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Delareligion de obras al gusto estético
La promaocion col ectiva de retabl os pictoricos
en la Barcelona cuatrocentista

JOAN MOLINA I FIGUERAS

SUMMARY

Medieval man often used religious works of art fo look Jor social affirmation, to express his own pride and vaniiy or
satisfy some aesthetic anxieties. \\e are confronted, then, with a series of interpretationsthat go beyond pure and simple
devotion, and which bestow the monumental altarpiece with a greater complexity that can be deduced from the meaning
of'theimages which it incorporates. In a society, such asthe medieval one, where the «signs of representation» are highly
valued, the altarpiece becomes an emblemmatical work of art from a social and ideological point of view. In concrete,
many of'theBar celonese corporationsin the 15th century saw in these monumental works not only the result of feelings
of solidarity and fraternity that united the group but also viewed them as a vehicle for the public expression of their
power and influence in the city. In the middle of'a serious economic crisis. the urban collectives opted clearly for the
promotion of'largeand costly groups of works despite the risk of falling into debt. A firm stance that naturally has its
explanation in the undeniable aesthetic and decorative values inherent in these rype of works. None of the guilds or
parrishes of'the Late Middle Ages that thought themselves to be of'importance would consider the construction of the
corporative chapel complete until the monumental altarpiece was put in place. Such is the case in private clients aswel!
as collective ones ihai ihe great painted or sculpted structure was considered the true epicentre of'the religious precinct
and the objects ihai adorned it,upto the point where on certain occasions determined the very fype of architecture in
which it was housed.

PALABRASCLAVE: Retablo, gremios, Barcelona.

L os continuos cambios, flujos y reflujos que han experimentado las formas artisticas en €
devenir de los siglos son también una constante en el universo de sus promotores, patronos o
mecenas. Desde esta perspectiva histéricalainflacion de encargos arquitectonicos y artisticos en
la Corona catalano-aragonesa durante las Ultimas centurias de la Edad Media debe contemplar-
se, esencialmente, como €l reverso de la dinamica labor de comitencia desarrollada por |os gre-
miosy las parroquias. Ello resulta especialmente significativo en la Barcelona de los siglos XIV
y XV, alo largo de un dilatado periodo en el que las corporaciones urbanas y rurales fueron, a
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menos desde una perspectiva numérica, los principales clientes de los maestros de obras y artis-
tas afincados en la capital catalana.

Sin desdefiar el importante papel que atitulo individual desempefiaron algunos monarcas,
obispos, grandes mercaderes y comerciantes -generalmente responsables de las obras mas sun-
tuosas y complejas-, hemos de reconocer que la profunda transformacion del paisaje y la topo-
grafia de la ciudad bajomedieval se debio fundamentalmente ala accion de una serie de proyec-
tos de caracter colectivo. Los gremios y parroquias subvencionaron no solo la ereccién de la
mayoria de las iglesias que alin hoy forman el entramado de la singular Barcelona gética -testi-
monio palpable del esplendor medieval de la urbe- sino que también se preocuparon de subven-
cionar larealizacion de buena parte de los retablos, esculturas o piezas de orfebreria que deco-
raron los recintostemplarios. A finalesdel primer tercio del siglo XV, por ejemplo, el gremio de
los zapateros contribuy6 activamente a la ampliacion de la catedral a costear la fébrica de una
nueva capilla lateral. No satisfechos con ello, sus componentes decidieron renovar todo € con-
junto de piezas artisticas que decoraban € antiguo atar de la corporacién, circunstancia que
supuso desde € encargo de diferentes pinturas sobre tabla hasta la adquisicién de un amplio
nimero de piezas litargicas (misales, calices, imagenes, dalmaticas...)2. Si bien en este caso nos
hallamos frente a una de las corporaciones mas ricas de la ciudad, esto no significa necesaria-
mente gue otras asociaciones mas modestas tuvieran un menor protagonismo en la subvencion
de este tipo de proyectos. Como podremos comprobar méas adelante el factor econémico, aln
siendo importante, pocas veces resulta decisivo en d momento determinar e grado de partici-
pacion de las corporaciones bajomedievales en la construccion de edificios o la creacién de
obras plasticas. Incluso en algunas de las mas paradigmaticas. Realmente es dificil comprender
la rapida conclusion del templo de Santa Maria del Mar sin tener en cuenta la decisiva aporta-
cién de los macips de ribera (descargadores de puerto), quienes entre 1329 y 1383 transporta
ron desde las canteras real es de Montjuic todas y cada una de | as piedras necesarias parala cons-
truccion del templo sin cobrar remuneracién alguna?. La voluntad inquebrantable del colectivo
de unirse a un proyecto edilicio de tal magnitud impulsd a sus miembros a substituir la habitual

I Lacomitencia artistica en la Barcelona tardogética es una cuestion alin pendiente de un estudio disectivo. Por €
momento pueden consultarse las interesantes aproximaciones a tema realizadas en diversos ensayos de caracter gene-
ral. Cfr. J YARZA, " Clientes, promotores y mecenas en € arte medieval hispano'™ en Patronos, promotores, mecenasy
clientes. (VII CEHA Congreso Espafiol de Historia del Arte. Actas Mesa I) Murcia, 1988, p. 15-47 y F ESPANOL,
“Clients i promotors en € gotic catala” en Catalunya Medieval, Barcelona, 1992, p. 217ss. En é momento de enfren-
tarsea un andlisis més sistemético y profundo del intervencionismo de los gremios y parroquias barcelonesas en € pro-
ceso de creacion artistica creo que pueden resultar sugerentes algunos de los planteamientos metodol égicos utilizados
en estudios paralelos. Cfr. G. BRESC-BAUTIER, Artistes, patriciens et confiéries. Production et consommation de /’o-
euvre dart a Palerme et en Sicilie Occidentale (7348-1460), Roma, 1979, p. 29-59; V. TIBERIA, “L'Oratorio de S.
Agostino a Perugia. Appunti per una storiadal XVI a X1X secolo”, Storia dell’Arte 38-40(1980) p. 291-310; A. CAVA-
LLARO, " Antoniazzo Romano e le confratemite de Quattrocento a Roma'", Ricercheper la storia religiosa di Roma 5
(1984) p. 335-365.

2 A.CAPMANY yA. DURAN i SANPERE, E! gremio de los maestros zapateros, Barcelona, 1944, p. 26-27.

3 J VIVES, Historial del gremi de Bastaixos de Capgana i Macips de Riberade la Duanade Barcelona. Segles
XIII-XX, s.1., 1933. Otro giemplo significativo es la construccion de la iglesia conventual de los agustinos, iniciada en
1349, en la que participaron activamente numerosos gremios de laciudad. Entre ellos destacan |os algodoneros, os cur-
tidores, los tejedores de lana, panaderos, barqueros o los pergamineros. J. PUIGGARI, Garlanda de Joyells. Estudis e
impressions de Barcelona monumental. Barcelona, 1879, p. 100-103.
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donacién econdmica con jornales y trabajo personal; en definitiva, a concretar su voluntad pro-
motora mediante una particular formula que estaba por encima las posibilidades financieras del
grupo.

Por lo que respecta al tema objeto de este estudio, un somero repaso a grupo de retablos
pictéricos realizados a lo largo de la segunda mitad del siglo XV por los pintores activos en
Barcelona permite constatar la enorme importancia que tuvo la comitencia colectiva para el
desarrollo de las formas artisticas®. Excepto unas pocas obras -eso si, muy significativas en
cuanto a calidad o complejidad simbdlica-, la mayoria de los retablos conservados o documen-
tados durante este periodo fueron encargados por gremios, cofradias o parroquias radicadas en
la ciudad condal o0 en alguna de las pequefias poblaciones periféricas. Un andlisis pormenoriza-
do certifica quelos clientes mas activos fueron precisamente las parroguias situadas en un radio
de unos 50 kilémetros de la capital . Estas sufragaron € grueso de |os retablos jecutados por los
pintores afincados en la capital 0 por maestros que, por regla general, residieron en €l territorio
barcelonés. Aln asi debemos reconocer que los conjuntos pictéricos mejor remunerados fueron
los encargados por los gremios y las cofradias urbanas. L as cifras son realmente explicitas: 1os
distintos retablos que las corporaciones barcel onesas patrocinaron para algunas iglesias conven-
tuales de la ciudad (clarisas, antonianos, agustinoso carmelitas) costaron cantidades que pueden
oscilar entre nueve y veinte veces més que | as pagadas por obras instaladas en los templ os parro-
quiales.

