamaño. Cinco 
ángeles adolescentes en su entorno, portan escudos con 
los instrumentos de la Pasión. Sobrevuelan el mar y un 
precioso paisaje que se difumina en la lejanía. Aunque 
Georges Marlier la titula “Virgen Inmaculada rodeada de 
ángeles”. En nuestra opinión es una representación de la 
Virgen del Rosario, iconografía popular en países flamen-
co-germánicos desde la Edad Media, en pinturas y graba-
dos. Quintín Metsys la representa así en el tríptico de la 
Trinidad del Museo de Munich y en una Virgen Gloriosa 
antiguamente atribuida a él en el Museo Lázaro Galdea-
no de Madrid. También encontramos el mismo modelo en 
nuestros pintores españoles del siglo XVI, en un tríptico 
del Maestro de Ventosilla entre otros y en algunos graba-
dos alemanes que sirvieron de inspiración y modelo a la 
Virgen de Guadalupe mejicana. 

Marlier publica en su monografía “Pierre Coeck d´Alost,”una 
fotografía de la tabla con dos alas conformando un tríptico 
que al parecer, fue separado en los años 20 del siglo pasa-
do. Las alas representaban a un lado el donante navegando 
en un barco y al otro la imagen de Santiago. El tríptico 
debió de ser un exvoto agradeciendo un buen viaje o una 
peregrinación a Santiago de Compostela.

La realización de esta obra fue hecha por un pintor ya muy 
formado, libre de las influencias de su consuegro y donde 
se reafirman las características propias de P. Coecke. La be-
lleza clásica del rostro de María en el que el recorte oval es 
perfecto, la nariz pinzada en el centro, los labios pequeños 
y curvados, el hoyuelo del mentón, corresponde totalmente 
al ideal femenino de Coecke. Las manos con dedos cortos 
pero elegantes y marcando las uñas, repetirá en todos sus 
personajes femeninos, como La Magdalena de colección 
privada de Berlín, la Virgen con Niño del Museo de Lieja 
o en San Lucas pintando a la Virgen del Museo de Bellas
Artes de Nimes.

La composición es más compleja que las pinturas anterio-
res, el volumen es más escultórico, las luces y las sombras 
modelan la imagen de María, las figuras están más movidas 
y más rítmicas, todos sus elementos están más cerca del 
gran estilo italiano.

Bibliografía de referencia: G. Marlier: “La Renaissance flamande, 
Pierre Coeck d´Alost”, Bruselas 1966, cap. VI, Pag 242, fig. 182. 
Karel van Mander: “Biografías de pintores” 1604. M. Friedlander: 
“Early Netherlandish Paintings”, Bruselas 1969. E. Bermejo, “La 
pintura de los Primitivos flamencos en España”, 1980. G. Marlier, 
“Pierre Coeck d´Alost”, Bruselas 1966, etc.

Museos que poseen obra de este autor: Prado (Madrid), Lazaro 
Galdeano (Madrid), Museo Nacional de Arte Antigua (Lisboa), Mu-
seo Nacional (Varsovia), Nacional Gallery (Londres), Rijksmuseum 
(Amsterdam), Hampton Court (Londres), L´Ermitage (San Petersbur-
go), Museo Maastricht, Museos Reales de Bellas Artes de Bruselas, 
Museo de Basilea, Monasterio del Escorial (Madrid), Louvre (París), 
etc.
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Reflectografía de infrarojo. Dibujo subyacente y notorios arrepentimientos de Pieter Coeck.
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10. Virgen del Velo

Óleo sobre tabla
Medidas: 52 x 63 cm.

PAUL COECK
AMBERES, 1530-1596?

Paul Coeck nace en Amberes en 1530. Hijo natural de Pie-
ter Coeck y su ama de llaves Antonieta van der Sant fue 
reconocido por su padre y llevó el nombre de Paul Coeck 

van Alst. Tras su muerte en 1596 su viuda se casa con Gillis van 
Conixloo II, hijo de Jan van Conixloo I y Adriana van Dornicke.

Siguiendo una composición de Jan Gossaert, de un original 
perdido, esta Virgen del velo nos sitúa en un pintor más avan-
zado que trabaja hacia 1550. Karel van Mander en su tratado 
sobre las vidas de los pintores, escribió en la biografía de Pieter 
Coecke: “Paul van Aelst, hijo bastardo de Pierre Coecke, ha 
copiado con un talento particular las obras de Jan Mabusse y 
pintó también pequeños vasos con flores. Murió en Amberes”. 
Basándose en estos datos, Friedländer y Marlier las catalogan 
a nombre de Paul Coeck. Como bien dice Aida Padrón: ”una 
observación detenida a estas pinturas permite ver matices pro-
pios de un estilo más avanzado, como la mejor extensión de 
las sombras envolventes, que acentúan su proximidad al estilo 
de Pieter Coecke”. Marlier cree segura la formación artística de 
Paul en el taller de su padre, esta tesis explica la analogía de 
los rostros de ambos pintores y el alejamiento de los modelos 
típicos de Gossaert.

El tema de la Virgen del velo fue muy divulgado y se conocen va-
rias versiones, la escena flamenca de “Virgen con Niño” adquie-
re un nuevo cariz y mayor vivacidad gracias al velo de María, 
que cae en cascada cubriendo a Jesús. Éste aparta el velo como si 
estuviera jugando, en un gesto infantil y extrovertido que realza 
el carácter naturalista de la escena, casi al modo italiano. Se trata 
de una pintura en la que Paul Coeck nos presenta a Madre e Hijo 
en un entorno oscuro, donde sólo podemos intuir una ventana y 

una sencilla tela de brocado al fondo. El artista sigue a su padre, 
Pieter Coeck, en el tipo físico de la Virgen: una joven de profusa 
cabellera rizada y rubia que mira al espectador, al igual que lo 
hace el Niño, estableciendo así una comunicación instantánea 
y una mayor sensación de profundidad. Dicha sensación se ve 
realzada por el recurso veneciano del antepecho situado en pri-
mer plano, donde se apoya el cuerpo del Niño. El escorzo de su 
brazo es magistral, así como su cruce de piernas, mediante el 
que el pintor busca cierto recato, tal y como indica Matías Díaz 
Padrón. Sirviéndose de la ventana, la luz entra tamizada a la ha-
bitación, iluminando de manera precisa los rostros, subrayando 
el colorido de las telas, remarcando los pliegues de las vestidu-
ras y creando juegos de luces y sombras que son especialmente 
evidentes en la manzana situada a la izquierda del antepecho 
y cuyo significado es el de la Redención del Pecado Original 
gracias a la muerte de Cristo.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía de este autor: van Mander, K.: “Biografía de pintores, Ho-
landa 1616-18”; Marlier, G.: “Pierre Coeck d´Alost”, Bruselas, 1966. 
Padrón Merida, A.: “Paul Coeck y La Virgen y Niño con velo”, Boletín 
del Museo Camón Aznar, 1985. Padrón Mérida, A.: “Un tríptico inédito 
y algunas tablas de Virgen y Niño con velo, por Paul Coeck”, Boletín 
Museo e Instituto Camón Aznar, 1988. Díaz Padrón, M.: ”Tres pinturas 
flamencas identificadas en Méjico”.

Museos que poseen obra de este autor: Staalische Galerie (Dessau), 
Museos Reales de Bruselas, Museo du Petit Palais (París), Museo Ca-
tedralicio de Palencia, Kunsthistiriches Museun (Viena), Museo Bellas 
Artes (Sevilla)
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11. Sagrada Familia

Óleo sobre tabla
Medidas: 50 x 39 cm.

MAESTRO DE SANTA ANNA HOFJE
AMBERES PRIMERA MITAD SIGLO XVI

Pertenece al pequeño grupo de pintores del entorno de 
Pieter Coecke que influidos por el Maestro y seguidores 
de su estilo, sus trabajos, no pueden considerarse simples 

obras de taller. Según G. Marlier, cada uno de éstos maestros 
son lo suficientemente coherentes y con unas características 
bien definidas como para dar al artista, del que desconocemos 
su identidad, un nombre que le distinga entre sus compañeros. 
En el caso de nuestro Maestro, toma su nombre de la capilla de 
Santa Anna Almshouse en Leiden donde se localizó la primera 
obra conocida de este autor.

En esta obra, el pintor ha llevado a cabo una miscelánea a partir 
de dos iconografías muy relevantes y muy apreciadas por los co-
mitentes de la época: la Sagrada Familia y la Virgen de la Leche. 
El asunto de la “Sagrada Familia” comienza a adquirir impor-
tancia justo en el siglo XVI, cuando la figura de San José deja 
de ser un personaje secundario para tener un papel más activo 
en la crianza de Jesús. Concretamente, en esta tabla podemos 
apreciar como San José observa al Niño con mirada paternal 
mientras sostiene con una mano la manzana que es símbolo de 
Redención. En cuanto al tema de la “Virgen de la Leche”, es una 
representación que podemos situar en el Gótico, y tal y como 
indicaba Aída Padrón simboliza la Iglesia-Madre: “los hijos de la 
Iglesia son hijos de María y así como la Virgen alimentó a Cris-
to, así la Iglesia continuó alimentando a todos los cristianos”. Es 
importante señalar que, como otros maestros, el de Santa Anna 
Hofje pinta detalles anacrónicos en el traje de la Virgen, cuyas 

mangas de brocado y acabados de armiño recuerdan a los ves-
tidos de las mujeres burguesas de la época. Tampoco podemos 
olvidar el collar de coral que lleva el Niño, muy utilizado por 
las madres del siglo XVI, quienes pensaban que el coral tenía 
poderes profilácticos que protegían a sus hijos.

Como suele hacer Pieter Coecke, el Maestro de Santa Anna 
Hofje tambien coloca a las figuras en un primer plano, tras un 
antepecho sobre el que dispone diversos elementos como uvas 
que son metáfora de la sangre de Cristo, ademas de un rico 
cojín sobre el que se acomoda al Niño, cuyo canon estilizado 
y anatomía marcada recuerdan en efecto a Coecke. También 
encontramos semejanzas en los tipos de la Virgen y San José, 
por los cabellos minuciosamente tratados en sus rizos, las na-
rices de perfil recto y los labios curvilíneos. Es evidente que la 
combinación de dibujo y color es esencial en el Maestro de 
Santa Ana Hofje, ya que con ambas técnicas subraya el sentido 
escultórico de las figuras, que a su vez contrasta con la livian-
dad del paisaje de fondo

Bibliografía de esta obra: Expertizada en curso de incorporarse a la his-
toriografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: Marlier, G.: “Pierre Coeck d´Alost”, 
Bruselas, 1966, pag 401.

Museos que poseen obra de este autor: Santa Anna Hofje de Leyden, 
Universidad de Lieja.
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12. VIRGEN CON NIÑO (fechada en 1520)

Óleo sobre tabla
Medidas: 42 x 32 cm.

MAESTRO DEL PAPAGAYO 
AMBERES PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI

El Maestro del Papagayo aparece mencionado por primera
vez por Friedländer en la revista Póebus en 1949, que opta
por denominarle con este nombre, al observar que ésta ave

se repite en las tablas de “Virgen con Niño” que le habían sido 
atribuidas. Activo en Amberes durante el primer tercio del siglo 
XVI, se cree que viene de Brujas, como otros muchos pintores, 
al trasladarse en este siglo el centro económico y artístico de una 
ciudad a otra. Es pintor de temas religiosos, especialmente Vírge-
nes con Niño, María Magdalena y retratos; está influenciado por 
Joos van Cleve, Gossaert, Benson y Pieter Coecke.

Algunos historiadores creen ver en las obras que se le atribu-
yen, diferentes manos y la posibilidad de que no fuese un solo 
pintor, sino varios maestros los que están agrupados bajo el 
mismo nombre. Frecuentemente se le confunde con el Maestro 
de las Medias Figuras, especialmente en las pinturas que repre-
sentan la imagen de María Magdalena, que por sus indumenta-
rias, más que santas, parecen damas de corte de Margarita de 
Austria. Se sospecha de sus contactos con Brujas, por ciertas 
similitudes con Ambrosius Benson en algunas de sus obras. Re-
cientemente en el 2017 en una venta parisina se subastó una 
Virgen con Niño con las características propias de una parte 
de las pinturas atribuidas al Maestro del Papagayo, firmada y 
fechada: Cornelis Bazelaere 1542-47? Es posible que algunas 
pinturas atribuidas a nuestro Maestro sean obra suya, pertene-
ció a una familia de pintores que trabajaba en Amberes en la 
primera mitad del siglo XVI.

El asunto iconográfico de “La Virgen de la leche” (Galaktro-
phousa) por el que María aparece amamantando a Cristo, fue 
representado por primera vez en una catacumba fechada en el 
siglo II. Dicha representación se difundió en Occidente, espe-
cialmente durante el Gótico, cuando se convirtió en una de las 
iconografías más comunes, ya que actuaba como símbolo de la 
relación humana y por lo tanto materno-filial, entre la Virgen y 
el Niño. Como podemos comprobar, en el siglo XVI, el Maestro 
del Papagayo continuó con esta iconografía. Durante la Refor-
ma, se consideró irreverente que La Virgen enseñara el pecho 
y el Concilio de Trento prohibió su representación en 1563. A 
partir de estas fechas no se vuelve a representar a María ama-
mantando al Niño.

“María sedente y de algo más de medio cuerpo se recorta so-
bre un fondo neutro, con Jesús Niño adormecido en su regazo. 
Las sombras se proyectan en el lado izquierdo del rostro y se 
extienden de la sien al mentón; las cejas se dibujan finas y 
altas y los ojos rasgados y en oblicua. La nariz larga y recta, la 
boca menuda y de labios modulados y prietos, el cuello ancho 
y corto de María definen el canon femenino de este maestro 
que imprime en sus imágenes, un trasfondo de serena elegancia 
y un clima de emotividad contenida. La Virgen revela en esta 
bella tablita y en sus versiones y réplicas, la belleza mundana 
del humanismo renacentista” (Aida Padrón Merida) 1993. Tam-

bién cita esta obra Jahel Sansalazar en su publicación: “Nueva 
Virgen con Niño en España y su dibujo subyacente”; Mas Arte, 
abril 2011.

Es un rostro femenino nacarado, típico del Maestro, de rasgos 
pequeños y sensuales, de facciones anchas, ojos grandes con la 
mirada baja, la nariz fina y cuello grueso; deja ver sus cuidados 
rizos distribuyéndolos a ambos lados de su frente, sujetándolos 
con una diadema de perlas con un rubí central. Es caracterís-
tica suya, el tratamiento y los brillos que da a las joyas y a los 
tarros en Las Magdalenas, así como la textura de las telas y la 
transparencia de los velos a veces cubriendo la cabeza o como 
en este caso parte de los hombros. Recuerda a la Virgen con el 
Niño del Museo de Bellas Artes de Bilbao, la del Museo de Se-
villa y la una colección particular madrileña. El Niño dormido, 
reposa la cabeza en su brazo sobre el pecho de su madre. Viste 
camisola blanca semitransparente a base de veladuras y cubre 
sus hombros con el velo de María mientras roza sus dedos con 
su mano derecha. El modelo infantil lo repite en la mayoría de 
sus obras, en esta dormido al igual que en la colección privada 
de Basilea y colección particular Madrid. Esta es la pintura que 
más se acerca al original de Gossaert del Museo de Houston 
(Texas).

Es importante destacar el valor documental de esta obra, ade-
más de su calidad pictórica. Según M.Friedländer su produc-
ción se sitúa en la primera mitad del siglo XVI. Esta pintura está 
fechada en 1520 en la parte superior derecha. A excepción de 
un retrato fechado en 1524 y si los especialistas consideran la 
Virgen con Niño de C. Bazelaere, esta es la única obra fechada 
de nuestro autor. Con estos datos, podemos apreciar que ya 
en esta fecha temprana, el Maestro del Papagayo es un pintor 
plenamente formado, en el que observamos los rasgos estilís-
ticos, características pictóricas y técnicas que serán constantes 
en toda su obra. Sus pinturas se exportaron por toda Europa y 
tuvieron gran aceptación en España.

Bibliografía de referencia: Thieme&Becker, Benezit; Friedländer, M.: 
“Early Netherlansish Painting”, vol XII, Bruselas 1972. Marlier G., “Pie-
rre Coecke d´Alost”, Bruselas 1966. Díaz Padrón M., “Nuevas pinturas 
del Maestro del Papagayo identificadas en colecciones españolas y ex-
tranjeras”, AEA, 1984. Díaz Padrón M., “Una tabla del Maestro del Pa-
pagayo desconocida del Museo de Bellas Artes de Bilbao”, Boletín Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, nº 62, 1986. Díaz Padrón 
M., “Revista Goya”, 1991. Sansalazar J., “Una pintura del Maestro del 
Papagayo en el Museo Mayer van den Berg de Amberes”, AEA, 2003. 
Sansalazar J., “Un San Jerónimo penitente del Maestro del Papagayo en 
col. Privada madrileña”, AEA, 2005. Sansalazar J., “Nueva Virgen con 
Niño en España y su dibujo subyacente”, Mas Arte, abril 2011.

Museos que poseen obra de éste autor: Museo del Prado (Madrid), Mu-
seo de Bellas Artes de Sevilla, Museo de Huston, W. Richardtz Museum 
(Colonia), Museo de Bellas Artes de Bruselas, Museo de Bellas Artes de 
Bilbao, Mayer van den Bergh (Amberes), etc.
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MAESTRO DEL PAPAGAYO (?)
AMBÉRES PRIMER TERCIO SIGLO XVI

13. Virgen con Niño

Óleo sobre tabla
Medidas: 25,5 x 35 cm.

El Maestro del Papagayo aparece mencionado por primera
vez por Friëdlander en la revista Phoebus en 1949 que
opta por denominarle con este nombre, al observar que

este ave se repite en las tablas de “Virgen con Niño” que le 
habían sido atribuidas. Activo en Amberes durante el primer 
tercio del siglo XVI, se cree que viene de Brujas, como otros 
muchos pintores, al trasladarse en este siglo el centro económi-
co y artístico de una ciudad a otra. Es pintor de temas religiosos, 
especialmente Vírgenes con Niño y retratos. Está influenciado 
por Joos van Cleve, Gossaert, Benson y Pieter Coecke. Algu-
nos historiadores creen ver en las obras que se le atribuyen, 
diferentes manos y la posibilidad de que no fuese un solo pin-
tor, sino varios los que están agrupados bajo el mismo nombre. 
Frecuentemente se le confunde con el Maestro de las Medias 
Figuras, especialmente en las pinturas que representan la ima-
gen de María Magdalena, que por sus indumentarias, más que 
una Santa, parecen damas de la corte de Margarita de Austria.

El asunto iconográfico de la “Virgen de la Leche” (Galaktro-
phousa) por el que María aparece amamantando a Cristo, fue 
representado por primera vez en una catacumba fechada en 
el siglo II. Dicha representación se difundió en Occidente, es-
pecialmente durante el Gótico, cuando se convirtió en una de 
las iconografías más comunes, ya que actuaba como símbolo 
de la relación humana y por lo tanto, materno-filial, entre la 
Virgen y el Niño. Como podemos comprobar, en el siglo XVI, 
el Maestro del Papagayo continuó con esta iconografía. En la 
obra, se nos muestra a la Virgen con el Niño en el interior de 
una estancia que se abre al paisaje mediante un vano colocado 
a la derecha de la composición. Madre e Hijo se encuentran 

detrás de un antepecho de calidad marmórea que ayuda a mar-
car la perspectiva y la profundidad de la escena. María observa 
dulcemente a su Hijo, quien a su vez se dispone a alimentarse 
del pecho de su madre, mientras mira al espectador en otro 
recurso que también redunda en esa continua búsqueda del 
espacio por parte del pintor flamenco.

Como vemos, el Maestro del Papagayo no permanece imper-
meable ante las investigaciones pictóricas de la época, ni tam-
poco a las corrientes que tendían a representar a la Virgen y a 
las Santas, como mujeres vestidas a la manera de la corte de 
Margarita de Austria. Muestra cierto apego por la tradición an-
terior al colocar tras la Virgen un paño de honor, muy habitual 
en obras de otros pintores anteriores, como Gossaert, Cleve o 
los primitivos flamencos. En esta pintura podemos reconocer 
los rasgos estilísticos del Maestro del Papagayo en una primera 
época, quien gustaba de realizar figuras casi infantiles de mi-
radas dulces y elegantes a través de las que conseguía plasmar 
los sentimientos de humanidad: rostros amables, nariz fina y 
estrecha, ojos rasgados con mirada baja, cabello con pequeños 
rizos casi dorados y elementos decorativos empastados con alto 
relieve.

Bibliografía de esta obra: Catálogo Feriarte.

Bibliografía referente a este autor: Friedländer, M.: “Early Netherlandish 
Paintings”, vol. XII, Bruselas, 1972. Marlier, G.: “Pierre Coeck d’Alost”, 
Bruselas, 1966. Díaz Padrón, M.: “Revista Goya”, 1991.

Museos que poseen obras de este autor: El Prado (Madrid), MRBAB 
(Bruselas), Fine Arts Gallery (San Diego).
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14. Adoración de los pastores

Óleo sobre tabla
Medidas: 45 x 32,5 cm.

MAESTRO DEL PAPAGAYO (Círculo)
AMBÉRES PRIMER TERCIO SIGLO XVI

El Maestro del Papagayo aparece mencionado por primera
vez por Friëdlander en la revista Phoebus en 1949. Lo
denomina así al observar que este ave se repite en las ta-

blas de “Virgen con Niño” que le habían sido atribuídas. Activo 
en Amberes durante el primer tercio del siglo XVI, se supone 
que viene de Brujas, como otros muchos pintores, cuando se 
traslada el centro económico y artístico de una ciudad a otra. 
Es pintor de temas religiosos, especialmente Vírgenes con Niño 
y retratos. Influenciado por Joos van Cleve, Gossaert, Benson y 
P. Coeck. Algunos historiadores creen ver en las obras que se le
atribuyen, diferentes manos y la posibilidad de que no fuese un
solo pintor, sino varios que se agrupan bajo el mismo nombre.
Frecuentemente se le confunde con el Maestro de las Medias
Figuras sobre todo en las pinturas que representan la imagen de
María Magdalena, que por sus indumentarias, más que Santas
parecen damas de corte de Margarita de Austria.

En esta obra se puede apreciar el asunto de la “Adoración de los 
pastores” (Lc2, 8-16), con algunas variantes que nos indican la 
evolución italianizante de la pintura flamenca. En primer lugar, 
el entorno escogido para presentar la escena ya no es un sen-
cillo establo, sino una arquitectura en ruinas, en la que todavía 
quedan restos de su grandeza y clasicismo, dignos del Renaci-
miento: las pilastras, los arcos de medio punto y el suelo de ce-
rámica con el que se marca excelentemente la perspectiva, son 
elementos que nos indican el conocimiento por parte del artista 
de las nuevas corrientes procedentes de Italia. Si nos centra-
mos en los personajes, advertimos que la iconografía utilizada 
respeta la tradición: alrededor del pesebre en el que descansa 
el Niño, encontramos a la Virgen y San José, a los pastores ata-
viados con morrales y gaitas, al buey y a la mula, sin olvidar 
a los ángeles quienes, como dicen los Evangelios, aparecieron 

para cantar “¡Gloria a Dios en las alturas y en la Tierra paz a 
los hombres en quien Él se complace!”. En la parte superior de 
la tabla se produce un rompimiento de gloria enmarcado por 
unas nubes donde se ve la figura de Dios Padre, que contempla 
la escena que tiene lugar en la tierra, dando así su bendición. 
A pesar de la felicidad del momento representado, el pintor no 
puede dejar de recordar al fiel que con la venida de Cristo, ten-
drá lugar la Redención de la humanidad a través de su Pasión, 
por lo que en primer plano coloca una lanza, como aquella 
con la que Longinos hirió el costado de Cristo durante la Cruci-
fixión. Esta clase de recordatorios eran habituales en la época.

Son características especialmente evidentes de su cercanía al 
Maestro del Papagayo los rostros ovalados de los personajes, 
de perfil ancho con nariz fina. Sus ojos rasgados expresan una 
dulzura acorde con las posiciones de las manos, de dedos alar-
gados y gran expresividad. Técnicamente es evidente la impor-
tancia que concede el pintor al dibujo, sobre todo si fijamos 
nuestra atención en las baldosas o en la arquitectura, y al color 
basado en rojizos y amarillos, acordes con los tonos que despi-
de el rompimiento de gloria de la parte superior. Gracias a esta 
técnica, el Maestro consigue dar a la tabla un equilibrio que 
indica su buen hacer como artista. 

Bibliografía de esta obra: Catálogo Feriarte

Bibliografía referente a este autor: Friedländer, M.: “Early Netherlandish 
Paintings”, vol. XII, Bruselas, 1972. Marlier, G.: “Pierre Coeck d’Alost”, 
Bruselas, 1966. Díaz Padrón, M.: “Revista Goya”, 1991.

Museos que poseen obras de este autor: El Prado (Madrid), MRBAB 
(Bruselas), Fine Arts Gallery (San Diego).
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MAESTRO DE LOS MODELOS DE PIETER COECK
AMBERES PRIMERA MITAD SIGLO XVI

15. Virgen con Niño en fondo de paisaje

Óleo sobre tabla
Medidas: 68 x 50 cm.

Activo en Amberes en la primera mitad del siglo XVI, 
la fidelidad de este Maestro a los modelos, motivos 
y escenografía de los temas de Pieter Coecke, hizo 

que la investigadora Aida Padrón Mérida lo denominara como 
“Maestro de los Modelos de Pieter Coecke”. Pertenece al gru-
po de los pintores que cómo: el Maestro de la Mujer Adultera 
o el Maestro de Santa Anna Hofje, tienen unas características
muy definidas y son lo suficientemente coherentes como para
que sus pinturas sean consideradas simples obras del taller de
Coecke.

En esta pintura, el Maestro representa la iconografía tradicio-
nal de la “Virgen con Niño”, para la cual se inspira directa-
mente en un modelo de Pieter Coeck, una joven de cabellera 
rubia y ondulada que enmarca un rostro de perfil triangular, 
cuya blanca piel se sonroja en las mejillas. Como viene sien-
do habitual en el arte flamenco, la Virgen y el Niño están re-
presentados a la manera de una madre y un hijo terrenales, tal 
y como se muestra en María, que mira con cariño a su Hijo. A 
su vez, éste se mueve en el regazo de su madre, marcando de 
esta manera su anatomía, en la que el pintor ha realizado un 
estudio del cuerpo humano. Terrenal es también la vestimenta 
de la Virgen. En esta ocasión va ataviada como una mujer 
contemporánea al pintor, con un sencillo traje en el que el 
único ornamento consiste en una jareta decorativa a la altura 
del escote. Asimismo, el Maestro de los Modelos de Pieter 

Coeck continúa con la tradición de no introducir ningún ele-
mento sacralizante en la escena, que tan comunes eran a lo 
largo de la Edad Media. 

Al estar representadas en un primer plano, las sagradas figuras 
adquieren una monumentalidad que subraya la sensación de 
cercanía física con respecto al espectador. Para ello, también 
es esencial la función del paisaje que se puede apreciar en el 
fondo de la composición. Ejecutado con todo lujo de detalles 
en una infinita variedad de tonos verdes que contrastan armo-
niosamente con los colores naranja del vestido de la Virgen, 
el paisaje natural realza la profundidad y la perspectiva, así 
como la sensación de relieve en primer plano. Todo el conjun-
to está realizado en una delicada y equilibrada combinación 
de dibujo y de color matizado por la iluminación que nos 
habla del buen hacer pictórico del Maestro de los Modelos 
de Pieter Coeck. 

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos.

Bibliografía referente a este autor: Padrón Mérida, A.: “Presencia en Es-
paña del Maestro de los Modelos de Pieter Coeck”, Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, nº 85, 1997. Marlier, G: ”Pierre Coeck d´Alost”, 
Bruselas, 1966.

Museos que poseen obras de este autor: Museo de Bellas Artes de Cá-
diz, Museo de Bellas Artes de Vitoria.
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16. Adoración de Reyes (tríptico)

Óleo sobre tabla
Medidas: 82 x 55 cm.

MAESTRO DE LA MUJER ADÚLTERA 
AMBERES, PRIMERA MITAD DEL XVI

Pertenece a un pequeño grupo de pintores del entorno de 
Pieter Coecke que influidos por el Maestro y seguidores de 
su estilo, sus pinturas no pueden considerarse simples obras 

de taller. Según G. Marlier cada uno de estos maestros son lo 
suficientemente coherentes y con unas características bien de-
finidas como para dar al artista, del que desconocemos su iden-
tidad, un nombre que le distinga entre sus compañeros. En el 
caso de nuestro Maestro, toma su nombre de la obra del Museo 
de Gante “Cristo y la Mujer Adúltera”, fechada en 1540. Como 
analizaremos más adelante, el asunto de la “Adoración de los 
Reyes Magos” (Mt 2, 1-12) es muy recurrente en la trayectoria del 
Maestro de la Mujer Adúltera. Otra “Adoración de los Magos”, 
que también se encuentra en Gante, recuerda al presente tríptico. 

La escena queda compartimentada en tres partes que se adap-
tan a la forma polilobulada del marco. A pesar de esta difi-
cultad, el artista ha colocado elementos arquitectónicos en la 
escena con el fin de darle coherencia espacial. En este rasgo 
vemos la influencia de Pieter Coeck, quien gustaba de incluir 
arquitecturas plagadas de columnas, pilastras, óculos y arcos 
de aire clásico. Pues bien, el Maestro de la Mujer Adúltera in-
cluye estos elementos de manera sutil, ya que intenta recrear 
la sencillez con la que se describe el establo en los Evange-
lios. En la tabla central, predomina el poderoso primer plano 
del rey Melchor, arrodillado mientras recibe la bendición del 
Niño, que está sostenido a su vez por la Virgen. Ésta responde 
a la belleza plácida que caracteriza a las figuras del Maestro 

de la Mujer Adúltera. La composición se completa con San 
José, que se descubre ante sus Majestades de Oriente, mien-
tras que los pajes charlan en un plano posterior, ajenos a la 
importancia del momento. Las tablas laterales son ocupadas 
casi en su totalidad por Gaspar y Baltasar, quienes contem-
plan la escena con actitud de incorporarse a ella con toda 
brevedad. 

En todos ellos, especialmente en los personajes masculinos, es 
evidente el estilo del Maestro de la Mujer Adúltera. El pintor 
busca la individualidad dentro de la idealización de cada fi-
gura. Para ello, se sirve de gestos, miradas, arrugas y detalles 
que conceden carácter a los personajes. Asimismo, las posturas 
en las que han sido pintados, revelan su carácter interior. De 
este modo, los personajes resultan cercanos al espectador, no 
solo psicológicamente, sino también físicamente. Y es que, la 
perspectiva está excelentemente tratada a partir de los pliegues 
de las vestiduras, que caen en forma de largas curvas paralelas, 
otorgando cierta sensación de tridimensionalidad a la obra.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: Marlier, G.: “Pierre Coeck d’Alost”, 
Bruselas, 1966, págs. 402-403.

Museos que poseen obra de este autor: Museo de Bellas Artes de Gante.
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17. Virgen con Niño

Óleo sobre tabla
Medidas: 37 x 25,8 cm.

AMBERES, ca. 1550

La iconografía de “Virgen con Niño” fue muy solicitada por 
la burguesía, que gustaba de poseer imágenes amables 
destinadas a su devoción privada. En primer plano, se nos 

muestra a María en posición sedente. Con un ligero giro de 
cabeza, contempla a Jesús que se encuentra sobre sus rodillas y 
mira al espectador mientras le muestra una manzana, que es el 
símbolo del Pecado Original redimido por la Pasión de Cristo 
en la cruz. María y Jesús son representados en un bello paisaje, 
plagado de árboles de menudas hojas, donde se encuentran 
símbolos muy relacionados con la temática de la Salvación: el 
carnero, al ser utilizado como animal de sacrificio, está rela-
cionado con la muerte de Cristo; sin embargo, la cigüeña está 
asociada con la Primavera, y por lo tanto con la Nueva Vida 
que alcanzaremos gracias a la Pasión de Jesucristo 

Esta pintura fue realizada en Amberes hacia 1550, estilística-
mente es próxima a la obra de Pieter Coecke y más concreta-
mente a los pintores de su entorno. La personalidad plástica del 
Maestro que pintó esta obra esta emparentada con la manera 
de hacer del Maestro del Papagayo. La monumentalidad de las 
figuras, los rasgos suaves de María, la forma de hacer las som-
bras del rostro de la Virgen, sus cabellos rubios, casi dorados, 
de finos rizos separados entre sí y sus ojos almendrados, en los 
que brilla una gran expresión de ternura, son constantes en el 
arte del Maestro antuerpiense. Este artista ha sabido plasmar la 
delicadeza de los gestos de las manos de los personajes que es 
tan habitual en la escuela de Pieter Coeck.

Singulariza esta pintura el tratamiento lumínico. El pintor se ha 
recreado en plasmar con delicados matices las transiciones de 
la luz. Si se observa detenidamente el rostro de María, llama la 

atención la luminosa y cálida luz que la baña desde lo alto del 
lado izquierdo. La parte derecha del rostro que recibe la luz 
directamente se modela con sutiles y delicados matices. Los 
párpados tienen diferentes gradaciones, el derecho del rostro 
más luminoso que el izquierdo como una representación agu-
damente naturalista como esta refleja. La nariz es prodigiosa-
mente definida, con traslúcidas sombras hechas de sutilísimas 
veladuras. Los labios de un delicado tono naranja, sombreado 
sutilmente el inferior y definido en el matiz más acusado de las 
comisuras. El lado izquierdo del semblante presenta una geo-
metrizada sombra que enfatiza el ovalo del rostro de María. Esa 
sombra tierra verdosa es de una transparencia asombrosa, por 
el limpísimo matiz que la produce. Pero lo más sorprendente es 
el carácter que el artista ha dado a las luces reflejadas que ilu-
minan la parte en sombra. Es un prodigio técnico la manera de 
resolver las luces y sombras del cuello y el efecto que produce 
toda esa parte en semipenumbra. Es también digno de resaltar 
el otro lado del cuello y comienzos del hombro por su penum-
bra tan acertada. Toda la obra mantiene una gran calidad en el 
tratamiento de la luz nos hace pensar que este Maestro anóni-
mo tuvo relación e influencia de Jan van Scorel, pues con él 
contacta profundamente en ese interés y sabiduría a la hora de 
plasmar la luz.

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos

Bibliografía referente a este autor: Collobi Ragghianti, L.: “Dipinti Fia-
minghi in Italia (1420-1570)”, 1990; C. Grössinger: “North European 
Paintings”, Londres, 1992. Friedländer, M.: “Early Netherlandish Pain-
tings”, Londres, 1969; Marlier, G.: “Pierre Coeck d´Alost”, Bruselas, 
1966.
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MARCELUS COFFERMANS (Taller)
AMBERES, 1549-1570?

18. Sagrada Familia y un ángel

Óleo sobre tabla
Medidas: 99 x 76 cm.

Activo en Amberes entre 1549 y 1575. Tenemos noticias 
de su adscripción a la Guilda de San Lucas en 1549 y la 
de su hija Isabel en 1575. Seguramente procedía de Bru-

jas, como tantos maestros en la época, habiendo conocido allí 
las obras de A. Benson, Gerard David y Hans Memling. Tuvo un 
gran taller en Amberes dedicado a pinturas de pequeño formato 
y temática religiosa que exportaron a toda Europa. El apego de 
Coffermans al arte de los primitivos flamencos y principio del 
XVI es evidente en su obra, también utilizó modelos de grabados 
de Durero y Schongauer.

En esta pintura, es influencia es indudable, si bien es cierto que 
se aprecia cierta tendencia al equilibrio, lo que nos lleva al arte 
del Renacimiento. Dicho equilibrio viene marcado por el grupo 
de la Virgen y el Niño, sedentes en un trono de esquema ar-
quitectónico mediante el que el artista crea un eje de simetría, 
con el que divide la tabla en dos partes diferenciadas. La Virgen, 
monumental en su atuendo rojo con ribetes de piel, destaca por 
su serena belleza. Con sus alargadas y elegantes manos sujeta al 
Niño, cuyo propio físico se acerca al de su Madre. El Niño se gira 
para recoger un racimo de uvas (símbolo de la Eucaristía) que le 
ofrece el ángel situado a la derecha de la composición.

Como hemos señalado anteriormente, estos tres personajes 
responden a la Belleza ideal del pintor, ya que como seres di-
vinos que son comparten la piel nívea, los ojos almendrados y 
de expresión dulce, así como los gestos gráciles y el colorido 
esmaltado. A la izquierda se sitúa un hombre de rostro surca-
do por arrugas y ataviado a la moda del siglo XVI, que supone 
la inclisuón de un verdadero retrato en la obra. Muchas de 

las obras de Coffermans eran solicitadas por miembros de la 
burguesía de Amberes, comitentes que también requerían un 
retrato que fuera incluido en la pintura encargada, tal y como 
se venía haciendo desde la Edad Media.

La fuerza de ese retrato, así como de la Virgen, el Niño y el 
ángel reside en la manera precisa y detallada de pintar del 
maestro. Junto con la luz y las sombras, Coffermans perfila las 
figuras y crea volúmenes. Sin embargo, en los planos poste-
riores tiene la genialidad de aplicar menos materia y los colo-
res, por tanto, se vas difuminando. De este modo, aumenta la 
sensación de lejanía e irrealidad, algo muy adecuado ya que 
este último plano ofrece al espectador una síntesis de la Jeru-
salén Celestial (Ap. 21), representada a partir de un edificio 
de planta de dodecaedro, lo que nos indica la extraodinaria 
cultura del pintor.

Bibliografía de esta obra: F. Lòpez Romero: “Naturaleza muerta y colec-
cionismo”, Museo Infanta Elena, Tomelloso (Ciudad Real), Cat. Exposi-
ción Noviembre 2011; Catálogo Theotokopoulos.

Bibliografía referente a este autor: Thieme&Becker; M. Friedländer: 
“Early Netherlandish Paintings”, Bruselas, 1969; M. Díaz Padrón: “Iden-
tificación de algunas ointuras de Marcelus Coffermans”, Boletín Museo 
de Bellas Artes de Bruselas, 1981; M. Rudolf de Vrijj: “Marcelus Coffer-
mans”, Ámsterdam 2003.

Museos que poseen obras de este autor: Museo de Bellas Artes (Sevilla), 
Museo de Bellas Artes (Dijón), Museo Arqueológico (Madrid), Museo de 
Arte de Santa Bárbara (California), Metropolitan Museum (New York), 
Museo de San Carlos (Méjico). Museo de Arte de Cataluña, etc.



47



48

MAESTRO SINGULAR EN EL TALLER DE PIETER COECK
AMBERES PRIMERA MITAD SIGLO XVI

19. La Anunciación

Óleo sobre tabla
Medidas: 79,5 x 70,5 cm.

Apartir de 1530 y tras la muerte de Quintín Metsys, Pieter 
Coeck es el maestro más importante en Amberes. Esta 
ciudad es el mayor centro pictórico de Europa en este 

momento. Pieter Coeck es un hombre culto del Renacimiento, 
pintor, escultor, arquitecto, dibujante, grabador,traductor y edi-
tor, así como vidriero y tapicero. Dirige un gran taller de pintura 
muy prestigiado y productivo que exporta su cuadros por todo 
Europa. Con el trabajaron importantes maestros de la época, de 
casi ninguno de ellos sabemos su identidad real, pero sus obras 
están agrupadas bajo diferentes apelativos por diversas circuns-
tancias, Maestro del Papagallo, Maestro de las Medias Figuras, 
Maestro del Hijo Pródigo, Maestro de Santa Anna Hofge, etc.

Del maestro que presentamos, hasta el momento, esta es la única 
obra que conocemos de su mano, pero sabemos de su maestría 
por su calidad pictórica, no es un copista, sino un gran pintor. 
Por medio de la reflectografía de infrarrojo hemos visto su mag-
nífico y complicado dibujo subyacente y los “arrepentimientos” 
que nos desvelan datos de un maestro muy particular de gran 
calidad material y riqueza de color. Se diferencia claramente de 
Pieter Coeck en los complejos y refinados pliegues de las telas de 
las vestiduras, la fisonomía de sus figuras y el colorido cálido y 
tostado de sus obras. Es un maestro con una personalidad propia 
muy definida. La obra representa La Anunciación a María por 
el arcángel Gabriel. Existe otra versión de este tema con la mis-
ma composición, con variantes, de Pieter Coeck, aparecida en 
el mercado recientemente. Según Peter van den Brink la nuestra 
”es una pintura de gran calidad, hay muchas diferencias no sólo 
en la superficie sino también en el dibujo subyacente. Es posible 
que los dos cuadros hayan sido pintados de un mismo modelo, 
puede ser un dibujo o un cuadro perdido desconocido”. No es 
una iconografía tradicional del episodio. El modelo de la Virgen 
está todavía muy dependiente de los Primitivos Flamencos pero 
en el ángel, podemos apreciar ya el Manierismo italianizante en 
el movimiento de sus vestiduras, en la postura y en la expresión 
de sus gestos. No lleva lirios en su mano derecha, como es fre-
cuente en estas representaciones, porta un bastón de mensajero 
como Hermes, en la mitología griega, el mensajero de los dioses.

La escena se desarrolla en el interior de un palacio renacentista, 
donde María esta sentada en la silla de su habitación leyendo un 
libro. Desde la ventana apreciamos un paisaje muy moderno, con 
vivos colores rosáceos en los tejados de las casas, azules y verdes 
intensos en las montañas y los árboles. Sobre la sorprendente bi-
blioteca que tiene a su izquierda la Virgen, están colocadas unas 
naranjas. También 100 años antes en la obra de Roger van der 
Weyden del Museo del Louvre, aparecen sobre la chimenea de la 
habitación. Parece ser que en algunos países colocaban naranjas, 
como símbolo del pecado original, en lugar de manzanas, por ser 
más exóticas en la decoración de las pinturas.

Los tres libros colocados sobre la biblioteca en forma de altar, son 
la señal del sacrificio que vendrá. El pintor coloca objetos entre 
los personajes del cuadro y el espectador, marcando las distan-
cias entre lo sagrado y lo profano. El candelero que está sobre la 

mesa, es para alumbrar al mundo y junto con el florero sitúan estas 
distancias. Una gata descansa a la izquierda del cuadro. La repre-
sentación de gatos hace referencia a la Virgen, hay varias preciosas 
leyendas sobre María y los gatos. Una de ellas cuenta como la 
noche de Navidad una gata deja su camada de gatitos en el Portal 
de Belén, otra que una gata con su ronroneo duerme al Niño que 
lloraba, la Virgen acaricia su cabeza y se imprime en su frente la 
M de María, por eso algunas gatas llevan una M marcada en su 
pelo de la frente. A menudo se asocia al gato con la Virgen como 
podemos observar en algunas pinturas renacentistas y posteriores.

Es sorprendente en esta composición la biblioteca que se ve de-
trás de María. No es frecuente en la época representar una mu-
jer lectora y mucho menos que esta posea su propia biblioteca. 
Generalmente se la representa leyendo su libro de oraciones a 
la llegada del ángel, pero en esta obra el pintor va más allá, nos 
muestra a la Virgen como mujer culta que vive en un palacio, 
posiblemente para que se identificaran con ella las damas de 
corte y de la nobleza, como lo hacían los comerciantes y viajeros 
flamencos con las representaciones de los Reyes Magos.

Algunos historiadores, opinan que la imagen de la mujer lectora 
no surge hasta el siglo XVII y XVIII, nosotros creemos que es an-
terior. Ya en el siglo XV el Maestro de la leyenda de Santa Lucía o 
Quintín Metsys pintan a las santas como damas de corte leyendo 
sus libros sentadas en el campo. En el siglo XVI se representa a 
María Magdalena como una dama de corte leyendo, ataviada 
con los trajes y joyas de la época. Sólo un tarro de perfume en 
una zona del cuadro nos indica quién es. Son famosas las damas 
del Maestro de las Medias Figuras, del Maestro del Papagayo y de 
Ambrosius Bensón representadas leyendo, escribiendo o tocan-
do instrumentos musicales. Gerard David o Adrian Isembrant, 
entre otros, pintan a sus Vírgenes enseñando a leer a sus Niños. 
Quintín Metsys y Marinus van Reymerswale representan a la mu-
jer leyendo en sus conocidas obras “El cambista y su mujer”.

A partir del Renacimiento algunos humanistas eran partidarios 
de la educación femenina. Se enfrentaban a los que pensaban 
que esto era inútil para la mujer. La cultura humanista era elitista 
y veían el analfabetismo como algo terrible en hombres y en 
mujeres. Al dar un sentido más racional a la vida, se empieza a 
considerar que la mujer tiene derecho a la cultura. No obstante 
la cultura para las mujeres eran lecturas para la búsqueda de 
la virtud, se le educaba para el matrimonio o el convento. Luis 
Vives defendía que deberían leer pero sólo obras muy concretas, 
Juan de la Cerda decía que no todas las mujeres podían leer. Ha-
bía varias cortes europeas donde se formaban grupos de mujeres 
eruditas, por ejemplo en España en la corte de Isabel la Católica.

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokópoulos 

Bibliografía de este autor: G.Marlier, “Pierre Coeck d´Alost”, Bruselas, 
1966; M.Friedlander, ”Early Netherlandish Paintings”, Bruselas 1972; D. 
Fraile Seco, “Mujer y cultura: La educación de las mujeres en la edad 
Moderna”; “Negocio, dinero y mujer, empresarias en la primera época-
moderna” (ponencia, internet)
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20. CORONACIÓN DE LA VIRGEN

Óleo sobre tabla
Medidas: 19 x 13 cm.

PIETER AERTSEN
AMSTERDAM, 1508-1575

Pieter Aertsen nació en Ámsterdam en 1508, se trasladó a 
Amberes en 1535, donde aparece registrado en la Gilda 
de San Lucas, permaneció en la ciudad hasta 1555 que 

regresó a su tierra natal para llevar a cabo importantes encargos 
de monumentales retablos, allí murió en 1575. Por su altura se 
le conocía en los medios pictóricos de Amberes como “Pedrito 
el largo” (Large Pier). Su primera producción fueron pinturas 
religiosas, donde la acción se ambientaba en la actualidad, 
vestía y enmarcaba a los personajes a la moda del momento, 
siguiendo las recomendaciones de la Contrarreforma religiosa 
que defendía los relatos sencillos para acercarlos a la mentali-
dad popular. Se preocupaba mas de los elementos secundarios 
y accesorios, cuidando mucho la representación de objetos, 
mobiliario, vajillas, y sobre todo, animales y comestibles, de-
jando en segundo plano los personajes y el tema de la obra que 
se desarrollaba en ambientes populares.

 Sus pinturas religiosas, como esta Coronación de la Virgen, 
tenían una gran carga simbólica, tal y como acostumbraban a 
hacerlo los pintores flamencos. Pertenece a su primera etapa 
como pintor en Amberes, forma parte de un conjunto de varias 
obras que componían, seguramente, un retablo de la Pasión de 
Cristo. Con precisión técnica, espectacular paleta y brillante 
colorido, el estilo de esta pintura es más flamenco que holan-
dés. Muchas de sus obras religiosas se destruyeron en las re-
vueltas que asolaron a los Países Bajos en 1566 y en la quema 
de imágenes en Ámsterdam entre 1560 -1570

En esta representación podemos observar dos iconografías si-
multáneamente, la de la Coronación de la Virgen y la de la 
Inmaculada. La primera es una imagen que parte de una va-
riación apócrifa relatada por Melitón, Obispo de Sardes, para 
ser difundida por la Leyenda Dorada de Jacobo de la Voragine 
(siglo XIII), según la cual, la Virgen fue coronada por Dios padre 
y Jesús, inmediatamente después de su asunción a los cielos. 
En cuanto a la Inmaculada Concepción, dogma, según el cual, 
Maria fue concebida sin pecado, por el abrazo de sus padres en 
la puerta dorada; en la Edad Media, esa idea fue rechazada por 
pensadores como Santo Tomás, pero durante la Contrarreforma, 
fue defendida por el Catolicismo en general, y por Carlos I y Fe-
lipe II en particular. Para su representación, los artistas tomaron 
elementos extraídos del Cantar de los Cantares o el Apocalipsis. 
Así, en la iconografía de la Inmaculada Concepción, la Virgen 
aparece coronada con doce estrellas, vestida de blanco y de pie 
sobre la luna, pisando al dragón apocalíptico. 

Estas dos últimas características iconográficas de la Inmacula-
da, son las que aparecen en la obra de Pieter Aertsen. Delante 
de un bello rompimiento de gloria, y envuelta en nubes, surge 
la figura de la Virgen, ataviada con un vestido azul y un manto 
rojo. Estamos ante la evolución de la “Coronación de la Vir-

gen” y la “Inmaculada”. Encontramos la misma iconografía de 
esta obra en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, pintura que 
posiblemente llegó a estas tierras, así como sus “Bodegones di-
vinos”, por medio de comerciantes flamencos. Velázquez en 
su juventud los vio en Sevilla y es evidente su influencia y la 
dependencia que tiene de Aertsen en “La Vieja friendo huevos” 
y “Cristo en casa de Marta y María”.

 Esta obra de Aertsen presenta una composición central y simé-
trica, con un dinamismo dotado por el movimiento equilibrado 
de algunos elementos obvios. El punto focal lo constituye el 
rostro de María, enmarcado y resaltado por el amarillo frío de 
fuerte intensidad cromática. El rojo de su manto con sus tonali-
dades rosáceas y carmines encamina la dirección visual hacia 
el fondo de verdes azulados del paisaje, que sitúa en el espacio 
las imágenes del grupo. Ascienden todos en ese recorrido vi-
sual hacia el amarillo luminoso del celaje. Los ángeles son el 
contrapunto dinámico de la escena, junto la rítmica entonación 
de las nubes. 

Manierismo quintaesenciado, en esta pequeña gran obra maes-
tra. La actitud y el gesto de María huye de las representaciones 
convencionales y típicas. Un cierto desdén, una mirada des-
preciativa hacia el maligno a sus pies, como surgida de una 
repugnancia incontenible. María virginal, no puede reprimir 
esa expresión que surge en todo su ser inmaculado. De muy 
alargado canon, cuerpo fibroso, delgado y juvenil. Lleva en 
brazos a un movido Jesús de raigambre Migelangelesca, mus-
culoso y fuerte, en equilibrio inestable. Los ángeles nos remiten 
a los de los primitivos, que vestidos palpitan en su vuelo, con 
actitudes muy naturalistas. Sus rostros y ademanes son un alar-
de de realismo idealizado, una feliz conjunción entre esas dos 
tendencias o direcciones que se manifiestan como constantes 
polarizaciones a lo largo de las manifestaciones plásticas de 
todas las épocas y culturas. Toda la obra respira esa misma con-
ceptualización plástica. Poetización sublime de los referentes, 
cántico matérico, música de tonos y matices, dibujo creador de 
lo invisible. Arte con mayúsculas, en una época en la que todo 
y nada es arte.

Bibliografía de referencia: Catálogo Galería Theotokópoulos. 

Bibliografía refente a este autor: Van den Brink, Kloec, Buijs: “Pieter 
Aertsen”, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 1989; Friedlander M., 
“Early Netherlandish painting”, vol. XIII, Bruselas 1975; Kreidl D., “Die 
religiose Malerei des Pieter Aertsens“, Viena 1972; Diaz Padrón M.,/ Ga-
rrido C., “Una Coronación de la Virgen de Pieter Aertsen en el Museo de 
Sevilla”, Archivo español de arte 1979.

Museos que poseen obra de este autor: Museo de Bellas Artes de Sevilla; 
Rijksmuseum de Amsterdam, Metropolitan Museum de New York, Suer-
mondt Museum Aachen, Museo Nacional de Arte Antiguo de Lisboa, 
Kuntshistoriches Museum de Viena, National Gallery de Londres, etc.
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21. Descanso en la Huida a Egipto

Óleo sobre tabla
Medidas: 29,2 x 22,5 cm.

PIERRE POURBUS
GOUDA, 1524-1584, BRUJAS

Siendo muy joven se trasladó a Brujas. Sus primeros 
maestros fueron Jan van Scorel y especialmente Lance-
lot Blondel, pintor formado en la escuela de Manieristas 

italianos, que más tarde sería su suegro. En 1543 se inscribió 
como Maestro en el Gremio de San Lucas. Abrió un taller en 
el que colaboraban su hijo y su nieto: Frans Pourbus el Viejo y 
Frans Pourbus el Joven, especializándose en temas religiosos y 
retratos. Debido al gran éxito que tuvo, sus encargos procedían 
de importantes comitentes, como Margarita de Austria. Falleció 
en Brujas en 1584 y tras su muerte, en cierta manera, decayó la 
escuela de la ciudad. Se le considera el último de los primitivos 
flamencos de Brujas.

La pintura representa el “Descanso en la huida a Egipto” (Mt2, 
13-15). En dichos versículos se relata como un ángel se presen-
ta a San José en sueños para indicarle que Herodes va a perse-
guir al Niño con el fin de asesinarlo. Por ello, José recoge a su
familia y todos juntos huyen a Egipto. Será Gerard David quien
hacia 1500 introduce el tema en la pintura de Brujas. Iconográ-
ficamente, la escena casi anecdótica del “Descanso”, ha sido
muy repetida por los artistas europeos, quienes la enriquecen
con elementos tomados de los textos apócrifos, sobre todo a
partir de la Edad Media.

Esta obra es un paradigma de la obra del artista. Pierre Pourbus 
se mantiene con rigor en la tradición de Brujas pero imprimien-
do su propio estilo. En el centro de la composición, aislado y en 
primer plano, se encuentra el monumental grupo de la Virgen 
con el Niño, a la manera de los primitivos, Gerard David e 

Isembrandt, cuyo esquema triangular dota a la obra de una sen-
sación de estabilidad y solidez. En esta obra podemos apreciar 
como la figura de la Virgen ejerce de eje de simetría y crea dos 
zonas de fértil paisaje, tratado con gran precisión, ya que Pierre 
Pourbus era cartógrafo y por lo tanto, dominaba el ámbito del 
paisajismo. Excelente dibujante y con gran dominio del color, 
crea brillos en las telas que, en su nitidez, contrastan con la 
bruma del cielo y la pincelada suelta del paisaje panorámico 
que representa las vistas de Jerusalén, de donde ellos huyen, 
recuerda a los de Scorel y otros romanistas como Heermsckerc 
y Jan Swart van Groeningen. En todo el conjunto es notable la 
corrección formal y expresiva que caracteriza la trayectoria del 
pintor, un romanista que conjugaba la tradición italiana con la 
centroeuropea, debido a que entre sus múltiples referentes se 
encuentran artistas como Ambrosius Benson, Gerard David y 
Memling, del que toma los modelos físicos, así como los es-
quemas compositivos.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica

Bibliografía referente a este autor: Thieme & Becker; “Pierre Pourbus, 
1524-1584”, Brujas, 1984.

Museos que poseen obras de este autor: Kunsthistóriches (Viena), 
Louvre (París), Metropolitan (New York), Royal Collection (Londres), 
Nat. Gallery (Armenia), Wallace Collection (Londres), Museo Ingres 
(Montauban), Norton Museum Art West Palm Beach (Florida), Phoenix 
Art Museun (Arizona), Sheffield Galleries and Museums (UK).



53



54

22. Adán y Eva

Óleo sobre tabla
Medidas: 49 x 66 cm.

ADÁN Y EVA
PRIMER TERCIO SIGLO XVI

En esta pintura del primer tercio del siglo XVI, se puede 
ver un tema iconográfico muy interesante, el de “Adán 
y Eva”, relevante por la gran cantidad de imágenes que 

nos ha proporcionado. Este asunto se trata por entero en el Gé-
nesis, el primer libro de la Biblia. En él se nos cuenta que Adán 
y Eva fueron los primeros y únicos habitantes del Edén. Tenían 
permitido vagar por todo el jardín y comer todos los frutos que 
éste les ofrecía, exceptuando las manzanas de un árbol al que 
Yahvé les prohibió expresamente acercarse. Sin embargo, se-
gún cuenta el relato bíblico, Eva no hizo caso de esta adver-
tencia y comió una manzana que posteriormente dio a probar 
a Adán. Yahvé, al enterarse de esta evidente desobediencia, les 
echó del jardín y les castigó con una existencia marcada por el 
dolor, el trabajo y finalmente, la muerte. 

Pues bien, a lo largo de toda la Historia del Arte han sido diver-
sas las escenas escogidas por parte de los artistas para represen-
tar la iconografía de “Adán y Eva”, una de las pocas en las que 
les estaba permitido pintar desnudos. En esta obra, el artista ha 
optado por presentar la escena en la que está a punto de come-
terse el Pecado Original. Rodeados por un agreste paraje al que 
se asoman diversos animales que, tal y como cuenta la Biblia, 
convivían con los primeros seres humanos que habitaron la Tie-
rra, Adán y Eva se representan en un efectivo primer plano. A 
la izquierda de la composición, en un gesto muy naturalista, 

Eva se pone de puntillas para alcanzar la manzana escogida, 
mientras que Adán, sentado sobre una piedra, se gira con gesto 
alarmado y parece advertir a su compañera de los peligros que 
entraña el hecho de comer un fruto que ha sido prohibido por 
Dios.

Como vemos, el sentido naturalista inunda la composición, y es 
que a finales del siglo XVI, a los artistas les interesaba represen-
tar a los personajes con un aire humanizado. Tanto es así, que 
hasta la serpiente que tentó a Eva pasa casi desapercibida, a 
pesar de que aparece enroscada alrededor del tronco del man-
zano. De este modo, se plantea un debate sobre la culpabilidad 
del hombre y la mujer que fue muy del gusto del momento. 
Pasando a aspectos más formales de la pintura, destaca por la 
corrección anatómica de las figuras, así como por el detallismo 
con el que el pintor ha llevado a cabo el paisaje. Ante todo, la 
composición resulta de una coherencia impecable, debido a la 
pincelada poco empastada pero muy plástica que inunda toda 
la tabla. Los colores verdes y terrosos del paisaje son acordes a 
las carnaciones de los personajes. A todo ello se le añade una 
utilización magistral de la luz, que marca las anatomías de las 
figuras y realza ciertos elementos naturales del fondo. 

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos.
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23. Coronación de la Virgen

Óleo sobre tabla
Medidas: 64 x 49 cm.

LOUIS DE CAULLERY
CAMBRAY 1582-1621 AMBERES

Louis de Caullery nació en Caullery cerca de Cambray en 
1582, cuando este territorio pertenecía a los Países Bajos 
Españoles. Se cree que fue aprendiz de Joos de Momper y 

según Van Mander también de Frans Floris en cuyo entorno co-
nocería a la familia Francken con quienes tanta relación de es-
tilo observamos. Se inscribió en el Gremio de San Lucas como 
maestro en 1602-3, especializándose en escenas religiosas, de 
género y alegorías. Como otros muchos pintores de la época se 
supone que viajó a Italia, murió en Amberes en 1621. 

Sus pinturas tienen un espíritu manierista heredado del siglo 
XVI, más cercano a la Escuela de Fontainebleau que al inci-
piente Barroco. Es uno de los pintores más atractivos de esta 
época por su habilidad e inventiva, como indica Legrand, 
“mezcla de ingenuidad y alegría no muy lejana a los llamados 
Primitivos del siglo XX”

Su estilo es muy personal. En sus pinturas religiosas, y alegó-
ricas, observamos que las figuras femeninas parecen muñe-
cas con actitudes distinguidas, largo cuello, cabeza pequeña, 
gran frente y boca minúscula. El tratamiento de los cabellos 
es único en el maestro, como si el viento soplara separando 
algunos pelillos que revolotean alrededor de sus cabezas. El 
particular movimiento de los plegados de las telas, sus puntos 
de luz brillantes y sobre todo su gusto y particular forma de 
utilizar los oros, le hacen diferenciarse de todo los pintores de 
su generación; los emplea tanto en los fondos como decorando 
o pintando totalmente las vestiduras. Su paleta es muy refina-
da y delicada, utiliza colores vino, amarillos suaves, rosáceos,
verde veronés, marrones y ocres. Recuerda al Frans Francken
II anterior a 1620, pero Caullery es mas lineal, mas primitivo,
envuelve a sus figuras en un contorno delimitado por la línea.
Su materia es mas espesa y cubriente, sus colores más sólidos.
Es cuando pinta escenas de ciudades, carnavales o paisajes con
figuras donde nos recordará a Hieronymus Franken II y a la Es-
cuela de Fontainebleau, sin olvidar a su maestro Joos de Mom-
per en los horizontes de paisajes montañosos.

Esta Coronación de la Virgen rodeada de ángeles, nos presen-
ta a María con rostro aniñado, típico del pintor, túnica blanca 
como signo de pureza, cubierta por una capa bordeada en oro 
con flores azules y doradas que centra toda la obra sobre un 
fondo brillante de oro que da luz a una composición mas pro-
pia del Manierismo del siglo XVI que del floreciente Barroco 

que despunta por toda Europa. Rodeada de nubes en las que 
se posan ángeles con los mismos rostros aniñados, algunos ca-
bellos al viento y delicadas vestiduras, unas totalmente doradas 
otras parcialmente o simplemente decoradas con oro. Obser-
vamos sus especiales brillos sobre el verde veronés, las luces 
en los tonos rosáceos y sus característicos amarillos suaves. Al-
gunos ángeles músicos acarician sus instrumentos con manos 
blancas, refinadas y rostros delicados como si fuesen figuras de 
porcelana.

La delicadeza y minuciosidad de los plegados y el refinadísimo 
colorido, nos hacen ver que estamos ante una magnifica obra 
de temática religiosa de Louis de Caullery que posee todas las 
características propias del pintor. Estamos ante un periodo de 
la historia a caballo entre el siglo XVI y XVII en el que flore-
cen maestros de exquisita calidad y refinamiento, con carac-
terísticas similares pero diferentes, con una gran personalidad 
propia como son Frans Francken II, Adrian van Stalbemt, Hie-
ronymus Francken II, H. Vredeman de Vries, Sebastian Vrancx, 
David Vinckboons etc. que crean un mundo ideal, sobre todo 
Caullery, los Francken y Stalbemt, lejos de la realidad cotidia-
na, con una cuidada técnica, son reconocidos ya en su tiempo 
como magníficos maestros que vendían sus obras por todo Eu-
ropa y parte del mundo y siguen siendo muy valorados actual-
mente.

Louis de Caullery, nos evoca a la pintura gótica Internacional, 
italiana, francesa, española o centroeuropea, sus imágenes de 
vírgenes o damas no están lejos de nuestra pintura de principios 
del siglo XV su gusto por el dibujo, el perfilado de las figuras, el 
abundante empleo de los oros y ese lujo refinado tan idealiza- 
do. Se acerca a lo divino más que a nada humano. 

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos.

Bibliografía de este autor: Thieme&Becker; F. Legrand, “Les peintres fla- 
mandas de genre XVIIs.” Bruselas 1963; Maere&Webs, “17 Century fle- 
mish paintings”, 1994; M. Diaz Padrón, “El siglo de Rubens en el Museo 
del Prado”; E. Larsen: “Seventeenth c. Flemish Painting”,1985. M. Royo 
Villanova y M. Diaz Padrón: “Boletín Museo del Prado 1998”, G. Van de 
Velde, Amberes 1966, etc.

Museos que poseen obra de este autor: Prado (Madrid), MRBAB (Bruse- 
las), Rijksmuseum (Amsterdam), V&A (Londres), MBA (Burdeos), Louvre 
(París), SM (Copenhague, MBVB (Róterdam) etc.
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24. Baño de ninfas

Inscrito y datado en el reverso 1649
Óleo sobre tabla

Medidas: 53 x 72 cm.

ADRIAN VAN STALBEMT
AMBERES, 1580-1662

Adrian Van Stalbemt nació en Amberes en 1580. Tras la 
toma de la ciudad por Alejandro de Farnesio, se esta-
bleció en Middelburg. Allí aprendió su oficio y en 1609 

volvió a Amberes donde fue Maestro del Gremio de San Lucas 
y decano del mismo en 1618. En 1633 pasó 10 meses en Lon-
dres en la corte de Carlos I y regresó a Amberes donde transcu-
rrió toda su trayectoria artística. Murió en 1662 a la edad de 82 
años. Fue pintor de paisajes y escenas mitológicas enmarcadas 
usualmente en frondosos bosques. 

En esta tabla, inscrita y datada en el reverso en 1649, Stalbemt nos 
muestra un tema muy del gusto de la época: un “Baño de ninfas”. 
En la mitología griega se dice que las ninfas son hijas de Zeus, pero 
no comparten divinidad con su progenitor, sino que se las conside-
ra como deidades menores, muy relacionadas con la naturaleza y 
con el agua. Por ello, se creía que habitaban en bosques, ríos y ma-
nantiales, bajo la forma de bellas y jóvenes mujeres, normalmente 
semidesnudas, que también acompañaban a dioses más relevan-
tes en el Olimpo, como Apolo o Hermes. Adrian Van Stalbemt no 
rompe con la ya descrita imagen de las ninfas, pero sí que dota a 
la escena, de su inconfundible estilo pictórico. Las ninfas se están 
bañando en un manantial que surge en medio de un bosque fron-
doso e idílico, en el que pueden hallarse elementos arquitectónicos 
como escaleras o arcos de piedra cubiertos por el musgo. Podemos 
apreciar el concepto de belleza femenina que tenía el pintor, ya 
que en ellas se repite el canon de jóvenes de caras redondas y 
sonrojadas, cuyos ojos oscuros quedan realzados al llevar el pelo 
recogido en moños trenzados con adornos de lazos y cintas.

El ingenio de Van Stalbemt es tal que, para conseguir dar impre-
sión de profundidad y perspectiva, combina dos técnicas com-

pletamente diferentes. Por un lado, las ninfas están ejecutadas 
con una pincelada prieta y empastada. En cambio, los elemen-
tos de la naturaleza son realizados con otra técnica diferente. 
Aquí, la pincelada de Stalbemt adquiere menos materia y se 
vuelve mucho más suelta, nerviosa y libre. Los verdes y ocres 
empleados se conjugan armoniosamente para crear un amplio 
espacio, en el que no hay sensación de limitación alguna, sino 
que gracias a la abertura al cielo azul queda marcado, el efecto 
de lejanía y profundidad.

Según Ursula Härting, en estas composiciones no se hace refe-
rencia a ningún acontecimiento mitológico especial. Stalbemt 
no eligió ninguna historia conocida de la mitología sino que 
retrató la desnudez idílica. La atmósfera saturada de misterio 
de éste cuadro se crea a través de la técnica del color típica de 
Stalbemt, los ambientes boscosos, teñidos de colores verdosos 
y tierras, donde destacan los claros cuerpos realzando su mis-
ticismo.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica

Bibliografía referente a este autor: Thieme & Becker; Bernt, W.: “Die 
Niedh. Maler. 17 jh.”, 1948. Thierry, Y.: “Les Peintres Flamands de paysa-
ge” 1986. Härting, U.: “Adrian van Stalbemt als Figurenmaler”, Oud 
Holland, 1981.

Museos que poseen obra de este autor: Rijksmuseum (Ámsterdam), 
Staat. Museum (Berlín), Uffizi (Florencia), El Prado (Madrid), KMSK (Am-
beres), Kunstmuseum (Bassel), Budapest, Kassel, Dijón, etc.
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25. Virgen con Niño

Óleo sobre tabla
Medidas: 22,5 x 17,5 cm.

FRANS FRANCKEN II
AMBERES, 1581-1642

Nacido en Amberes, Frans Francken II es el miembro más 
destacado de la dinastía Francken. Su progenitor, Frans 
I, poseía un taller al que accedería un jovencísimo Frans 

II para iniciarse en los manejos del arte de la pintura. Se distan-
ció del concepto romanista de su padre y según la Dra. Ursula 
Härting, lo mas seguro es que fuera formado por su tío Hieron-
ymus pintor del rey en París. Con tan sólo 17 años alcanzó la 
fama entre la burguesía de la ciudad. Fue maestro en la cofradía 
de San Lucas de Amberes en 1605, decano adjunto en 1614 y 
decano en 1615. Tuvo un gran taller en el que trabajaban sus 
hijos, sobrinos y hermanos. Murió en Amberes en 1642 y fue 
enterrado en la iglesia de San Andrés.

Durante su vida la obra de F. Francken II fue comercializada a 
altísimos precios fluctuantes evidentemente debido al interés 
puesto en su ejecución. Esto también se reflejaba en el gran n.º 
de copias de taller y reproducciones rutinarias. La calidad de la 
pintura dependía del precio acordado con el comprador.

La obra pictórica de Frans Francken II es un reflejo de las dos 
corrientes artísticas del momento: el refinado Manierismo y el 
Barroco más clasicista.. Podemos decir que a partir de ambos 
estilos creó una importante escuela a la que dieron continuidad 
sus hijos Frans III y Hieronymus III.

Son pocos los cuadros anteriores a 1600, en ellos se encuentran 
afinidades con Peter Brueghel I y Jan Brueghel de Velours. Esta 
pintura se sitúa hacia 1615-20 época en la que el pintor prefiere 
unos valores tonales de sombras oscuras, marrones, rojos y olivá-
ceos en la que es habitual la decoración con oros. 

Estos colores oscuros fueron sustituidos en 1620, aunque los teji-
dos ondulantes y multicolores de los vestidos, llamaron siempre 
su atención. Frans II fue un creador de tendencias en la activi-
dad artística de la época. Su excelente técnica, el complicado 
uso del color y su gran repertorio, le han colocado a la altura 
de los pintores más grandes de la época.

En 1585, Amberes fue conquistada por los españoles. Solamen-
te fue reconocida la fé católica. La recatolización de Amberes 
a cargo de los jesuitas, a los que se unió la élite intelectual de 

la ciudad, dejó su marca sobre las artes, se colocaron nuevos 
retablos en las iglesias y esto contribuyó a la pujanza de las co-
fradías de pintores. La familia Francken como buenos católicos 
permanecieron en Amberes mientras grupos de pintores emi-
graban a los países del norte debido a sus creencias religiosas. 
Además de los retablos pintados para algunas iglesias, toda la 
obra de Frans II está impregnada de la religiosidad del momen-
to y de un humanismo cristiano.