Por ultimo otro aspecto significativo. Merefiero ala concentracién de la demanda en unos
pocos talleres de la ciudad. El cuadro de los retablos ejecutados a lo largo de la segunda mitad
del siglo XV ofrece una meridiana imagen de dicha circunstancia. De su estudio se deduce que
el taller de Bernat Martorell mantuvo un notable control del mercado hasta bien entrada la sexta
década de la centuria. Pese a la muerte en 1452 del maestro originario de Sant Celoni, la con-
tratacion de nuevos pintores (Miquel Nadal y Pedro Garcia de Benabarre) y la propia actividad
de Bernat Martorell II hicieron posible que el taller siguiera trabgjando con pleno rendimiento
durante unos afios méas. Sin embargo, ya desde 1454 se observa la fuerteimplantacién del obra-
dor de Jaume Huguet en la ciudad condal. A partir de esa fecha y hasta su muerte en 1492, €l
maestro vallense gjercié un monopolio casi absoluto sobre la produccion pictérica, recibiendo
los mejores encargos de aquel periodo. De alguna manera esta situacion se prolongo tras la desa-
paricién de Huguet, ya que sus sucesores naturales, los miembros de las familias Vergos y

4 Para losdatos bésicos de la historia de la pintura barcelonesa tardomedieva cabe consultar un amplio y hetero-
géneo conjunto de estudios, que abarca desde gruesosensayos sobre |a pintura gética hasta algunas monografias de auto-
resy repertorios documentales en los que se hace referencia tanto a obrasconservadas como a un buen nimero de desa-
parecidas. Cfr. S. SANPERE, Los cuatrocentistas catalanes. 2 vols, Barcelona, 1906; J GUDIOL, Historia de la pin-
tura gética en Cataluiia, Barcelona, 1943; J. GUDIOL y J. AINAUD, Huguet, Barcelona, 1948; ). M. MADURELL “El
pintor Lluis Borrassa. Su vida, su tiempo, sus seguidores y sus obras™, Anales y Boletin de los Museos de Arte de
Barcelona 7 (1949) p. 7-325, 8 (1950) p. 7-387y 10 (1952) p. 7-362; J. GUDIOL, Pintura gética (Ars Hispaniae, Vol.
1X), Madrid. 1955, p. 105-112y 272ss.; A. DURAN i SANPERE, Barcelona i |a seva historia. Vol. 3, Barcelona, 1975;
J YARZA, La Edad Media , Madrid. 1980; N. DALMASES y A. JOSE PITARCH, L'art gotic, s. X/V-X¥ (Historia de
I'art catala, Vol. 11I), Barcelona, 1984, p. 228-234 y 254-266; J. GUDIOL y S. ALCOLEA, Pintura gotica catalana,
Barcelona, 1987. Este ltimo estudio nos ofrece un amplio indice de obras -ordenado cronolagicamente por escuelas y
autores- a partir del cual podemos reconstituir algunas de las tendenciasy lineas que caracterizan la produccion pictri-
cacatalanade los siglos XIV y XV.
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Alemany, gozaron del privilegiado favor de la clientela finisecular. De ahi que directa o indirec-
tamente pasaran a controlar buena parte de las obras realizadas durante los ultimos afios del
Cuatrocientosy los primeros de la centuria siguiente.

Mas all& de todas estas consideraciones o lecturas de detalle se impone un hecho incues-
tionable: la enorme importancia que tuvo la posesion de un retablo monumental para cualquier
corporacién o parroquia de la época. Un hecho, en apariencia banal, tras el que se ocultan una
serie de motivaciones y anhelos propiosde la mentalidad del momento y que nos invitan a plan-
tearnos algunas preguntas. ;Por qué € encargo o adquisicién de un retablo devino una de las
principales prioridades del colectivo'? ;Qué sentido tiene dentro de los objetivos y funciones de
los gremios y parroquias bajomedievales? ;Qué consecuencias tuvo el espectacular desarrollo
estructural de este tipo de piezas tanto para la economia de los colectivos como para €l mismo
entorno fisico que la acogia?

UNA SOCIEDAD CORPORATIVA

Hasta que la revolucion cientifica moderna sent6 las bases del dominio del hombre sobre
la naturaleza, € sentimiento de provisionalidad vital fue un denominador comuin en la sociedad
Occidental. Durante la Baja Edad Media este fuerte sentimiento de inseguridad determiné la
gestacion y desarrollo de unaserie de estructuras de solidaridad con las que los individuos bus-
caron asegurarse desde la proteccion fisicay laboral hasta la salvacion del alma.

En un mundo como el bajomedieval, donde el individualismo no tenia lugar ni razén de
ser, los gremios, cofradias y parroquias tejieron una serie de lazos de parentesco artificiales
por encima de los derivados de la propia familia de sangre. Aunque de manera particular en
cada caso, dichas estructuras colectivas se reforzaron a lo largo del intenso clima de crisis
demografica y espiritual (Peste Negra, movimientos de reforma religiosa) que caracterizé los
ultimos siglos del medioevo. Fue precisamente entonces cuando pasaron a regular de forma
absoluta las conductas y modos de vida de los hombres y mujeres de la época; cuando los gre-
mios y cofradias no sélo sirvieron para otorgar un mayor grado de seguridad y respectabilidad
social a sus miembros sino también para asistirles en todas y cada una de las experiencias coti-
dianas alas que estaban sujetos desde el nacimiento hasta la muertes. Se encargaban, por ejem-
plo, de la ensefianza —muchas veces |os aprendices eran alfabetizados en €l taller de los maes-
tros de oficioS— pero también de reunir las dotes necesarias para casar alas jévenesde la cor-

5 Acerca de la naturaleza, estructura y funciones de las cofradias medievales existe una abundante literatura de la
que destaco s6lo aquella consultada -en la que puede encontrarse abundante bibliografia. J DUHR, *'La Confrérie dans
la vie de I'Eglise”, Revue d Histoire Ecclésiastique 311 (1939) p. 438ss.; J. LE BRAS, "'Les confréries chrétiennes:
problémes et propositions”, Revue d'histoire du droit frangais et étranger 1940-41, p. 310-363; J. DESCHAMPS, Les
confréries ai Moyen Age, Burdeos, 1957; A. VAUCHEZ, " Les confréries au Moyen Age: Esquisse d'un bilan historio-
graphique" en Les laics au Moyen Age, Paris, 1987, p. 113-122 ; G. G. MEERSSEMAN, Ordofraternatis. Confraternite
e pieta dei laici nel Medioevo, 3 vols., Roma, 1977; Le mouvement confraternel au Moyen Age. France, Italie, Suisse.
(Actes de |a table ronde organisée par I*Université de Lausanne avec le concours de I’Ecole frangaise de Rome et de
I’Unite associée 1011 du CNRS, Lausanne, 9-11 niai 1985), Roma, 1987; Cofradias, gremios, solidaridades en la
Europa Medieval (X1X Semana de estudios medievales, Estella, 1992). Pamplona, 1993; C. VINCENT, Les confréries
médiévales dans le rovaume de France Xllle-XVe siecle, Paris, 1994.

6 Laeducacion en la Hispania Antigua y Medieval, Madrid. 1992, p. 338-339, 521-525.
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poracion’. Es decir, toda |a vida de los componentes de |os colectivos bajomedieval es transcu-
rria dentro de los limites marcados por el propio grupo. Lo mismo sucedia en las parroquias,
en el interior de la comunidad de fieles que ocupa un determinado territorio urbano o rural. Si
bien juridicamente la pertenencia a la parroquia se concretaba mediante la domiciliacién en la
demarcacion parroquial, lo cierto es que lo que define adscripcién de un individuo a colecti-
VO es su activa participacion en las ceremonias religiosas esenciales de todo buen cristiano
—desde €l bautismo hasta la uncién de los enfermos pasando por las celebraciones litlrgicas
dominicales- y, naturalmente, e pago del diezmo*.

En laBarcelona cuatrocentista las activas y poderosas cofradias de artesanos también ofre-
cen una imagen poliédrica®. Por un lado eran organizaciones laborales, excepto en aquellos
pocos casos de hermandades de penitentes gjenas a cualquier tipo de relacién concreta con un
oficio, como sucedia por giemplo con la cofradia del Santo Espiritu. En consecuencia es evi-
dente que existié una completa asimilacion entre la cofradia —en principio de naturaleza estric-
tamente religiosa—- y el gremio —concebido en origen como una corporacion profesionall?. Al
margen de las diferencias juridicas, las cofradias barcelonesas se transformaron en organismos
representativos de los oficios ciudadanos, en agmpaciones encargadas de velar por los intereses
de los artesanos que las integraban a través de la redaccion de una serie de rigidas ordenanzas
laborales, el control dela calidad de los productos, la adopcién de una serie de medidas protec-
cionistas y, en fin, la defensa de un monopolio corporativo.

Paralelamente a esta vertiente puramente profesional las asociaciones barcelonesas, a
igual que otras muchas en Occidente, siempre mantuvieron la marcada mision benéfico-religio-
sa que habia inspirado su creacién. Actuaron como instituciones de prevision social, capaces de
ofrecer socorro a todos los cofrades que en algiin momento de sus vidas precisaban ayuda mate-
rial o espiritual. Gracias a un avanzado sistema de cuotas -obligatorias e iguales para todos los
integrantes- |os colectivos disponian de un fondo comin que les permitia desarrollar una eficaz
labor de asistencia mutua’” . Generalmente a ella tenian derecho los cofrades que no podian tra-
bajar por causa de enfermedad o vejez. En casos especiales, incluso aquellos que estaban en
paro. Por Ultimo, también comportaba el reparto de limosnas entre los pobres y menesterosos,
una actividad acorde con €l espiritu caritativo que dominaba a gmpo. En otro orden de cosas, la
idea de solidaridad mutua afectd a cuestiones de orden religioso y espiritual. Seguin se dispone

7 Un gjemplo concreto nos lo ofrece el gremio de los curtidores de Barcelona, que ya en 1340 habjan fundado
una Obra Piapara casar alasdoncellasdel gremio. A. CAPMANY, "Lo que quedade los antiguos gremios de Barcelona.
Los curtidores”, Barcelona Atraccién, Tomo XXIV (1934) p. 333.