Amberes, estaba entonces y hoy en día, bajo el especial ampa-
ro de la Virgen María, a la que se consagró también la catedral. 
Esta pequeña pintura representa a una jovencísima Virgen María 
en primer plano, que sostiene en su regazo a un precioso Niño 
delante de un oscuro matorral. Al fondo un punto de luz nos 
muestra un grupo de arboles de colores claros y brillantes. Co-
rresponde a las obras del artista en su colaboración con Abraham 
Govaerts. Era habitual que se unieran pintores de diferentes espe-
cialidades para colaborar en los cuadros, en este caso Abraham 
Govaerts reputado pintor de paisajes, se une a Frans Francken 
II para decorar los fondos de sus figuras. Esta colaboración se 
extendió a lo largo de la vida de ambos pintores. 

Por la singularidad de la pintura y su pequeño formato, sabe-
mos que se trata de un encargo de devoción personal, que eran 
muy solicitados, especialmente en esta época de la Contrarre-
forma en la que se daba una importancia especial a esta forma 
de practicar el culto.

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía de este autor: Thieme&Becker; F.Legrand: ”Les peintres 
flamands de genre XVIIs”, Bruselas 1963; W Bernt:”Die Netherlandish 
Maler 17 jh.”, 1948; Härting Ursula: “Studien sur kabinet des F. F II”, 
1983; Härting Ursula: “Frans Franken II Die Gemälde”, 1989; Härting 
Ursula y Borms Kathleen:” Abraham Govaerts (1589-1526)”.

Museos que poseen obras de este autor: Prado (Madrid), Rijksmuseum 
(Amsterdam), muaeos Reales de Bellas Artes (Bruselas), Louvre (París), 
Academia de Sn Fernando (Madrid), Hermitage (San Petesburgo), Santa 
Cruz (Toledo), Galería Borgesse (Roma)
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26. Virgen con Niño

Óleo sobre cobre
Medidas: 23,7 x 18,5 cm

FRANS FRANCKEN II
AMBERES, 1581-1642

Nacido en Amberes, Frans Francken II es el miembro más 
destacado de la dinastía Francken. Su progenitor, Frans I, 
poseía un taller al que accedería un jovencísimo Frans II 

para iniciarse en los manejos del arte de la pintura. Se distanció 
del concepto romanista de su padre y según Ursula Härting lo 
mas seguro es que fuera formado por su tío Hieronymus pintor 
del rey en París. Con tan sólo 17 años alcanzó la fama entre 
la burguesía de la ciudad. Fue Maestro en la cofradía de San 
Lucas de Amberes en 1605, decano adjunto en 1614 y decano 
en 1615. Tuvo un gran taller en el que trabajaban sus hijos, 
sobrinos y hermanos. Durante su vida la obra de F. Francken II 
fue comercializada a precios fluctuantes evidentemente debido 
al interés puesto en su ejecución. Dichas variaciones de precio 
también reflejaban el gran numero de copias de taller y repro-
ducciones rutinarias. Sabemos que el cuadro encargado por el 
cuñado de Rubens alcanzó un precio muy alto en la época, la 
pintura tenía que estar en consonancia con la calidad de las 
obras de su colección. Murió en Amberes el 6 de Mayo de 1642 
y fue enterrado en la iglesia de San Andrés.

La obra pictórica de Frans Francken II es un reflejo de las dos 
corrientes artísticas del momento: el refinado Manierismo y el 
Barroco más clasicista. Podemos decir que a partir de ambos 
estilos creó una importante escuela a la que dieron continuidad 
sus hijos Frans III y Hieronymus III. Frans Francken II destacaba 
también por su faceta de miniaturista. De hecho, se le conocía 
como “Maestro de figuras pequeñas” por la excelencia con que 
ejecutaba cuadros de pequeño tamaño como podemos com-
probar en esta Virgen con Niño sobre una plancha de cobre, 
material muy utilizado por los pintores de ésta época.

Es esencial recordar que la patrona de Amberes es la Virgen 
María, por lo que fueron frecuentes los encargos relacionados 
con su iconografía. En esta pintura Frans Francken II opta por 
un asunto que en cierto modo se aleja de la representación 
tradicional. En cambio, parece acercarse a la imagen de la 
“Inmaculada Concepción”, basada en una visión que tuvo 
San Juan durante su estancia en la Isla de Patmos y que refleja 
en el Apocalipsis (Ap12). Los pintores toman dicho texto para 

plasmar la imagen de la Inmaculada en sus composiciones, 
Francken II se ha inspirado en ello. La figura de María domina 
el espacio pictórico. Aparece representada de cuerpo entero 
y muestra una silueta ahusada muy habitual en otros artistas 
de vertiente más escultórica. La belleza serena de la Virgen, 
de cabellos rubios y piel casi traslúcida, lleva la corona y el 
cetro de Reina de los Cielos. Sobre su brazo izquierdo, se 
encuentra el Niño que bendice al observador y al mundo. El 
globo terráqueo representa esta bendición y la fe universal 
cristiana. Los rayos de sol simbolizan la vida inmaculada y 
la virginidad y la luna es símbolo de su excelsitud y victoria 
sobre la inconstancia y brevedad de la vida. En el texto, San 
Juan dice que la mujer estaba encinta, por lo tanto podemos 
intuir que nos hallamos ante una versión libre del tema de la 
Inmaculada. Ambas figuras irradian una luz dorada e irreal 
que recuerda a los halos radiados que se daban en la Edad 
Media. Se trata de una representación hasta ahora única entre 
las que se conocen de la obra de Frans Francken II.

A base de pinceladas sueltas pero aplicadas certeramente, mo-
dela las figuras de los dos personajes. En ellas predomina el co-
lor, basado en la combinación de violetas y azules, por encima 
del dibujo, lo que proporciona mayor sensación de libertad y 
de rápida ejecución por parte del artista. Asimismo, la luz blan-
quecina y uniforme que inunda la composición es importante 
para marcar los brillos de las telas, resaltar sus calidades y dar 
volumen en general a las figuras. 

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: Thieme & Becker; Legrand, F.: “Les 
peintres flamands de genre XVII s.”. Bruselas, 1963. Bernt, W.: “Die Nie-
dherlandish Maler 17 jh”, 1948. Härting, U.: “Studien sur Kabinet des 
F.F. II”, 1983. Härting, U.: “Frans Francken II, Die Gemälde”, 1989.

Museos que poseen obra de este autor: Rijksmuseum (Ámsterdam), Mu-
seos Reales de Bellas Artes (Bruselas), Louvre (París), El Prado (Madrid), 
Academia de San Fernando (Madrid), Hermitage (San Petersburgo), San-
ta Cruz (Toledo), Galería Borgesse (Roma).
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26. Apeles y Campaspe

Óleo sobre cobre
Medidas: 58,5 x 48,5 cm

FRANS FRANCKEN II (y Taller)
AMBERES, 1581-1642

Nacido en Amberes, Frans Francken II es el miembro mas 
des tacado de la dinastía Francken. Su progenitor, Frans 
I poseía un taller al que accedería un jovencísimo Frans 

II para iniciarse en el arte de la pintura. Se distanció del con-
cepto romanista de su padre y como indica Ursula Härting, lo 
mas seguro es que fuese formado por su tío Hieronymus I pintor 
del rey en París. Con tan sólo 17 años alcanzó la fama entre la 
burguesía de la ciudad. Fue Maestro en la cofradía de San Lu-
cas de Amberes en 1605, decano adjunto en 1614 y decano en 
1615. Tuvo un gran taller en el que tabajaban sus hijos, sobrinos 
y hermanos. Durante su vida la obra de F. Francken II fue comer-
cializada a precios fluctuantes, evidentemente debido al nivel de 
calidad exigido por el cliente en la ejecución. Dichas variaciones 
de precio también reflejaban el gran número de copias de taller 
y reproducciones rutinarias. Sabemos que el cuadro encargado 
para la colección de Rubens por su cuñado, alcanzó un precio 
muy alto en la época, la pintura tenía que estar en consonancia 
con la calidad de las obras de su colección. Murió en Amberes el 
6 de mayo de 1642 y fue enterrado en la iglesia de San Andrés.

La obra pictórica de Frans Francken II es un reflejo de las dos 
corrientes artísticas del momento: el refinado Manierismo y el 
Barroco más clasicista. Podemos decir que a partir de ambos es-
tilos creó una importante escuela a la que dieron continuidad 
sus hijos Frans III y Hieronymus III. Frans Francken II destacaba 
también por su faceta de miniaturista. De hecho se le conocía 
como “Maestro de las figuras pequeñas” por la excelencia con 
que ejecutaba cuadros de pequeño formato. En nuestra pintura 
podemos apreciar un conjunto de ocho miniaturas en grisalla y 
una pintura central de pequeño formato.

Esta obra representa la historia de Apeles y Campaspe, tomada 
de la obra clásica de Plinio el Viejo. Está compuesta por ocho 
grisallas que alternan los colores grises y dorados, entre las que 
destaca la escena central de vivos colores. Según la doctora Ur-
sula Härting esta grisalla es absolutamente singular dentro de la 
producción de Frans Francken II. Todas las conocidas hasta el 
momento actual, son de temática bíblica o religiosa, nunca se ha 
encontrado en sus pinturas una grisalla con tema civil. Represen-
ta varios episodios de la vida de Alejandro Magno:

-  Arriba centro: Alejandro realiza un sacrificio frente a la imagen
de una deidad desconocida

-  Abajo centro: Alejandro es atendido de sus heridas

-  Arriba derecha: Alejandro ordena la construcción de Alejandría

-  Centro derecha: Diógenes dentro de su barril

-  Abajo derecha: Alejandro ordena incendiar la ciudad de Per-
sepolis

-  Arriba izquierda: Alejandro doma a su caballo Bucéfalo

-  Centro izquierda: Alejandro en el fragor de la batalla

-  Centro abajo: Alejandro en su lecho de muerte, le entregan un
vaso con veneno

La calidad de la grisalla es excepcional, debió ser un encargo 
importante en la época ya que el propio Frans Francken II se 
ocupó de pintarla al completo. Las escenas de tonalidades grises 
se alternan con las de tonos dorados haciendo resaltar la central 
con colores más vivos y brillantes.

El tema de la obra representa a Apeles, pintor oficial de la corte 
de Macedonia, en cuyo personaje se autorretrata el propio Frans 
Francken II, Campaspe, concubina de Alejandro Magno, Alejan-
dro observando la escena y Plinio entre Alejandro y Apeles. Todos 
ellos también pintados por Frans II y acompañados de unas figu-
ras de fondo, posiblemente de la mano de un ayudante del pintor.

La historia comienza cuando Alejandro elige entre sus concubi-
nas a la bella Campaspe como modelo para representar desnuda 
a la Venus Anadiomena y hace llamar a Apeles para que realice 
el retrato. Situado a la izquierda de la obra, con cetro y capa 
de armiño, Alejandro observa atentamente, Plinio el Viejo está 
representado entre Alejandro y el pintor. La gran amistad que une 
a Apeles con Alejandro que se admiran y se aprecian mutuamen-
te, hace que este pueda incluso bromear con el monarca y se 
permita comentarios jocosos sobre su escaso conocimiento de la 
pintura. Cuando el cuadro está terminado, Alejandro se da cuenta 
de que Apeles está enamorado y ama a Campaspe más que a él 
mismo. Ante esta situación decide entregársela como esposa y 
quedarse para sí su bellísimo retrato. Esta magnífica obra, según 
cuenta Plinio, se localizó más tarde en Roma y Augusto la colocó 
en el templo dedicado a Julio Cesar. Se elogió la pintura en versos 
griegos, se sabe que estaba deteriorada en la parte inferior y que 
nadie se atrevió ni fue capaz de restaurarla. Nerón decidió rem-
plazarla por otra obra y no volvió a saberse nunca más de ella.

La pintura central posee el colorido propio de Francken II en la 
fecha en la que se realizó. Hacia 1617 sus tonos eran profun-
dos y cubrientes, sombras oscuras, marrones, rojos y oliváceos 
con abundancia de detalles dorados. En esta pintura comienza 
a vislumbrarse la paleta más clara y la técnica de veladuras que 
empleará a partir de la segunda década del siglo XVII. En los 
blancos velos que cubren los brazos y los hombros de Campas-
pe, hechos a base de veladuras al igual que en los tonos azules 
rojos y amarillos de las vestiduras de los personajes apreciamos 
el inicio de los cambios que precederán a la nueva etapa, de 
paletas con tonos más suaves, rosáceos y azulados realizados a 
base de finas veladuras transparentes. 

Bibliografía de esta obra: Catálogo Galería Theotokooulos

Bibliografía de este autor: Thieme&Becker, F. Legrand: “Les peintres fla-
mand de genre XVIIs.” Bruselas 1963; J. de Maere &Webs, “17 Century 
Flemish Painters”; W. Bernt: “Die Netherlandish Maler 17 jh”, 1948; 
Härting Ursula: “Studien sur kabinet des F. Francken II”, 1983; Härting 
Ursula: “Frans Francken II, Die Gemalde”, 1989

Museos que poseen obra de este autor: Prado (Madrid), Rijksmuseum 
(Amsterdam), MRBAB (Bruselas), Louvre (París), Academia de San Fer-
nando (Madrid), Hermitage (San Petersburgo, Santa Cruz (Toledo), Gale-
ría Borgesse (Roma), Alte Pinacotek (Munich), National Gallerie (Praga), 
Kunthistoriches Museun (Viena), Voor Schone Kunsten (Amberes), etc.
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27. Trinidad

Óleo sobre cobre
Medidas: 25,5 x 18,5 cm.

FRANS FRANCKEN II
AMBERES 1581-1642

Nacido en Amberes, Frans Francken II es el miembro más 
destacado de la dinastía Francken. Su padre Frans I po-
seía un taller al que accedería un jovencísimo Frans II 

para iniciarse en los manejos del arte de la pintura. Se distan-
ció del concepto romanista de su progenitor y según Ursula 
Härting lo mas seguro es que fuese formado por su tío Hieron-
ymus I pintor del rey en París. Con tan sólo 17 años alcanzó 
la fama entre la burguesía de la ciudad. Fue Maestro en la 
cofradía de San Lucas de Amberes en 1605, decano adjunto 
en 1614 y decano en 1615. Tuvo un gran taller en el que tra-
bajaban sus hijos, hermanos y sobrinos. Murió en Amberes 
el 6 de mayo de 1642 y fue enterrado en la iglesia de San 
Andrés. Frans Francken destacaba también por su faceta de 
miniaturista, de hecho se le conocía como “Maestro de figuras 
pequeñas” por la excelencia con que ejecutaba cuadros de 
pequeño formato y que podemos comprobar en esta “Trini-
dad” sobre una plancha de cobre, material muy utilizado por 
los pintores de esta época.

Éste es un complicado tema para la Iglesia y sus fieles, ya que 
se trata de uno de los Misterios de la Cristiandad, que aparece 
por primera vez citado en el relato del Bautizo de Cristo (Mt3, 
16-17). Por esta dificultad teológica, no se conocen representa-
ciones anteriores a la Edad Media. Posteriormente, las interpre-
taciones de los artistas fueron diversas, más o menos completas
teológicamente, pero la que prevalece es la que toma Frans
Francken II para esta obra. El esquema de la composición es un
triángulo equilátero en el que se nos presentan las Tres Perso-
nas. La Paloma del Espíritu Santo es el vértice del que irradian
unos rayos que finalmente desembocan en Dios Hijo y Dios Pa-
dre, base del triángulo compositivo. Sus imágenes responden a
la tradición que venía siendo habitual desde el siglo XV. Cristo,
sentado a la derecha de Dios Padre, sostiene entre los brazos la
cruz y mira al espectador mientras le bendice.

Además del manto rojo, color que simboliza la Pasión, en la 
figura de Cristo hay otros signos que nos recuerdan su sacri-
ficio por nosotros, y es que en sus manos se pueden apreciar 
los estigmas que le produjeron los clavos y en el costado, la 
herida provocada por la lanza de Longinos. Sin embargo, ha 
cambiado la corona de espinas por una de oro, cuyo fulgor 
crea una aureola que enmarca la cabeza. Ese nimbo abstrac-
to también aparece en la figura de Dios Padre, un anciano 
barbado que, al igual que su Hijo, bendice con una mano, 
mientras que con la otra sostiene el Orbe que indica su poder 
sobre el Universo. 

Frans Francken II demuestra de nuevo su buen hacer con los 
pinceles. La elección de los colores, en los que predominan 
los tonos violáceos en toda su gama, es muy acertada ya que 
combina a la perfección con otros colores más cálidos como 
el rojo o el amarillo. A pesar de la irrealidad del escenario, el 
pintor consigue iluminar a los personajes de forma magistral, 
incidiendo en los puntos adecuados con el fin de resaltar el vo-
lumen de las anatomías o la caída de los pliegues. En resumen, 
Frans Francken II en estas obras pequeñas debía de sentir que 
todo le estaba permitido y se muestra dueño de una moderni-
dad vanguardista. 

Bibliografía de esta obra: Expertizada; en curso de incorporarse a la 
historiografía del Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: Thieme & Becker; Legrand, F. C.: “Les 
Peintres flamands de genre XVII s.”, Bruselas, 1963. Bernt, W.: “Die 
Nied. Maler 17 jh.”, 1948. Härting, U.: “Studien sur Kabinet des F. F. II”, 
1983. Härting, U.: “Frans Francken II Die Gemälde”, 1989.

Museos que poseen obra de este autor: Rijksmuseum (Ámsterdam), 
MRBAB (Bruselas), Louvre (París), El Prado (Madrid), Academia de San 
Fernando (Madrid), Hermitage (San Petersburgo), Santa Cruz (Toledo), 
G. Borgesse (Roma), etc.
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28. DESCANSO EN LA HUIDA A EGIPTO

Óleo sobre tabla
Medidas: 74 x 51 cm.

AMBROSIUS FRANCKEN II - ABRAHAM GOVAERTS (y Estudio) 
AMBERES 1581-1632 Y 1589-1626

La colaboración entre los pintores flamencos en el siglo XVII 
era muy habitual en los Países Bajos, algunos como Abraham 
Govaerts se habían especializado en paisajes, dedicándose 

solo y exclusivamente a este tema. Otros como la familia Francken 
que abarcaban todas las especialidades, necesitaban colaboradores 
para poder abastecer la inmensa cantidad de pedidos de cuadros de 
devoción privada que llegaban a su taller. Contrataban los servicios 
de pintores especializados para poder entregarlos a tiempo. La Vir-
gen María es la patrona de Amberes, por ello los temas de María son 
muy importantes en la primera mitad del siglo XVII en la ciudad. El 
Concilio de Trento había avivado la devoción a la Virgen y restau-
rado el culto mariano. Ambrosius II colabora con Frans II en estos 
temas además de con Govaerts, Kerininck y Thomás Francken II. 

La proximidad de los talleres de pintores en Amberes era un moti-
vo más para que se produjesen las colaboraciones entre ellos, en 
algunas pinturas participaban 3 o 4 pintores: especialistas en pai-
saje, figura, flores, animales. No era preciso que la colaboración se 
hiciese en las mismas fechas. Se sabe que a la muerte de Abraham 
Govaerts su hermano mayor encarga a Frans Francken II que termi-
ne los cuadros de su hermano. Govaerts vivía muy próximo al taller 
de Frans Francken II y por ello colaboraba frecuentemente con el 
paisajista. Al igual que Frans II, lo hacían Thomas II y Ambrosiusll, 
este último además de las figuras, realizaba las grisallas que rodean 
algunas pinturas. También habían hecho contratos especiales con 
renombrados artistas de la época. 

El taller de los Francken estaba formado por padres hijos y nietos. 
La dinastía Francken aparece sobre 1520 en Herentals. Su fundador 
es Nicolas Francken (1520-1596) y perdura durante dos siglos hasta 
Constantin Francken que muere en 1717. Nicolás envía a Amberes 
a sus tres hijos, Frans 1, Hieronymus I y Ambrosius I, a trabajar en 
el taller del afamado pintor Frans Florís que había viajado a Roma y 
estaba impregnado de las obras de Miguel Angel y Rafael, a su vuel-
ta impregna de este espíritu a la primera generación de la familia 
Francken. Hieronymus I se traslada a París para convertirse en pintor 
del rey. Frans I y Ambrosius I emigran y se instalan en Amberes. Los 
hijos de Frans I, Thomas ll, Hieronymus ll, Frans II y Ambrosius II for-
man la tercera generación. Frans Francken II, el genio de la familia, 
junto a sus hermanos e hijos: Frans III, Hieronymus III y Ambrosius 
III, renueva por completo el taller, distanciandose del concepto ro-
manista de sus predecesores. 

Ambrosius Francken (1590-1632); Es hijo de Frans I y hermano de 
Frans II, estuvo activo en el taller desde 1610, fue nombrado maes-
tro en 1625. Conocemos gracias al gran trabajo de estudio de la 
doctora Ursula Härting, maravillosos cuadros en colaboración de 
Govaerts y Ambrosius II: la magnífica Escena Pastoral, poblada de 
bellas figuras en colección privada alemana y hace mas de 20 años 
en nuestra galería, una preciosa escena mitológica, firmada en una 
de sus jarras.

Abraham Govaerts era hijo de un vendedor de ropa usada y de cua-
dros. Fue maestro en la Guilda de Amberes en 1607-08. Se espe-
cializó en paisajes, colaborando frecuentemente con otros maestros 
como Thomas II, Ambrosius II y Frans Francken II. 

Se supone que fue alumno de Jan Brueghel de Velours aunque no 
está documentado. 

Sus paisajes son muy decorativos e idealizados. Son boscosos, 
con arbolados autóctonos,  de primavera y verano. Cuando tra-
baja con los Francken mantiene el esquema típico de épocas an-
teriores, los tres colores escalonados: tierra tostada, verde y azul. 
Con el tiempo va sustituyendo por un tono general predominante, 
el azul verdoso que impregna toda la obra. Representan una na-
turaleza idílica, sobrenatural. Son paisajes idealizados de fondos 
azules verdosos donde sitúa sus personajes, en este caso al pie 
de majestuosos arboles que protegen tanto a la Madre como al 
Niño. Govaerts tuvo un discípulo, Alexander de Kerinickx, hacia 
1620 estuvo trabajando y colaborando con la familia Francken. 
Govaerts tuvo una corta carrera, desde 1609 a 1621, murió de la 
peste a los 37 años. 

Esta pintura es una colaboración entre los dos maestros, las figuras 
son de Ambrosius Francken II y de Abraham Govaerts y su estudio, 
el paisaje. Ambos pintores eran especialistas en dichas materias. 
Representa a la Virgen con el Niño y San José en su Huida a Egip-
to. Una elegante María con su hijo, reposan bajo un gran tronco 
de árbol, enorme y fuerte, como si los protegiera ante su vulnera-
bilidad. La suavidad y delicadeza de sus paños, las veladuras de 
su velo y las de sus ropas así como las de la túnica del Niño, nos 
recuerdan a las de Frans II, son de un gran nivel de calidad y ex-
tremo refinamiento. La calidad es una constante en el taller de los 
Francken. En la época gustaron mucho sus obras, todo el mundo 
quería tener sus cuadros y esto trajo que muchos copistas y malos 
pintores imitaran sus temas. Son estos los que hoy vemos constan-
temente en venta y que nada tienen que ver con la maestría de los 
hermanos. Son meras malas copias a las que utilizando el nombre 
de Francken intentan darles el valor que no tienen. 

El San José recoge heno para hacer un lecho en el que puedan des-
cansar la Madre y el Hijo. Según Ursula Härting el rompimiento 
de gloria que cubre las copas de los árboles, donde asoman dos 
ángeles que protegen a la familia, es algo inusual y excepcional en 
la obra de Ambrosius II, es una invención propia independiente de 
la leyenda bíblica. 

El paisaje es obra de Govaerts y un ayudante de su estudio, posi-
blemente Alexander de Keirincx que hacia 1620 está trabajando 
en su taller. Parece ser que Ambrosius II y Keirincx habían colabo-
rado frecuentemente. Ya se conocen varias magníficas obras, con 
una técnica similar, delgada y esmaltada que Ambrosius II ejecutó 
en colaboración con Alexander de Keirincx. Una preciosa Huida 
a Egipto con diferente composición y figuras, en el Sammlug Pi-
nakothek de Munich y otros publicados en los libros de la biblio-
grafía que ofrecemos.

Bibliografía de referencia: Härting Ursula: “Frans Francken II, Die Gemalde” 
1989; “Studien sur kabinet des F.Francken II” 1983; “La Dynastie Francken”, 
Exposición Museo de Cassel 2021; “Alexander Keinincx (1600-1652). Der 
Baummaler – Die Gemälde”; BAI, Amberes 2018; “Abraham Govaerts, Der 
Waldmaler (1589-1626)”, BAI, Amberes 2018. Kathleen Borms
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Los israelitas trasladando a 
José 
Hieronymus Francken III (1611-1661) y  
Frans Francken II (1581-1642). Amberes
Óleo sobre tabla med: 73 x 53 cm.

Amberes tras su florecimiento a principio del siglo XVI, vivió 
una época difícil cuando la República Holandesa bloqueó el 
paso de los barcos por el Escalda. Estuvo envuelta en cuestio-
nes político- religiosas en las revueltas iconoclastas de 1566 
que dieron como resultado la destrucción de muchas obras 
de arte religioso. En 1585 Amberes fue conquistada por los 
españoles de Alejandro Farnesio. En esta zona de los Países 
Bajos, solamente fue reconocida la fe católica. Los goberna-
dores Alberto e Isabel junto con los jesuitas la fomentaron 
y dictaron leyes para restaurar los centros de culto. Con el 
armisticio entre España y las Provincias del Norte en 1609, 
mejoró la economía de Amberes. Por un lado, la comunidad 
mercantil que estuvo integrada principalmente por la burgue-
sía, eran los patronos de las artes, estos se habían enriquecido 
con el comercio, y fomentaron el coleccionismo de pintura de 
pequeño formato adecuada al tamaño de sus habitaciones bur-
guesas. Por otro lado, las iglesias, monasterios y conventos, 
contrataban artistas para redecorarlos. Se pintaron grandes 
retablos y pinturas de gran tamaño para las iglesias y cate-
drales. Todo esto contribuyó a la pujanza de las cofradías de 
pintores. Además, los comerciantes que llegaban a la ciudad a 
través del río Escalda, se habían acostumbrado desde principio 
del siglo XVI a comprar pinturas en los numerosos talleres y 
mercados instalados por toda la ciudad. Con la llegada del siglo 
XVII Amberes renació de nuevo, se crearon grandes talleres 
como los de Pedro Pablo Rubens o Jacob Jordaens, centros de 
publicaciones de grabados e ilustraciones etc.
Entre los talleres de la ciudad, destacó el de la familia Francken: 
tres generaciones de pintores, desde 1520 hasta 1717. Estaba 
formado por padres, hijos y nietos. La dinastía Francken sur-
gió hacia 1520 en Herentals. Su fundador fue Nicolás Franken 
(1520-1596) este envíó a sus tres hijos: Frans I, Hierónymus I 
y Ambrosius I a trabajar en el taller del afamado pintor Frans 
Florís que había viajado a Roma y estaba impregnado de las 
obras de Miguel Angel y Rafael. A su vuelta de Italia empapó de 
este espíritu a la primera generación de la dinastía Francken. 
Hieronymus I se trasladó a París para convertirse en pintor 
del rey Enrique III y Luisa de Lorena, Frans I y Ambrosius se 
quedaron en Amberes, enseñando a sus hijos el oficio de pin-
tor. Los hijos de Frans I: Frans II, Hieronymus II, Thomas II y 
Ambrosius II, forman la segunda generación. Frans Francken 
II, es el genio de la familia, junto a sus hermanos e hijos: Frans 
III, Hieronymus III y Ambrosius III, renueva por completo el 
taller familiar, distanciándose del concepto romanista de sus 
antecesores.
En este contexto histórico priman las obras de carácter, reli-
gioso, bíblico y algunas alegorías impregnadas de humanismo 
cristiano. Frans Francken II es inventor y creador de nuevas 
ideas como las» llamadas colecciones de arte pintadas» que 
tuvieron gran aceptación por un publico culto y un coleccio-
nismo burgués que le gustaba verse representado con sus pe-
queños cuadros y sus objetos, bronces, relieves instrumentos 
científicos etc. La fama y el prestigio del taller de los Francken 
se extendió por toda Europa, los encargos se multiplicaban y 
se exportaban a todos los países. 
Hieronymus Francken III fue el segundo hijo de Frans II, na-
ció en Amberes en 1616, el padrino fue su abuelo Frans I, se 
crió como sus hermanos en una familia de dos generaciones 
de pintores. Como ellos sigue los modelos de su padre, pero 

con variantes y algunas creaciones originales suyas. El éxito 
de Hierónymus es según Ursula Härting, adoptar el lenguaje 
formal, los esquemas compositivos y los temas de su padre. 
Fascinan sus vivos colores, sus matices, utiliza sus mismas ve-
laduras en refinados y voluminosos mantos y en los preciosos 
vestidos de sus modelos femeninos. Sus tonos son los amari-
llos y rosas realzados con rojos y azules brillantes, en una pin-
tura empastada y gruesa a veces y suave y velada otras. Detalla 
los accesorios de sus personajes, collares, pulseras, joyas en 
general y se preocupa de los gestos y las expresiones faciales. 
Hieronymus trabajó siempre muy cerca de su padre, cuando 
pinta los modelos de Frans II es difícil diferenciarlos, incluso 
los suyos propios parecen de Frans II, con sus ropajes pintados 
a base de veladuras que ondulan al viento y ese refinamiento 
propio heredado de su padre. Tiene muy pocas pinturas fir-
madas.
En esta obra podemos apreciar el característico lenguaje 
pictórico de Hieronymus III, y la maestría de Frans Franc-
ken II en el grupo de figuras a la izquierda del cuadro. Frans 
II toma modelo del cuadro de Rafael «La Virgen de la perla 
del Museo del Prado»(1518) para pintar la composición de la 
preciosa Virgen con el Niño que se sienta entre Santa Ana y 
San Juanito rodeada de mujeres con niños en brazos, otras 
a su espalda de pie los abrazan esperando que se abran las 
aguas para cruzar el río. Francken II nos ofrece una de sus 
bellas interpretaciones de este tema junto con su hijo Hie-
rónymus, una hermosa colaboración entre padre e hijo en 
un tema de precioso colorido rosa, azul, verde y amarillo 
con formas redondeadas y brillantes veladuras en las telas 
de sus ropajes
Debido al gran éxito internacional que tuvieron los cuadros de 
la dinastía Francken, hubo cantidad de copistas e imitadores 
que ofrecían pinturas con sus temas y composiciones, pero en 
general de muy mala calidad, algunas de pésima. Los tres hijos 
de Frans II fueron magníficos pintores, se trabajaban encargos 
dependiendo del precio más o menos adornados, pero nunca de 
mala calidad.
Hierónymus murió en Amberes en 1661.

Bibliografía
Härting Ursula: Frans Francken II. Die Gemalde, 1989, 
– Studien sur kabinet des Francken II, 1983,
–  La Dynastíe Francken. Expo. Museé de Flandre, Cassel,

2020

Museos
Museo de Bellas Artes de La Rochelle (Francia); Karlshure, 
Staatl. Kunsthalle; Museo de Bellas Artes de Besancon; Mu-
seo de Bellas Artes de Nantes; Alta Pinacoteca de Munich; 
Museo de Condé, Chantilly; National Museo de Estocolmo, 
etc.





28b

Los israelitas con el arca de la 
alianza, cruzando el mar rojo 
Hieronymus Francken III (1611-1661) y  
Frans Francken II (1581-1642). Amberes
Óleo sobre tabla med: 73 x 53 cm.

Amberes tras su florecimiento a principio del siglo XVI, vivió una 
época difícil cuando la República Holandesa bloqueó el paso de 
los barcos por el Escalda. Estuvo envuelta en cuestiones políti-
co- religiosas en las revueltas iconoclastas de 1566 que dieron 
como resultado la destrucción de muchas obras de arte religioso. 
En 1585 Amberes fue conquistada por los españoles de Alejandro 
Farnesio. En esta zona de los Países Bajos, solamente fue reco-
nocida la fe católica. Los gobernadores Alberto e Isabel junto con 
los jesuitas la fomentaron y dictaron leyes para restaurar los cen-
tros de culto. Con el armisticio entre España y las Provincias del 
Norte en 1609, mejoró la economía de Amberes. Por un lado, la 
comunidad mercantil que estuvo integrada principalmente por 
la burguesía, eran los patronos de las artes, estos se habían enri-
quecido con el comercio, y fomentaron el coleccionismo de pin-
tura de pequeño formato adecuada al tamaño de sus habitaciones 
burguesas. Por otro lado, las iglesias, monasterios y conventos, 
contrataban artistas para redecorarlos. Se pintaron grandes re-
tablos y pinturas de gran tamaño para las iglesias y catedrales. 
Todo esto contribuyó a la pujanza de las cofradías de pintores. 
Además, los comerciantes que llegaban a la ciudad a través del rio 
Escalda, se habían acostumbrado desde principio del siglo XVI 
a comprar pinturas en los numerosos talleres y mercados insta-
lados por toda la ciudad. Con la llegada del siglo XVII Amberes 
renació de nuevo, se crearon grandes talleres como los de P.Pablo 
Rubens o Jacob Jordaens, centros de publicaciones de grabados e 
ilustraciones etc.
Entre los talleres de la ciudad, destacó el de la familia Francken: 
tres generaciones de pintores, desde 1520 hasta 1717. Estaba 
formado por padres, hijos y nietos. La dinastía Francken surgió 
hacia 1520 en Herentals. Su fundador fue Nicolás Franken (1520-
1596) este envíó a sus tres hijos: Frans I, Hierónymus I y Ambro-
sius I a trabajar en el taller del afamado pintor Frans Florís que 
había viajado a Roma y estaba impregnado de las obras de Miguel 
Angel y Rafael. A su vuelta de Italia empapó de este espíritu a 
la primera generación de la dinastía Francken. Hieronymus I se 
trasladó a París para convertirse en pintor del rey Enrique III y 
Luisa de Lorena, Frans I y Ambrosius se quedaron en Amberes, 
enseñando a sus hijos el oficio de pintor. Los hijos de Frans I: 
Frans II, Hieronymus II, Thomas II y Ambrosius II, forman la 
segunda generación. Frans Francken II, es el genio de la familia, 
junto a sus hermanos e hijos: Frans III, Hieronymus III y Ambro-
sius III, renueva por completo el taller familiar, distanciándose 
del concepto romanista de sus antecesores.
En este contexto histórico priman las obras de carácter, reli-
gioso, bíblico y algunas alegorías impregnadas de humanismo 
cristiano. Frans Francken II es inventor y creador de nuevas 
ideas como las» llamadas colecciones de arte pintadas» que tu-
vieron gran aceptación por un publico culto y un coleccionismo 
burgués que le gustaba verse representado con sus pequeños 
cuadros y sus objetos, bronces, relieves instrumentos científicos 
etc. La fama y el prestigio del taller de los Francken se extendió 

por toda Europa, los encargos se multiplicaban y se exportaban 
a todos los países. 

Hieronymus Francken III fue el segundo hijo de Frans II, nació 
en Amberes en 1616, el padrino fue su abuelo Frans I, se crio 
como sus hermanos en una familia de dos generaciones de pinto-
res. Como ellos sigue los modelos de su padre, pero con variantes 
y algunas creaciones originales suyas. El éxito de Hierónymus es 
según Ursula Härting, adoptar el lenguaje formal, los esquemas 
compositivos y los temas de su padre. Fascinan sus vivos colores, 
sus matices, utiliza sus mismas veladuras en refinados y volumi-
nosos mantos y en los preciosos vestidos de sus modelos feme-
ninos. Sus tonos son los amarillos y rosas realzados con rojos 
y azules brillantes, en una pintura empastada y gruesa a veces 
y suave y velada otras. Detalla los accesorios de sus personajes, 
collares, pulseras, joyas en general y se preocupa de los gestos y 
las expresiones faciales. Hieronymus trabajó siempre muy cerca 
de su padre, cuando pinta los modelos de Frans II es difícil di-
ferenciarlos, incluso los suyos propios parecen de Frans II, con 
sus ropajes pintados a base de veladuras que ondulan al viento y 
ese refinamiento propio heredado de su padre. Tiene muy pocas 
pinturas firmadas.

Esta es una composición compartida con su padre Frans Franc-
ken II. Muy difícil de distinguir la parte que corresponde al padre 
Frans II y la del hijo. Posiblemente es una colaboración como 
otras muchas entre los dos, en la que no es fácil diferenciarlos. En 
esta pintura refinada y adornada con minuciosidad vemos a unos 
grandes artistas que se preocupan por los detalles, las fisonomías 
de los personajes las veladuras en los ropajes y el brillo de los 
colores. Su gran calidad nos lleva a pensar en una colaboración 
entre Frans Francken II y Hieronymus III. El refinamiento de la 
materia, los adornos las joyas y las veladuras de los vestidos de las 
bellas mujeres con niños al borde del mar, el rico atuendo de los 
personajes del primer plano con sus turbantes y plumas y engala-
nadas telas, al igual que los portadores del arca de la alianza son 
propios de Frans Francken II
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29. “Juego de bolos”

Óleo sobre tabla
Medidas: 46 x 30,5 cm

 DAVID TENIERS II (y Taller)

AMBERES 1610-1690 BRUSELAS

Nació en Amberes en 1610 en una familia de artistas. Su 
padre David Teniers I fue su primer maestro. En 1633 año 
en que fecha sus primeros cuadros, ingresa en la Gilda 

de San Lucas. Las pinturas con escenas de interior y tabernas de 
esta época, tienen la influencia de Brouwer que fue uno de sus 
maestros, sin embargo, las kermesses y los temas populares, la 
de su suegro Jan Brueghel de Velours. Tuvo gran fama y una gran 
producción. Sus obras fueron muy solicitadas en los Países Bajos 
y todo Europa. El Archiduque Leopoldo lo contrató como conser-
vador y pintor de cámara. A su servicio hizo copias de las mejores 
pinturas italianas de su colección. En 1664 fundó la Academia 
de Amberes y murió en la misma ciudad en 1690 a los 80 años.

Sin duda el hecho de ser el pintor de corte del Archiduque 
Leopoldo Guillermo fue esencial para David Teniers II. Fue pre-
cisamente el Gobernador de los Países Bajos quien dio a cono-
cer la obra del pintor entre las cortes europeas del momento. 
Quiso obtener título de nobleza y no pudo conseguirlo porque 
la concesión dependía de que dejara de pintar. Ante tal dicoto-
mía, abandonó su deseo de ser noble y continuó con la práctica 
de la pintura hasta el fin de sus días.

La pintura de género fue muy bien considerada en los Países 
Bajos. Teniers se aleja de los temas heroicos y mitológicos de 
las obras de Rubens para acercarse a los aldeanos y a las cos-
tumbres de la vida cotidiana, al igual que su suegro y también 
maestro Jan Brueguel de Velours. Idealiza las kermesses y los 
juegos populares y suaviza las escenas de interiores de taberna, 
más poéticas que las de su primer maestro Brouwer. Sus pintu-
ras son auténticos documentos de las costumbres de la época. 

En el siglo XVII en los Países Bajos disfrutar de la vida era una 
filosofía muy apreciada por el público en general y por la clien-
tela de David Teniers en particular los pintores de este género 
gozaban de gran prestigio. No sucedía lo mismo en España, 
donde la crítica y los tratadistas de la época, creaban una dis-
tancia jerárquica entre unos y otros pintores, Pacheco y Cardu-
cho tratan con desdén a los que se dedican a ”esta vulgaridad”.

El juego de bolos se hace muy popular en el siglo XVII en los Países 
Bajos. Teniers lo representa en varias versiones: National Gallery 
Scotland, Museo del Prado, Madrid, National Gallery de Londres, 
Country Museum de los Angeles y otro en colección privada que 
parece estar basado en nuestra pintura. En este cuadro, en la gran 
calidad de las figuras vemos la mano de David Teniers en los prime-
ros años de su carrera, hacia 1640. El paisaje de fondo nos muestra 
la ciudad de Amberes con sus pináculos de Iglesias y catedral.

La escena capta algo que fue habitual en la época, una apacible 
reunión de esparcimiento lúdico. El artista trata de representar a 
sus contemporáneos caracterizándolos con rasgos extraídos de 
su observación perspicaz. El conocimiento anatómico de David 
Teniers es asombroso, sus figuras tienen la flexibilidad del natu-
ral. Este desfile de personajes de diversas edades y constitucio-
nes físicas, de gestos y actitudes, se muestran como un catálogo 
de seres genuinos y vitales de la época.

El marco de la escena parece una zona de los arrabales de la 
ciudad, son techos de paja. El espacio queda definido en síntesis, 
los planos en profundidad se logran, con economía de medios, 
magistralmente. El dominio del color se pone de manifiesto con 
brillantez. Es un momento de la tarde de un día de verano. Las 
sombras alargadas anuncian el crepúsculo. El color es cálido y 
rosado. El pintor utiliza todo su magisterio en dotar a la escena 
de naturalismo y veracidad. Los personajes son captados en un 
dialogo de actitudes, vivaz y documental. Las ropas, los movi-
mientos, el detalle, sitúa a esta bucólica escena ante nuestros 
ojos con una autenticidad extraordinaria. Somos espectadores 
y podemos imaginar sin esfuerzo los matices de la vital escena.

Esta obra con sus singulares arrepentimientos nos ofrece un 
documento de la forma tan viva y espontanea de trabajar del 
maestro, capaz de cambiar la composición y los personajes so-
bre la marcha. Una expresión de las dotes excepcionales de 
David Teniers en un momento temprano de su carrera artística.

El dibujo subyacente, claro y nítido, se puede apreciar casi a 
simple vista y con una cámara de infrarrojos podemos observar 
la cantidad de cambios que ha hecho en las posturas y movi-
mientos de los personajes, sobre todo en las figuras del primer 
plano a la derecha del cuadro.

Bibliografía de esta obra: RKD (la Haya) nº: 271628
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30. ANDRÓMEDA

Óleo sobre tabla
Medidas: 65 x 51 cm.

HENDRICK VAN BALEN 
AMBERES, HACIA 1574-1632

Hendrick Van Balen, fue maestro de Van Dick, pertenece 
al grupo de los pintores romanistas flamencos que visitan 
Italia e influenciados por el arte romano incorporan a su 

obra elementos renacientes italianos, en especial romanos, jun-
to a los de su propio país. Se especializó en temas mitológicos 
o religiosos, en ambientes cortesanos y coloristas de influencia
veneciana. En general su obra, son cuadros de pequeño formato,
y frecuentemente en colaboración con otros pintores de paisajes, 
arquitecturas, etc., que eran muy solicitados en los Países Bajos
y en toda Europa. Al principio del siglo XVII, grandes artistas se
dedican a esta especialidad, cobrando altos precios por sus pin-
turas de caballete en el mercado del arte.

En su viaje a Italia, suponemos, que trabajó en Venecia y Roma, 
nos lo encontramos de vuelta en Amberes en 1602, en esta épo-
ca, sus obras, tienen afinidad con A. Carracci y Palma “El Joven”. 
La influencia veneciana, se aprecia en los contornos manieristas 
y los torsos desnudos. Trabajó en colaboración, como pintor de 
figuras, con Jan Brueghel de Velours y Joos de Momper, en su 
última época sus personajes femeninos están basados en los cla-
sicistas de Rubens. 

 La narración de Andrómeda, tiene su origen en la mitología grie-
ga (Ovidio, la Metamorfosis IV). Hija del Rey Etíope, esta encade-
nada a una roca, y se ve amenazada por un monstruo marino. La 
madre de Andrómeda, había comparado la belleza de su hija con 
la de las diosas del agua, y como castigo a su soberbia, por orden 
del Dios Poseidón, un monstruo debía destrozar la costa de Etio-
pía. Con el fin de salvar al país, Andrómeda tenía que ser entre-
gada al monstruo marino para su sacrificio. Según la narración de 
Ovidio, su salvador será Perseo, que no aparece en este cuadro. 

 Aunque las pinturas de Hendrick van Balen, eran generalmente 
de pequeñas figuras, se conocen además de nuestra monumental 
Andrómeda, otra “Flora” en el Hermitage de San Petesburgo. La 
figura de Andrómeda, muestra coincidencias con la representa-
ción de “Europa”, que aparece en el mismo periodo y se encuen-

tra en el Kunsthistoriches Museum de Viena, con sus ojos negros 
y algo almendrados. El cuadro de Viena está fechado en 1621-
1622. El tema de Andrómeda es desconocido hasta el momento 
en la obra de Hendrick van Balen, a pesar de que era aprecia-
do en el arte flamenco a principios del siglo XVII. Según Ursu-
la Härting, destaca el contenido sutilmente erótico de la mujer, 
completamente desnuda, que el pintor muestra con naturalidad, 
elegancia y refinamiento. 

En esta composición, Andrómeda se sitúa un tanto desplazada 
del centro, que es ocupado por el manto rojo-escarlata rosáceo, 
que arropa a la figura de piel de matiz verdoso y rosáceo. Las ro-
cas de color ocre dorado contrastan en su calidez con el frío azul-
claro del cielo y el gris violáceo claro de la tierra del horizonte. El 
monstruo marino acechante, también en verdes y tostados oscu-
ros, que resaltan el matiz de la figura y su manto.

 La suplicante figura de Andrómeda podría ser comparada con las 
realizadas por Rubens para resaltar sus diferencias en cuanto a 
estilo. Rubens es más sensual y carnal en sus representaciones del 
cuerpo humano. Balen se manifiesta en esa comparación, como 
lo que es: un manierista tardío. Sus figuras son mas lineales, más 
planas, más idealizadas, más genéricas caracterológicamente, 
más simbólicas y desmaterializadas; los ecos renacentistas per-
viven en su concepción manierista, algo del Tiziano palpita sub-
yacente. Es un desnudo limpio, espiritualizado, que podría repre-
sentar a Eva antes del pecado original.

Bibliografía de referencia: Thieme&Becker, vol II; Bernt w, “Die Niether-
landish Maler 17 Jh” 1948; De Bie, C.: “Het Gulden Kabinet”, 1661; 
Jost I.: “HvB der Altere”, 1963; Maere&Wabbes, “17 Century Flemish 
Paintings”, 1994

Museos que poseen obra de este autor: KMSK (Amberes), Bournemouth 
(GB), Galería Sbauda (Turín), Museo del Prado (Madrid), Museo del 
Louvre (París), Museo del Hermitage (San Petersburgo), Museo de His-
toria del Arte (Viena), etc.
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31. Orla de flores

Óleo sobre tabla
Medidas: 63 x 47 cm.

JAN BRUEGHEL II Y FRANS FRANCKEN II
AMBERES, 1601-1678 Y 1581-1642

Los dos pintores nacieron y trabajaron en Amberes a lo largo 
de sus vidas. La ciudad era un verdadero foco artístico en 
este momento, donde acudían gran parte de los artistas del 

centro de Europa. Con la bonanza económica producida por el 
movimiento internacional del puerto de Amberes, se convirtió 
en centro de comercio, arte y finanzas; era una ciudad próspera 
donde se reunían comerciantes de todo el mundo.

Amberes tras su florecimiento a principios del siglo XVI, ha-
bía vivido una época difícil hacia 1585, cuando la República 
Holandesa bloqueó el paso de los barcos por el Escalda. Ha-
bía estado envuelta en cuestiones político-religiosas, como las 
revueltas iconoclastas de 1566 que dieron como resultado la 
destrucción de muchas obras de arte religioso. Iglesias, monas-
terios y conventos, tenían la necesidad de contratar a artistas 
para que redecorasen sus centros religiosos. Los comerciantes 
que llegaban a la ciudad a través del Escalda, compraban arte 
en cantidad de talleres que había distribuidos por la ciudad. 
Con la llegada del siglo XVII Amberes renació de nuevo, se 
crearon grandes talleres, como el de P. P. Rubens ó J. Jordaens y 
centros de publicaciones, de grabados e ilustraciones.

En la primera mitad del siglo XVII era habitual en Amberes que 
especialistas de diferentes géneros pictóricos, se reunieran y 
crearan obras en colaboración. La pareja de pintores más cono-
cida era la de Rubens con Brueghel de Velours; los dos genios 
de la época. Francken II colaboraba con Jan Brueghel II, H. van 
Balen, Govaerts, Neefs, etc. Colaboró frecuentemente con Ru-
bens y H. van Balen así como con varios de los miembros de la 
familia Francken, sobre todo con Frans Francken II.

Jan Brueghel II nació en Amberes en 1601. Como hijo mayor de 
Jan Brueghel de Velours recibió su formación en el taller del padre. 
En 1616 este planeó un viaje a Italia para Jan que entonces tenía 
15 años. El viaje no se efectuó hasta 1622 pero en 1625 Brueghel 
de Velours murió y su hijo tuvo que volver a Amberes para hacerse 
cargo del taller y de los encargos de su padre. En 1626 se casó con 
la hija del famoso pintor Abraham Janssens y en 1630 fue nombra-
do decano de la cámara de retórica “De Violere” y de la Gilda de 
San Lucas. Murió en la misma ciudad en 1678.

Frans Francken II nació en Amberes, fue el miembro más desta-
cado de la dinastía Francken. Su padre, Frans I poseía un impor-
tante taller de pintura al que accedería muy joven, para inciarse 
en los manejos de la pintura. Se alejó del concepto manierista 
de su padre y según Ursula Härting su formación estuvo a cargo 
de su tío Hieronymus, pintor del Rey en París. Con tan sólo 17 
años alcanzó la fama entre la burguesía de la ciudad. Entró a 

formar parte de la Gilda de San Lucas en 1605, nombrado de-
cano en 1615. Tuvo un gran taller en el que trabajaban sus hijos 
sobrinos y hermanos. Murió en Amberes en 1642.

Jan Brueghel II destacaba como pintor de guirnaldas y flores, se 
sabe que era un gran observador de la naturaleza, de las flores y 
plantas en general, de los animales y sobre todo de los insectos. 
Reproduce en sus guirnaldas con gran exactitud flores y plantas 
de diferentes regiones y estaciones, combinándolas en perfecta 
armonía, En esta obra, la preciosista guirnalda de flores rodea la 
imagen de la Virgen. Sus flores tienen la impronta estilística de 
su padre, el gran Brueghel de Velours, un colorido esmaltado 
sobresaliendo entre el resto de especies, los tulipanes, todas las 
flores tiene una gama cálida de suaves colores que envuelven la 
imagen de la Virgen, pintada por Frans Francken II. No hay que 
olvidar que la patrona de Amberes es la Virgen María por lo que 
los pintores de la ciudad recibían numerosos encargos con esta 
iconografía.

En esta pintura representa a la Virgen que sostiene al Niño en 
sus brazos. Toda la escena rezuma delicadeza y ternura, el ros-
tro aniñado de la Virgen, la sonrisa del Niño que bendice con 
su mano derecha. Entre los colores fríos, destaca el rojo cálido 
del vestido de María con una técnica brillante de finas capas de 
barniz coloreado como solía hacer en las vestiduras de sus per-
sonajes, los tejidos de los vestidos y mantos, siempre fueron la 
debilidad de Frans Francken II. La silueta es ahusada, como las 
esculturas de la época, su belleza es serena de cabellos rubios 
y piel translúcida, realzada por la corona. La majestad de María 
es remarcada por el cetro de Reina de los Cielos. Toda la escena 
está inundada de una luz dorada que recuerda a los rayos del 
sol, símbolo de la virginidad, mientras la luna que se encuentra 
a los pies de la Virgen es el triunfo sobre la inconstancia y la 
brevedad de la vida. 

Bibliografía de esta obra: En curso de incorporarse a la Hisoriografía del 
Arte Flamenco mediante publicación científica.

Bibliografía referente a este autor: Thieme&Becker; Legrand, F. C. “Les 
peintre flamandes de genre XVII siecle”, Bruselas, 1963; Bernt, W.: “Die 
Netherlandish Maler 17 jh”, 1948; Härting, U.: “Studien sur Kabinet des 
F. F. II”, 1983; Härting, U.: “Frans Francken II Die Gemalde”, 1989; Ertz, 
K., “Jan Brueghel D.J.”, Dusseldorf 1984.

Museos que poseen obra de este autor: Rijksmuseum (Amsterdam), MR- 
BAB (Bruselas), Louvre (París), El Prado (Madrid), Academia de San Fer- 
nando (Madrid), Hermitage (San Petersburgo), Santa Cruz (Toledo), G. 
Borghesse (Roma), etc.
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32. Paisaje fluvial animado

Óleo sobre lienzo 
Medidas: 43 x 57 cm.

Firmado: Bruegel

JEAN FRANÇOIS VAN BREDAEL
AMBERES, 1683-1750

Desde el siglo XV en los Países Bajos hay un interés es-
pecial por la pintura de paisaje. Ya en los primitivos 
flamencos Jan van Eyck, Roger van der Weyden, Hugo 

van der Goes, etc. destacan asomando en los huecos de sus 
ventanas o en los fondos de sus pinturas religiosas. El Bosco los 
utiliza como escenario donde desarrollar sus temas y más tarde 
Patinir hace que en sus cuadros el paisaje sea más importante 
que el asunto que representan. Cada vez son más complejos, 
no son paisajes reales sino que toman elementos de la realidad, 
en Joos van Cleve y Joachim Patinir son totalmente imaginarios, 
siendo el paisaje el protagonista de la pintura, llegando a tener 
más importancia que el tema del cuadro. Peter Brueghel el Vie-
jo, discípulo y yerno de Pieter Coeck, se diferencia de todos sus 
contemporaneos; sus cuadros tienen por asunto el paisaje en si 
mismo, se independiza totalmente creando un genero nuevo, 
la pintura de paisaje. Le seguirán todos los pintores flamencos y 
holandeses de finales del siglo XVI y principio del XVII. En este 
momento la pintura de paisaje adquirirá gran popularidad en 
los Países Bajos y sobre todo en Amberes. Surgen gran cantidad 
pintores que se especializan en este género. Karel van Mander, 
da en su libro una importancia muy especial al género de pai-
saje porque como bien dice: “era enormemente popular en los 
Países Bajos y especialmente en Amberes”.

En este momento, Amberes es el centro pictórico más impor-
tante de Europa. El coleccionismo de obras de arte, alcanza tal 
nivel en los Países Bajos y sobre todo en esta ciudad, que atrae 
a pintores de todos los puntos del mapa y a compradores de 
todos los niveles sociales, nobles, burgueses coleccionistas y 
comerciantes de obras de arte, se dan cita en Amberes en sus 
talleres y en sus mercados de pintura. En esta ciudad trabajan 
Rubens, Van Dick y Jordaens, las sagas familiares de pintores 
son habituales, hay familias de varias generaciones, descen-
dientes de grandes maestros del siglo XV y XVI, los Teniers, 
los Kessel, los Brueghel etc. En este momento Jan Brueghel de 
Velours, hijo de Peter Bruegel el viejo, discípulo de su abuela, 
la miniaturista Mayken Bessemens, segunda esposa de Pieter 
Coeck, sigue los pasos de su padre, se especializa en pintura de 
paisajes entroncados con la tradición del siglo anterior, flores, 
escenas mitológicas, etc. Crea un nuevo tipo de paisaje repre-

sentando escenas populares, portuarias o fluviales, mercados 
con pequeñas figuras de personajes, flores y animales de una 
calidad excepcional, animales imposibles, como nunca nadie 
los había pintado, atraen la atención de una gran clientela, con 
tal fuerza que no decaerá el interés hasta siglo y medio más 
tarde.

Amberes se conoce en el mundo por la calidad de sus pinturas 
y la creatividad de sus pintores, en esta ciudad, surge el género 
de pintura de gabinetes, batallas, paisajes urbanos, de coleccio-
nismo, de interiores de iglesias etc. También se pintan grandes 
retablos. Amberes fue en el siglo XVI y XVII la ciudad que tuvo 
más pintores y marchantes de arte de todo Europa.

El Gremio de Amberes, controlaba y vigilaba la calidad técnica 
y material de las obras, los pintores debían estar inscritos en 
el Gremio de San Lucas, pasar las pruebas de calidad siendo 
juzgadas sus obras por un jurado compuesto por maestros de 
la pintura. Además, se les exigía un minucioso cuidado de los 
soportes, normalmente tablas de roble, o planchas de cobre 
y lienzos, controlados por la ciudad de Amberes y a partir de 
1617 era habitual el marcado de los soportes con las marcas 
de la ciudad.

Se había puesto de moda, entre las clases superiores, lo idí-
lico y bucólico en literatura y poesía y por lo tanto también 
en pintura. La burguesía y el coleccionismo adquirían casas 
en el campo siguiendo el ejemplo de personajes destacados 
como Rubens que se había comprado “El chateau de Steen”, 
donde vivió y pintó sus paisajes en los últimos cinco años de su 
vida. Había gran demanda y un gusto especial por los paisajes 
tradicionales flamencos que había implantado Jan Brueghel de 
Velours, hasta muy entrado el siglo XVIII los clientes los siguen 
demandando. Tanto es así que su propio hijo Jan Brueghel II 
cuando vuelve de Italia por la muerte de su padre, aprovecha 
este interés del público por los paisajes tradicionales, que se 
dedica a hacer meticulosas copias de su padre para venderlas 
en el mercado de Amberes. 

Continúa… ›
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33. Paisaje fluvial animado

Óleo sobre lienzo 
Medidas: 43 x 57 cm.

Firmado: Bruegel

JEAN FRANÇOIS VAN BREDAEL
AMBERES, 1683-1750

Los pintores de esta segunda mitad del siglo 
XVII atendiendo las peticiones y el gusto del 

coleccionismo por lo más tradicional trabajan al estilo de Jan 
Brueghel de Velours, existen en este momento también dos ten-
dencias que conviven al igual que sucedió en el siglo XVI en 
la pintura religiosa: los pintores arcaizantes, seguidores de la 
tradición con una calidad pictórica excepcional, en pequeño 
formato, basándose en las obras de Jan Brueghel de Velours 
o incluso a veces copiándolas literalmente. Maestros como
P. Gyssels, I. van Oosten, P. Bout, T. Michau, Beschey o los
Bredael. Estos son más solicitados que los nuevos paisajistas
de Bruselas Louis de Vadder y Jaques d´Artois, más modernos
y con una nueva visión del paisaje, escenas muy decorativas,
afines a los que Rubens había pintado los cinco últimos años
de su vida, que seguían la tradición de Paul Bril y Conixloo.
Los paisajes tradicionales sobreviven hasta bien entrado el si-
glo XVIII. En los Países Bajos se apreciaba más en las obras, el
nivel de calidad pictórico que la originalidad o la invención
del tema.

Jean François van Bredael forma parte de una de las famosas 
dinastías familiares de pintores de Amberes, su abuelo Pierre 
fue pintor de paisajes italianizantes, su tío Jean Pierre era co-
merciante de cuadros y restaurador, pintaba también naturale-
zas muertas y paisajes, Georges, pintaba batallas, Alexandre, 
escenas de procesiones y fiestas, mientras que Jean Pierre el 
joven, continua como su padre, pintando batallas.

Jean François fue hijo de Alexandre al igual que Joseph. Nació 
en Amberes en 1683? y murió en la misma ciudad en 1750. 
Después de haber sido discípulo de su padre, se compromete 
con el marchante de cuadros J. de Wite para hacer durante nue-
ve años paisajes tradicionales al estilo de Brueghel de Velours, 
tan demandados por el coleccionismo de la época. Deschamps 
dice “Si es imposible distinguir sus copias, es más difícil ha-
cerlo en sus composiciones basadas en obras de Jan Brueghel 
de Velours”. Viajó a Francia y a Inglaterra, volvió a Amberes 

en 1725. En las obras de Jean François no se puede hablar de 
copias, sus composiciones inspiradas en la serie “pueblos a la 
orilla del mar” de Jan Brueghel de Velours, son interpretaciones 
muy personales. Cada personaje, cada barco, está rodeado de 
un trazo negro que le da cierta firmeza al conjunto de la com-
posición, las hojas de sus arboles, similares a las de Jan, son 
tratadas con pequeños toques precisos. El cielo es delicado y 
muy matizado, sus característicos soles amarillos rayados, son 
únicos, los azules se mezclan con un tono violáceo en el ho-
rizonte, todo esto junto a la vaporosidad que consigue darles 
a las nubes, demuestra que Jan François conocía muy bien su 
oficio, en sus pinturas predominan los tonos verdes, mientras 
que en Jan Brueghel de Velours, los azules. Jean François tiene 
una personalidad propia, en ningún momento trata de hacer un 
Brueghel, pinta un Bredael.

Se conocen pocos cuadros de su mano firmados, uno en el 
Museo de Wuzbury y una pareja en colección privada, es de 
suponer que su obra está distribuida en atribuciones a otros 
pintores, incluso a Brueghel de Velours, algunos de sus cuadros 
estaban firmadas JB o IB. El gusto del público de la época por 
los pequeños paisajes brueghelianos hace que la tradición le-
gada por Jan Brueghel de Velours esté viva hasta bien entrado 
el siglo XVIII.

Las nuevas corrientes artísticas, modifican el estilo pero no las 
características esenciales del paisaje tal como lo concebía Jan 
Brueghel de Velours, con un realismo pintoresco y un agradable 
y brillante colorido van dejando paso a colores más atenuados 
y anuncia los cambios que se darán en el paisaje del siglo XVIII.

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos

Bibliografía referente a este autor: Y. Thierry y M. Kervyn de Meerendre, 
“Les peintres flamands de paysage au XVII siecle”, Bélgica 1987.

Museos que tienen obra de este autor: Martin von Wagner Museun 
(Wuzburg), colección privada Dijon, colección privada España, etc.

Continúa… ›
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Bodegón
Willem Claesz Heda. 1665. Haarlem, 
(1593-1680)
Oleo sobre lienzo: med

El bodegón como género independiente fue muy popular en 
occidente desde el siglo XVII. Ya en el siglo XVI conocemos los 
primeros bodegones en el interior de los cuadros religiosos de 
Pieter Aertsen y más tarde las cocinas y los mercados de su sobri-
no Joaquín Beuckelaer. Antes de 1700 contenían un simbolismo 
religioso y alegórico, según los objetos representados: animales, 
plantas, flores, frutas, conchas, joyas, también libros y calaveras, 
muy frecuentes en las pinturas de la época romana, como signo 
de lo efímero y de mortalidad. Al igual que en Italia o España 
aunque se consideraba un género menor, fue muy cultivado en los 
Países Bajos, del Norte y del Sur, donde tienen variadas denomi-
naciones como: «bodegón de cocina», «de caza», «de desayuno», 
o «el bodegón monócromo»; este nace en Holanda hacia 1625 y
tiene sus máximos representantes en Willem Claes Heda y Pieter
Claesz. El bodegón se independizó con el nombre de «stilleven»
(naturaleza tranquila o naturaleza muerta)

En los Países Bajos septentrionales con las limitaciones para 
pintar temas religiosos que impuso la iglesia protestante re-
formada, los pintores se habían quedado prácticamente sin su 
medio de vida. La creciente clase media holandesa, estaba susti-
tuyendo al clero y al Estado como principales mecenas del arte. 
Había tradición desde los primitivos flamencos y holandeses por 
un realismo detallado, de símbolos ocultos y alegorías que los 
bodegones y las flores satisfacían esa predilección. En Holanda 
hubo una obsesión por los tulipanes, por lo que este género de 
bodegones y flores contó con gran aceptación en la época y sur-
gió un importante y creciente mercado.

A los holandeses les interesaba el misterio del simbolismo de 
las flores, frutas e insectos, revivieron también el género griego 
antiguo de la pintura de trampantojo. Se le llamó «el pequeño 
engaño».

Los pintores separaron los temas siendo: «de cocina y mercado», 
de «desayuno y comida», «colecciones alegóricas» y «Vanitas». 
Estas últimas fueron muy populares, en ellas se mezclaban os-
tentosos objetos con frutas, flores, libros, monedas, joyas y nun-
ca faltaba la vela consumiéndose, el reloj, de arena o de bolsillo 
y la calavera, recordando simbólicamente la fugacidad de la vida 
y un mensaje moralizante de lo efímero de los placeres de los 
sentidos.

Willem Claesz Heda nació en Haarlem en 1594. Fue uno de los 
primeros artistas holandeses en dedicarse exclusivamente al gé-
nero de bodegones, se le considera uno de los pintores más des-
tacados y reconocidos de la época, vivió acomodadamente gra-
cias a su trabajo como pintor. Como muchos holandeses invirtió 
en el mercado de los tulipanes y estuvo vinculado al negocio de 
la cerveza por su boda con la hija de un importante cervece-
ro. Frecuentemente vemos en sus obras copas de cerveza sobre 
sus blancos manteles. Perteneció al Gremio de San Lucas hacia 
1631 y mas tarde fue decano. 

Sus» bodegones de desayuno» son típicamente holandeses, en 
los Países Bajos del Norte diferencian los de desayuno con los 
de merienda. Los investigadores lo catalogaron como pintor de 
«bodegones monocromos» al igual que Pieter Claesz.

 Con exquisita sensibilidad capta en sus pinturas los reflejos de 
todo tipo de objetos y texturas, desde la porcelana a la plata, el 
cristal o los tejidos, la suavidad de las ostras o la trasparencia 
y brillo de los cristales. En su paleta utiliza amarillos dorados, 
grises, verdes y marrones con toques de blanco plateado. Sus 
obras producen en el espectador, calma y sosiego a la vez que 
sensación de equilibrio. Los objetos se dibujan recortándose en 
un fondo neutro. Consigue una magnífica imagen de las textu-
ras de los objetos representados, el brillo de la plata, del nacar o 
de los centros de porcelana, los reflejos blancos de los manteles 
y la transparencia de los cristales venecianos.

En los últimos años de su vida conoce a Willem Kalft, experi-
menta los formatos verticales y añade a sus bodegones elemen-
tos mas ricos y ostentosos como los nautilus, vasos venecianos, 
objetos de plata y vajillas, pero siempre dentro de una sobriedad 
que dista mucho de sus contemporáneos bodegonistas. Su ar-
monía colocando los objetos es inigualable, estudia el espacio 
y la luz buscando su mayor equilibrio y desarrollando la pers-
pectiva.

Willem Claesz Heda, tuvo un gran éxito en vida, lo demuestra 
que sus contemporáneos pintores, coleccionaban su obra. Pedro 
Pablo Rubens, además de admirarla, compraba sus bodegones.

Fred Meijer ha situado esta pintura en 1665, última etapa de 
su obra. También ha corregido la catalogación de Christie´s 
como fragmento de un cuadro de mayor tamaño, explicando 
como el maestro mismo cortó esta parte del cuadro, dejándolo 
en formato vertical y añadió el nautilus del centro para hacer 
una composición más rica y equilibrada. Ha experimentado y 
adoptado el formato vertical por la influencia de Willem Kalft y 
ha cambiado sus objetos habituales por otros mas ostentosos. 
Aparecen en esta obra el nautilus con sus reflejos nacarados 
los lujosos saleros de plata, los cristales venecianos y el brillo 
sedoso del mantel. La magnífica porcelana de Delft ocupa un 
primer plano con, sus destellantes brillos, las ostras, el cucu-
rucho y el cuchillo adornan el conjunto con sus reflejos platea-
dos. Toda la obra respira calma. Ha equilibrado la composición 
con la imagen del nautilus que destaca sobre un fondo neutro 
con plumas de pavo real sobre un pastel de un tono rosado que 
asoma a la derecha de la obra. Es un fiel exponente de la ex-
cepcional calidad alcanzada por nuestro pintor en los últimos 
años de su obra.

Bibliografía

Gemar Koeltzsch: Holländische stillebenmaler 17th. 1995; Klaus 
Grimm:

Stilleben 2001; Martina Brunner Bulst: Pieter Claesz, 2004; 
Sam Segal: «Willem Kalft». 1998.

Museos

El Prado y Thyssen (Madrid), Rijksmuseum (Amsterdam), Metro-
politan Museum (NY), Louvre (París), Nat. Gallery (Londres), etc.
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34. Meditrina, diosa romana del vino

Óleo sobre lienzo adherido a tabla
Medidas: 40,5 x 32,5 cm.

MATTHIJS NAIVEU 
LEIDEN 1647 – 1672 ÁMSTERDAN

La pintura barroca holandesa del siglo XVII se desarrolla du-
rante y después la guerra de los 80 años por la independen-
cia holandesa. El arte holandés tuvo que cambiar al igual 

que las tradiciones culturales. Menos idealista y más terrenal, 
en sus obras reflejan el detalle, el realismo heredado de los pri-
mitivos flamencos. Surgen diversos géneros de pintura y cada 
pintor se especializa en uno de ellos. Desde 1620 a 1672 es la 
edad de oro de la pintura holandesa. Las provincias unidas son la 
zona más rica y próspera de todo Europa, líderes del comercio, 
la ciencia y el arte. Una característica particular de esta pintura 
es que casi no hay temas religiosos, los calvinistas lo prohíben 
en las iglesias, aceptan los temas bíblicos para las casas pero 
eran pocos los burgueses que los solicitaban, el público prefería 
escenas de género: campesinos bailando, paisajes de ciudades, 
animales, marinas, flores y bodegones.

Los temas de Historia eran los que menos dinero dában, los más 
difíciles y los más valorados. El mismo Rembrandt dejó la pintura 
de Historia para hacer retratos a los burgueses y comerciantes 
que los solicitaban porque era en ese momento la mejor forma 
de ganar dinero. Los extranjeros que venían a estas tierras, se 
sorprendían de la cantidad de cuadros que había por todas par-
tes: en las casas, los mercadillos, en las grandes ferias, vendían 
muchísimas obras. Al haber tanto pintor, pintura y competencia, 
los precios eran muy bajos, excepto los cuadros de los pintores 
consagrados que se cotizaban a muy altos precios. Las casas es-
taban llenas de pequeños cuadros, la calidad era muy alta. En 
los talleres trabajaban sólo 2 o 3 personas, el Gremio limitaba 
el número de empleados. Los pintores pintaban sus cuadros sin 
tener encargos, esto era algo que no se había hecho en ninguna 
época ni en ningún país. Los pintores holandeses se anticiparon 
al futuro. 

Los artistas se preocupaban poco de la teoría del arte, que era 
tan importante para los italianos. Karel van Mander, pintor y tra-
tadista, viajó a Italia y conoció la obra de Vasari, esto le animó 
a escribir su tratado de pintura y vidas de los pintores. Su obra 
“Schilder-Boeck” fue fundamental para dar referencia a los pinto-
res flamencos de los artistas italianos.