8 GAUDEMET, "La paroisse au Moyen Age", Reviie d'histoire de /’Eglise de France Val. 59, nim. 162 (1973)
p. Sss.

9 Al margen de numerosos estudios monogréficos, cabe destacar ciertas obras de conjunto como lasde A. de
CAPMANY y MONTPALAU, Memorias histdricas sobre la marina, el comercio y las artes en la ciudad de Barcelona,
Barcelona, 1779 (reed. 1961), Val. I, p. 478-566; P. de BOFARULL y MASCARO, Coleccion de documentos inéditos
del Archivo General de la Corona de Aragon, Vol. 40-41, Barcelona, 1876-1910; M. GONZALEZ, Contribucié a la
historia dels Antichs Gremis dels Arts y Oficis de la Ciutat de Barcelona, 2 vols. , Barcelona, 1915-1918. M s recientes
son aquéllas debidas a M. TINTO, Els gremis a la Barcelona medieval, Barcelona, 1978 y, sobre todo, € magnifico y
penetrante estudio de P BONNASSIE, La organizacion del trabajo en Barcelona a fines del siglo XV, Barcelona, 1975.

10 BONNASSIE, La organizacion. p. 33ss; TINTO, Els gremis, p. 17ss.
11 BONNASSIE, La organizacion, p. 129-138. La norma comin era que cada cofrade pagara una cuota semanal
de | diner y unaextraordinaria -correspondiente d dia de la fiesta patronal- de 2 diners.
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en los estatutos de las asociaciones, |os cofrades -a 10s que significativamente se les llama ™ her-
manos'" — debian ayudar a los enfermos mas graves y rezar en comun por €l reposo de las almas.
En este sentido, algunas de las actividades mas importantes de los miembros del colectivo con-
sistian en la asistencia alos velatorios flinebres y las misas de entierro y aniversario de los her-
manos fallecidos!2,

El fuerte acento piadoso que caracteriza la mayor parte de las obras desplegadas por las
cofradias nos recuerda que, antetodo, setrataba deinstituciones de caréacter religioso. Casi siem-
pre nos encontramos con estructuras de devocion mixtas, integradas por laicos y clérigos!3. De
esta forma aunque el grupo estuviera compuesto mayoritariamente por |os artesanos que practi-
caban uno o vanos oficios también formaban parte del mismo sacerdotes, monjese, incluso, pre-
lados -recordemos, por ejemplo, que €l obispo de Terranova (Cerdefia) fue miembro de la cofra-
dia delostenderos revendedores-. Nos hallamos, pues, ante colectivos muy heterogéneos desde
una Optica social. A ello también contribuiria el propio hecho de reunir a individuos, bien arte-
sanos hien burgueses, de diversa extraccion y capacidad econémica. Como es |6gico la capaci-
dad de decision de cada uno de los miembros en el seno del grupo era muy diferente. El acceso
a los puestos de control, o o que podriamos denominar como principio de autoridad, nunca fue
el mismo para el acomodado y reputado artesano que para &quel menos afortunado profesional-
mente. Sin embargo, y por encima de las diferencias de mentalidad y anhelos entre todos ellos,
existia un objetivo comun: me refiero ala promocion del culto a santo patrén, verdadero aglu-
tinador de las plegarias y motivo de las manifestaciones litirgicas y devocionales mas relevan-
tes de la asociacién. Ninguno de los hermanos podia faltar, so pena de ser castigado con una
fuerte multa, a la misa solemne que se celebraba el dia de la festividad del patron. Ta como se
recuerda en uno de los capitulos fundacionales del gremio-cofradia de los tenderos revendedo-
res,"...lojorn de la festivitat del archdngel sant Miquel, que tots 10s fits confrares (..) vagen a
hoir missa solempna en la església 0 cases de sant Anthoni....” 14. Seguin la mentalidad medie-
val dicha ceremonia era una de las manifestaciones mas trascendentes a la hora de asegurar la
benéfica intercesion del abogado celestial. Y ésta no era cuestion baladi en una sociedad donde
la salvacion del alma siempre se anteponia a la salvacion del cuerpo.

En e fondo cabe reconocer, recogiendo una afortunada afirmacién de Vauchez, que €
movimento asociativo nacié como respuesta ala 'religién de obras™ propia de fines de la Edad
Media; a una "teologia de la satisfaccion' que presupone lo que metaféricamente se ha conve-
nido en llamar la cornptabilité de /'au-dela!s. Si bien no disponemos de ninguna declaracién
explicita sobre cudl era el objetivo final de la cofradia, podemos pensar con fundamento que la
préactica del conjunto de obras piadosas citadas previamente estaba concebida con la idea de

12 Véase un ejemplo concreto de este conjunto de practicasen e caso de la cofradia de los esparteros. Lo cofia-
dia de san Bernardino de Siena o del oficio de los esparteros, Barcelona, 1942, p. 7. Lo mismo se observa cuando leé-
mos los estatutos de los curtidores, encabezados por |os capitulos que establecen la obligacion de asistir a los enterra-
mientos, aniversarios de difuntos, etc. M. TINTO, " Aportacion a estudio de los gremios del siglo XV: los libros gre-
miales de Barcelona", X Congreés d'Historia de la Corona d’Arago , Vol. 1V, Zaragoza, 1984, p. 207.

13 VAUCHEZ, "Les confréries”, p. I19. Consideraciones puntuales respecto a las formulas que se observan en
Barcelona en BONNASSIE, La organizacion, p. 32.

14 M.TINTO, £is ienders revenedors de la ciutat de Barcelona, Barcelona, 1991, p. 17.

15 VAUCHEZ,"Les confréries”, p. 121; MEERSSEMAN, Ordo fraternatis, V. 1, p. 8.
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lograr una especie de aval espiritual para todos los miembros del colectivo. Quela salus anima-
rum eralaprincipal razén de ser de las cofradias |o confirma el hecho de que en uno de los pri-
vilegios de |os zapateros se sefialase, de forma rotunda, la necesidad de buscar la salvacion del
alma antes que cualquier beneficio del cuerpo con bienes u obras mundanas!é. O que en 1478
los componentes de la cofradia de los freneros discutieran la posibilidad de introducir algunas
modificaciones en los estatutos de la asociacion para aumentar el culto y asi humillar a " ene-
migo de la naturaleza humana”!?. En cierto modo, dichas declaraciones no hacen mas que con-
firmar que € fin de las plegarias y las buenas obras iba mucho més ala de una solidariedad
desinteresada o de una piedad gratuita. Nos hallamos ante unas asociaciones de fieles cristianos
concebidas, fundamentalmente, para reportar una serie de bienes espirituales y eternos a todos
sus miembros.

Lareligidnde obras practicada por |as asociaciones bajomedievales tiene una de sus mani-
festaciones paradigméticas en la construccion/ocupacién y decoracion de capillas. Por un lado,
estos espacios templarios constituyeron uno de los signos de reconocimiento social del grupo,
una auténtica expresion material de su existencia. En suinterior figuraban, aqui y alla, lasarmas
de la corporacidn, € simbolo tradicional para resefiar y proclamar la propiedad de un ambito.
Por gjemplo, los pendones, estandartes y la gran tabla con laimagen de san Julian que presidia
la capilla de los julianes en 1446 estaban decorados con blasones en los que figuraban una bolsa,
un espejo, un rosario y un par de guantes, signos iconicos de |os diferentes oficios que integra-
ban la cofradia!8.

Asimismo desde un primer momento las capillas se convirtieron en e epicentro de las acti-
vidadesdesarrolladas por los colectivos. Fueron, entre otras cosas, un brillante escenario para las
ceremoniaslitlrgicas oficiadas en honor del santo patrén; la sede de lasreunionesanualesen las
que se celebraba |a eleccion de | os representantes-administradores; 'y, asimismo, el ambito reser-
vado para el vaso funerario de la cofradia, alli donde encontraban reposo eterno todos sus com-
ponentes. En cualquier caso, por encima de todo ello cabe considerar que se trataba de los espa-
ciosdonde se concreté y afirmé plenamente la dimensién espiritual delaasociacién. En las capi-
[las tenia lugar la comunion de plegarias que unia alos fielesen torno a culto a un santo inter-
cesor y que abolia, por un instante, cualquier barrera social o ideolégica que hubiera entre
ellos!9. Tanto en los oficios regulares como en los extraordinarios, la oracion comun delos cofra-
des o los parroquianos sirvio para ratificar el deseo del colectivo de asegurarse la ayuda, y por
tanto los beneficios, del protector celestial.