Matthijs Naiveu nació en Leiden en 1647, era hijo de un comer-
ciante de vinos de Róterdam, fue discípulo de un pintor sobre 
cristal, Abraham Toornevliet, pero de quién aprendió el arte de 
pintar fue de su maestro Gerrit Dou. Pintor de Leyden, muy popu-
lar y cotizado en Holanda por sus temas de género, representaba 
a personajes de medio cuerpo asomados a las ventanas, como si 
fuera un escenario. A los quince años fue discípulo de Rembrandt 
durante tres años. Cuando su maestro se fue a Ámsterdam, Dou 

desarrolló su estilo propio, totalmente opuesto al de Rembrandt, 
pintaba minuciosamente superficies esmaltadas, con la técnica 
minuciosa de los primitivos flamencos, con lupa y pinceles que 
el mismo se fabricaba. Su primera obra de pintura en la ventana 
como un nicho fue “La Tendera”, creó un nuevo estilo de gran 
éxito. En la época, sus pinturas se cotizaban más que las de su 
maestro Rembrandt. 

Las obras de Matthijs Naiveu representan generalmente escenas 
de género de la vida cotidiana holandesa, alegres interiores con 
gente bebiendo o jugando a las cartas. Sus personajes son bur-
gueses elegantes en el interior de sus mansiones o divirtiéndo-
se en las calles, como espectadores de obras de teatro. La visita 
del médico, el maestro en la escuela, carnavales, o las obras de 
misericordia, además de algunos complicados temas mitológicos 
como la “Alegoría de la Paz y Prosperidad. Fue un pintor pro-
ductivo, sus cuadros tan alegres y decorativos gustaron mucho a 
la burguesía que se veía representada en ellos. Sus obras de pri-
mera época están muy influenciadas por su maestro Gerard Dou. 
Adopta el tema de los nichos en las ventanas, contándonos his-
torias de la gente que habita esas casas, otras veces son alegorías 
o escenas mitológicas, como en esta pintura, donde representa a
Meditrina, diosa romana del vino y la salud. Es una joven rubia
con velo, coronada con frutos de la tierra y flores. Vierte vino en
una gran copa de oro, plata y esmalte, mientras un segundo re-
cipiente ya vacío reposa en el alféizar de la ventana, junto a una
cesta de uvas, ramas de vid y frutas.

Las Meditrinalias eran y siguen siendo en el campo de Roma las 
fiestas en honor de Meditrina, se celebraban el 11 de octubre, 
después de la vendimia. El pintor la representa en el momento en 
que mezcla el vino nuevo con el de la cosecha anterior, en este 
rito, se bebía para conservar la salud y se pronunciaba una fór-
mula mágica de encantamiento sobre el poder curativo del vino: 
“Bebo vino antiguo y nuevo; me curo las enfermedades antiguas 
y nuevas”. 

Esta magnífica obra de M. Naiveu es sin duda una de sus mejores 
pinturas de nicho, de ventana. La calidad material, el vibrante 
colorido de los ropajes y las luces de sus carnaciones, contrastan 
con la sobriedad de la grisalla de la ventana, reforzando la inten-
sidad del la figura escultórica de Meditrina que sobresale aún más 
de la ventana con su rostro alegre y sonriente, como si quisiera 
invitarnos a la fiesta.

Bibliografía de referencia: Alexander Stuart Murray (1874). Manual of 
Mithology: “Greek and Roman. Las fiestas romanas del vino” – Arqueo-
logía Bíblica y Antigua.wordpress.com
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35. Bodegón

Óleo sobre lienzo  
Medidas: 150 x 87,5 cm. 

Marco siglo XVII

MAXIMILIAN PFEILER
DOCUMENTADO 1694-1721

Las primeras noticias que tenemos del pintor alemán Maxi-
milian Pfeiler son su llegada a Roma, alrededor del año 
1694. Es en ese momento cuando ingresa en el taller de 

Christian Berentz, otro pintor afincado en la ciudad italiana. 
La estancia en Italia de Pfeiler, se extendió hasta 1721 cuando 
finalmente marcha hacia Budapest. Entró en contacto con la 
obra de artistas ya encumbrados como Spadino o Munari, de 
los que tomó diversos recursos pictóricos. Todo su aprendizaje, 
conjugado con su extraordinaria personalidad artística, lleva-
ron a Pfeiler a ser uno de los pintores más requeridos entre la 
aristocracia romana, que solicitaba sin cesar sus pinceles para 
la decoración de sus palacios. Por ello, su obra consiguió gran 
fama entre pintores más jóvenes como Giovanni Battista Nata-
li, quienes continuaron con el exuberante estilo de Pfeiler tras 
abandonar éste Roma. Maximilian Pfeiler recibió lecciones de 
pintura por parte de Christian Berentz, con cuyo estilo se sentía 
verdaderamente identificado, y por ello, no dudó en rendir ho-
menaje a su Maestro en todas aquellas obras que le encargaba 
la aristocracia, de donde procedía buena parte de la clientela 
del artista alemán. 

En esta obra, dicho homenaje viene dado por la exuberancia de 
las flores que se encuentran a la derecha de la composición. El 
peso de sus pétalos provoca que los tallos se doblen y, de esta 
manera, los ramos caen en forma de cascada, creando una ima-
gen muy típica de Berentz. Además, Pfeiler completa la pintura 
con aves de espléndido plumaje que picotean las frutas y per-
manecen impasibles ante el perro que las contempla con cierta 
actitud de enfado. El pintor tenía una gran personalidad artística 
en la que se mezclan los elementos de la tradición centroeuro-

pea con aquellos que aprendió durante su estancia en Italia. De 
este modo, el bodegón es el elemento centroeuropeo, debido a 
su colorido creado a partir de flores, aves, frutos y los melones 
abiertos, que son considerados casi como la firma de Pfeiler. En 
cambio, el concepto romanista se halla en la arquitectura clási-
ca que sirve de telón de fondo al jardín con flores, así como en 
el paisaje situado a la izquierda del lienzo, en el que se puede 
apreciar la influencia de las “Vedute” italianas. Así, Pfeiler con-
sigue dotar de equilibrio a todas y cada una de sus obras, en una 
sensación de armonía que se ve realzada por el empleo de una 
luz cuidada y uniforme que deleita la mirada del espectador.

Bibliografía de esta obra: Expertizado; F. López Romero: “Naturaleza 
muerta y coleccionismo”. Museo Infanta Elena, Tomelloso (Ciudad 
Real), Cat. Exposición noviembre 2011.

Bibliografía referente a este autor: Pascoli, L.: “Vite de Pittori, Sculto-
ri, Architetti moderni”, Rome, 1730-1736; II, p. 367. Eigenberger: “Die 
Gëmaldegalerie der Akdemie der Bildenden Künste in Wien”, 1927, p. 
291-293; Thieme & Becker; Pigler: “Katalog der Galerie Alte Meister”,
Museum der Bildenden Künste, Budapest, 1968, I, p. 539-540. Di Fede-
rico: “Francesco Trevisani, Eighteenth Century Painter in Rome”, 1977,
p. 53 n.º 52-53. Salerno: “La natura morta italiana 1560-185”, 1984, fig
71.3., Ghezzi (ms. 1682-1725). ed. 1987, p. 268. Trezzani, L.:, “Maxi-
milien Pfeiler“ in “La natura morta in Italia”. 1989, II, p. 830-835; Della
Monica: “Maximilien Pfeiler” in “La Natura morta a palazzo e in villa”.
1998, p. 185; Bocchi G, y U.: “Pittori di Natura Morta a Roma. Artista
stranieri 1630-1750”. Castello, 2004, p. 309-344.

Museos que poseen obra de este autor: Pinacoteca Civica (Montefortino), 
Szépmüveszeti Museum (Budapest), Praga, Wiesbaden, Viena, etc.
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36. Adoración de pastores

Óleo sobre tabla
Medidas.: 32,5 x 26,5 cm.

BALTASAR BESCHEY 
AMBERES 1708 – 1776

En el siglo XVIII el arte flamenco estaba en clara deca-
dencia, después de siglos de gloria, pasaba por su peor 
momento. Baltasar Beschey nació en Amberes en 1708 

y murió en la misma ciudad en 1776. Su maestro fue un pintor 
medio, poco conocido, Pierre Strick que le introdujo en el arte 
de la pintura. Baltasar era el tercero de nueve hermanos y no se 
sabe a ciencia cierta pero se supone que trabajó como restau-
rador de obras de arte antes de dedicarse a la pintura, pues es 
extraño que se diera de alta tan tarde en la Gilda de San Lucas, 
el año 1753. En 1755 fue nombrado uno de los seis directores 
de la Academia de Bellas Artes de Amberes, y en 1756 fue de-
cano de la Gilda. Era hijo del pintor Jacobo Beschey y hermano 
de cuatro pintores más: Carel, especializado en pintura paisajes 
y Jacob Andries en religiosa. Sus otros dos hermanos desarro-
llaron su carrera en Inglaterra, Jozef Hendrick como retratista y 
Jan Frans como marchante de arte. Ambos ayudaron a Baltasar a 
exportar su obra al mercado londinense.

Al principio de su actividad, pintó paisajes a la manera de Jean 
Brueghel de Velours y Hendrick van Balen, pero más tarde se 
dedicó a la historia, los retratos y especialmente, debido a su 
influyente posición en la Academia, quiso revivir las prácticas 
tradicionales de la pintura a través del estudio de la obra de 
Rubens. Copió a los grandes maestros, junto a su hermano Jac-
ques. Estas pinturas fueron apreciadas y muy buscadas, sobre 
todo las copias de Rubens que gozaban de gran popularidad. 
Su técnica era minuciosa, brillante, de un colorido, frío, esmal-
tado, que contrastaba con el ardor de las obras de Rubens. En 
su época dedicada a la enseñanza tuvo alumnos, que fueron 
magníficos pintores, como Josef Antonissen, Andries Cornelis 
Lens y Josef Verhaghem. Casi al final de su vida se dedicó ex-
clusivamente a la pintura religiosa. Beschey se distinguió por su 
gran amor al arte y la pasión por las obras maestras. Su fortuna 
personal y su dedicación al comercio del arte, le permitió co-
leccionarlas, su gabinete de arte en Amberes era famoso y muy 
visitado. La influencia de Rubens y Van Dyck, queda reflejada 
en esta Adoración de Pastores, un tema iconográfico que pro-
cede del evangelio de San Lucas, cuando un grupo de pastores, 
avisados por un coro de ángeles, acudieron al portal para ado-
rar al Niño. Se trata de un tema que combina la humildad de los 

pastores con la importancia del nacimiento del Hijo de Dios. 
Fue una escena muy representada en el siglo XVIII, por ejemplo 
la Adoración de Mengs en el Museo del Prado.

En esta pintura observamos la parte inferior de la composición, 
donde se representa la Sagrada Familia rodeada por los pastores, 
hombres y mujeres que han acudido a adorar al Niño situado 
en el centro del grupo. San José ilumina al Niño con una vela 
que deja ver la blancura de su piel y la dulzura de su rostro. Ma-
ría contempla con mirada maternal a su Hijo mientras junta las 
manos en actitud de oración. Los pastores muestran diferentes 
actitudes desde la sorpresa hasta el arrobo y sorprende que a 
pesar de lo humilde de sus ropajes tienen una elegancia poco 
común. Sus rostros son muy semejantes y comparten unos ras-
gos alargados con barbillas puntiagudas y ojos entornados. La 
gestualidad de sus manos nos revela un homenaje a van Dyck 
debido a la largura y finura de sus dedos, algo que se manifiesta 
en todos los personajes del cuadro.

La parte superior de la pintura representa un rompimiento de 
gloria donde asoma el coro de ángeles, supone una apertura de 
luz que ayuda a contrarrestar la oscuridad de la parte inferior. 
La luz y la oscuridad, el cielo y la tierra quedan perfectamente 
equilibrados. La composición llena de movimiento, los con-
trastes fuertes de luces y sombras, son una clara referencia a 
Rubens, cuando creaba composiciones complejas, en las que 
un fogonazo de luz desvelaba al espectador el tema del cuadro. 
Baltasar Beschey aplica en los ropajes de los personajes, ricos 
colores que quedan oscurecidos por la poca iluminación de la 
escena, aún así se intuyen los rojos, verdes, azules, violetas y 
amarillos que envuelven a los personajes y quedan perfecta-
mente matizados a partir de la iluminación de la escena

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos.

Bibliografía referente a este autor: Benezit, -Thieme &Becker,- Bernt W., 
“Die Nietherlander Maler, 17 jh”, 1948; Branden van den, Max Rooses, 
A.V.Wurzbach.

Museos que poseen obra de este autor: Museo de Amberes, Budapest, 
Fontenebleau, Hermitage etc.
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38. Escena pastoril

Óleo sobre tabla
Medidas: 33 x 24,5 cm.

SEBASTIAN JACQUES LECLERC (LECLERC DES GOBELINS)
PARÍS, 1734-1785

Sebastian Jacques Leclerc pertenece a una de las dinastías 
artísticas más importantes de París. Nieto del grabador 
Sebastian Leclerc e hijo de Sebastian Leclerc el Joven, 

nació en París en 1734. Se dedicó también a la labor de la pin-
tura, siempre de la mano de su padre, quien a la sazón fue su 
primer Maestro. Como pintor de género fue brillante. Sebastian 
Jacques Leclerc fue nombrado profesor adjunto de perspectiva 
en la Real Academiade Pintura en 1758 y profesor en 1778. 
También lo fue en la fábrica de tapices de los Gobelinos de 
donde le viene su apodo.

En esta pintura se aprecia una sencilla escena pastoril, cuya 
belleza queda realzada por el fondo montañoso, envuelto en 
brumas, que la dota de gran profundidad. En general, el tema 
de la Arcadia fue uno de los más apreciados por los artistas del 
Renacimiento, que como bien sabemos, hallaban su inspira-
ción en los asuntos relacionados con la Antigüedad Clásica. 
La Arcadia es una región de Grecia que, en el imaginario de 
dichos artistas, adquirió cierta connotación de felicidad, al-
canzada gracias al alejamiento de las grandes ciudades. Por lo 
tanto, los personajes que ocupan este lugar utópico suelen ser 
pastores o ninfas que viven en pleno contacto con la naturale-
za, alejados del mundanal ruido de la ciudad. 

El Rococó francés, al que sin duda perteneció Sebastian Jacques 
Leclerc, retoma ese interés por el clasicismo y por la Arcadia, 
por lo que las escenas pastoriles, fueron muy solicitadas por 
parte de la burguesía en cuadros, tapices y elementos decorati-
vos. En esta obra, el pintor nos muestra a cinco ninfas en el mo-
mento del baño. Todas se encuentran en diferentes actitudes, 
bromeando o charlando entre ellas, mostrando ese gusto por el 
detalle anecdótico que caracterizó al Rococó. Sus vestimentas 
tienen en efecto un estilo clásico, y para subrayar esa sensación 
de estar inmersos en el mundo antiguo, a la izquierda de la 
composición el pintor ha dispuesto una arquitectura en ruinas. 
Éste es el único elemento que recuerda la urbanidad y la civi-
lización. Por todo lo demás, el paisaje es el verdadero prota-
gonista de la obra, como las figuras, también ha sido realizado 
con una pincelada poco empastada, en tonos ocres y verdes 
que van adquiriendo tonalidades pastel en el fondo.

Bibliografía de esta obra: Catálogo Theotokopoulos.

Bibliografía referente a este autor: Thieme & Becker; Benezit, E.

Museos que poseen obra de este autor: Troyes, Angers, MRBAB (Bru-
selas), etc.
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VIRGENES SEDENTES

El culto Mariano se manifiesta muy pronto, desde el si-
glo II, escritores cristianos se centran en la Virgen como
contrafigura de Eva. En el siglo IV se establece la pri-

mera fiesta dedicada a María en Siria y Constantinopla, el 
Concilio de Éfeso (431) se celebra bajo su advocación, afir-
mando rotundamente la maternidad divina de María como 
dogma de fe.

En España los primeros datos que tenemos se remontan al 
siglo IV, a partir del siglo V se multiplican las iglesias y fies-
tas dedicadas a la Virgen: Purificación, Asunción etc. En los 
siglos siguientes aumenta la devoción Mariana en Occidente 
y aunque decrece en el periodo Carolingio, resurge con una 
fuerza especial en el siglo XI continuando así durante toda la 
Edad Media. San Bernardo y varias órdenes religiosas, dan 
a sus conventos una advocación mariana, surgen las pere-
grinaciones en honor de la Virgen, comienzan a oírse ora-
ciones populares a María. La literatura y el arte reflejan este 
movimiento y en la sociedad medieval María se convierte en 
la defensora de la Reconquista. La historia cuenta como a 
mediados del siglo XIII entre final del románico y los albores 
del gótico, la devoción a la Virgen es tan grande que los ejér-
citos cristianos se ponen bajo la protección de María como 
defensora del cristianismo frente al Islam, en Castilla y en 
Andalucía surge la llamada “Virgen de las Batallas”, los reyes 
castellanos, antes de entrar en batalla acuden al monasterio 
de San Pedro de Arlanza para recoger la imagen de la Virgen 
y llevarla al frente de las tropas. Ponían a los ejércitos bajo la 
protección de María. Se sabe que el conde Fernán González, 
cuando entraba en batalla, llevaba la imagen de la Virgen 
en el arreo de su caballo, para asegurarse de su protección. 
Fernando III el Santo ataba una correa al cuello de la escul-
tura y la colgaba de su silla de montar. No sólo los reyes 
también los nobles y los guerreros invocaban a María como 
señora protectora y portaban imágenes suyas al entrar en el 
combate. La Reconquista empezó en Covadonga, a los pies 
de una Virgen en el 718 y terminó en Granada con los Reyes 
Católicos recogiendo las llaves de la ciudad de manos del rey 
moro Boabdil Chico.
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La aparición de la imagen de la Virgen en el Arte es muy tem-
prana. Hay dos iconografías fundamentales: la Virgen entroni-
zada con el Niño en el regazo y la Virgen de pié, con el Niño 
en brazos.

En la pintura Paleocristiana, las primeras Vírgenes, son seden-
tes, antecedentes iconográficos de nuestras esculturas prerro-
mánicas, románicas y góticas. Las imágenes de pié surgen más 
tarde. Se encuentra documentación escrita, no material, de que 
las más antiguas son del periodo Carolingio, siglos VIII y IX, en 
el 946 el obispo Esteban encarga para la catedral de Clemont- 
Ferrand (siglo X) lo que los historiadores dicen ser la primera 
escultura exenta de María.

Las primeras esculturas Románicas de la Virgen, la represen-
tan entronizada, con el Niño sobre sus rodillas, (Sedes Sa-
pientiae) es de aspecto duro y lineal, totalmente simétrica 
hasta en los plegados, sirve de trono a Jesús (Theotokos), no 
hay ninguna comunicación entre madre e hijo, el Niño gene-
ralmente apoya su mano en un libro y con la otra bendice, 
suele estar coronado. La escultura está pintada al temple con 
colores vivos para que destaque en la oscuridad de las póco 
iluminadas iglesias románicas, con un aspecto antinaturalista 
que produce entre los fieles la vivencia de la distancia entre 
el mundo divino y el terrenal, inspirando una devoción no 
exenta de miedo. Al final del siglo XII evoluciona hacia una 
estética más naturalista y más humana de la divinidad, dando 
paso a la imagen de la Virgen con el Niño gótica. A partir 
del siglo XIII, estas esculturas, muestran a la Virgen como la 
Madre de Dios y de la humanidad, se impone un progresivo 
naturalismo donde se busca la belleza formal, se intenta re-
presentar el mundo tal como es, con una humanización en 
los gestos, María aparece como la madre alegre y cariñosa 
que atiende a su hijo, incluso en algunas esculturas se apre-
cia una ligera sonrisa y adquiere pleno protagonismo como 
madre bella e idealizada.

Bibliografía de referencia: C. Fernández de Ladreda: “Imaginería medieval 
mariana en Navarra”, Pamplona, 1988
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39. Virgen sedente

Escultura en madera dorada y policromada
Medidas: 100 cm.

VIRGEN VASCO-NAVARRA-RIOJANA
ÚLTIMO TERCIO S. XIII

En Navarra, Pais Vasco y La Rioja, se encuentra un modelo 
de Vírgenes sedentes con unas características muy particu-
lares. Es un grupo numeroso y homogéneo que oscila entre 

buena y muy buena calidad, con una unidad tipológica muy cla-
ra. En el País Vasco se definen como “Andra Mari”(Nuestra Señora 
o Señora Madre). Son muchos los historiadores que se han ocu-
pado de estas esculturas desde principio del siglo pasado, Weise 
en 1927, Cook y Gudiol en 1950. Unos años después Randall 
investiga una escultura de Virgen entronizada de este tipo en The 
Cloisters de New York, les seguirán Uranga e Iñiguez y actual-
mente Clara Fernández de Ladreda.

Todos con sus diversas perspectivas, hablan de una unidad ti-
pológica y coinciden que provienen de la zona alavesa y na-
varra, porque es donde hay una mayor concentración de estas 
esculturas. Concretamente en Estella, Vitoria y Logroño y que 
su cronología va del último tercio del siglo XIII a principios del 
siglo XIV para unos y otros opinan que, entre 1280 y 1350. 
Las copias populares, se prolongan en el tiempo hasta el siglo 
XV o posterior. Este mismo modelo y tipología se extiende por 
Burgos, Palencia, Castilla y llega hasta Andalucía. 

C. F. Ladreda las cataloga como Vírgenes del tipo Vasco-Nava-
rro-Riojano, cree que son pleno gótico, y existen desde el últi-
mo tercio del siglo XIII hasta 1349 aproximadamente, año en 
que Carlos II de Navarra es proclamado rey. Un reinado lleno 
de problemas económicos y guerras que no es favorable para 
la producción artística. Se debieron dejar de producir en esos 
años. El mayor grupo se encuentra en Estella, Vitoria y Logroño 
pero también en Guipuzcoa y Vizcaya. Calahorra y La Calzada 
eran centro de Diócesis a la que pertenecían estas provincias. 
Todas poseen elementos comunes característicos: la posición 
frontal apoyando María la mano izquierda en el hombro del 
Niño y en la derecha un atributo. El Niño girado sobre el regazo 
de su madre, bendice con la mano derecha y en la izquierda 
sujeta un libro. Las vestiduras de ambos son una túnica ajustada 
a la cintura, con correa y ceñidor, un velo corto y anguloso que 
cae hasta el hombro, escote cerrado con broche y un manto 
sujetándose con un fiador. El calzado es puntiagudo y el Niño 
lleva los pies descalzos.

La excepcional calidad de esta Virgen que catalogamos, corres-
ponde a las características muy definidas, de esta tipología del 

último tercio del siglo XIII. Conserva todavía ese espíritu sobre-
humano, más acorde con el concepto románico que con los 
ideales de humanización del gótico. La finura y elegancia de 
sus rasgos faciales, de muy bellas proporciones, con expresión 
de misterio en la mirada y esa sonrisa gótica en la madre y el 
hijo, nos recuerda a las esculturas francesas del primer periodo 
gótico (Weise opinaba que los primeros modelos, eran france-
ses) Sus ojos como en todas ellas, son rasgados y almendrados, 
la nariz es recta, larga y fina que forma un todo con las cejas 
curvas y refinadas. El cabello largo bajo la toca y la corona cae 
a ambos lados de la cara y llega hasta los hombros. Su boca es 
pequeña, los labios delgados con la característica sonrisa insi-
nuada y enigmática, el cuello es cilíndrico recto y largo igual 
que la forma del rostro que refuerzan la estilización de la figura. 
Sentada en su trono sostiene a su Hijo sobre la rodilla izquier-
da apoyando sus piernas giradas sobre el regazo de su madre, 
mientras ella descansa su mano izquierda en el hombro de su 
Hijo; con la otra sostiene una flor. Su túnica de talle largo, se 
ciñe a la cintura con una correa y cierra su escote con un bro-
che. Su manto se sujeta con un fiador muy apuntado y cubre 
su rodilla derecha con abundante plegado muy anguloso que 
reposa sobre la izquierda, dejando ver la túnica quebrada y sus 
zapatos terminados en punta. El Niño viste de igual manera 
que su madre y sujeta un libro con la mano izquierda mientras 
bendice con la derecha, que en esta escultura la ha perdido con 
el paso del tiempo. 

Son comparables a ella, la virgen del Monasterio de Santa Ma-
ría del Salvador de Cañas, en la Rioja, las de Los Arcos, Fitero, 
Arizabaleta, Miranda de Arga, Mendigorria y Berbinzana en 
Navarra, la de la ermita de San Bartolomé en Angostina y la Vir-
gen de la Esclavitud en la catedral vieja de Vitoria, así como las 
del museo de la catedral nueva, todas estas últimas en Álava. 
También la estudiada por Randall en The Cloisters en New York.

Bibliografía referente a este autor: G.Weise: “Spanische plastik aus sie-
ben jahrhunderten”, Reutlingen, 1927. WWS Cook y J. Gudiol: “Pintu-
ra e imaginería románicas en Ars Hispaniae”, vol VI, Madrid 1950. R. 
Randall: ”A Spanish Virgin and Child” The Metropolitan Museum of Art 
Bulletin, 1954. J.E. Uranga y F. Iñiguez: “Arte Medieval Navarro”, Pam-
plona 1973. Clara Fernandez de Ladreda: “Imaginería Medieval Mariana 
en Navarra”, Pamplona, 1988
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40. VIRGEN SEDENTE

Escultura en madera dorada y policromada
Medidas: 47 cm.

VIRGEN SEDENTE
CASTILLA, BURGOS? ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XIII

Burgos se convierte en un centro de gran importancia econó-
mica y política en el siglo XIII, el comercio con países fuera 
de nuestras fronteras como los Países Bajos, el Camino de 

Santiago y el inicio de la construcción de la nueva catedral, con-
vierten a la ciudad en la cabeza de Castilla, además la permanencia 
de los reyes en dicha ciudad, le dará un protagonismo especial en 
el periodo gótico. Para la construcción de la catedral llegan a Bur-
gos maestros constructores y escultores franceses de la vanguardia 
artística, Francia es la cuna del gótico, la ciudad se convierte en un 
centro artístico de primer orden, irradiando su arte por todo el reino. 
Los principales talleres de escultura están en Burgos y León, sus 
trabajadores son de origen francés o formados en talleres franceses 
con la vanguardia del momento. Sus esculturas son de una calidad 
excepcional y muy tempranas. Los tipos románicos todavía se apre-
cian en las imágenes hasta principio del siglo XIV, son esculturas 
de transición, los tipos góticos comienzan a finales del siglo XIII y 
evolucionan en el siglo XIV.

Algunos estudiosos consideran que varias esculturas de excepcio-
nal calidad dentro de la producción de los talleres en Burgos, se 
debían a los escultores que tallaron las esculturas monumentales 
de las portadas o de los claustros de las catedrales y conventos, 
influenciados por las de la catedral de Reims de 1.200.

Esta escultura de Virgen sedente, pertenece al último tercio del siglo 
XIII. Es de una gran calidad, belleza y refinamiento entre las de su 
época. Representa a María en su trono, de herencia románica, con el 
Niño sentado sobre su rodilla izquierda. Mantiene todavía la frontali-
dad y el hieratismo de tradición románica y la falta de comunicación 
entre la madre y el hijo, características principales del periodo ante-
rior. La diferencia es que el Niño se ha desplazado a su rodilla izquier-
da. No hay un roce entre la madre y el Niño todavía. Las manos de 
María sostienen a la derecha una manzana representando la nueva 
Eva y con la izquierda recoge el manto como si quisiera cubrir al niño. 
La influencia francesa es muy clara en ella, el rostro ovalado, los ojos 
almendrados, mejillas y labios sonrosado, cejas finas, sobresaliendo la 
barbilla, la frente amplia, mas humanizada, sus rasgos son naturales, 
dulces y sonrientes, la toca es corta y deja ver el cabello. El manto bor-
dea los hombros a derecha e izquierda, se ajusta a la pierna derecha 
creando un plegado curvilíneo rítmico que sube en diagonal hasta la 
rodilla izquierda, donde lo recoge la mano de María.

La túnica es de talle muy bajo, oculto bajo el manto, se cierra en un 
cuello redondo ajustado y se deja ver en un excepcional y magnífi-
co plegado, por el que asoman sus zapatos en punta característicos 
de la escultura románica y gótica.

El Niño, a diferencia del centralismo románico, se ha desplazado hacia 
la pierna izquierda de su madre pero manteniendo la frontalidad romá-
nica, con su mano derecha bendice y con la izquierda sostiene la esfera 
con la cruz. Las piernas y los pies son paralelos y sobresalen a la pierna 
izquierda de María. Lleva una túnica holgada con escote redondo y 
cuello ajustado.

La indumentaria de la Madre y el Hijo corresponde a la moda del 
último tercio del siglo XIII.

Hay un grupo de esculturas burgalesas en este periodo de final del 
siglo XIII de transición avanzada al gótico, comparables con nuestra 
Virgen por su calidad y que se distinguen por su belleza formal, 
excepcional en la época, y características comunes: Virgen de la 
ermita de la Vera Cruz, la Virgen de Santo Domingo de Silos (de 
pié), La Virgen y la preciosa Anunciación de Gamonal, Virgen de la 
Iglesia de San Lorenzo, la Virgen de Las Huelgas, La de Castrillo de 
la Haya, iglesia de Santa Eulalia, Monasterio de Santa María la Real, 
todas de influencia francesa y posiblemente talladas por escultores 
de tallas monumentales que llegaron a Burgos para la construcción 
de la nueva catedral. 

La devoción por la Virgen fue lo que motivó que se hicieran mu-
chísimas réplicas de los modelos más antiguos y de mayor calidad. 
Los centros urbanos de menor poderío económico, iglesias, ermitas 
y conventos, solicitaban imágenes que siguiesen modelos conoci-
dos, a los artistas locales menos dotados. Hay réplicas populares 
que copian, con menor calidad, mayor rigidez, con proporciones 
incorrectas, modelos que se realizaron varios siglos antes. Algunas 
tallas que aparentan ser de los siglos XII,XIII o XIV, son en realidad 
ejecuciones de artistas modestos y con escasa técnica escultórica, 
de los siglos XV y XVI.

Las Vírgenes sedentes de gran calidad son escasas, son encargos 
importantes de la realeza, nobleza y alto clero. Estas obras de sin-
gular calidad son el trabajo de la vanguardia de los escultores. 
Estos super dotados, artística y conceptualmente, configuran los 
cambios que se van plasmando en estas realizaciones de María 
y Jesús en el transcurrir del tiempo. En esta época como en casi 
todos los periodos, las reacciones del poder material e intelectual 
con el arte son determinantes. La capacidad económica y el nivel 
conceptual de los comitentes, producirá una gran influencia, al 
ser los artistas más afamados, los más requeridos y los que tendrán 
costes más elevados. Los escultores franceses de las grandes por-
tadas son los configuradores de ese espíritu de transición al góti-
co más naturalista. Estos con su singular calidad plástica, tendrán 
crucial influencia en toda la ruta del Camino de Santiago. Algunos 
trabajando en España, contribuirán a la formación de los mejores 
artistas locales. 

La devoción a María en España pervivirá durante siglos. La gran 
devoción popular hará adaptar estas esculturas a los nuevos reta-
blos más modernos. Por ello serán repolicromadas en los siglos XV 
y XVI, con el oro transportado de América. Esto las dotará de una 
calidad refulgente por la calidad del oro y será una característica 
diferencial, con lo realizado en el resto de Europa.

Bibliografía de referencia: Mª Josefa Martínez Martínez; Tésis Doctoral “Ima-
ginería gótica burgalesa, siglos XIII y XIV al sur del Camino de Santiago“. C. 
Fernández Ladreda, ”Imaginería Medieval Mariana”, (Pamplona 1998)
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41. Virgen de la Leche 

(Hacia 1500)
Escultura en madera dorada y policromada

Medidas: 107 cm.

ALEJO DE VAHÍA
DOCUMENTADO DESDE 1475 A 1515 EN BECERRIL DE CAMPOS (PALENCIA)

Se desconoce su origen aunque en sus esculturas hay cier-
tos convencionalismos y formas de hacer del gótico tardío 
en el Bajo Rin, Limburgo y Westfalia. Se supone que es 

germano u holandés de nacimiento. Tampoco se sabe cómo lle-
gó a España, su primera obra conocida fue una magnífica Dor-
mición de La Virgen para la catedral de Valencia. Parece ser que 
partió enseguida para Castilla, instalándose en Becerril de Cam-
pos, Palencia. Allí montó un gran taller que abastecía de escultu-
ras a toda la provincia y a Valladolid. Vivió desahogadamente de 
su trabajo colaborando con los mejores pintores del momento. 
Hacia 1490 colabora con Pedro Berruguete en el famoso retablo 
de la iglesia de Paredes de Nava y en el de Santa María de Bece-
rril, en Monzón de Campos con el Maestro Alejo (antes Mto. de 
Sirga), en la sillería de la Catedral de Oviedo y en el retablo de la 
Catedral de Palencia. Además de los sepulcros en piedra, su obra 
está compuesta por tallas devocionales en madera policroma-
da como la Magdalena de la Catedral de Palencia, vírgenes con 
niño, apostolados, anunciaciones, cristos, santos y ángeles con 
unas características concretas, muy particulares.

En Tierra de Campos se localizó un grupo importante de escultu-
ras con un estilo muy personal del gótico tardío. Weise y Watt-
emberg, uno en los años veinte del siglo pasado y otro algo más 
tarde, comprobaron las mismas características en otras esculturas 
en Valladolid y Medina de Rioseco y le identificaron como Maes-
tro de la Santa Cruz o Diego de León. En 1969 Martín González 
y Vandevivere, tras estudiar el retablo de la catedral de Palencia 
identificaron en unos documentos el contrato de la Magdalena 
que ocupa una hornacina en la parte superior y un San Juan Bau-
tista que parece ser el que posee el Museo Marés de Barcelona.

El obispo Diego de Deza, había financiado el retablo de la Ca-
tedral de Palencia y decide excluir las esculturas de Alejo de 
Vahía al conocer el Renacimiento. Contrata a Felipe Bigarny 
para esculpir nuevas esculturas para el retablo. El cabildo retira 
entonces la Magdalena que pasa al taller del ensamblador Pedro 
de Guadalupe y vende el San Juan Bautista. En 1509 el obispo 
decide cambiar el retablo a la capilla en que se encuentra ac-
tualmente, coloca la santa en la parte alta del mismo y contrata 
a Juan de Flandes para las pinturas. 

Hay esculturas de Alejo de Vahía en varios museos de Europa 
y América y en colecciones particulares. En la provincia de 
Palencia su producción fue muy importante, fue un escultor 
muy apreciado y popular, sus esculturas góticas todavía, eran 
del gusto de Castilla donde tardó en entrar el Renacimiento. Su 
estilo tardo gótico renano se hispanizó con el contacto de la 
Tierra de Campos, como les sucedió a casi todos los pintores 
y escultores nórdicos que trabajaron en España en esta época.