Debido a este cimulo de factores no resulta extrafio que la posesién de una capilla y su
consiguiente decoracion fueran contemplados como uno de los objetivos prioritarios por parte
de las corporaciones bajomedievales. Ya en |os capitul os fundacionales de la cofradia delos ten-
deros revendedores, redactados en 1447 y dedicados a la reinaMaria, se incluye una disposicion
en la que se habla de" ...obrar una capella en la dita esgilésia de Sent Anthoni e ornar aquella
capella de retaule ab la ymaga del dei archangel sant Miquel, altar, pali, missal, calzer, vesti-

16 BONNASSIE, La organizacién, o.c. p. 122.

17 Ibid, p. 122.

18 Ibid,, p. 124.

19 Cfr. C. VINCENT, "Laconfréne comme structure d'intégration: |'exemple de Normandie”, en Le mouvement
confraternel,p. 113-114.
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ments e Ciris qui servesquen quant lo precios cors de Jesuchrist se consegrara per |0 prevere, e
altres coses a la dita capella necessdries, draps axi de cors com de albat, e ciris per a combre-
gar 20, Significativa es asimismo la decidida actitud de los miembros del gremio de los zapate-
ros, quienes pocos afios después de fundar una nuevacapillaen la catedral de Barcelona (1432),
construida ex novo, encargaron un retablo monumental a Bernat Martorell, un espléndido fron-
tal de altar a Jaume Huguet y una nutrida coleccion de bordados y suntuosas piezas de orfebre-
ria2!. Entre éstas Ultimas sobresal e la estatua de plata de san Marcos, patron del colectivo, encar-
gada en 1478 a platero Ramon Valls por un valor de 110 libras?2. Laimagen del evangelistasir-
vibé como estauroteca, ya que € crucifijo que sostenia entre sus manos contenia los tres frag-
mentos de laVera Cruz que atesoraba la cofradia barcelonesa.

La promocion de tales empresas dentro de lo que podemos denominar una "religion de
obras" adquiere todo su sentido a analizar |os estrechos |azos que unian a clero regular y secu-
lar con los colectivos bajomedievales. Recordemos que lgjos de abrir una cesuraentre d mundo
laicoy € religioso, tanto las cofradias como las parroquias fueron estructuras sociales integra
das por individuos pertenecientes a ambos grupos23. En consecuencia era relativamentefacil que
en su seno se reprodujera una situacion ya antigua —presente de forma gjemplar en las comuni-
dades cluniacenses24—: me refiero a la donacién/subvencion de obras materiales por parte del
laico a cambio de las oraciones del religioso; de la busgueda de la salvacion del amaatravésde
la oblacién piadosay, al mismo tiempo, interesada.

Muestra de ello esla concordia suscrita en 1455 entre Guillem Perells, prior provincial del
convento de los carmelitas de Barcelona, y los prohoms de los coraleros, representantes de la
cofradia de la Gloriosa Virgen Mana. El documento constituye un auténtico contrato entre
ambas partes, segun el cual los monjes carmelitas se comprometian a celebrar los oficiosy cere-
monias propios de la cofradia (fiestas, entierros, aniversarios) acambio de que los componentes
de ésta se ocupasen de sufragar los gastos de la decoracién de la capilla conventual?s. Incluso
guedaba estipulado €l acceso de los cofrades a la comunidad del Carmelo, posibilidad que les
permitia acceder a los notables beneficios y privilegios espirituales que reportaba ser miembro
de una comunidad religiosa. Una relacion andloga se establecid en 1466 entre los monjes del
convento de san Agustin y los curtidores. En contrapartida a los esfuerzos desplegados por 1os
cofrades de la poderosa corporacién barcelonesa, quienes no sélo costearon el retablo mayor
sino también la reforma parcial de la cabecera de la iglesia conventua, los frailes agustinos
adoptaron la costumbre de celebrar todos los viernes un aniversario en memoria de lasamas de
los cofrades difuntos y de oficiar, €l resto delos dias de la semana, unamisa con el mismo fin
en el atar mayor o en € dedicado a santa Mariade la Esperanza asi como un responsorio en €
vaso funerario del colective26. Por |o demas, sabemos que durante € siglo XV un buen nimero

20 TINTO, Els tenders revenedors, p. 22.

21 Cfr.supran. 2.

22 BONNASSIE, La organizacion, p. 125.

23 Cfr. lasreflexiones a respecto de R. RUSCONI, " Confratemite, compagnie e devozioni” en Storia d'ltalia.
Annali Y: La Chiesa e if potere politico. Tunn, 1986, p.473ss.

24 A.VAUCHEZ, La espiritualidad en el Occidente medieval (siglos ¥7/I-X!1), Madrid, 1985, p. 32ss.

25 BONNASSIE, La organizacion, p. 124.

26 Cfr. latranscripcion del documento en TINTO, " Aportacion”, p. 210-211.
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de frailes del convento ingresaron en la cofradia, reforzando de este modo los estrechos lazos
gue les unian alos artesanos.

Aungue quizas no fuera tan evidente, cabe suponer que este tipo de obligaciones recipro-
cas animaban también las relaciones entre d rector parroquialy los laicos que integraban su
comunidad. Pensemos, en este sentido, que mientras € primero se encargaba de celebrar 10s of i -
cios y ceremonias del grupo, los segundos tenian a su cargo la administracién de la obreria, de
la institucion que, entre otras funciones, se ocupaba de recoger los fondos necesarios para la
construccién de los templos, capillas, retablos o piezas de orfebreria parroquiales. En definitiva,
la promocién o cornitencia de una serie de espacios y objetos que, en la actualidad, mesuramos
basicamente desde una dptica artistica, estaba claramente determinada por una serie de motiva-
ciones de orden espiritual y préctico que poco o nada tienen que ver con las especulaciones de
orden estético caracteristicas del hombre contemporaneo. Un tipo de motivaciones que, natural-
mente, habremos de tener muy en cuenta al analizar las razones que impulsaron a la subvencion
colectiva del retablo, sin lugar a dudas la obra pléastica mas monumental que durante la Baja
Edad Media se realiz6 en los territorios de la Corona catal ano-aragonesa.

DE LA NECESIDAD DEL RETABLO COLECTIVO.
PIEDAD, ORGULLOY DECORACION.

Junto con otras piezas propias del mobiliario litdrgico (calices, patenas, relicarios....), €
retablo es una obra omnipresente en las capillas de las corporaciones barcelonesas. Segln se
desprende de la documentacion de la época, d espacio eclesia de cualquier asociacion benéfi-
co-religiosa que se preciara debia estar centrado y presidido por uno de éstos conjuntos pictori-
cos. Frecuentemente alguno de los estatutos de las corporaciones y parroquias bajomedievales
mencionaban 1os impuestos y tallas especiales destinados a recaudar fondos para su construc-
cién. En el caso de las obrerias parroquiales solia tratarse de censos sobre €l trigo, €l aceite o la
avena, aungque no menos importantes eran las sumas percibidas gracias a los donativos y las
limosnas de los feligreses. A su vez, los gremios y cofradias urbanas solian establecer impues-
tos relacionados con la actividad laboral que practicaban sus miembros. Asi sucede con los cur-
tidores, quienes a mediados del siglo XV decidieron sufragar buena parte de un costoso retablo
con una serie de recargos aplicados a la compray elaboracion de las pielesy cueros (“Per cada
tirada de cabrits ho cordovans, 8 diners; per adob de cordovans o cuyros a cosit, 10 diners; e si
cuyros aposat seran adobats a aspeccio 0 a garriga, 10 diners...”)?7,

Disposiciones de esta naturaleza dejan patente €l gran interés de los colectivos hacia la
posesion de retablos pero también permiten intuir la preminencia de los conjuntos pictoricos
sobre el resto de piezas litargicas 0 decorativas que se instalaban en las capillas. Ello puede
deducirse claramente de la clausula que en 1459 el cabildo de la catedral barcelonesa impuso a
la Confraria e Almoyna del Offici dels sparters e vedriers. A cambio de ceder una de las capi-
llas laterales del templo a la corporacion, los gobernantes de la sede diocesana les obligaron a
construir y colocar un retablo dedicado asan Bernardino y el Angel Custodio en un plazo méxi-

27 Ibid, p. 207, 1. 19.
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mo de cuatro afios28. Del tono imperativo de la declaracion cabe deducir laidea que la realiza-
cion einstalacion del retablo resultaba indispensable para que se pudieran celebrar dignamente
los oficios y ceremonias religiosas o, 10 que es lo mismo, que la capilla no se consideraria un
espacio perfectamente concluido hasta que estuviera adornada con la solemne y magnifica
estructura pictérica levantada en honor de los santos patronos de la cofradia. Y es que segin la
mentalidad delaépoca setrataba de obras polifénicas, en las que se superponian arménicamente
mensgjes y valores de orden muy diverso; obras revestidas con un excepciona valor espiritual,
socia y estético.