En 1974 Clementina-Julia Ara Gil publica en la Universidad de 
Valladolid. Un estudio muy completo sobre Alejo de Vahía y 
sus obras. Su labor de investigación deja claras las caracterís-
ticas de su estilo y su hacer por las provincias de Valladolid y 
Palencia. Esta escultura de La Virgen de la Leche, la sitúa hacia 
el año 1.500 explicando cómo el escultor representa a María 
de pié mostrando el pecho según modelo habitual de la Edad 
Media, tratando de evidenciar la humanidad de la Virgen pero 
con cierto recato. Representa a una mujer joven como Madre 
Nutricia, con su Niño en brazos. El cabello rubio y ondulado le 
cae por los hombros y la espalda. La indumentaria de la Madre 
y el Hijo es la propia de las damas de corte y sus hijos a finales 
del siglo XV, la Iglesia lo utilizaba con la intención de acercar 
los personajes sagrados a los fieles.

Las características de esta Virgen de la Leche corresponden to-
talmente con las habituales de Alejo de Vahía. Los rasgos coin-
ciden con los de la Magdalena del retablo de Palencia, única 
obra documentada del autor y con los de un grupo de esculturas 
conservado en Becerril de Campos, donde tenía instalado su 
taller. La frente grande y despejada, el cabello se divide por una 
raya central con dos ondas a la altura de las orejas, los mecho-
nes caen ondulantes sobre los hombros y espalda. El rostro oval 
y la barbilla apuntada, sigue los esquemas del escultor en las 
cejas, ojos, la nariz afilada redondeada en la punta, los labios 
estirados con pliegues en la comisura de la boca. El drapeado 
de las telas es rotundo y anguloso formando una V alargada en 
cuyo interior hay una serie de pliegues en V con la punta plana, 
característico del artista, igual que la bocamanga donde se apre-
cia el típico movimiento sinuoso habitual en el artista.

Entre las obras de Alejo de Vahía se conocen otras seis imágenes 
de la Virgen de la Leche, sólo una es sedente, las otras cinco 
están de pié como esta. El escultor, no repite modelos exactos, 
las cinco muestran variantes que las individualizan, también a 
su simbología. Son la Virgen de la Leche de pie, de la iglesia 
de Santiago en Medina de Rioseco (Valladolid), la de la iglesia 
parroquial de San Román, que lleva diadema, y velo. La del 
Louvre y el Museo Marés de Barcelona tienen la luna debajo de 
sus pies como mujer del Apocalipsis. Desde antiguo se le consi-
dera como símbolo de la Iglesia y madre de todos los cristianos. 
En esta escultura el Niño lleva una granada en la mano, que 
refuerza este significado.

Bibliografía de referencia: Clementina-Julia Ara Gil: “En torno al escul-
tor Alejo de Vahía ( 1490-1510)”, Valladolid 1974. J.Yarza Luaces: “Ale-
jo de Vahía, mestre d´imatges”, Museo Frederic Mares, Barcelona 2001
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42. SANTA BÁRBARA Y MARÍA MAGDALENA 

Esculturas en relieve, madera tallada, dorada y policromada
Medidas: 26 x 97 cm.

SEBASTIÁN DE SALINAS (1530-40) 
BURGOS 1510?-TOLEDO 1564?

La escultura en la primera mitad del siglo XVI en Burgos 
y su provincia, está claramente determinada por el taller 
escultórico de Felipe Bigarny, apodado “El Borgoñón”, es-

tuvo activo desde 1500 a 1539. Bigarny era de Borgoña, llegó 
a Burgos haciendo el Camino de Santiago, recibió varios en-
cargos de la Catedral, con tan gran éxito que siguieron otros 
en Toledo, Salamanca, Palencia etc. Volvió a Burgos en 1509 
donde se instaló. En sus esculturas coexisten rasgos flamencos, 
borgoñones y renacentistas italianos. Viajó a Roma en su juven-
tud, antes de 1500, su estilo inicialmente gótico, se transforma 
al contacto con Italia, y más tarde colaborando en Burgos con 
Diego de Siloé, (hijo de Gil de Siloé), que había nacido en Bur-
gos pero había conocido en Italia el Renacimiento. Diego tra-
baja con Felipe Bigarny en cantidad de proyectos para iglesias 
y catedrales. El estilo de Siloé es más suave, más elegante, más 
dulce. Influye en la obra de Bigarny, dulcificando sus formas 
góticas y suavizando sus expresiones. No hay ningún escultor 
en la época que se libre de la influencia de Diego de Siloé. 
Como dice R. J. Payo Hernanz, el contacto de los dos escul-
tores, crea un estilo Siloesco-Bigarniano que define la plástica 
burgalesa de 1520 a 1550 y que pervive en sus discípulos y 
seguidores, los años de mediados del siglo XVI, hasta la llegada 
de los Romanistas. Ambos maestros son los máximos represen-
tantes del primer renacimiento en Burgos.

El taller de Bigarny es el más importante y prestigiado de la 
zona. Casi todos los escultores que trabajaron en Burgos forma-
ron parte de su taller. Algunos se independizaron formando los 
suyos propios, pero ninguno podía competir con el del Maes-
tro. Después de 1530, cuando dejaron Burgos, Siloé para ir a 
Granada como arquitecto y Bigarny para instalarse en Toledo, 
aparecieron gran cantidad de talleres. Surgió un estilo ecléc-
tico que mantenía las características de ambos escultores, el 
revuelo artístico de los años anteriores cesó, el decaimiento se 
apoderó de la ciudad y Burgos perdió la primacía que tuvo 
desde fin del siglo XV.

Sebastián de Salinas nació hacia 1510, fue uno de los profesio-
nales más destacados del taller de Felipe Bigarny. En 1536 es-
taba a su servicio desempeñando un papel de gran responsabi-
lidad, dirigiendo las obras en las largas ausencias del Maestro. 
León Picardo, el más influyente pintor de la provincia, confiaba 
en él. Desarrolló una importante actividad artística en Burgos 
y su comarca. Se relacionaba con los mejores artistas del mo-
mento: Diego Guillén, Nicolás París, Domingo de Amberes, 
mantuvo vivo en su producción el espíritu de la obra de Diego 
de Siloé y Felipe Bigarny, siendo uno de los últimos represen-
tantes de la escultura burgalesa del primer Renacimiento. Está 
documentado como trabajador independiente con otros maes-
tros a su servicio desde 1539 a 1562. 

Tras la partida de Bigarny y Siloé, Sebastian Salinas montó su 
propio taller, contratando a varios escultores flamencos y bor-
goñones que habían trabajado con él en el taller del Maestro y 
se habían instalado en Burgos. Salinas formó parte de este estilo 
Siloesco-Bigarniano, al que nos hemos referido con anteriori-
dad. Se ve en sus esculturas, sobre todo en los plegados de los 
paños y en los rostros. Su forma se define entre la dulzura de 
Siloé y las nerviosas expresiones de los rostros de Bigarny. La 
huella de Siloé, su elegancia, la encontramos en sus obras. En 
los primeros encargos que realiza como maestro independien-
te, se aprecia claramente la impronta de Siloé en el refinamien-
to y delicadeza de las expresiones y de Bigarny en las compo-
siciones. Es uno de los últimos magníficos representantes de la 
escultura Burgalesa del Primer Renacimiento.

Estas dos Santas se esculpieron para un retablo entre 1530-40, 
cuando todavía Sebastián de Salinas trabaja en el taller de Bi-
garny. Son obras con características propias del escultor que 
ha absorbido el estilo de sus maestros. Nos recuerdan a las es-
culturas de los retablos de colaboración entre Bigarny y Siloé, 
figuras renacientes, de rostros dulces y refinados, de expresión 
suave, con una ligera insinuación de movimiento. Salinas ha 
absorbido a Diego de Siloé, ha admirado su forma de hacer, su 
elegancia y refinamiento, las telas de sus ropas son una mezcla 
entre las líneas finas y rectas de Siloé y los plegados de Bigarny, 
los renacientes tocados, su forma de presentarlas como damas 
de la época, lejos del todavía ligero goticismo de Bigarny, son 
más humanas, más terrenales, recuerdan a la Virgen de la Ex-
pectación de Diego de Siloé en el Museo de la Santa Cruz de 
Toledo, los plegados de sus ropas, el tratamiento del cabello, la 
suavidad de sus facciones, la dulzura de sus rostros y ese espí-
ritu renacentista avanzado, lo ha tomado de Siloé, Bigarny es 
más rígido, grave y arrogante en sus expresiones. Los vestidos a 
la moda de la época ajustados en la cintura, las mangas abom-
badas y la postura de las santas, nos recuerdan a la imagen de 
la figura que representa a la Iglesia en el retablo de la Capilla 
del Condestable en La Catedral de Burgos, obra de Bigarny, 
muy influenciado en este momento por Diego de Siloé. Situa-
das en unas hornacinas propias del primer renacimiento, coro-
nadas por angelitos que sujetan una cartela, con una magnífica 
y colorista policromía y un espectacular dorado. Ningún reta-
blo ni escultura en el resto de Europa ha tenido un oro como 
el español. Generalmente era el pintor León Picardo quien se 
ocupaba de policromar los retablos de Bigarny y Siloé, como 
se puede ver en el excepcional de La Purificación de la Virgen 
y la Presentación del Niño en de la Capilla del Condestable.

Bibliografía de referencia: René Jesús Payo Herranz, “El escultor Sebas-
tián de Salinas y las pervivencias Siloesco –Vigarnianas en los años cen-
trales del siglo XVI”, Universidad de Burgos, 2012
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43. San Juan

Escultura en madera dorada y policromada
Medidas: 30 cm.

ALONSO BERRUGUETE (CÍRCULO) 
PAREDES DE NAVA 1490-1561 TOLEDO

Fue hijo del pintor Pedro Berruguete, aprendió a pintar y 
esculpir en el taller familiar. En su primera época las es-
culturas tienen la influencia de los escultores que traba-

jan es Castilla, Burgos, Ávila, Valladolid y Palencia. Hacia 1507 
viaja a Italia para seguir estudiando pintura y escultura. Llegó 
a Florencia, donde se encontró con Miguel Angel, Bramante 
y Leonardo da Vinci. Fue discípulo de Andrea del Sarto, for-
mando parte del manierismo pictórico florentino, de colorido 
brillante y proporciones alargadas. Copió el Lacoonte, recién 
descubierto, por encargo de Bramante. Vasari habla de él cuan-
do nos cuenta en su obra la vida de Sansovino.

Conoció a los maestros del Quatrocento italiano y la escultura 
grecolatina, admiró profundamente a Miguel Angel, Donatello 
y Leonardo.

Su estilo es muy personal, un temperamento fuerte y expresivo, 
se refleja en sus esculturas. Tenía gran conocimiento del cuerpo 
humano, dominaba la anatomía, por la observación del natural 
y estudios prácticos. Quedó maravillado con la obra de Miguel 
Angel de la Capilla Sixtina, y El Juicio Final, por las anatomías, 
las musculaturas y el movimiento de los cuerpos. En sus obras 
el cuerpo y las telas se conjugan para conseguir un efecto de 
conjunto. Los paños se pegan a las formas y se transforman en 
un elemento expresionista totalmente diferente al que se com-
place en la deformación truculenta. Un expresionismo siempre 
idealista que busca la belleza en las expresiones y el movimiento, 
resalta los músculos, las contorsiones y deformaciones tienen el 
propósito de comunicar una imagen idealizada del ser humano 
Lo suyo es una idealización expresionista, concepto clave al que 
subordina todo en la obra.

En 1523 vuelve a Valladolid e instala allí su taller, dedicándose a 
retablos e imágenes. Trabaja por todo el país, siendo muy afamado 
y solicitado, en la catedral de Huesca y Zaragoza trabajacon Bigar-
ny, después en la Capilla Real de Granada, Salamanca y Cáceres, 
la sillería de la Catedral de Toledo, su magnífico y más conocido, 
el retablo de San Benito, actualmente en el Museo de Valladolid y 
así cantidad de obras que se extienden por todo nuestro país. Murió 
cuando terminaba la obra del sepulcro del Cardenal Cisneros. 

Todos los escultores de su época y posteriores están influencia-
dos por Alonso Berruguete. Dejó un gran número de discípulos, 
seguidores e imitadores, los más cercanos a su obra fueron, 
Giralte, Manuel Álvarez, Inocencio Berruguete, Esteban Jordán 
y Juan de Cambray.

En este San Juan apreciamos las bellas proporciones de la figu-
ra, sus telas pegadas al cuerpo destacando sus formas y múscu-
los, el pelo, la expresión de la boca entreabierta, los pómulos 
y mandíbulas muy marcados propio de la obra de Berruguete 
así como el cuello y el destacado músculo esternocleidomas-
tiodeo, junto a la nuez. Las manos dejan de ser naturales para 
constituirse en una poética formal delicadamente expresiva y 
contundente. La mano derecha que sujeta el libro, en los dedos 
menos visibles, constituye un manifiesto singular del cuidado 
tan esmerado y comprometido del artista al realizar esta obra. 
Estas características singulares nos manifiestan la gran similitud 
con el más genuino y profundo estilo de Alonso Berruguete.

Bibliografía de referencia: Camón Aznar,J.: “Alonso Berruguete”, Espasa 
Calpe, 1980. Dickerson C.D. – Macdonald M. “Alonso Berruguete, First 
Sculptor of Renaissance Spain”, Washington, 2019
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44. Sagrada Familia y San Juanito 

Escultura en madera dorada y policromada
Medidas: 35 x 36 cm.

SAGRADA FAMILIA Y SAN JUANITO 
CASTILLA, MEDIADOS DEL SIGLO XVI

El Renacimiento entra en España en el segundo tercio del 
siglo XVI. La asimilación por los artistas españoles de las 
formas renacientes, culmina con una interpretación au-

ténticamente original y española del mismo. Todo se supedita 
al efecto, a la búsqueda de la expresión religiosa. Es el triunfo 
de la estética platónica que reconoce la prioridad de la belleza 
del alma. A finales del segundo tercio del siglo, se impone una 
nueva tendencia recibida de Italia a través de la obra de Gaspar 
Becerra que entronca con el Manierismo romano Miguelange-
lesco, se ve favorecida por la llegada al trono de Felipe II edu-
cado en los principios estéticos del Manierismo italiano.

Este relieve posiblemente formaba parte de un pequeño retablo 
renacentista del siglo XVI. Apreciamos en él el influjo migue-

langelesco traído por Alonso Berruguete de Italia. Es un expo-
nente de la alta calidad de las esculturas de esta época en Casti-
lla. Son muchos los talleres que siguen el influjo de Berruguete 
en Burgos, Palencia, Valladolid y demás provincias, los esculto-
res trabajan con gran calidad de oro, excelentes policromías y 
magisterio escultórico.

El artista ha sabido representar felizmente al Niño que juega 
con San José en un movimiento danzarín. María es represen-
tada como una dama de la época que abraza, sujetando a San 
Juanito que señala con su dedo a Jesús.

Bibliografía de referencia: Azcarate J.M.: “Ars Hispaniae”, vol XIII, Ma-
drid 1958
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45. San Ambrosio

Madera dorada y policromada
Medidas: 60 x 17 cm.

LOS CUATRO PADRES DE LA IGLESIA
VALLADOLID - RIOJA MEDIADOS SIGLO XVI?

En la comarca riojana se cruzan las más diversas tendencias 
escultóricas. Después de un periodo en el que persisten los 
modelos góticos, hasta muy entrado el siglo XVI, en el segun-

do cuarto de siglo se inicia un cambio con la llegada de maestros 
burgaleses y vallisoletanos, a los que les contrataban retablos para 
iglesias, conventos, monasterios y catedrales. Ya a principio de si-
glo, se había contratado a Felipe Bigarni para realizar el retablo de 
la portada de Santo Tomás en Haro, y a finales de siglo se contrata 
a escultores como Gregorio Fernández y sus discípulos que crean 
escuela en la zona y realizan numerosos retablos de gran calidad.

Estos cuatro relieves representan a los Padres de la Iglesia. For-
maron parte de una predela de retablo de gran calidad y magní-
fica policromía. San Ambrosio, San Agustín, San Gregorio y San 

Jerónimo son testigos privilegiados de la tradición eclesiástica. 
Sus escritos ofrecen una riqueza cultural y apostólica que hace 
de ellos los grandes maestros de la Iglesia.

San Ambrosio fue obispo de Milán y contribuyó a la conserva-
ción de la herencia cultural de la Antigüedad. La leyenda cuenta 
que adquirió su sabiduría gracias a unas abejas que, siendo un 
niño, depositaron sobre sus labios la miel de la ciencia sagrada.

Se le suele representar como obispo, con mitra y cruz o como 
en este caso con un rollo de pergamino para escribir.

Bibliografía: AZCÁRATE, J.M.: “Ars Hispaniae-Escultura del siglo XVI”, 
Tomo XIII.
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46. San Gregorio

Madera dorada y policromada
Medidas: 60 x 20 cm.

LOS CUATRO PADRES DE LA IGLESIA
VALLADOLID - RIOJA MEDIADOS SIGLO XVI?

En la comarca riojana se cruzan las más diversas tenden-
cias escultóricas. Después de un periodo en el que persis-
ten los modelos góticos, hasta bien entrado el siglo XVI, 

en el segundo cuarto de siglo se inicia un cambio con la llegada 
de maestros burgaleses y vallisoletanos a los que les hacían 
contrataban retablos para iglesias, conventos, monasterios y 
catedrales, Ya a principio del siglo, se había contratado a Felipe 
Bigarni para realizar el retablo de la portada de Santo Tomas en 
Haro, y a final de siglo, se contrata a escultores como Gregorio 
Fernández y sus discípulos, que crean escuela en la zona y 
realizan numerosos retablos de gran calidad.

Estos cuatro relieves representan a los Padres de la Iglesia. 
Formaron parte de una predela de retablo de gran calidad y 

magnífica policromía. San Ambrosio, San Agustín, San Grego-
rio y San Jerónimo, fueron testigos privilegiados de la tradición 
eclesiástica. Sus escritos ofrecen una riqueza cultural y apos-
tólica que hace de ellos los grandes maestros de la iglesia.

San Gregorio se le representa con un libro. San Gregorio 
Magno fue Papa desde el año 509, destaca como reforma-
dor de la Iglesia, un erudito, teólogo y filósofo, autor de nu-
merosas obras que marcaron profundamente el pensamiento 
medieval.

Bibliografía: AZCÁRATE, J.M.: “Ars Hispaniae-Escultura del siglo XVI”, 
Tomo XIII.
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47. San Agustín

Madera dorada y policromada
Medidas: 60 x 17 cm.

LOS CUATRO PADRES DE LA IGLESIA
VALLADOLID - RIOJA MEDIADOS SIGLO XVI?

En la comarca riojana se cruzan las más diversas tenden-
cias escultóricas. Después de un periodo en el que persis-
ten los modelos góticos, hasta muy entrado el siglo XVI; 

en el segundo cuarto de siglo se inicia un cambio con la llegada 
de maestros burgaleses y vallisoletanos a los que les contrata-
ban retablos para monasterios, conventos, iglesias y catedrales. 
Ya a principio del siglo, se había contratado a Felipe Bigarni 
para realizar el retablo de la portada de Santo Tomás de Haro y 
a final de siglo se contrata a escultores como Gregorio Fernán-
dez y sus discípulos que crean escuela en la zona y realizan 
numerosos retablos de gran calidad.

Estos cuatro relieves representan a los Padres de la Iglesia. For-
maron parte de la predela de un retablo de gran calidad y mag-
nífica policromía. San Ambrosio, San Agustín, San Gregorio y 

San Jerónimo, son testigos privilegiados de la tradición eclesiás-
tica. Sus escritos ofrecen una riqueza cultural y apostólica que 
hace de ellos los grandes maestros de la iglesia.

San Agustín es el teólogo más importante de la Iglesia Católi-
ca. Está estrechamente vinculado con San Ambrosio, a quién 
conoció en Milán, cuando acudió a ocuparse de la cátedra de 
Retórica. Fue él quien le bautizo cuando Agustín se convirtió 
al cristianismo, siendo nombrado obispo de Hipona años des-
pués. San Agustín es representado como obispo y tiene como 
atributo una maqueta que hace alusión a la Ciudad de Dios. Su 
obra más importante la escribió durante el asedio de Hipona 
por parte de los vándalos.

Bibliografía: AZCÁRATE, J.M.: “Ars Hispaniae-Escultura del siglo XVI”, 
Tomo XIII.
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48. San Jerónimo

Madera dorada y policromada
Medidas: 60 x 20 cm.

LOS CUATRO PADRES DE LA IGLESIA
VALLADOLID - RIOJA MEDIADOS SIGLO XVI?

En la comarca riojana se cruzan las más diversas ten-
dencias escultóricas. Después de un periodo en el que 
persisten los modelos góticos, hasta bien entrado el 

siglo XVI, en el segundo cuarto de siglo se inicia un cam-
bio con la llegada de maestros burgaleses y vallisoletanos 
a los que les contrataban retablos para iglesias, conventos, 
monasterios y catedrales. Ya a principio de siglo, se había 
contratado a Felipe Bigarni para realizar el retablo de la por-
tada de Santo Tomás en Haro, y al final de siglo se contrata 
a escultores como Gregorio Fernández y sus discípulos, que 
crean escuela en la Rioja y realizan numerosos retablos de 
gran calidad.

Estos cuatro relieves representan a los Padres de la Iglesia. 
Formaron parte de la predela de un retablo de gran calidad y 

magnífica policromía. San Ambrosio, San Agustín, San Grego-
rio y San Jerónimo, fueron testigos privilegiados de la tradición 
eclesiástica. Sus escritos ofrecen una riqueza cultural y apos-
tólica que hace de ellos los grandes maestros de la Iglesia.

San Jerónimo eligió la vida de los ermitaños, hasta que al 
regresar a Roma le encargaron traducir la Biblia al latín, la 
Vulgata. A pesar de que nunca fue ordenado cardenal, se le 
suele representar como tal, con los hábitos púrpura cardena-
licios, acompañado de un león fiel y agradecido, al que la 
leyenda cuenta que había curado. 

Bibliografía: AZCÁRATE, J.M.: “Ars Hispaniae-Escultura del siglo XVI”, 
Tomo XIII.
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49. Anunciación

Escultura en madera dorada y policromada
Medidas: 130 x 78 cm.

DOMINGO DE BIDARTE Y DOMINGO DE LUSSA?
PAMPLONA (1561-1632) - DOCUMENTADO (1600-1638) 

El siglo XVI es el periodo de esplendor del arte navarro, 
coincide con el desarrollo cultural y humanístico que 
disfrutó Navarra en la época. Se crean las imprentas, los 

impresores de Estella editan a Garcilaso, Boscán, Nebrija etc., 
a la vez que se desarrollan en dicha ciudad y en Tudela los 
Estudios de Gramática. Es la escultura la que destaca en todas 
las artes y se sitúa a la cabeza de la actividad artística. Navarra 
se llena de retablos, desde las grandes iglesias de las ciudades, 
hasta las ermitas de los pueblos más pequeños. El Romanismo 
se impone en España, la Roma de Miguel Angel, es el arte de 
Felipe II y del Escorial. Gaspar Becerra con su retablo de Astor-
ga es el introductor y Juan de Anchieta que ha trabajado con 
él en dicho retablo, introduce el estilo en todo el País Vasco, 
Aragón y Navarra.

La influencia de Gaspar Becerra, las obras de López de Gámiz, 
además de las composiciones de Juan de Juni se mezclan fe-
lizmente en el arte de Anchieta. Se impone el Romanismo en 
todo el Reino y en el País Vasco, unos tipos y unas formas que 
agradan en la zona y que representan personajes hercúleos, he-
roicos de fuerte temperamento que imitan las obras de Miguel 
Angel, sobre todo al Moisés y con las que se identifican los 
habitantes de la zona.

El tema generalmente es religioso acorde a las exigencias de 
la Contrarreforma, después del Concilio de Trento. En 1576 el 
Romanismo se implanta definitivamente en Navarra, se siguen 
a rajatabla las normas del Concilio, incluso a veces llegan a bo-
rrar o tapar pinturas que consideran indecentes. Se especifica 
que nadie puede diferenciarse, las mismas composiciones, los 
mismos temas, uniformidad para todos los artistas. Después de 
Anchieta, los artistas son navarros de origen, viven en la comar-
ca y trabajan en ella. El maestro deja cantidad de seguidores 
que enlazan con el Barroco.

Las Constituciones Sinodales fueron promulgadas en 1590 por 
D. Bernardo de Rojas y Sandoval, en la Diócesis de Pamplona. 
Ponen en vigor las normas de Trento, en 1591, una de ellas es 
que las esculturas se hicieran doradas y estofadas, no con ves-
tidos. Prohibía encargar nuevos retablos, sin pedir licencia al 
vicario general, se crea la figura del veedor. Las obras se contra-
taban, se hacían escrituras e intervenía el Notario y el Vicario, 
evitaban que se hicieran sin conocimiento del obispado, aun-
que les agradaba esa euforia de los pueblos por hacer nuevas 
iglesias y retablos. Así frenaban y ordenaban una situación que 
se había creado por la cantidad de obras que se encargaban 

en aquellos años y que al no tener normas a las que atenerse 
se solicitaban sin tener los medios para pagarlos, se prohibía 
iniciar obras si no se podían pagar.

La escultura Romanista estuvo al servicio de la iglesia, en Nava-
rra el Romanismo fue el Arte de la Contrarreforma, que lo impul-
só, pero también era el gusto de las gentes del pueblo porque 
el estilo coincidía con su carácter. Se dio una gran demanda de 
retablos. Los escultores viajaban, compraban la madera para 
todo el retablo y se ocupaban de todo el proceso. Algunos eran 
entalladores y ensambladores y muchos gozaban de la protec-
ción del Obispado, como es el caso de Domingo de Bidarte, al 
que protegió el obispo D. Antonio Zapata. Domingo Bidarte de 
oficio ensamblador, vivió en Pamplona, aprendió su oficio en 
Estella de la mano de Bernabé Imberto, colaboró con Ambrosio 
Bengoechea y Pedro González de San Pedro, empezó a traba-
jar en esta ciudad a principio del siglo XVII. Casó a su hija con 
Domingo de Lussa, escultor que trabajaba en su taller. Juntos 
acapararon todos los encargos de la zona. También se conoce la 
colaboración de estos dos maestros con Martín Echeverría.

Ambos artistas desarrollaron su carrera en una época dorada 
para el arte navarro. Fue en ese momento cuando se levantaron 
los mejores monumentos y manifertaciones del arte renacen-
tista y después barroco. Pamplona y localidades como Tafalla, 
Larraga, Lerín, Mendigorría y Miranda de Arga, albergan en sus 
cascos históricos, iglesias, pinturas y retablos que reflejan la 
búsqueda de la belleza, el equilibrio y los avances artísticos, 
como sucedía en Europa.

Este relieve representa el tema de la Anunciación, que fue es-
pecialmente apreciado por los artistas del Renacimiento. La 
composición aparece dominada por el arcángel San Gabriel. La 
monumentalidad de las figuras de estos escultores, nos traen re-
cuerdos de Miguel Angel, aunque también observamos notas que 
nos llevan al arte borgoñón de la Edad Media como los cabellos 
rubios ondulados o los rostros de mandíbula cuadrada y mejillas 
sonrosadas de ambos personajes. La riqueza y colorido de la po-
licromía original, realza la calidad y finura del relieve.

Bibliografía: García Gainza, María Concepción: ”La escultura Romanis-
ta en Navarra”, Gobierno de Navarra, 1985; Biurrum T., “La escultura 
religiosa y Bellas Artes en Navarra durante la época del Renacimiento”, 
Pamplona 1935; Castro JR., “Cuadernos de Arte Navarra, escultura”, 
Pamplona 1949.
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50. Virgen con niño

Escultura dorada y policromada
Final siglo XV-principio del XVI

Medidas: 16 cm.

VIRGEN DE MALINAS

Al final de la Edad Media los Países Bajos fueron el centro 
económico y cultural d Europa. Debido al enriqueci-
miento gracias al comercio, surgió una clase burguesa 

acomodada que demandaba objetos lujosos y suntuosos, es-
cultura, pintura, tapices, pequeños retablos y joyas, Malinas fue 
sede de la Corte del estado de Borgoña desde 1504 a 1530. 
Las llamadas “Poupeés Malinoises” o Muñecas de Malinas, son 
pequeñas esculturas de Santas o Vírgenes realizadas a final del 
siglo XV y principio del XVI, en los talleres de Malinas, que 
evolucionaron desde modelos góticos a los renacentistas.

Reciben este nombre por sus rasgos parecidos a las muñecas de 
la época, rostros redondeados, ligeramente ovalados, la frente 
ancha, despejada y abombada, ojos achinados y pequeños, ce-
jas muy finas y arqueadas, nariz y boca menudas, generalmente 
coronadas con un turbante, rodete o corona metalizada. Son de 
gran dulzura y delicadeza, reflejan una ligera sonrisa.

La parte trasera de la escultura es plana, por eso les llamaban 
“chuletas de Malinas”. En general la mayoría de ellas han per-
dido parte o toda su policromía y no podemos apreciarlas tres 
barras que indican las armas de la ciudad de Malinas o una 
pequeña M que da nombre a la ciudad y que avalaba la calidad 
de la policromía.

La ciudad de Malinas se especializa en los pequeños retablos 
y en estas figuras de Vírgenes y Santas, talladas en madera de: 

tilo, peral, pino o nogal que son de reducida escala, entre 45 y 
12 cm y las solicitan desde todo Europa, especialmente desde 
España, sobre todo como objeto de devoción. Estas pequeñas 
esculturas llegaban a nuestro país, como objetos preciosos gra-
cias a la comunicación comercial mantenida por los puertos 
vascos y cantábricos con las costas flamencas y holandesas.

Son princesas del cielo. El idealismo gótico se encumbra con 
una mirada nostálgica hacia ese pasado reciente. Las cortes 
añoran esplendores pasados, legendarias cortes de elegancia y 
distinción. María virginal, juvenil pureza etérea, reina celestial, 
espíritu puro de elegante porte.

La exquisitez y delicadeza plasmada en los atributos femeni-
nos más excelsos. El milagro de la encarnación de Jesús, en la 
sierva del Señor, elegida y ungida por el Altísimo. Los últimos 
y brillantes destellos de un universo ya desaparecido, de una 
sociedad cambiante que añora sus pasadas glorias.

Algo de ese mismo espíritu que creó las últimas catedrales con-
figura estas pequeñas joyas. Todo en ellas es sutil, exquisito, 
equilibrado, armónico, rítmico, imágenes de belleza sobrena-
tural, expresión de la fe del fin del mundo medieval

Bibliografía: Godenne Willy: “Preliminaires á l´inventaire general des 
statuettes d´origine malinoise presumes des XV y XVI siécles”, 1958
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51. VIRGEN DE MALINAS

Escultura dorada y policromada
Final siglo XV-principio del XVI

Medidas: 27 cm.

VIRGEN DE MALINAS

Al final de la Edad Media los Países Bajos fueron el centro 
económico y cultural d Europa. Debido al enriqueci-
miento gracias al comercio, surgió una clase burguesa 

acomodada que demandaba objetos lujosos y suntuosos, es-
cultura, pintura, tapices, pequeños retablos y joyas, Malinas fue 
sede de la Corte del estado de Borgoña desde 1504 a 1530. 
Las llamadas “Poupeés Malinoises” o Muñecas de Malinas, son 
pequeñas esculturas de Santas o Vírgenes realizadas a final del 
siglo XV y principio del XVI, en los talleres de Malinas, que 
evolucionaron desde modelos góticos a los renacentistas.

Reciben este nombre por sus rasgos parecidos a las muñecas de 
la época, rostros redondeados, ligeramente ovalados, la frente 
ancha, despejada y abombada, ojos achinados y pequeños, ce-
jas muy finas y arqueadas, nariz y boca menudas, generalmente 
coronadas con un turbante, rodete o corona metalizada.. Son 
de gran dulzura y delicadeza, reflejan una ligera sonrisa.

La parte trasera de la escultura es plana, por eso les llamaban 
“chuletas de Malinas”. En general la mayoría de ellas han per-
dido parte o toda su policromía y no podemos apreciarlas tres 
barras que indican las armas de la ciudad de Malinas o una 
pequeña M que da nombre a la ciudad y que avalaba la calidad 
de la policromía.

La ciudad de Malinas se especializa en los pequeños retablos 
y en estas figuras de Vírgenes y Santas, talladas en madera de: 

tilo, peral, pino o nogal que son de reducida escala, entre 45 y 
12 cm y las solicitan desde todo Europa, especialmente desde 
España, sobre todo como objeto de devoción. Estas pequeñas 
esculturas llegaban a nuestro país, como objetos preciosos gra-
cias a la comunicación comercial mantenida por los puertos 
vascos y cantábricos con las costas flamencas y holandesas.

Son princesas del cielo. El idealismo gótico se encumbra con 
una mirada nostálgica hacia ese pasado reciente. Las cortes 
añoran esplendores pasados, legendarias cortes de elegancia y 
distinción. María virginal, juvenil pureza etérea, reina celestial, 
espíritu puro de elegante porte.

La exquisitez y delicadeza plasmada en los atributos femeni-
nos más excelsos. El milagro de la encarnación de Jesús, en la 
sierva del Señor, elegida y ungida por el Altísimo. Los últimos 
y brillantes destellos de un universo ya desaparecido, de una 
sociedad cambiante que añora sus pasadas glorias.

Algo de ese mismo espíritu que creó las últimas catedrales con-
figura estas pequeñas joyas. Todo en ellas es sutil, exquisito, 
equilibrado, armónico, rítmico, imágenes de belleza sobrena-
tural, expresión de la fe del fin del mundo medieval

Bibliografía: Godenne Willy: “Preliminaires á l´inventaire general des 
statuettes d´origine malinoise presumes des XV y XVI siécles”, 1958.



115



116

52. Virgen con Niño

Piedra de Tonnerre, dorada y policromada
Medidas: 71 cm.

VIRGEN CON NIÑO
BORGOÑA 1500 

El Ducado de Borgoña fue uno de los focos artísticos más 
importantes durante la Edad Media. Los duques favore-
cían el desarrollo de las artes, no sólo de la pintura y es-

cultura sino también de la música, poesía, libros miniados etc. 
La corte de Borgoña era un paraíso privilegiado en occidente 
donde todas las artes tenían cabida, el lujo y la belleza era lo 
cotidiano en la corte; los duques se trasladaban de un palacio 
a otro continuamente, seguidos por todo su séquito y una espe-
cie de familia que se había formado en torno a ellos. El duque 
exigía que su cortejo diera buena impresión, que cuidasen su 
presencia y demostraran su elegancia. Enamorados del fasto no 
escatimaban en lujos sino todo lo contrario.

Felipe el Bueno fue el hombre más poderoso del siglo XV y 
seguramente el más elegante. Le imitan sus cortesanos primero 
y luego casi todas las cortes europeas; en su forma de vestir, en 
cultura musical, literaria y artística. A sus ordenes está el can-
ciller Rollin, que contrata a los mejores pintores para el duque; 
entre ellos a Jan van Eyck, Roger van der Weyden, etc. La corte 
de Dijón, eclipsó a la refinada corte francesa, tanto económica 
como culturalmente, con un estilo de vida “borgoñona” ( fasto, 
lujo, belleza, elegancia, disfrutar de la vida, buena comida y 
espectáculos).

Las ciudades flamencas eran prósperas y muy pobladas, se en-
riquecieron con el comercio de los paños, gracias a los puertos 
de Brujas y más tarde de Amberes. En sus calles vivían los ban-
queros más poderosos y los cambistas italianos, estos aprecia-
ban el arte de los pintores flamencos, al igual que los comer-
ciantes o nobles que llegaban en sus viajes para comerciar con 
la lana u otros productos, y que agradecían al duque el fasto y 
el esplendor con que se rodeaba y les hacía partícipes del lujo 
de una corte singular. Borgoña era una fuente de prosperidad.

Esta magnífica escultura de la Virgen con el Niño, está talla-
da en piedra, de un pueblecito de Borgoña, al norte de Dijon 
cuya cantera producía una piedra de calidad superior. Gran-
des maestros de la escultura trabajaron con piedra de Tonnerre: 
Jean de Marville, Klaus Sluter, Juan de la Huerta, Klaus Werve 
etc. El arquitecto de la Basílica de Saint Urbain en Troyes, una 
de las construcciones medievales más avanzadas, quiso llevar 
esta piedra para esculpir los grupos escultóricos, las tracerías 

y los arcos. Para economizar los gastos del largo viaje, la utili-
zó solamente para los elementos delicados de la construcción, 
comprando otra piedra de Borgoña más corriente, para las 
partes menos visibles. En el siglo XVIII el gran escultor francés 
Claude Michel Clodión utilizó en varias de sus esculturas la 
piedra de Tonnerre.

En este contexto trabaja el escultor de esta Virgen. El refinamien-
to de la imagen coronada, la belleza de su rostro y la elegan-
cia de sus ropajes, son propios de los escultores borgoñones 
del siglo XV. Nos encontramos en ella la mezcla de un estilo 
elegante, de drapeados de tradición gótica con sutiles detalles, 
anunciando el Renacimiento francés, como el Niño atrapando 
con sus dos manos el velo de su madre, y la dulzura de la Virgen 
que coloca el manto sobre su brazo, o la flexión de una de sus 
piernas marcando una postura muy clasicista, en homenaje al 
contraposto griego. Queda subrayada gracias a los lujosos ropa-
jes dorados que caen de manera sencilla y equilibrada.

El elemento que rompe la serenidad que inunda a la figura de 
María y que da movimiento al conjunto escultórico es el Niño 
quien mostrando una actitud típica de su edad, intenta soltarse 
del regazo de su madre, lo que provoca que la Virgen gire su 
cabeza para observarle. El rostro de María, es un ejemplo del 
tipo de belleza que representaban los escultores borgoñones, 
rasgos redondeados y acabados en una barbilla ligeramente 
puntiaguda, los cabellos rubios, cayendo de manera natural so-
bre la espalda, la sutileza de las carnaciones de ambas figuras, 
son constantes en las esculturas borgoñonas de transición del 
siglo XV al XVI

Es interesante observar su policromía original, en azules, dora-
dos y verdes. Casi ninguna escultura en piedra de esta época 
mantiene su policromía original; salvo raras excepciones, la 
han perdido toda. En algunas se pueden apreciar ligeros restos 
de color en las dobleces de los plegados o en los rostros.

Bibliografía: WIXOM, W.D., “Late Medieval Sculpture in the Metropo-
litan, 1400 to 1530”; ENGELEN, C., “Le Mite du Moyan Age”, Lovai-
na 1999; BOCCADOR, J., “Statuaire Médiévale en France de 1400 á 
1530”, Suiza 1974.
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53. Virgen con Niño

Madera dorada y policromada
Medidas: 87 cm.

LOVAINA, CIRCULO DEL MAESTRO DE LA MADONNA DE PIETREBAIS?
SEGUNDA MITAD SIGLO XV

A final de la Edad Media, los Países Bajos fueron el centro 
económico y cultural de Europa. Gracias, sobre todo al 
comercio de la lana, surgió una burguesía acomodada 

que demandaba objetos lujosos y suntuosos: pinturas, escultu-
ra, tapices, joyas, pequeños retablos de devoción etc. Los co-
merciantes que viajaban al norte, volvían a su tierra cargados 
de obras de arte. 

Jan van Eyck había visitado nuestro país en 1428 dejando hue-
lla en los artistas de la época; España tuvo una especial relación 
con los Países Bajos, muchos de sus pintores y escultores se 
trasladaron a Castilla, unos llamados por la reina Isabel, amante 
del arte flamenco y otros atraídos por la riqueza y el lujo de 
la corte, que los acogía a todos, para que embellecieran sus 
iglesias y sus palacios.

En la segunda mitad del siglo XV trabajan grandes escultores 
flamencos, de la talla de Gil de Siloé, Alejo de Vahía, Felipe 
Bigarni, Juan Guash etc., decorando iglesias y catedrales y ta-
llando encargos privados de devoción. Además de estos escul-
tores y pintores que se trasladan a nuestro país, llegan obras 
de genios flamencos transportadas por los comerciantes o en-
cargadas directamente por la nobleza española. En los Países 
bajos, surgen varios centros importantes de escultura: Bruselas, 
Malinas y Amberes.

Según D. Joaquín Yarza, la etapa de fines del siglo XIV a prin-
cipio del XVI es la época más brillante de la escultura europea 
occidental. Al margen de Italia, en Francia, Borgoña, Países Ba-
jos, España y centroeuropa, trabajan un grupo de magníficos 
escultores de alta calidad y una mayoría de calidad media alta. 
Se esculpe en mármol, alabastro, piedra, madera. etc.

La escultura se ha independizado totalmente de la arquitectura, 
aunque haya arquitectos que siguen siendo también escultores, 
y que continúan trabajando en portadas y retablos. Las impre-
sionantes figuras de piedra que decoraban las portadas de los 
templos, han ido desapareciendo aunque, todavía se siguen co-
locando algunas. Se tallan esculturas exentas, en piedra, pero 
sobre todo en madera.

El sepulcro llega a los grandes escultores, se utiliza el 
mármol,también el retablo se organiza de forma más comple-
ja, esculturas de bulto redondo, relieves, grupos, figuras sueltas 
etc. En los Países Bajos, los retablos mezclan pinturas en las 
puertas y esculturas en el centro del retablo, todo sobre made-
ra, por la magnífica calidad de la que ellos producen, el roble, 
a veces en su color u otras policromadas. 

La elegancia de las antiguas esculturas del siglo XIII, se hace más 
delicada y amanerada en la segunda mitad. La figura se quiebra, 
se dobla,tiene rasgos muy amables, similares a las pinturas del 
gótico internacional. En la segunda parte, las modas llegan del 
norte, Flandes o Alemania; los plegados se amplían, todo es más 
duro, metálico, la escultura se pinta a final de este siglo.

La policromía es fundamental y sumamente expresiva. Algu-
nos artistas, con las carnaciones, crean efectos de un realismo 
sorprendente, con el color el efecto se multiplica. El dorado es 
muy importante, no se utiliza sólo por el efecto de riqueza sino 
que sirve para reflejar la luz con gran intensidad.

Esta escultura de la Virgen con el Niño es de gran calidad, tanto 
en su ejecución como en su policromía y dorado. Podemos 
ver, como en ella, están todas las características del gótico en 
los Países Bajos de la segunda mitad del siglo XV. En Lovaina, 
centro de arte gótico por excelencia, trabaja el llamado Maes-
tro de la Madonna de Pietrebais, cuyas características coinci-
den totalmente con esta escultura, podemos ver las del museo 
de Lovaina, museo de Cluny en París o las de algunas iglesias 
de la ciudad. Observamos, cierto apego a la tradición gótica 
en algunos elementos, como la ligera curvatura de la figura de 
María o en la abundancia de oro que decora sus mantos, que 
le da un aire etéreo, irreal. También en la figura del Niño, su 
gesto que mira con arrobo a la pera (símbolo de la fertilidad 
de Cristo encarnado o del amor divino por la humanidad) que 
sostiene su madre, nos muestra una naturalidad muy buscada 
por los artistas del Medievo como las Vírgenes del Quattrocen-
to italianas, que a veces son entendidas como un trono para el 
Hijo de Dios.

Sin duda alguna, la característica más renaciente de esta es-
cultura es la elegancia de la Virgen, que queda realzada por la 
curvatura que mencionábamos anteriormente. El tipo físico de 
la Virgen se acerca al canon de belleza de la época: una joven 
de cabellos rubios y ondulados que enmarcan un rostro de per-
fil redondeado y mejillas sonrosadas. Sus ojos son rasgados, de 
párpados y pupilas redondeadas que expresan dulzura y aban-
dono ante los designios de Dios. Los ropajes, caen con pliegues 
en forma de V, muy típicos del arte borgoñón de la Edad Media, 
la luz resbala suavemente por ellos así como por las suaves y 
delicadas carnaciones del rostro.

Bibliografía: Crab Jan., “Het brabants beeldsnijcentrum Leuven”, Lovaina 
1977; Yarza Luaces, J., “La escultura del Gótico Tardío”, Artehistoria.
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54. San Miguel

Madera dorada y policromada
Medidas: 87 cm.

SAN MIGUEL 
MÉXICO? SIGLO XVII

Las expresiones artísticas en la época colonial en América, 
están vinculadas a la tarea evangelizadora de los españo-
les tras el Descubrimiento. Los modelos europeos fueron 

transferidos y adaptados a la realidad territorial y cultural del 
nuevo continente, trasladándose incluso arquitectos, pintores y 
escultores desde Europa, para dedicarse a la construcción y or-
namentación de las iglesias y obras públicas. El arte y la cultura 
americana de ese momento, debe entenderse como un proceso 
de mixtura y síntesis de esos elementos europeos. Los america-
nos fueron instruidos dentro de talleres artesanos establecidos 
por los españoles, en los que se fue fraguando la producción de 
imágenes religiosas destinadas al culto, en estrecha vinculación 
con los conventos.

La escultura en el siglo XVII y XVIII alcanzó una notable calidad 
por el cuidadoso trabajo de las vestimentas, el sentido del movi-
miento y la expresividad, además de la precisión de sus delicados 
y bellos estofados. Se importó escultura andaluza y se formaron 
escuelas regionales americanas, se exportó imaginería incluso a 
España y se extendió por todo Sudamérica. Ya en el siglo XVI 
se había manifestado el gusto por las imágenes policromadas en 
madera, siguiendo por lo general modelos sevillanos. A estos se 
fueron incorporando elementos propios. La llegada de esculturas 
sevillanas sobre todo de Juan de Mesa y Martínez Montañés, de 

quien se tomó el gusto por la emotividad y la exuberancia en la 
decoración y se siguieron sus modelos, sobre todo las Inmacu-
ladas.

En Quito se creó una gran escuela-taller donde se reproducían es-
tas obras. Tuvieron pedidos de todo el continente y del extranjero, 
Méjico, Chile, Perú incluso de España, para sus iglesias y conven-
tos. Principalmente solicitaban Vírgenes pero también belenes, 
calvarios, cristos y santos para devociones menores.

La representación de San Miguel es constante en la iconografía 
de todas las épocas como un santo destacado y de especial devo-
ción. Fue siempre conocido como “Gloriosísimo Príncipe de los 
Ejércitos Celestes,” protector de los ejércitos cristianos contra los 
enemigos de la Iglesia. En esta escultura se le representa como un 
adolescente, se diferencia de los demás santos por llevar coraza 
de guerrero, faldón al vuelo, con un elegante y delicado estofado, 
adornado con corona y plumas, la capa al viento, como si fuera 
una danza contra el maligno que asustado se echa las manos a la 
cabeza tratando de evitar el golpe final.

Bibliografía de referencia: Universidad de San Pedro: “Escultura y pin-
tura en la época colonial”, 2012. Teresa Humeeus Alliende: “Imaginería 
religiosa Virreinal”, 2014. Rodrigo Gutierrez Viñuales: “Pintura y escul-
tura en Hispano América”
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55. Virgen con niño 

Escultura en madera dorada y policromada
Medidas: 60 cm.

VIRGEN CON NIÑO
ANDALUCÍA SIGLO XVIII

La escultura del siglo XVIII en contraposición al siglo ante-
rior lidera un nuevo concepto de belleza que resulta más 
dulce y delicado. En el movimiento de los paños triunfa un 

decorativismo desbordante que potencia la movilidad de las es-
culturas y el decorado de sus indumentarias. Se adaptan los pos-
tizos, cabellos, pestañas, pelo natural, ojos de cristal, dientes de 
marfil y materiales que no se han empleado en el siglo anterior, 
como telas encoladas, barro cocido, aunque la madera seguirá 
siendo el soporte preferido por los escultores.

Se adornan las Vírgenes con elementos decorativos hechos a su 
medida, collares, pulseras, coronas de plata y joyas.

La policromía como elemento plástico incide en la elegancia 
de los ritmos de todo el conjunto, las excelentes policromías de 
las imágenes, basadas en las del siglo anterior pero con más re-
lieve y decoración, adornan las imágenes. La temática religiosa 
seguirá siendo la dominante. En Andalucía, Sevilla ya no juega 

un papel de absoluta relevancia como anteriormente, un centro 
escultórico que irradiaba más allá de sus fronteras, lo comparti-
rá con Cádiz donde se trasladó el Consulado de Indias en 1717 
y con Córdoba.

Esta bella representación de la Virgen con el Niño nos presenta 
una María elegante y refinada, adornada de pulseras collares y 
corona de plata, sobre una peana que realza y estiliza su figura. 
Sobre una nube sobrevuelan tres esculturas de ángeles niños. 
Los paños de sus vestiduras son amplios, hinchados al viento 
con una excepcional policromía en diferentes tonos de gran 
magisterio. La dulce belleza de María nos hace trasladarnos a 
tierras andaluzas, aunque estos modelos tan bellos se extienden 
por toda la península e Hispanoamérica.

Bibliografía de referencia: J.M. Salvador Gonzalez: “La escultura barro-
ca en la baja Andalucía en el siglo XVIII”, 2014.
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56. Condottiero Colleoni

Escultura en bronce
Medidas: 36 x 37 cm.

CONDOTTIERO COLLEONI

Escultura de bronce representando a Bartolomeo Colleo-
ni, ex Capitán General de la República de Venecia, fue 
realizada por Andrea Verrocchio entre 1478 y 1490, 

para la plaza del Campo de San Giovanni e Paolo en Vene-
cia. El apellido de este escultor toscano significa ‘’Ojo de la 
Verdad’’, se le considera uno de los artistas más importantes 
del Renacimiento. A su taller florentino llegaban numerosos 
encargos procedentes de lejanas repúblicas sabedores de la 
genialidad del escultor y pintor. En su taller tuvo como dis-
cípulos y colaboradores a Ghirlandaio, Perugino, Botticelli y 
Leonardo Da Vinci.

Bartolomeo Colleoni dejo su herencia a la República de Ve-
necia con la condición que le levantaran una estatua ecuestre 
en la Piazza de San Marco. Como no estaba permitido hacerlo 
en esta plaza, se buscó un espacio frente a la Scuola de San 
Marcos y se dispuso un concurso para seleccionar el escultor. 
Históricamente, un condottiero era un mercenario que dirigía 
su propio ejército a petición de las ciudades.

Sabemos que Verrocchio en Florencia, hizo un modelo de cera 
a escala, mientras los demás lo hicieron de madera o cuero, 
que llevó a Venecia en 1488, se presentaban también al con-
curso Alessandro Leopardi de Venecia, y Bartomeo Bellano de 
Padua. La obra se le adjudicó a Verrocchio que abrió un taller 
en Venecia e hizo un modelo de arcilla que dejó listo para su 
fundición antes de su fallecimiento en 1488. A pesar de los de-
seos del propio Verrocchio de que fuera Lorenzo di Credi que 
estaba a cargo del taller de Venecia, el encargado de terminar-

la, la ciudad de Venecia se lo entregó a Alessandro Leopard,i 
quien la terminó.

Se observa en ella los rasgos típicos de las esculturas ecuestres 
toscanas, cuyo mejor referente es el Condottiero Gattamelata 
de Donatello, la estatua ecuestre de Marco Aurelio en Roma, 
e incluso los caballos de bronce de la basílica de San Marcos 
de Venecia. Verrocchio analizó con todo cuidado el cuerpo del 
caballo, ya que en su violenta y dinámica postura, se puede 
apreciar el entramado de venas y músculos que conforman su 
anatomía. El escultor ha captado a la perfección el carácter ai-
roso e impulsivo del animal, que alza la cabeza hacia atrás, 
realzando su robusto cuello. 

La descripción del caballo coincide con el rostro del jinete, 
quien cabalga mirando con aire desafiante a los espectado-
res que se congregan a su alrededor. El conjunto está lleno de 
movimiento y plasticidad tridimensional, así como de cierto 
sentido clasicista y serenidad que contrasta con la intensidad 
interior del personaje principal y su montura. 

Esta magnífica réplica del siglo XIX de excepcional calidad, nos 
muestra un refinado repasado y cincelado a mano, con sus to-
ques dorados y una bella pátina, que no es frecuente ver en las 
esculturas de diferentes tamaños que se han reproducido en el 
siglo XIX y XX.

Bibliografía: Kjellberg Pierre: “Los bronces del siglo XIX”, Les editions 
de l´amateur 1989
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57. Esclavo Moribundo

Escultura de bronce patinado
Medidas: 76 cm.

ESCLAVO MORIBUNDO

Nos encontramos ante una réplica en bronce de una de 
las esculturas más famosas de Miguel Ángel, el esclavo 
moribundo, pertenece al proyecto que le fue encargado 

en 1505 para diseñar el sepulcro de Julio II. Si bien es cierto 
que dicho sepulcro no se llegó a llevar a cabo por motivos eco-
nómicos o por el enorme volumen de trabajo que tenía el artis-
ta. Han llegado hasta nosotros algunas esculturas exentas, bau-
tizadas con el nombre de los Esclavos, y se han convertido en 
unas de las piezas más importantes de toda la Historia del Arte, 
tal es su fuerza y lo extraordinario de su composición. La idea 
original era colocar el sepulcro de Julio II en San Pedro del Vati-
cano, pero al no finalizarlo, las esculturas quedaron en el taller 
del artista y posteriormente, decidió donarlas al duque Cosme 
I para que las colocara en los Jardínes de Bóboli. Actualmente 
se encuentran repartidas entre la Galleria dell’Accademia de 
Florencia y el Museo del Louvre. 

En 1520, Miguel Ángel empezó a diseñar seis esclavos en már-
mol, que nunca llegaron a finalizarse. El esclavo moribundo fue 
de las primeras en iniciarse y en ella podemos observar cómo la 
relación entre el artista florentino y el mármol era muy especial, 
en primer lugar hacía apuntes tridimensionales en modelos de 
cera o barro, y después esculpía con facilidad innata la pieza 
de mármol que había adquirido. Para Miguel Ángel, un trozo de 
mármol escondía una figura encerrada que había que liberar, 
arrancando el mármol que es innecesario. La escultura inaca-
bada es de una enorme expresividad, parece que efectivamente 

el joven esculpido trata de liberarse de la roca llevando a cabo 
un esfuerzo casi sobrehumano. Representa (junto con las otras 
cinco esculturas de esclavos) a los pueblos paganos en su reco-
nocimiento de la fe verdadera, el Cristianismo. 

Para ello, Miguel Angel muestra a un joven que aparenta estar 
dormido, haciendo hincapié en la flacidez de los brazos caí-
dos, la cabeza ladeada y el rostro sereno. Con el fin de romper 
la perspectiva frontal que podría inundar a la escultura, decide 
provocar un leve contraposto que añade ingravidez a esta figu-
ra, que bien podría ser un San Sebastián por su postura. 

Esta escultura es una magnífica y rara réplica fundida en el siglo 
XIX del esclavo. Generalmente se hacen tiradas de cada figura 
de bronce, no son modelos únicos, solemos ver a menudo el 
mismo bronce, igual o en diferente tamaño. En este caso, no 
conocemos otras réplicas, que sin duda se hicieron, a excep-
ción de uno de pequeño tamaño.

Firmada por el fundidor Ferdinand Barbedienne que nació en 
Calvados en 1810 y murió en París en 1982. En 1839 fundó la 
casa donde reproduciría gran parte de las esculturas clásicas de 
los museos y de los escultores contemporáneos. Se le considera 
el mejor fundidor y de más calidad del siglo XIX.

Bibliografía: Kjelberg, Pierre: “Les bronces du XIX siecle”, Les editions 
de l´amateur. 1989
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El Sacrificio de Isaac 
(relieve)
A partir del modelo de Lorenzo Ghiberti 
(1378-1455) Florencia, Siglos XVI-XVII
Bronce. 41,5 x 37,5 x 8 cm

En 1401, el concurso para la decoración de la segunda puerta de 
bronce del Baptisterio de San Giovanni en Florencia, se convir-
tió en un gran acontecimiento social y cultural que contó con 
un jurado compuesto por treinta y cuatro expertos. 

Los artistas que participaron fueron siete: Jacopo della Quercia, 
Francesco di Valdambrino, Simone da Colle Val d’Elba, Niccolò 
di Piero Lamberti, Niccolò di Luca Spinelli y dos escultores de 
poco más de veinte años, Filippo Bruneleschi y Lorenzo Ghiber-
ti. Los siete fueron requeridos para representar una única esce-
na: el Sacrificio de Isaac. Según relató Giorgio Vasari, además 
de proponer el tema, los organizadores dispusieron el escenario, 
las figuras y los animales. También cómo debían representar los 
dos personajes protagonistas, el ejecutor (Abraham) y la víctima 
(su hijo único Isaac) con expresiones opuestas, en un paisaje re-
alista con un ángel entre árboles sujetando la mano de Abraham 
y dos jóvenes con un asno en la lejanía. 

La nueva puerta tenía que seguir el mismo esquema que la pri-
mera, realizada por Andrea Pisano en 1330, por lo que los re-
lieves debían estar enmarcados en medallones cuadrilobulados 
dentro de un marco con clavos decorativos y cabezas de leones. 

Lorenzo Ghiberti utilizó como modelo para la figura de Isaac un 
torso helenístico, mientras que Bruneleschi reprodujo en uno 
de los servidores de Abraham una de las estatuas más emble-
máticas de la ciudad de Roma: el Niño de la Espina. El jurado 
decidió que los dos compartieran el proyecto, pero Bruneleschi 
renunció porque pretendía hacerlo sólo, así que finalmente fue 
adjudicado a Ghiberti. 

Aunque el concurso se hizo pensando en el lado norte del bap-
tisterio, después se pasó a la puerta Este y, como en ese lado 
no se podían tratar temas del Antiguo Testamento, la escena 
requerida para el concurso no pudo ser incluida. Por tanto, los 
dos relieves se conservan en el Museo Nazionale del Bargello. El 
de Ghiberti está parcialmente dorado, y tiene unas dimensiones 
de 44 x 38 x 10,5 cm. Los trabajos para ejecutar los 28 relieves 
de la puerta le llevaron veinte años, hasta 1424, y por su taller 
pasaron y se formaron escultores como Donatello, Michelozzo, 
Ucello, Masolino, Pollaiuolo y Filarete.

Giulio Carlo Argan en su Storia dell’arte italiana describió de 
manera magistral el relieve de El Sacrificio de Isaac creado 
por Ghiberti: «Su cultura clásica le sugirió una referencia, el 
Sacrificio de Ifigenia. Y una interpretación alegórica del hecho 
histórico: la renuncia a los afectos personales por la obediencia 
a un imperativo superior. No representa un drama, pero evoca 
un antiguo rito de sacrificio. Las figuras están vestidas a la anti-
gua, el frente del altar tiene un friso clásico: sabemos así que el 
hecho ha ocurrido en un tiempo remoto y no tiene más fuerza 
dramática. Isaac en un bello acto de ofrecimiento, presenta las 
proporciones perfectas del cuerpo desnudo; Abraham arquea la 
alta figura con un garboso movimiento. A fin de que la mirada 
pueda detenerse en la belleza de los detalles, la historia tiene 
un tiempo ralentizado: una larga pausa rítmica cae entre el he-
cho principal y el secundario, entre la escena del sacrificio y los 
siervos que permanecen al pie del monte. La señal, cortando 
diagonalmente el campo, una elevada cresta de roca, que actúa 
también de pantalla reflectante y regula la iluminación de las 
dos partes. Esta línea transversal coordina también dos órbitas 
de movimiento. La larga curva sesgada de Abraham y la opuesta 
más breve e inversa, del cuello del asno. Estos ritmos de movi-

miento encuentran un eco en las curvas de la cornisa: el movi-
miento no se concentra en una acción, se disipa en el espacio 
luminoso. De hecho, la acción está aún en suspenso: Abraham 
no ha dado el golpe, el ángel está lejos en el cielo, Isaac no está 
aterrorizado, el carnero está en el monte. Busca proporcionar 
paisajes y figuras; estudia las hendiduras de la roca y la frondo-
sidad de los árboles, hace deslizar las luces largas y planas y las 
resalta, canaliza las sombras en las ranuras de las formas. Evo-
ca vestimentas antiguas, inserta adornos clásicos, reencuentra, 
quién sabe cómo, el gusto pictórico e incluso la cadencia poética 
de los relieves helenísticos». 

Por su parte, continua afirmando Argan: «el relieve de Brune-
leschi es un duro contraste con toda aquella estética, e invoca 
directamente a Giovanni Pisano. Casi textual en el gesto del án-
gel, en el asno, en el arcaísmo del paisaje». 1

La técnica empleada por ambos escultores fue diferente. Brune-
leschi hizo moldes con todas las figuras y utilizó piezas indivi-
duales que después se colocaron dentro del marco de bronce. El 
método de Ghiberti, esculpir la escena en una sola pieza, resultó 
más ligero y económico. 

Las diferencias entre el relieve que se presenta aquí y el modelo 
de Ghiberti son las siguientes: el tamaño es menor, 41,5 x 37,5 x 
8 cm frente a los 45 x 38 x 10,5 cm del original (quizá porque no 
se tuvo en cuenta el marco). Tampoco presenta signos de haber 
estado dorado y el acabado en conjunto está menos detallado. 

Un estudio de termoluminiscencia realizada en 2001 aportó da-
tos sobre la fecha de ejecución, datándolo entre los siglos XV-
XVII, un amplio margen sin duda, pero que sirve para afirmar 
que se trata de un sobre modelado realizado en Florencia a par-
tir del original, durante esa época y no durante los siglos XVIII 
o XIX cuando proliferaron este tipo de trabajos.

1 G. C. Argan, Storia dell’ arte italiana, Florencia, 1968, vol. 2, pp. 88-90 (en 

italiano en el original). 
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Marco Aurelio ecuestre
Roma, c. 1565-1585
Bronce. 37 cm de altura (el jinete: 32 cm; el caballo: 32 cm) 
Pedestal de mármol blanco: 19,5 x 32,5 x 16,5 cm con las inscripciones que aparecen en el original

Marco Aurelio, emperador romano entre los años 161 y 180, fue la 
única estatua monumental ecuestre que se conservó durante la 
Edad Media porque, identificada erróneamente como un retrato de 
Constantino, fue admirada y respetada por toda Cristiandad. El Papa 
Clemente III la instaló en 1187 en el Palacio romano del Laterano. 
Mucho después, Sixto IV (1471-1484) ordenó trasladar un grupo de 
bronces clásicos al Palacio de los Conservadores, en el Capitolio, en-
tre los que se encontraban El Espinario, La Loba y Marco Aurelio 
ecuestre. En 1538, Paulo III encargó a Miguel Ángel remodelar el 
diseño de la plaza en cuyo centro se instaló la estatua del Empera-
dor sobre un nuevo pedestal. Allí se ha conservado hasta hace pocos 
años cuando, por motivos de conservación, fue sustituida por un va-
ciado moderno y expuesta en el interior del Palazzo Nuovo.

Marco Aurelio ecuestre es una de las obras más reproducidas de la 
Antigüedad. Los primeros broncistas del Renacimiento, Filarete y 
Antico, hicieron copias a tamaño pequeño. El primero, mientras se 
encontraba en Roma esculpiendo los relieves de una de las puertas 
de la basílica de San Pedro, entre 1433 y 1435 (aunque la dedicó 
más tarde a su patrono Piero de Medici y actualmente se encuentra 
en el Museo de Dresde). El segundo, Pier Jacopo Alari Bonacolsi 
apodado «Antico» realizó al menos dos versiones para sus patro-
nos los Gonzaga. Una de ellas, que apareció en el año 2000 en el 
comercio de antigüedades, pasó a formar parte de la Colección Lie-
chtestein de Vaduz y se expone en Viena. Está dorada parcialmente, 
como los mejores bronces autógrafos de Antico, y tiene una altura 
39 cm. Pudo ser un obsequio de Francesco Gonzaga a Carlos V 
durante una de sus visitas a Mantua en 1530 o 1532.2 

En el taller de Severo Calzetta, uno de los broncistas más prolí-
ficos del Cinquecento, se hicieron ejemplares que interpretaron 
el modelo con libertad y tienen en común las caracolas u otros 
objetos que, colocados sobre su base, los convirtieron en objetos 
útiles, característico del escultor de Rávena.3

Algunas estatuillas siguieron el modelo de Marco Aurelio ecuestre 
con absoluta fidelidad, como los ejemplares firmados por Ludovico 
del Duca (act. Roma, 1551-1601) que se conservan en Florencia, 
Museo Nazionale del Bargello;4 Berlín Museo Bode;5 y Madrid, Mu-
seo Arqueológico Nacional.6 Tienen una altura aproximada de 24 
cm y las tres están fundidas sobre una base plana oval.

En Colección Liechtenstein hay otra versión de bronce con pátina 
marrón clara, de 38, 5 cm, que está atribuida a Giovanni Frances-
co Susini (h. 1575-1653), que la realizó en Florencia, durante el 
segundo cuarto del siglo XVII. 

Dado el gran éxito que tuvo, a finales del siglo XVIII, el taller de 
los Zoffoli, en Roma, incluyó este tema en su catálogo de venta de 
copias de «el Antiguo» como: «Marco Aurelio a cavallo di Campi-
doglio…40».7

2  Mantua, principios del siglo XVI, parcialmente dorado, ojos incrustados en plata, 38,5 cm. 
A. Radcliffe, «Portrait équestre de Marc Aurèle», Cat. Exp. Carolus, Gante, 1999, nº 146; Cat.
Expo. Les Bronzes du Prince de Liechtenstein. Chefs-d’ oeuvre de la Renaissance et du Ba-
roque, J. Kugel (ed.), catálogo de A. Kugel, París, 2008, p. 85, nº 3.

3  C. Avery y A. Radcliffe, «Severo Calzetta da Ravenna: New Discoveries», Studien zum eu-
ropäischen Kunsthandwerk. Festschrift Yvonne Hackenbroch, Munich, 1983, pp. 107 y ss.  

4  Cat. exp. Firenze e la Toscana dei Medici nell’ Europa del Cinquecento, Florencia, 1980, 
nº 662.

5 Cat. exp. Natur und Antike in der Renaissance, Liebieghaus, Fráncfort, 1985, nº 58.
6  R. Coppel, Bronces italianos del Renacimiento en el Museo Arqueológico Nacional, Uni-

versidad Complutense ,Madrid, 1989, nº 80. 
7  De un palmo y medio de altura (33, 4 cm). F. Haskell y N. Penny, Taste and The Antique. 

The Lure of Clasical Sculpture, 1500-1900, New Haven and London, 1981, p.342.

En el Museo de Dresde hay una versión firmada por Giacomo Zo-
ffoli, fechada en 1763 que tiene 40, 2 cm de altura y fue enviada 
por Clemente XIII al Elector de Sajonia ese mismo año. La caí-
da del manto en vertical es una característica que no aparece en 
otras piezas.8 Una versión del taller de los Zoffoli se conserva en 
Madrid, en el Museo de la Fundación Lázaro Galdiano, tiene 39 
cm de altura y un pedestal también en bronce que imita al dise-
ñado por Miguel Ángel. 

La catalogación de las reproducciones de Marco Aurelio ecuestre 
resulta extremadamente difícil porque la mayoría de los esculto-
res siguieron el modelo original. Para poder fecharlos son funda-
mentales la pátina, el tamaño, y el tipo de pedestal. Cuando se 
imita el que diseñó de Miguel Ángel, sabemos que tiene que ser 
posterior a 1565.

La versión que se da a conocer en este estudio, no sólo reproduce 
la estatua monumental con exactitud, sino que también incluye 
el pedestal creado por Miguel Ángel. Todo el conjunto ha sido va-
ciado y cincelado con detalle. La figura del jinete ha sido fundida 
aparte por lo que se puede separar y observar el interior. Éste pre-
senta las características de los bronces originales de los siglos XVI 
y XVII. El rostro está realizado con gran detalle, con las pupilas 
horadadas. En la mano izquierda lleva el anillo. Las sandalias, 
el caballo y los ropajes han sido acabados con minuciosidad. La 
pátina oscura es original.

El ejemplar más próximo a éste es el que se conserva en Baltimo-
re, Walters Art Gallery. Parcialmente dorado, el pedestal es idén-
tico en forma y tamaño, (excepto por su decoración en los dos 
lados más cortos). El jinete también ha sido fundido por separado 
y el tamaño es muy similar: 34, 5 cm de altura (53,3 cm con el 
pedestal). 

Por todo lo anterior, se puede concluir que nos encontramos ante 
una magnífica versión de Marco Aurelio ecuestre, que tiene un 
valor histórico y artístico, testimonio de la destreza técnica que 
lograron los escultores en su afán por emular el arte antiguo. 

8  H. Honour, «Bronze statuette by Giacomo and Giovanni Zoffoli», The Connoisseur, 
noviembre de 1961, pp. 198-205 (p. 201, fig. 4; ibídem, «After the Antique: Some Italian 
Bronzes of Eighteenth Century», Apollo, Marzo de 1963, pp. 194-200 (pp. 195 y ss., fig. 2). 
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Retrato ecuestre 
Milán, principios del siglo XVI
Bronce. 26,2 cm de altura (21 cm el jinete; 21 cm el caballo). 39 cm incluido el pedestal de madera. 
Procedencia: Colección Tribulzio.