El enorme aprecio que los colectivos bajomedievales sintieron hacia los retablos tenia,
ante todo, unas motivaciones de orden estrictamente religioso. En cierto modo ello era inheren-
te ala propia naturaeza de este tipo de piezas, como lo revela su origen y evolucion. Llegados
a este punto debemos recordar que, si bien ya desde finales de la Antigliedad |os sacerdotes y
diaconos acostumbraban aoficiar las ceremonias liturgicas desde €l lado occidental del &bside,
esta préctica no se convirtio en algo habitual y normativo hasta el siglo X. Fue a partir de enton-
ces cuando, al dejar definitivamente libre la zona oriental del dbside, se decidio instalar detras
del altar una pequefia pieza decorada con motivos marianos o hagiogréficos a la que justamen-
te se denomind retrotabularium o retablo?9. Es bien sabido que las primerastablas pintadas que
pueden inscribirse dentro de este género, realizadas durante el siglo X1l e inicios del XIlI, eran
pobres substitutos de relicarios y suntuosas piezas de orfebreria3, Setrata delos conocidos fron-
tales de altar, unas sencillas tablas con una ordenacién compositiva tripartita que, quizas no
casualmente, ya entonces obtuvieron un extraordinario predicamento entre las comunidades
rurales de los condados catalanes3!. A partir de dicha estructura bésica se constata una gradual
pero continua evolucion de los conjuntos pictdricos sobre tabla, en buena medida marcada por
la adopcidn de formulas compositivas y decorativas extraidas de |os tripticos de marfil o metal.
De ellos se recogio no sdlo laidea de ampliar |a compartimentacion de las piezas mediante sub-
division en pisosy calles sino también aspectos tan dispares como puede ser la recreacion de un
rico vocabulario arquitecténico-decorativo en las cesuras de las escenas (arcos, gabletes...) o la
propia imitacion de extensos ciclos iconogréficos. En este sentido resultan suficientemente
explicitas las analogias estructurales y compositivas que se observan entre diferentes conjuntos
catalanes realizados durante la primera mitad del siglo XIV, como son el retablo de plata de la
catedral de Girona (iniciado por el maestro Bartomeu en 1320) el retablo de alabastro de Sant
Joan delesAbadesses(ca. 1340) o € retablo pictdrico de san Marcos dela Seo de Manresa (obra

28 J MAS, Notes historiques del bisbat de Barcelona, Val. 1, Barcelona, 1906, p. 45.

29 Proceso descrito detallamente en la obra clasica de J. BRAUN, Der christliche Altar in seiner geschichtlichen
Entwicklung, vol. T, Munich, 1924, p. 540-544. Més reciente y sintética es la aportacion al tema de P SKUBISZEWS-
KI, " Le retable gothique sculpté: entre le dogme et I’Univers humain™ en Leretable d'Issenheim et |e sculpture au Nord
des Alpes a la fin dii Moyen Age, Colmar, 1989, p. 13ss. Véase también, E. H. GOMBRICH, "Evolution in the Arts: The
Altar Painting, Its Ancestry and Progeny" en Evolution and its influence. A. GRAFEN (ed.), Oxford, 1989, p. 107-125.

30 Cfr.J. R. BUENDTA, " Sobre los origenes estructuralesel retablo™, Revista Universidad Complutense 22 (1973)
p. 22ss. y, de manera ain mas particular, M. M. GAUTHIER, ' Du tabernacle au retable", Revie de /’Art 40-41 (1978)
p. 23-42.

3l J SUREDA, La pintura romanica a Catalunya, Madrid, 1981; A.M. BLASCO, La pintura romanica sobre
fusta, Barcelona, 1984.
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de Arnau Bassa, ca. 1348)32. Conformada plenamente latipologia de las piezas, a partir de aquel
momento se asistio a un proceso de monumentalizacion de las mismas piezas que dio lugar a
creacion de obras de unas dimensiones espectaculares3.

Contra lo que podria suponerse inicialmente a la vista de los origenes del retablo, éste no
fue concebido para desempefiar ninguna funcién litdrgica esencial34. Es cierto que en la Corona
catalano-aragonesa el tabernéculo o sagrario que contenia las Sagradas Formas se instal6é fre-
cuentemente en el centro del bancal y que, en determinadas obras, se abrieron puertas que per-
mitian acceder a lazona posterior de la estructura3’. Sin embargo, nada de todo ello era necesa-
rio desde una perspectiva litdrgica y, en consecuencia, no implico una modificacion en los usos
del rito eucaristico. En cambio, si podemos suponer que nos encontramos ante una obra que res-
ponde a un sentimiento de devocion, entendiendo este término en un sentido general.

Laacepcionincluye, en primer lugar, la idea de satisfacer €l culto al santo patron. El reta-
blo fue, sin duda, la obra pléstica méas grandil ocuente y solemne que existia en laépocaala hora
de expresar €l culto delos colectivos alos santos patronos. Gremios, cofradiasy parroquias sub-
vencionaron los conjuntos pictéricos movidos por un sincero sentimiento de piedad acorde con
los preceptos de la'"religion de obras™ antes citada. Desde esta misma perspectiva, también fue-
ron utilizados ocasionalmente con el objetivo de proclamar una demanda, obrar una accion de
gracias por un beneficio concedido o, a contrario, de expiacion a causa de una falta cometida.
Por 1o demas, no es menos cierto que se trataba de lapieza principal con laque se pretendiarela
cionar la figura de un santo a un determinado espacio sacro. En este sentido el retablo era una
especie de etiqueta que permitia reconocer la advocacion de los atares. Con él se glorifica el
nombre del persongje celestia pero, también, d espacio terrenal donde seleinvoca, aquél donde
se manifiesta de forma espiritual a todos sus devotos seguidores. En Ultima instancia, debe con-
templarse como una obra que, gracias a lasimagenesy asu cicloiconogréfico, se transforma en
la guia o soporte de las plegarias pronunciadas por los fieles que integran la corporacion. Con
su contemplacion todos ellos pueden meditar sobre la vida gemplar del santo patron. Y mas si
tenemos en cuenta que muchos ciclos pictéricos constituyeron un complemento de los textos
homiléticos; que la contemplacion de |os conjuntos con motivo de las grandes festividades reli-

32 Relacion yasugeridaen J. YARZA, Baja Edad Media. Los siglos del g6tico, Madrid, 1992, p. 107. Por lo que
respecta a la evolucion y tipologias del retablo en la Corona catalana-aragonesa resulta indispensable la consulta de J.
BERG, Behind the altar table. The development of ine painted retable in Spain, /350-1500, Columbia, 1989, p. 75-132.
Asimismo son Utiles los apuntes de caracter general contenidos en el catdlogo de la exposicion, Polyptiques. Le tableau
multiple du Moyen Age au vingtieme siécle, Paris, 1990.

33 Sobre laevolucion del retablo en época moderna, constltense los estudios generales de BRAUN, Der christli-
che, passim y P. HUMFREY, “Il dipinto d'altare nel Quattrocento™ en La pintwra in Italia. In Quattrocento. Milan,
1987, Val. 11, p. 538-550; The Altarpiece in the Renaissance. P HUMFREY & M. KEMP (eds.), Cambridge, 1990.
Respecto d mundo hispéanico destaquemos d ensayo clésico de J. J. MARTIN GONZALEZ, “Tipologia e iconografia
del retablo espafiol del Renacimiento™, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia 30 (1964) p. 5-66; asi
como los recientes estudios de A. AVILA, "La imagen del retablo en la Pintura Espafiola del Primer Renacimiento”,
Goya 219 (1990) p. 149-155 y Id. "Oro y tejidos en los fondos pictéricos del Renacimiento espafiol”, Anuario del
Departamento de Historiay Teoria del Arte 1 (1989) p. 103-116. En relacion a Barroco, vease € volumen misceléneo
“El Retablo Espafiol”, Imafionte 3-5 (1987-89).

34 SKUBISZEWSKI,"Le retable”. p. 15-16; E. CATTANEO, ""Lo spazio ecclesiae: pratica liturgica” en Pievi e
Parrochie in Italia nell Basso Medievo (5. X/{/I-XV) , Florencia, 1981, p. 469-492.

35 Cfr. BERG, Rehind, p. 167-168
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giosas frecuentemente coincidia con la lectura de sermones dedicados a santo patrén. Dicha
correspondencia mutua haria que los mensajes trasladados por las imagenes y € predicador se
entrelazaran y confundieran intimamente dentro del espacio eclesial®¢. Asi cada uno de ellos
implicaria al otro. Una correspondencia mutua que tranformé al ciclo iconografico en una espe-
cie de sermdn figurativo y, a lainversa, a texto homilético en una pieza adornada con sugeren-
tes ilustraciones visuales. El espectador podia, pues, llevar a cabo fé&cilmente un proceso de
meditacion visual a descifrar los temas hagiogréficos durante las practicas de rezo colectivo e
individual celebradas en € seno de las capillas corporativasd?. El retablo, nacido como fruto de
la devocion colectiva, acababa asi transforméandose en un estimulo de este mismo sentimiento
religioso.

Al atender las razones que subyacen a aumento de la demanda de los conjuntos pictéricos
no debemos olvidar tampoco la importancia de otros aspectos como el orgullo civico, el deseo
de pompay esplendor o la misma competencia entre las corporaciones. Peseaque se tratade un
tipo de motivaciones que definen la comitencia del retablo monumental desde susinicios, pocas
veces tuvieron mayor relevancia que a mediados del siglo XV. Pensemos que fue precisamente
en ese momento cuando los gremios barcel oneses, gracias a la reforma del régimen municipal
de 1453 otorgada por Alfonso d Magnanimo, obtuvieron €l control politico y econémico de la
ciudad38. En consecuencia no debe extrafiar que |os colectivos se esforzaran en conferir un espe-
cid relievealos simbolos publicosy, en primer lugar, a la capilla del santo patrén. Como muy
bien sefiala Baxandall, en la Baja Edad Media las ciudades utilizaron diferentes ceremonias y
obras publicas, desde las procesiones religiosas hasta la subvencién de campanas, con € propé-
sito implicito de reforzar un sentimiento de unidad que era indispensable para la propia super-
vivencia de la comunidad; para proclamar con orgullo su existencia’®. Lo mismo sucedid, aun-
gue naturalmente a una escala menor, en € ambito de las corporaciones urbanas barcel onesas.