El jinete lleva una armadura diseñada a la manera del siglo XV, 
compuesta por cota de mallas y coraza, con protección de esca-
mas en los muslos, guardabrazos y espinillera, con placas en las 
articulaciones, máscaras en los codos y cabezas de animal en los 
hombros. El caballo es de pequeña estatura y el aparejamiento el 
usual del Quattrocento. La montura está decorada con borlas y en 
la cabeza, en el centro de la frente, el caballo tiene una pequeña 
flor. También las orejeras presentan flores. Las crines caen muy 
ordenadas hacia la izquierda y son planas. Una cabeza de león 
adorna la parte central de la coraza del jinete. Tiene un orificio 
en la mano derecha donde llevaría una arma hoy desaparecida. 
La técnica con la que ha sido vaciado y acabado este pequeño 
bronce es característica del Norte de Italia. Presenta unas paredes 
gruesas y un acabado minucioso en todos los detalles propio de un 
orfebre. El jinete se ha fundido por separado, lo que proporciona 
una información muy importante para reconocer su antigüedad. 
Pomponius Gauricus en el Tratado «De Sculptura» publicado en 
1504 dedicó varios párrafos a la iconografía del retrato ecuestre y 
a la posición del jinete afirmando que: 
 «Debería llevar generalmente en la mano derecha un bastón 
de mando, o una lanza, el sable o la maza, y la mano izquierda 
mantendrá siempre la dirección de las riendas.» 9

La descripción coincide exactamente con la Estatua ecuestre de 
Regisole, en San Teodoro, Pavía, realizada en 1505 que, aunque fue 
destruida, conocemos a través de grabados, sellos y copias poste-
riores, lo que refleja la importancia e influencia que llegó a tener.10 
El gran especialista alemán Herbert Keutner estableció un para-
lelismo entre las estatuas de Marco Aurelio ecuestre del Capitolio 
romano y Regisole, la versión del Marco Aurelio de Filarete (como 
se ha visto en la introducción considerada el primer pequeño 
bronce del Renacimiento), y Héctor ecuestre también de Filarete, 
firmado y fechado en 1456, del Museo Arqueológico Nacional de 
Madrid.11 Todas estas obras tienen en común el movimiento del 
caballo a trote libre, cierta disonancia en su composición que la 
aleja del modelo clásico, la desproporción entre el jinete y el ca-
ballo, y lo erguido de la figura. Características que reflejan las 
enseñanzas de Gauricus y que se pueden apreciar en el retrato 
ecuestre que se da a conocer en este catálogo. 
Por otra parte hay que resaltar la gran influencia que tuvieron 
los Caballos de San Marcos, realizados en Roma en los siglos 
I-II después de Cristo que, desde lo alto de la entrada de la basí-
lica de San Marcos de Venecia, fueron admirados por todos los
visitantes de la ciudad y sirvieron de inspiración para este tipo
de monumentos.
En 1482 Leonardo da Vinci se trasladó a Milán y recibió el en-
cargo de la estatua ecuestre en bronce de Francesco Sforza. Un 
proyecto monumental que no se llegó a materializar (sólo rea-
lizó entre 1490 y 1493 el modelo en terracota del caballo que 
alcanzaba los ocho metros de altura), pero que conocemos a tra-
vés de varios dibujos, y de la estatuilla ecuestre de Francisco I 

9  P. Gauricus, De Sculptura (1504), ed. A. Chastel y R. Klein, Ginebra-París, 1969, p. p. 58, 
nota 79. 

10  Xilografía, Statua Papie, 1505, Milán, Castello Sforzesco, Biblioteca Trivulziana.
11  Héctor ecuestre, Antonio Averlino «Filarete» (Florencia, c. 1400-Roma, 1469). Milán 1456, 

Firmado y fechado en la parte interior del pedestal: «OPVS ANTONIY/1456». Bronce, 27, 
5 x 25, 5 x 12, 5 cm, Museo Arqueológico Nacional, Madrid, inv. 52.173. R. Coppel, «A 
newly discovered signature and date for Filarete’s Hector», The Burlington Magazine, vol. 
CXXIX, nº 1017, december 1987, pp. 801-802.

como un héroe, bronce, de 24,3 cm, que se conserva en el Museo 
de Budapest.12

Uno de los últimos proyectos de Leonardo fue el retrato ecuestre del 
Condottiero Gian Iacomo Trivulzio (1441-1516), que en 1483 pasó a 
formar parte de los ejércitos franceses. Después de la invasión de Mi-
lán en 1499 Luis XIII le nombró Gobernador del Ducado. Para este 
encargo, que debía coronar el monumento funerario de Tribulzio en 
la iglesia de San Nazario en Broglio, Leonardo recuperó las ideas del 
monumento Sforza pero lamentablemente tampoco se llegó a reali-
zar. Entre los seis bocetos sobre la estatua ecuestre que se conservan 
en Windsor, Royal Library, uno de ellos, fechado h. 1510-1511, pre-
senta un modelo idéntico al de nuestra escultura ecuestre. (Fig. 1)

 En Moscú, en el Museo Puskin se conserva una réplica del retrato 
ecuestre. Identificado como Erasmo Tribulzio. El es el mismo mode-
lo (según la fotografía), mientras que el caballo, aparte de estar sobre 
las patas traseras y no al paso, técnicamente está mucho menos aca-
bado. Está catalogado como Escuela de Agostino Busti «Il Bambaia» 
(Milán, 1483-1548). Aunque Bambaia no trabajó el bronce, quizá la 
atribución está basada en el modelo de jinete que guía un caballo, 
en un relieve en mármol que se conserva en Londres, en el Museo 
Victoria and Albert o en el del Carro triunfal del mismo Museo. En 
Madrid, en el Museo del Prado se guardan dos relieves procedentes 
de la tumba de Gastón de Foix que contienen modelos similares.13

Por otra parte, en el Museo del Louvre hay una estatuilla ecuestre 
de Gian Francesco Gonzaga, marqués de Mantua, de bronce, 31, 
5 cm de altura que tiene una composición idéntica y ha sido cata-
logada como italiana del Renacimiento.14

Este grupo ecuestre es un magnífico ejemplo de la producción del 
Norte de Italia, en la región del Lombardía y el Véneto. El tema 
fue considerado pieza esencial del Studiolo y objeto de deseo de 
los humanistas. No sólo por contribuir a perpetuar la memoria 
del retratado enlazándolo con «el antiguo», sino también por la 
belleza y el naturalismo de la composición.

12  El monarca está representado como el legendario rey Arturo ya que como él cruzó los Al-
pes y conquistó Lombardía. M. G. Aggházy, Italian and Spanish Sculpture, The Budapest 
Museum of Fine Arts, Budapest, 1977, nº 30.

13  J. Pope-Hennessy, Italian Renaissance Sculpture. An introduction to Italian Sculpture, 
Oxford, 1986, pp. 80-81, 327-328. 

14  H. Landais, Les Bronzes Italiens de la Renaissance, París, 1958, pp. 50-51, lám. XVI; P. 
Malgouyres, De Filarete à Riccio. Bronces italiens de la Renaissance (1430-1550). La co-
llection du Musée du Louvre, París, 2020, p. 394, nº 342. 

Fig. 1 

Leonardo da Vinci, Estudio para  
el monumento Tribulzio,  
dibujo, h. 1510-1512, 
Royal Library, Windsor Castle,  
Royal Collection Trust.
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Guerrero ecuestre gritando
A partir de un modelo de Andrea Briosco «Riccio» (1470-1532). 
Italia, Siglo XVI-XVII
Bronce con pátina marrón con ligeros dorados e interior rojizo. 31,5 cm de altura (el Guerrero: 26 cm; el caballo: 23,5 cm) 
Pedestal de mármol blanco de época posterior: 10 x 19,8 x 10,7 cm. 

Se trata de una versión del Guerrero gritando de Andrea Briosco 
«Riccio «(1470-1532), uno de los primeros broncistas del Renaci-
miento que logró plasmar de manera excepcional su admiración por 
el mundo antiguo y su dominio de la técnica del vaciado en bronce. 

Riccio nació probablemente en Trento. Era hijo de un orfebre de 
origen milanés que se estableció en Padua y aunque empezó su 
formación en el taller paterno, pronto pasó al de Bartolommeo 
Bellano, un antiguo ayudante de Donatello. 

Comenzó realizando relieves de tema religioso para algunas igle-
sias, antes de recibir el que sería uno de los encargos más importan-
tes de su carrera artística, el gran Candelabro Pascual de la basílica 
de San Antonio de Padua (1507-1516). En esta obra, realizada total-
mente en bronce, Riccio demostró su amplia formación humanísti-
ca incorporando temas profanos dentro de la iconografía religiosa. 
Las figuras, con canon clásico, aparecen rodeadas de elementos 
tomados directamente de la Antigüedad: esfinges, sátiros, putti, 
animales fantásticos, águilas bucranios y palmetas, adornan el can-
delabro entre relieves con asuntos alegóricos y de la Vida de Cristo.

Otra de las obras más famosas de Riccio fue el monumento funerario 
de Girolamo y Marcantonio della Torre, en la iglesia de San Fermo 
Maggiore de Verona (1516-1521). Se trata de ocho grandes relieves 
de bronce que se conservan actualmente en el Museo del Louvre, 
en los que desarrolló un programa iconográfico totalmente pagano, 
inspirado en escenas de la Eneida, que narra la vida de Girolamo 
della Torre (fallecido en 1506) y de su hijo Marcantonio (fallecido 
en 1511), ambos profesores de medicina en la Universidad de Padua. 
Posiblemente el monumento fue encargado por los tres hermanos 
de Marcantonio, ilustres humanistas, que podrían haber sugerido y 
colaborado en el desarrollo de la iconografía, que contiene episodios 
de la vida, logros, enfermedad y muerte de un profesor, para termi-
nar con una alegoría del triunfo de la fama sobre la muerte.

El Guerrero gritando forma parte del conjunto de temas favoritos 
de Riccio inspirado en el mundo antiguo de dioses, héroes, sátiros 
o satiresas, y que tuvieron un gran éxito y difusión durante los
siglos XVI y siguientes.

El original del Guerrero gritando, es el único ejemplar autógra-
fo que se ha conservado (Londres, Victoria and Albert Museum). 
Tiene 33,5 cm de altura y ha sido fechado c. 1510-1515, coinci-
diendo con la realización el Candelabro Pascual de la iglesia del 
Santo.15 El Guerrero ha sido fundido aparte, como era lo habitual 
entre los primeros broncistas del Renacimiento y portaba una es-
pada en la mano derecha de la que quedan únicamente restos de 
la empuñadura. Además, en la mano izquierda tiene un orificio 
donde debió llevar una lanza o más probablemente un escudo.16

15  Inv. A. 88-1910. Procede de la colección de Fréderic Spitzer (1815-1890). Pasó después a 
la colección Salting donde fue adquirido por el Museo londinense en 1910. P. Motture, 
«None but the finest things’: George Salting as a Collector of Bronzes», Sculpture Journal 
5, 2001, pp. 42-61.

16  P. Motture, «Shouting Horseman», The Enciclopaedia of Sculpture, A. Boströn (ed.), Nue-
va York, 2004, pp. 1425-1427; Cat. Exp. Andrea Riccio. Renaissance Master of Bronze, D. 
Allen y P. Motture (Coms.), The Frick Collection, Nueva York, 2008, n 19, pp. 216-221; D. 
Gasparotto, «Andrea Riccio e il bronzetto all’ antica», cat. Exp. Rinascimento e Passione 
per L’ Antico. Andrea Riccio e ilsuo tempo, A. Bacchi y L. Giacomelli (coms.), Trento, 2008, 
pp. 76-95 (en especial pp. 86-87).

Tanto el jinete, como el caballo se modelaron directamente sobre el 
núcleo de arcilla, técnica personal de Andrea Riccio, que le permitía 
hacer dos o tres versiones autógrafas de un mismo tema. Aunque su 
estado de conservación es bueno, presenta restauraciones del siglo 
XIX en tres de las patas y la cola que, aunque original, se ha coloca-
do en un ángulo incorrecto. La cresta del casco que se ha perdido.17 

Las características del estilo de Riccio se pueden resumir en la 
frescura del modelado y un ligero martilleo en forma de nido de 
abeja que se puede advertir en sus brillantes superficies. Además 
del perfecto estudio anatómico, las espaldas corpulentas en for-
ma de arco, y el cabello en mechones ordenados con unas figuras 
cuyos rasgos fisionómicos son muy parecidos. 

 Se conservan ejemplares del Guerrero gritando en varias colec-
ciones y Museos, como por ejemplo, Berlín, Staatliche Museum; 
Liechtenstein Collection, Vaduz; París, Musée Jacquemart André; 
Wernher Colection, Luton Hoo; antigua Colección Pierpont Mor-
gan (Londres y Nueva York); Boston, Museum of Fine Arts.18 Da-
niel Katz, publicó una versión con la decoración más simplificada, 
atribuida a un cercano seguidor de Riccio.19

Por otra parte, algunos ejemplares están basados en sobre mode-
lados encargados por Fréderic Spitzer, marchante y coleccionista 
establecido en París (que como se ha visto fue propietario del origi-
nal en el siglo XIX), al restaurador alemán Reinhold Vaster (1827-
1909), o con la colaboración de André, orfebre especializado en pie-
dras duras y armaduras. Sin embargo, el caballo puede variar entre 
versiones genuinas del siglo XVI o modernos pastiches.20

El Guerrero ecuestre gritando que se presenta en este estudio tiene 
algunas diferencias con el del Victoria and Albert Museum. En pri-
mer lugar, es 1 cm más pequeño, pero la diferencia más importante 
está en la postura del Caballo. En el original de Londres tiene levan-
tada la pata izquierda, mientras que en el de este estudio levanta la 
derecha. Conserva además una pequeña esfinge en la parte superior 
del casco que no aparece en el modelo porque ha perdido esa parte. 
Lo mismo sucede con la cola, que aquí cae en vertical, aspecto que 
no es significativo ya que como se ha visto en la restauración del 
original se varió la caída. Por último, tanto el casco, como la coraza 
y las botas del Guerrero presentan una decoración mucho menos 
detallada. El hecho de que el caballo tenga la posición de las patas 
delanteras diferente sugiere que no se trata de un sobre modelado.

Nos encontramos ante una pieza de difícil datación, tarea para la 
que solo contamos con la calidad del bronce, la observación de su 
interior, la pátina original, el peso y el tamaño. Estas características 
nos han llevado a deducir que se trata de una copia cercana al cír-
culo de Andrea Riccio, quizá realizada por alguno de sus alumnos.

17  R. Stone, «Riccio: Technology and Connoisseurship», cat. Exp. Andrea Riccio, Nueva York, 
2008, cit. pp. 81-96.

18  Cat. exp. Natur und Antike in der Renaissance, Liebieghaus, Frankfurt, 1985, pp. 382-385, 
n.º 78; cat. Exp. Von allen seiten schön. Bronzen der Renaissance und des Barock, V. Krah 
(com.), Berlín, 1995, pp. 204-205; Sotheby’s London, 10 de diciembre de 1987, lote 71.

19  Master Bronzes from The Beit Collection, cat. Exp. Daniel Katz Ltd, Londres, 2007, pp. 16-17.
20  A. Radcliffe, «Ricciana», Burlington Magazine 124, no. 952, julio 1982, pp. 412-424; ibídem, 

«Shouting Horseman», cat. Exp. The Genious of Venice, J. Martineau y C. Hope, Royal 
Academy of Arts, Londres 1983, S22, pp. 376-377; ibídem, Cat. Exp. Von allen Seiten schön: 
Bronzen der Renaissance und des Barock, V. Krahn (com.) Berlín 1995, no 30, pp. 202-203.
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Neso y Deianira
A partir de un modelo de Giambologna (1529-1608). Florencia, Siglo 
XVII. Atribuido a Ferdinando Tacca (1619-1686)
Bronce. 38 cm de altura

El tema está tomado de las Metamorfosis (IX, 98-113), donde el 
poeta romano Ovidio (Siglo VIII después de Cristo) narró la leyen-
da de Deianira, esposa de Hércules, que fue raptada por el centauro 
Neso mientras cruzaba un río y rescatada por su marido que le 
mató disparándole una flecha envenenada. El centauro, antes de 
morir, se vengó dando parte de su sangre envenenada a Deianira y 
asegurándole que con ella obtendría la fidelidad de su esposo. Ella 
la usó más tarde como una poción de amor y Hércules falleció. 

Se trata de uno de los modelos más famosos de Giambologna

Giambologna (Douai, Países Bajos, 1529-Florencia, 1608) entró muy 
joven como aprendiz en el taller de Jacques Dubroeucq, el mejor es-
cultor de su país natal quien, hacia 1550, le animó a viajar a Roma 
para completar su formación. Allí quedó fuertemente impresionado 
por la escultura clásica, las obras del Primer Renacimiento y sobre 
todo por Miguel Ángel a quien llegó a conocer personalmente.

De vuelta a su país, Bernando Vecchietti, conocido mecenas flo-
rentino, le retuvo en la ciudad proporcionándole alojamiento, en-
cargándole las primeras esculturas e introduciéndole en la corte 
de los Medici que fueron sus patrones a lo largo de toda su vida. 

Giambologna creó un estilo propio que se puede admirar tanto en 
sus monumentales trabajos en mármol, como en los de bronce. En 
él destacan unos modelos con un profundo estudio anatómico, y una 
búsqueda exagerada del movimiento que desembocó en el contra-
pposto, la figura serpentinata y los múltiples puntos de vista. En 
cuanto a la iconografía, abarcó una amplia temática que incluía la 
mitología clásica, la religión Cristiana, Antiguo y Nuevo Testamen-
to, los retratos ecuestres, los bustos y las figuras de animales. Sus 
modelos fueron tan apreciados que siguieron utilizándose después 
de su muerte por Antonio Susini, Pietro Tacca y sus sucesores, todos 
escultores de los Medici, que fueron ocupando el taller de Borgo Pinti 
durante el siglo XVII.

La primera mención del grupo de Neso y Deianira aparece en un 
documento del Archivo Salviati fechado en diciembre de 1575 

«Un Centauro che rapisce una donzella di Bronzo di Giambologna». 21 

También Baldinuci en la biografía del escultor incluyó el tema entre 
sus obras más renombradas: «Il Centauro, che rapisce Deianira».22

Se conocen tres versiones del grupo de Neso y Deianira que se di-
ferencian por la posición de las dos figuras que lo componen. En la 
primera, Neso lleva a Deianira a su espalda, atada fuertemente con 
una tela que sujeta con el brazo izquierdo. Hay tres ejemplares fir-
mados por Giambologna: uno en el Museo del Louvre; otro en Hun-
tington Art Gallery, San Marino, California, y el tercero en Dresde, 
Staaliche Künstsammlungen. En Roma, en la Galería Colonna hay 
una cuarta réplica de gran calidad también que sin embargo no está 
firmada. Todas tienen una altura que ronda entre los 41 y 43 cm. 

La segunda versión aparece descrita en el inventario Salviati de 
1609 que además aporta el nombre de su autor: 

«Un centauro di bronzo con una femmina in braccio di mano del Susini», 23

Puede tratarse de un prototipo de Antonio Susini creado a partir 
del modelo de Giambologna. En él la actitud de Neso y la posición 

21  H. Keutner, «Bronzi Moderni», Galleria Colonna. Sculture, Roma, 1981, pp. 285-287.
22 F. Baldinucci, Notizie de’ profesori del disegno da Cimabue in qua, Florence, 1681-
1728, ed. Ranalli, Florencia, 1845-1847, vol. II, p. 572.
23 A. Radcliffe, The Robert Smith Collection. Bronzes, 1500-1650, Londres, 1994, nº 87.

de Deianira son diferentes. Ella está a la grupa sobre la espalda 
del centauro, el busto echado hacia atrás, y la pierna derecha en el 
vacío; Neso vuelto hacia ella la estrecha firmemente con su brazo 
derecho y la retiene con el izquierdo.24

Menos representado que el modelo primero, quizá porque presen-
ta más dificultad, los ejemplares autógrafos son raros. Uno de los 
mejores se conserva en The Robert H. Smith Collection proce-
dente de la antigua colección de Cyril Humphris, Londres, Tiene 
una altura de 43,5 cm, Florencia, y ha sido fechado por Anthony 
Radcliffe entre fines del siglo XVI-principios del XVII. 25

Por último, la tercera versión tiene alrededor de 80 cm de altura, 
prácticamente el doble de los otros dos tipos. Sigue la composición 
del primero pero invertida. Aquí Neso sujeta a Deianira a la izquierda 
de su cuerpo, en vez de a su derecha. El estilo está cerca de Pietro Tac-
ca. Hay ejemplares París, Museo del Louvre;26 Roma, Galería Colon-
na,; Nueva York, The Frick Collection; y San Petesburgo, Museo del 
Hermitage. Además, abundan las copias tardías con base de paisaje 
realizadas en París a fines XVII, y reproducidas a mediados del XVIII. 
En ellas los ropajes se utilizan como apoyo en la base y frecuente-
mente hacen pareja con otro bronce de similares características.

Atribución de Neso y Deianira a Ferdinando Tacca

Ferdinando Tacca (Florencia, 1619-1686)) se formó en el taller de su 
padre Pietro Tacca. En 1640, con tan solo veintiún años, viajó a España 
para hacerse cargo del traslado y montaje de la estatua ecuestre mo-
numental de Felipe IV, que su padre había terminado antes de morir. 
A la vuelta a su país continuó trabajando en el taller de Borgo Pinti 
como primer escultor de la corte Gran Ducal. Entre1650-1655 realizó 
un gran relieve frontal para el altar mayor de la iglesia de Santo Stefano 
al Monte, con el tema de la Lapidación del Santo, que por las caracte-
rísticas de su estilo y por el alto relieve de sus modelos, ha servido como 
punto de partida para la atribución de algunos pequeños bronces. 27

La versión de Neso y Deianira que se presenta aquí pertenece al primer 
modelo aunque es unos 4 cm más pequeña. La atribución a Ferdinan-
do Tacca está basada en el rostro de Deianira que guarda gran similitud 
con los creados por él. Su forma oval, la manera de esculpir los ojos 
y la nariz, la boca entre abierta, y sobre todo la expresión que cam-
bia el dramatismo de los ejemplares de Giambologna por una actitud 
más anhelante que aterrada. Por lo demás, hay pocas diferencias con el 
modelo original. La expresión de Neso tiene menos fuerza, el estudio 
anatómico es más suave; el brazo izquierdo de Deianira está recto y el 
derecho menos extendido; los ropajes, que están menos detallados, no 
tienen flecos (que si aparecen en las versiones de Antonio Susini).

Otros grupos de bronce de Ferdinando Tacca que pueden servir para 
el estudio comparativo son Roger y Angélica, y Apolo y Dafne, París, 
Museo del Louvre; Mercurio y Juno, Liverpool, Walker Art Gallery; La 
Fortuna, Madrid, Museo Lázaro Galdiano. Todas presentan caracterís-
ticas similares, tanto en los modelos como en la técnica y el estilo.

24 Cat. Exp. Giambologna, 1529-1608, Sculptor to the Medici, Londres, 1978, pp. 109-116. 
25 A. Radcliffe, 1994, cit. en nota 24, nº 7, pp. 46-53.
26 Cat. exp. Les Bronzes de la Couronne, París, Museo del Louvre. 1999, nº 305, pp. 
173-176.
27 A. Radcliffe, «Ferdinando Tacca, the missing link in Florentine Baroque bronzes», 
Kunst des Barock in der Toskana. Studien zur Kunst unter den letzen Medici, K. Lank-
heit (ed.), Munich, 1976, pp. 14-23; A. Brook, Ferdinando Tacca’s High Altar for Santo 
Stefano al Ponte and its Bronze Adorrnments. A commission by Anton Maria, Giovanni 
Battista, and Girolamo Bartolommei, D. Zikos (ed.), Florencia, 2017. 
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Verdugo con la cabeza de San Juan Bautista
A partir de un modelo de Giambologna (1529-1608), Florencia,  
finales s. XVII-principios s. XVIII, reinterpretado por Massimiliano Soldani 
(1656-1740).
Bronce. 36 cm de altura
Marte, en la mitología clásica el dios de la guerra, fue uno de los 
modelos más populares de Giambologna. Aunque estilísticamen-
te se ha considerado de principios de la década de 1570, el primer 
ejemplar documentado fue el enviado en 1587 al nuevo Elector de 
Sajonia Christian I como obsequio personal del propio escultor. 
Giovanni Maria Nosseni y Carlo di Cesare, escultores de la corte del 
Príncipe, estuvieron en contacto con Giambologna contribuyendo 
a difundir su estilo. Nosseni llegó a coleccionar algunas obras suyas 
que a su muerte pasaron a la Kunstkammer de Dresde y se encuen-
tran actualmente es su Museo.28

Una de las versiones más tempranas de Marte es la conservada en 
la Colección Quentin de Nueva York. Tiene 39,6 cm de altura y fue 
vaciada antes de 1577, probablemente por Fray Domenico Porti-
giani, uno de los fundidores que trabajó para Giambologna29

Marte aparece también recogido entre los bronces de Antonio Susini, 
según la biografía de Baldinuci,30 y en una versión procedente de la 
colección de Luis XIV que se encuentra en el Museo del Louvre.31 Su 
sobrino Giovanni Francesco Susini continuó reproduciendo el tema, 
como puede verse en el magnífico ejemplar de la H. Smith Collection.32 

Verdugo con la cabeza de San Juan Bautista: una interpretación 
del Marte de Giambologna

Nos encontramos ante un modelo clásico convertido en un tema 
tomado de la religión Cristiana. Se trata de una versión rara de la 
que existen varias réplicas de diferente tamaño y calidad. Aunque 
Weihrauch afirmó que la introducción de la cabeza transformaba el 
modelo original de Giambologna,33 Avery planteó la hipótesis de que 
pudiera tratarse de la versión tardía de un original perdido del maes-
tro. Esto se debe a que la posición de los dedos de la mano izquierda 
es idéntica. Además remarcaría el hecho de que Giambologna se 
inspiró en el Perseo de Cellini.34 Sin embargo, no se han conservado 
versiones de la época de Giambologna que puedan corroborar esta 
hipótesis.

Anthony Radcliffe consideró un ejemplar que se encuentra en 
Dublín, en la National Gallery of Ireland, como el primero de esta 
variante y lo atribuyó por la gran calidad técnica y el estilo a Massi-
miliano Soldani, fechándolo a principios del siglo XVIII. Tiene 38,1 
cm de altura y está colocado sobre una pequeña base oval de 2,1 cm 
de alto (fundida por separado). Procedente de la colección del con-
de de Miltown, fue adquirida en Florencia en 1744-1745, cuando se 
encontraba realizando el «Grand Tour», sólo cuatro años después 
de la muerte de Soldani.35

28 Para las versiones y reproducciones de Marte véase cat. exp. Giambologna, (1529-
1608) Sculptor to the Medici, C. Avery y A. Radcliffe (coms.), Londres, 1978, pp. 93-100.
29 M. Leithe-Jasper y P. Wengraf, European Bronzes from the Quentin Collection, Cat. 
Exp. Frick Collection, Nueva York, 2004. nº 10.
30 F. Baldinuci, 1681-1688, ed. 1846, IV, p. 118.
31 Cat. Exp. Les Bronzes de la Couronne, París, 1999, nº 243.
32 A. Radcliffe, The Robert H. Smith Collection. Bronzes, 1500-1650, Londres, 1994, nº 13, 
pp. 74-76. Tiene 39, 3 cm de altura y ha sido fechado en el segundo cuarto del siglo XVII.
33 H. R. Weirhauch, Europäische Bronzestatuetten, 15-16 Jahrundert, Braunschweig, 1967.
34 C. Avery, , «Soldani’s small Bronzes statuettes after old master’s sculptures in Flor-
ence», Kunst des Barock in der Toscana studies zur Kunst unter den letzen Medici, Mu-
nich, 1976, pp. 165-172.;Cat. Exp. Giambolgna, 1978, p. 100, nº 49.
35 The Robert Smith Collection, cit. en nota 33.

Massimiliano Soldani Benzi (Montevarchi, 1656-Florencia, 1740) 
fue uno de los representantes del Barroco florentino, junto con 
Giovanni Battista Fogini. Se formó como medallista en Roma, 
donde había sido enviado por Cosme III de Medici. Allí realizó res-
tauraciones en las esculturas de la reina Cristina de Suecia (que 
se conservan en el Museo del Prado), y cuando volvió a Florencia 
fue nombrado director de la Ceca Gran Ducal. En su taller conti-
nuó utilizando los moldes de Giambologna, aunque también hizo 
copias de esculturas de Benvenuto Cellini y Jacopo Sansovino. 
36 Muchas de sus obras fueron reproducidas en porcelana en la 
manufactura de Doccia en Sesto Fiorentino37.

Sus bronces se caracterizan por la composición en diagonal y la 
precisión en el detalle (prueba de sus comienzos como orfebre), 
la finura en el modelado y la terminación de las superficies con 
especial atención en diferenciar las texturas del material con una 
pátina muy cuidada. 

Las diferencias entre el bronce de Dublín y el que se publica aquí 
son las siguientes: el modelo, 2 cm más pequeño, es menos mus-
culoso; la cabeza está más inclinada y tiene la mirada dirigida 
hacia abajo; además, el talón izquierdo no está alzado. Pero lo 
más importante es que la cabeza de San Juan Bautista es distin-
ta, ya que está representado mucho más joven y con una barba 
más corta. Estas características demuestran que se trata de un 
vaciado posterior del modelo citado, realizado probablemente en 
los talleres florentinos a lo largo del siglo XVIII.

Manfred Leithe-Jasper publicó el dato de que una versión de 38, 4 
cm se encontraba en la antigua colección Eissler (paradero actual 
desconocido).38

Por otra parte, en 2012 apareció en el mercado anticuario una 
versión idéntica a la nuestra, de 38, 7 cm, pero con una termina-
ción más detallada. Fue atribuida a Giovanni Francesco Susini.39 
En 2016 apareció otro ejemplar, de 40, 5 cm, catalogado como 
del taller de Massimiliano Soldani, Florencia, Principios del Siglo 
XVII, Según el catálogo de venta, es similar en tamaño y manu-
factura al de Dublín.40

36 K. Lankheit, Florentinische Barockplastik. Die Kunst am Hofe der letzen Medici 
(1670-1734), Munich, 1962.
37 L. Ginori Lisci, La Porcellana di Doccia, Milán, 1963
38 Cat. exp. GIambologna, gli dei, gli eroi. Genesi e fortuna di uno stile europeo nella 
scultura, Florencia, 2006, pp. 208-213.
39 M. A. Kohn, Drouot-Richelieu, 4 de mayo de 2012.
40 Christie’s, European Sculpture and Works of Art, 6 de diciembre de 2016, lote 64.
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Venus y Marte
A partir de modelos de Tiziano Aspetti (1525-1608). Venecia, siglo XVII.
Bronce. Marte: 45 cm; Venus: 41,5 cm. (Ambas figuras están colocadas 
sobre idénticos pedestales de mármol de colores de 16,5 cm de altura).

Los modelos de esta pareja de bronces están inspirados en las es-
culturas monumentales que se encontraban expuestas en Vene-
cia, especialmente en la serie de treinta figuras mitológicas de la 
balaustrada de la Biblioteca Marciana, que fueron esculpidas en 
piedra de Istria entre 1588 y 1590 por un gran número de artistas. 

Jacopo Tatti Fiorentino «il Sansovino» (1486-1570) fue el arqui-
tecto y escultor más importante de su época en Venecia, ciudad a 
la que acudió huyendo del Saqueo de Roma en 1527. La Biblioteca 
Marciana fue su obra maestra, siendo sobre todo conocido por las 
estatuas en bronce de Palas, Apolo, Mercurio y la Paz, colocadas 
en la Loggeta del Campanario, y las dos figuras monumentales de 
mármol de Neptuno y Marte en la llamada Scala dei Giganti a la 
entrada del Palacio Ducal.41 

Sansovino supo rodearse de un gran número de ayudantes entre 
los que sobresalió Alessandro Vittoria (1525-1608) que llegó muy 
joven a Venecia en 1543 y, gracias a su pericia y longevidad, se 
convirtió en su sucesor, formando la escuela veneciana de escultu-
ra que se desarrolló hasta principios del siglo XVII y cuyos repre-
sentantes fueron Girolamo Campagna, Tiziano Aspetti, Dannese 
Cataneo, y Niccolò Roccatagliata.42

El modelo de Venus es una reproducción exacta de una figura atri-
buida a Tiziano Aspetti que ha sido datada a finales de la década de 
1590. Se conserva en Bérgamo, en la Academia Carrara. Sin embar-
go Marte, aunque está inspirado en un modelo del mismo escultor 
que se encuentra en Nueva York, en la Colección Frick, presenta al-
gunas importantes diferencias: no lleva barba, ni bigote; el casco es 
mucho más sencillo; el brazo derecho con el que sujetaría una lanza 
hoy perdida está alzado, frente al original que se cruza por delante 
del cuerpo; y el gran escudo que sujeta con su brazo izquierdo y que 
se apoya en la base, no aparece en la versión de Nueva York. 

Los artesanos venecianos trabajaron desde finales del siglo XVI y 
durante la mayor parte del siglo XVII en la producción de peque-
ños bronces cuyos modelos procedían de las escultores citados. Es 
importante resaltar que en los bronces decorativos generalmente 
no se conseguía plasmar la composición del modelo original y, en 
el caso de las estatuillas, frecuentemente se perdía la relación con 
su pareja en la mirada. El orfebre se preocupó más por el acabado 
de las superficies, ya que su propósito era conseguir bronces deco-
rativos para el mercado en vez de una obra original.43 

41 B. Boucher, The Sculpture of Jacopo Sansovino, 2 vol., New Haven-London, 1991.
42 Ex. Cat. «La bellissima maniera». Alessandro Vittoria e la scultura veneta del Cinque-
cento», A. Bacchi, L. Camerlengo, M. Leithe-Jasper (coms.), Castello del Buonconsiglio, 
Trento, 1999.
43 C. Kryza-Herschs, «Original Ideas and Their Reproduction in Venetian Foundries: 
Tiziano Apetti’s Mars in the Frick Collection-A Case Study», Small Bronzes in the Re-
naissance, ed. D. Pincus, Center for Advanced Study in the Visual Arts, National Gallery 
of Art, Washington, Studies in History of Art, 62, Washington, 2001, pp. 143-158.

Recientemente se ha dado a conocer el nombre de uno de estos 
fundidores, Giacomo di Angelo Calderaro posible maestro que fir-
maba «I. C.» (hasta ahora identificado como Girolamo Campag-
na).44 Calderaro (c. 1562-1622), que tuvo el taller en Venecia des-
de principios de la década de 1590, fue el responsable de muchos 
objetos funcionales a pequeña escala y bronces decorativos como 
una Venus Marina de 25,8 cm de altura que se encuentra en Ber-
lín, en el Museo Bode,45 Venus marina del Metropolitan Museum 
de Nueva York,46 y una pareja de morillos con Venus y Adonis que 
se conserva en Londres en el Victoria & Albert Museum.

Victoria Avery en sus definitivos estudios sobre los broncistas ve-
necianos, ha publicado el inventario del taller de Calderari fechado 
el 13 de noviembre de 1625. En este interesantísimo documen-
to aparece recogida la gran variedad de temas que se vaciaban: 
campanas, candeleros, morteros, morillos, y estatuillas, lo que de-
muestra que estas fundiciones fueron las responsables de la gran 
mayoría de los pequeños bronces producidos en Venecia por aquel 
tiempo.

Una pareja que guarda grandes similitudes con la de este catálogo 
se encontraba en la Colección Cyril Humphris. 47 Otra, cuyo para-
dero actual se desconoce, coronaba unos morillos de chimenea.48

44 V. Avery, Vulcan’s Forge in Venus City, 1350-1650, Oxford, 2011, pp. 460-464, doc. 
298; Ibídem, «Campane, Cavedoni, Candelieri and Caramali: Giacomo Calderari (c. 
1562-1622), bell-maker and bronze-caster of Venice», Carvings, Casts & Collectors. The 
Art of Renaissance Sculpture, P. Motture and Dimitrio Zikos (eds.), V&A PUBLISHING, 
London, 2013, pp. 236-251.
45 V. Krahn, Bronzetti Veneziani, Die venezianische Kleinbronzen der Renaissace aus 
Bode-Museum Berlin, 2003, nº 40, pp. 158-162.
46 C. Kryza-Hersch, «Venus Marina», Italian Renaissance and Baroque Bronzes in the 
Metropolitan Museum of Art, D. Allen y otros Nueva York, 2022, nº 75 .
47 Ibídem, fig. 13 y 14 en p. 150.
48 Ibídem, fig. 19, fotografía del archivo de la National Gallery de Washington. 
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