Mas fuerte alin que & sentimiento de carécter ciudadano, era aguél que ligaba a artesano
o burgués de la urbe bajomedieval a la asociacion profesional o religiosa. De aqui que existiera
una gran rivalidad entre los gremios y cofradias que compartimentaban el tejido social. Una
competencia lea que se manifestaba de manera emblemética en las fiestas y procesiones publi-
cas; durante aquellas ceremonias en las que paraddjicamente se ponia de relieve tanto la solida
ridad entre los maltiples grupos urbanos como la autonomia e independencia de cada uno de
ellos. Esta idea explica, en buena medida, 1a voluntad de |os colectivos de conseguir las piezas
mas brillantes y exdticas de arte efimero. En muchas ocasiones las corporaciones barcelonesas
no ahorraron esfuerzos para conseguir magnificos entremeses que realzaran la imagen publica

36 M.BAXANDALL, Pinturay vida cotidiana en el Renacimiento. Barcelona, 1978, p. 69ss.

37 Al respecto comparto plenamente las opiniones expresadas por AVILA, "Laimagen del retablo™, p. 150-151.
A pesar de la evidente funcidn decorativa que poseen los retablos, creo que no podemos caer en la trampa de afirmar,
como hace Hope, que las imégenes de este tipo de obras no tienen ningln otro objetivo que el de satisfacer unas deter-
minadas inquietudes estéticas. C. HOPE, “Religious narrative in Renaissance Art", Journal of Royal Society of Arts 134
(1986) p. 804ss.

38 C. BATLLE, La crisis social y econdmica en Barcelona a mediados del s. XV, 2 vols., Barcelona, 1973.

39 Cfr. M. BAXANDALL, The limewood sculptors of Renaissance Germany, Londres, 1980, p. 86-87. En €
mismo sentido apuntan las consideraciones deVan Os en su estudio sobre los polipticos sieneses. H. VAN OS, Sienese
altarpieces /215-1460, Groningen, 1988.
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del grupo, circunstancia que les llevd a disputarse los servicios de los mejores artistas (Lluis
Borrassa, Lluis Dalmau...)40.

Por lo que respecta ala comitencia de | os retabl os parece observarse una actitud semejan-
te. No de otro modo se explicaria que la modesta cofradia de 1os marineros decidiera en 1442
encargar un retablo a Bernat Martorell, en ese momento el pintor mas caro y con mayor presti-
gio de la ciudad condal, y que pocos afios més tarde, en 1454, contratara a Lluis Dalmau, otro
reputado maestro, para que dorara y policromara diversas partes de la capilla (&ngeles de piedra,
puertas delasacristia...)*!. Bajo idéntico prisma cabe analizar laeleccion de ciertos maestros por
parte de los ricos zapateros, quienes alo largo del Cuatrocientos, como ya ha quedado resefia-
do, decoraron su capilla con numerosas piezas, entre las que destacaria el gran retablo encarga-
do a Bernat Martorell y el espléndido frontal pintado por Jaurne Huguet (Paris, Musée du
Louvre). En otros casos, € interésen conseguir la posesion de un retablo realizado por un maes-
tro consagrado, y por tanto una obra que aportase famay prestigio a colectivo, llevo alos clien-
tes a asegurarse de que fuera dicho personaje, y no su taller, quien ejecutara lapieza. Enlafirma
del contrato del conjunto pictérico dedicado a san Agustin (1463), los curtidoresincluyeron una
clatisula en la que se apuntaba que" Jaurne Huguet prornet fer de sa propia ma acabar les tes-
tes, cares e rnans de totes les irnatges faedores...” 42. Por |o demés en & documento también se
sefiala que cualquier error o fallo -en la aplicacion de los colores, los dorados, € dibujo de las
figuras...- habra de ser rectificado por e pintor. El objetivofinal era, tal y como se sefialaen otro
momento, la “rotal perfeccic del dit retaule “. Es decir, los cofrades no solo pretendian hacerse
con los servicios de Jaume Huguet, sino conseguir la posesion de los podriamos denominar " un
Huguet de primerafila", de una pintura realizada por el maestro vallense que provocarala admi-
racion de los contemporéneos. Como ya sabemos, dicha pretension solo fue parcialmente satis-
fecha, puesto que acabaron siendo los miembros del taller quienes obraron la mayoria de las
escenas dd retablo. De hecho, esta fuela normaen € caso de Huguet a partir de mediados de la
septima década del siglo XV. Tanto debi6 ser asi que cuando la viuda del pintor firmé en 1492
el recibo final de un retablo dedicado a san Martin contratado por la parroquia de Cerdanyola
del Vallésno tuvo ninglin inconveniente en afirmar que su marido habia" pinxit et pingere fecit
“ e conjunto®3.

En diferentes ocasiones d retablo cumplio otros objetivos que estaban més all4 de satisfa-
cer un deseo de prestigio colectivo y que, de alguna manera, afectaron a cuestiones de orden
interno de las asociaciones. En las comunidades parroquiales, por giemplo, el encargo de los
conjuntos pictdricos también significod una prueba de autoridad del laico frente al clérigo. Desde

40 J MOLINA, "La participacid dels pintors en les cerimonies i espectacles quatrecentistes de Barcelona i
Girona" en Formes teatrals de la rradicié medieval. F MASSIP(ed.), Barcelona, 1996, p. 174.

41 Noticias de estas obras, desgraciadamente perdidas, en M. GRIZZARD, Bernardo Martorell. Fifteenth-Century
cnralan Artist. Nueva York-Londres, 1985, p. 162-163; GUDIOL-ALCOLEA, Pintura gotica caralana, o.c., p. 123y 158.

42 H documento aparece transcrito integramente en A. DURAN i SANPERE, Barcelona i /a seva historia, Vol.
111, Barcelona, 1975, p. 171-174. La misma disposicion aparece en €l contrato del retablo de san Antonio de Manresa
subscrito por Lluis Borrasca en 1410. S. SANPERE, Los Cuatrocentistas Catalanes, Vol. 11, Barcelona, 1906, doc. X.
Sin embargo, no creamos que se trata de algo privativo de los documentos catalanes. Clausulas parecidas aparecen en
contratos de obras encargadas a maestros del Renacimiento italiano, como por ejemplo Piero della Francesca o Filippo
Lippi. Cfr. M. BAXANDALL, Pinturay vida coridiana en el Renacimienro, Barcelona, 1978, p. 38.

43 S GUDIOLy J. AINAUD, Huguet, Barcelona, 1948, p. 27-28.
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el siglo Xl laadministracion de las obrerias parroquiales estaba en manos de los laicos. Dicha
circunstancia debe interpretarse como una concesion de la Iglesia, incapaz de obtener nuevas
fuentes de financiacion que le permitieran sostener por si sola el mantenimiento del temploy el
culto*4. Con su control de la caja comunitaria, |os obreros parroquiales podian acordar con total
independencia la subvencién de obras extraordinarias, entre las que se encontraba naturalmente
el retablo. Fue de acuerdo con estas premisas que los feligreses representantes de la parroquia
de san Pere de Terrassa tomaron la decision de encargar un retablo dedicado a sus santos patro-
nos durante una reunion celebrada a finales de 1458. En lamisma se nombré a Gabriel Margans
"oidor de comptes “, es decir, responsable de recabar |os fondos necesarios para la construccién
delaobra-seledesigna,” collidor e laurador de |a talla del retaule de san Non e Nin*s. Desde
una perspectiva social, pues, la contratacién de una pieza de estas caracteristicas determind un
gesto de autofirmacién de los feligreses sobre los clérigos parroquiales, algo que cabe valorar
en un momento en e que los primeros estaban sometidos a pago de duras rentas de raiz ecle-
siastica

Asimismo la existencia de un sentimiento de devocion pero, sobre todo, la voluntad de
obtener un precioso emblema de la corporacion urbana permiten comprender por qué en un
periodo de grave crisisecondémica, la segunda mitad del siglo XV, se contrataron algunos de los
conjuntos mas monumentales y caros de todo el gético cataldn. Conjuntos pictéricos que fre-
cuentemente superaron las posibilidades econdémicas reales de sus clientes. Ninguna obra ilustra
mejor esta situacion que e gran retablo de san Agustin, por e cual € gremio de los curtidores
se comprometio a pagar la astronomica cifra de 1.100 libras barcelonesas, la mayor alcanzada
jamés por una obra de este género en la Corona catalano-aragonesa4t. Para hacernos unaidea de
lo que dicha suma suponia en la época pensemos gque un gran barco costaba unas 6.000 libras;
una casa 300; un esclavo 40 y que un canciller real, e funcionario mas importante de la corte,
cobraba un sueldo anual de 360 libras. Que los curtidores barceloneses quisieron promover una
obra descomunal y grandilocuente esta pues fuera de toda duda. Y ello aln resulta mas eviden-
te si tenemos en cuenta que cuando en 1452 decidieron emprender el proyecto —encargando la
pintura a Lluis Dalmau, a quien mas tarde substituiria Jaume Huguet, y la estructura de madera
al talista Macia Bonafé- el colectivo atravesaba momentos de graves problemas econémicos
debido a la fuerte competencia de las pieles curtidas valencianas. De hecho durante toda la
segunda mitad del Cuatrocientos la produccion local sufrié un descenso espectacular y motivé
gue los artesanos reclamasen con insistencia la adopcién de medidas proteccionistas. Sin embar-
go, y pese a las acuciantes dificultades que les aquejaban, los curtidores nunca abandonaron el
proyecto artistico que habian emprendido. Los problemas econémicos comportaron, todo lo
mas, que los trabagjos se relantizaran y no fueran concluidos hasta més de treinta afios después
de lafirmadel primer contrato (1486). Es evidente que entre las razones que determinaron tan
decidida actitud se encontraba la piedad de los artesanos, la devocién colectiva a san Agustin y

44 J M. PUIGVERT, s.v. "Obreria parroquid” en Diccionari d’Historia de Catalunya. J. MESTRE  (ed.),
Barcelona, 1992, p. 747. Véanse, asimismo, la interesantes reflexiones de BAXANDALL, Limewood, p. 88.

45 J SOLER i PALET, " Datos inédits d'un dels millors retaules gotics catalans. El retaule dels Sants Metges™,
[Llustracié Catalana 124 (1905) p. 661-665.

46 Véase el detallado contrato formado por Jaume Huguet, supra n. 39.
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quizés d reclamo de la asistencia benéfica del protector celestial en un periodo de crisis. Pero
se me antoja que también jugd un destacado papel € orgulloso deseo de demostrar que, a pesar
de los problemas, e gremio barcelonés era capaz de promover una obra sin par, superior alade
cualquier otra corporacidn contemporanea.

Parecida actitud puede entreverse en el caso de los tratantes de animales, quienes en 1454
convinieron con Jaume Huguet el pago de 550 libras a cambio del conjunto monumental que
debiainstalarse en € atar mayor delaiglesia conventual delos antonianos*’. Se trataba de nuevo
de una suma muy alta que los miembros de la cofradia sélo pudieron reunir tras realizar un gran
esfuerzo (tallas, impuestos especiales...). Incluso se vieron obligados a solicitar ayudas externas,
como lo revelael hecho que en diciembre de 1456 y marzo de 1457 los consellers dela ciudad,
protectoresoficialesdel convento de san Antonio, solicitaran al rey y a Papala autorizacién para
[levar a cabo una colecta publica destinada a recabar fondos que permitieran proseguir la fbri-
cadel retablo*8. Desde una perspectiva socio-politica, me parece significativo que los maximos
dirigentes urbanos apoyaran decidamente un proyecto de esta indole en un momento en que los
mercaderes y artesanos ocupaban €l poder municipal?®. No sabemaos si ocurrié o mismo con
otros conjuntos pictéricos que las corporaciones barcelonesas sufragaron, también con grandes
dificultades, durante esa época (retablo de san Bernardino y € Angel Custodio de la cofradia de
los espateros y vidrieros; retablo de san Miguel de la cofradia de los revendedores...). En cual-
quier caso, lo cierto es que todos ellos sélo pudieron contemplar |as obras acabadas muchos afios
después de que éstas hubieran sido encargadas, cosa que revela claramente un exceso de ambi-
cion o de optimismo de las asociaciones que no solo puede atribuirse al fervor devoto de losfie-
les. Y lo mismo sucedié en el dmbito parroquial. Bien indicativos, por gemplo, son los largos
procesos de elaboracion a que estuvieron sometidos conjuntos como €l retablo de san Esteban
de Granollersy, sobretodo, € retablo de san Vicente de Sarria. Al respecto, recordemos que éste
ultimo fue iniciado por Jaume Huguet durante la sexta década del siglo XV y que permanecié
inacabado hasta bien entrada la centuria siguiente, o sea, hasta més de cincuenta afios después
de haberse comenzado!50.

En su afan por conseguir obras monumentalesy suntuosas, 10s colectivos bajomedievales
contribuyeron decididamente ala consolidacion de una nuevatipologia: el retablo mixto de pin-
tura y escultura. Esta innovacion, gestada ainicios del siglo XV en € ducado de Borgoiias!, ya
fue aplicada en algunos conjuntos catalanes del gético internacional, como por gjemplo el reta-
blo de san Nicolés de Joan Cabrera (Manresa, Seo). Huelga decir que en Catalufia la formula no
conocio, ni mucho menos, & desarrollo obtenido en los paises germéanicos, puesto que se limi-

47 Paraladocumentacion de este retablo pictdrico -quemado durante los disturbios de la Setmana Tragica (1909)-
, cfr. POST, A history, Val. VII, p. 104-113, figs. 21-22; J. AINAUD y J. GUDIOL, Huguet, p. 32-45, figs. 55-71; J.
AINAUD, Jaime Huguet, Madrid, 1955, p. 24-28, figs. 12-15.

48 GUDIOL y AINAUD, Huguet, p. 14 y 108.

49 Cfr. supra n. 38.

50 Las principales noticias sobre su construccion aparecen recogidas en Ibid., p. 25-29.

51 La primera obra significativa es e retablo de Melchior Broerdelam y Jacques de Baerze (Dijon, Musée des
Beaux Arts). E. PANOFSKY, Early Netherlandish Painting. Vol. 1, Nueva York, 1971, p. 79-80; J. BTOLOSTOCKT, L'nrt
du XVe siécle des Parler ¢ Diirer, Paris, 1993, p. 64. Sobre la evolucion de este género, BAXANDALL, Limewood. pas-
sim.
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t6 bésicamente a la sustitucion de las pinturas de la calle central por unaimagen de bulto redon-
do del santo patron a que estaba dedicado el conjunto. Aun asi debemos reconocer que se tra-
taba de un cambio notable desde una perspectiva estructural y estética. Una modificacion que, a
tenor de la informacion documental de que disponemos, parece que fue explotada de manera
continuada en algunos de | os retabl os més espectacul ares de la segunda mitad del siglo XV. Este
es el caso del ya mencionado retablo de san Agustin de los curtidores —en €l que ademés de la
imagen del santo patron se presentaba otra dela Virgen con el Nifio— o del gran retablo destina-
do alaiglesia del monasterio de los Jer6nimos pero también de un buen nimero de obras desti-
nadas aiglesias parroquiales, entre las que destacaria las de san Vicente de Sarria, san Esteban
de Granollersy de santa Ana, San Bartoloméy santa Margarita de san Marti de Pertegéds (Sant
Celoni).

Junto a la expresién de una serie de valores relacionados con la devocién religiosa y el
orgullo colectivo, € retablo también sirvié para cumplir una funcién primaria pero elemental al
mismo tiempo: embellecer y decorar el atar de la capilla corporativa. Un auténtico leitnativ de
la documentacion son una serie de disposiciones que podemos calificar de orden estético (colo-
res que deberan emplearse, aplicacién de dorados, realizacién de fondos en relieve...)32. Nadie

52 La reiterada insistenciaen este tipo de cuestiones en los contratos pone de relieve tanto la importancia que se
les concedia por parte de los comitentes como la voluntad de dejar constancia legal para asi asegurar e cumplimiento
de los pactos establecidosentreel artistay losclientes. Esta clase de referenciasocupan buena parte de las férmulas pro-
tocolarias de los contratos catalanes del siglo XV. Cfr. los documentos transcritos por SANPERE, Los cuatrocentistas,
Val. 11, p. II-LXX; y MADURELL. "El pintor Liuis Borrassa”, Vol. VII y X, passim. Lo mismo sucede en los contra-
tos redactados en |as regiones ultrapirenaicas, cfr. ROBIN, " Cartiste et ses modeles. Retables peints et sculptés du Midi
au XV siécle” en De la creation aa |a restauration: Travaux d'histoire de [’art offerts a Marcel Durliat, Toulouse, 1992,
p. 482-484. Quiza el aspecto més remarcable sea € interés que demuestran los clientes por todo lo que hace referencia
alos colores y los dorados en relieve. El deseo de controlar el resultado final de la obra comporté que, en muchas oca-
siones, los clientes establecieran incluso hasta los colores con que debfan pintarse ciertos personajes (Cristo, la Virgen,
el diablo. un santo...) o la cantidad exacta de oro que se tenia que utilizar en lasaureolas. vestidos o fondos. En este sen-
tido se expresan algunas de las disposiciones contenidas en los contratos que Huguet firmé a hacerse cargo del retablo
de san Antonio Abad y san Antonio de Padua para los frailes menores de Berga (1457) ( POST, A historj:. Val. VII, p.
49-50) y e dedicado a san Agustin para la cofradia de los curtidores de Barcelona (1463) ( DURAN i SANPERE,
Barcelona, Vol. 111, p. 171-174). En el documento de la corporacién piadosa-profesional barcelonesa se dice que™lo dit
Jncnie Huguet promet fer tota la obra prosseguent de bon or fi e colors fines e sumptuoses e haia de fer bones testes,
bones mans, bones bosses en les jmatges, e en tota la dita obra del dit retaule e aixi de talla com les campés com en
totn altra part haia aver or fi e bella color e bona finor e preu * (sic). Asimismo se ordena que san Agustin, protago-
nista principal del retablo, "'sia pintat en la forma segiient, ¢o és, giie la capa sia de carmesi brocat fi ab embotiment;
¢o és, que la fresadura sia ab imatges de la capa tot embotit; ¢o és, bella fresadura e ampla nb I'envers d’atzuro e fi e
I"habit negre ab alguns brots pnmpolats d'or, tot embitit, e diadema tota daurada e la mira ab aquelles colors pus sump-
tuoses e embotides segons sepertany” . Pesea que sélo conservamos una minima parte de los contratos podemos certi-
ficar sin temor a equivocamos que la detallada referencia a los elementos decorativos y plésticos fue una especie de
topos de los documentos catalanes de la segunda mitad del siglo xv. Cuando en 1493 Pau Vergds asumi6 el encargo de
rcalizar un retablo para la cofradia de san Antonio de los cardadores de fibras textiles de Barcelona, se comprometi6 a
ejecutar un bancal “..ben endrapat e ben engiiixat, ab diademas. fiesadires, campers, brochats en los locs pertanyents,
e quesin fot d'or briinit e picat de belles colors, o es, d atzur, carmesi e altres colors fines, aixi com se pertany de retau-
les. Mes que les tbes de dif bancnl. e pilars retorxats e revestifs, e vases copndes pertanyents, fot sia d'or /i bronit. ™
(SANPERE, Cuarrocentistas catalanes, Vol..Il, doc. XXX, p. XLIII). Laimportancia concedida a |os elementos deco-
rativos también era uno de los signos distintivos de la mentalidad de los artistas de la época. Asi lo demostré Bernat
Martorell en e peritajedel retablo de Pierola(1451). Al enjuiciar la obra llevada a cabo por Guillem Talarn criticd, por
encima de cualquier otro aspecto, la escasa utilizacion de los dorados en e conjunto pictérico. La recomendacion de
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puede dudar de la importancia de estos aspectos estrictamente plésticos a contemplar cualquie-
ra de los conjuntos pictéricos tardogéticos que alin se conservan in situ. Con sus dimensiones, a
veces imponentes, pero sobre todo con su acrisolada voragine de coloresy dorados, su amplia
serie de imagenes y escenas, 10s retablos otorgan un fuerte acento escenografico a los espacios
que ocupan. En este sentido, bien podemosdecir que no sélo confirieron unaimagen mucho més
suntuosa y espléndida a los altares sino que incluso lograron transfigurar la vision de la propia
arquitectura gotica catalana’3. La magnificencia y esplendor de las grandes estructuras pintadas
acabd con latradicional austeridad delosedificios; [os sobrios muros, con escasas aberturas, que
constituian €l cierre de las cabeceras deiglesias y capillas sufrieron una auténtica metamorfosis
visual que determind una nueva definicion plastica de los interiores.

De todo ello debieron ser perfectamente conscientes los artistas, clientes y espectadores
cuatrocentistas. Pensemos, sin ir mas lejos, en el notable efecto que debié de causar entre los
contemporéneos lainstalacion del retablo de san Vicente -con sus doce tablas repartidas en cua-
tro calles y una gran escultura central- en el atar mayor de laiglesia parroquial de Sarria, una
pequefia y humilde construcccién levantada entre 1379 y 140354, M &s espectacular adn resulta-
ria el tantas veces citado retablo de san Agustin encargado por los curtidores. En este caso setra-
taba de un conjunto monumental —se supone que media unos 12 metros de ancho— que adorna-
ba el altar mayor de una iglesia conventual de nave Unica sin transepto y con capillas laterales
entre contrafuertesS. Es evidente que tanto el emplazamiento de la estructura pictérico-esculto-
rica como sus extraordinarias dimensiones hicieron de ella el elemento dominante del recinto
edilicio; que con su instalacion se operd una modificacién substancial de laimagen del interior
del templo agustino. M&s que nunca, el retablo fue proyectado como una obra que, gracias ala

Martorell fue que se aplicara una mayor cantidad de oro en losfondosy las vestiduras de los personajes para que la obra
fuera més ricay bella (Ibid., p. 82-86). Todo ello revelael explicito deseo de reforzar la exaltacion de valores plésticos
que contribuyeralla la mayor espectacularidad del retablo. Un aumento del carécter decorativo de las grandes estructu-
ras pintadas con el que, directa o indirectamente, se pretendia potenciar su papel como gje visual de un ambito arqui-
tectonico. El andlisis de la atraccion por este tipo de formas plésticas -dorados, colores intensos...-nos llevaria a hablar
de la manifestacion de algunos de |os aspectos mas caracteristicos de la estética medieval, basada desde sus inicios eii
conceptos como la voluntad deimpresionar, € brillo del color y laluz etc. cfr. W. TATARKIEWICZ, La estética medie-
val, Madrid, 1988, p. 273ss.; U. ECO, Art i bellesa en I’estética medieval, Barcelona, 1990, passim. Sobre su incidencia
en la pintura hispana de finales de la Edad Media y en Renacimiento, J. YARZA, "Clientes, promotoresy mecenas"”, p.
21; A. AVILA,"Oroy tgjidos", p. 103-116.

53 Acierta Yarzaa apuntar que se trata de un tipo de obra que se adapta perfectamente a los modelos arquitecté-
nicos utilizados durante gético cataldn. YARZA, Baja Edad Media, p. 106-108.

54 Un grabado del siglo XVII! revela claramente que se trataba de una fébrica gética muy modesta. J. AINAUD,
F.P. VERRIE y J GUDIOL, Laciiidad de Barcelona, Vol. I, Madrid, 1947, p.186; MARTI BONET, HIstoria de Sarria,
p. 64.

55 En relacion d templo conventual, cfr. PUIGGARI, Garlanda, p. 100ss. y, especialmente, la monografia de J.
M. MARTI, !. M. JUNCA, L1. BONET, £/ convent i parroquia de Sant Agusti de Barcelona, Barcelona, 1980, p. 15-18.
Pese a su destruccion podemos reconstruir €l aspecto original del edificio barcelonés a partir de la imagen de laiglesia
parroquial de Valls, edificio del siglo XVI que reproduce punto por punto la tipologia de la iglesia de los agustinos -cir-
cunstancia, por otra parte, indicativa del prestigio que obtuvo-. F OLIVE, " Quatrecents aniversari de la consti-ucci6 de
I’església parroquial de Sant Joan Baptista de Valls (1583-1983)”, Qiiaderns de Vilaniti, 3 (1983) p. 3-18. Sobre las
medidas del retablo, véase un estado de la cuestion critico en R. ALCOY, “Retaule de Sant Agusti de la Confradia dels
Blanquers™ en Huguer. 500 anys, Barcelona, 1993, p. 186-188.
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adopcion de trazos propios de la arquitectura, sirvié de fondo perspectivo atodas|as lineasima-
ginarias que convergian en €l coro y la cabecera del edificio. Una obra que inmovilizaba la
visién del fiel-espectador con una solemne proclamacion de lagloria del santo titular y que, asi-
mismo, contribuiria ala sacralizacion del lugar donde celebraba el rito principal delalglesia.

Cabe destacar, por Ultimo, que una de | as consecuencias directas del importante papel otor-
gado a los retablos fue la ruptura del predominio de la arquitectura, hasta entonces entendida
como continentey eje vertebrador de todas las demés artes. Con su plasmacion en estructuras
de soporte auténomas, la pintura y la escultura se liberaron de la clasica sumisién a soporte
murals6. Incluso en determinadas ocasiones lograron invertir el orden tradicional. Es decir, la
instalacion de un conjunto escultérico o pictérico condiciond la definicion tipoldgica de los
espacios edilicios construidos ex profeso o modificados para la ocasién. Aungue, adiferencia de
lo sucedido en Castilla 'y Ledn, esta situacion no se dio con demasiada frecuencia en la Corona
catalano-aragonesa disponemos de algunos ejemplos significativos. Uno de los mejor documen-
tados es, de nuevo, € del retablo de san Agustin. Y es que paralelamente a la construccion del
retablo, los curtidores también sufragaron una reforma parcial de la zona del presbiterio que
incluyd la obertura de ventanas y la fabricacion de vidrieras para realzar laimagen del conjun-
to dedicado d santo patron que compartian con la comunidad monéstica (*...nos obstant hagen
donat ja bon compliment en la construcci6 del dit retaula, feran e o fer en lo cap de la dita sgle-
sia vedrieres per dar claror al cap de la dita sglesia” )37. Al igual que sucedié con otras dos
obras emblematicas de la segunda mitad del siglo XV, el retablo del Condestable y laVirgen de
los Consellers, este tipo de intervenciones ponen de relieve la voluntad de los clientes de ade-
cuar el marco o periferia arquitectonica a las exigencias de suntuosidad y esplendor que impone
el conjunto pictérico, auténtico epicentro de buena parte de las empresas artisticas gestadas en
aquella época.

CONCLUSION

A lavista de lo apuntado hasta aqui podemos considerar que €l encargo y realizacion del
retablo obedece a una serie de motivaciones de signo muy diverso aunque intimamente interre-
lacionadas. Al igual que ha sucedido alo largo de toda la historia, el hombre medieval sesirvié
a menudo de las obras de tematica religiosa no s6lo como manifestacion de piedad y devocion
sino también para buscar la afirmacion social, expresar su propio orgullo y vanidad y, natural-
mente, satisfacer unas inquietudes estéticas. Nos enfrentamos, pues, a una serie de lecturas que
van mas alla de la puray simple devocion, y que otorgan al retablo una mayor complejidad que
aquella que se deduce tan solo del sentido de las imégenes que incorporan. En una sociedad
donde se valoraban en extremo los "'signos de representacion™, el retablo pasé a ser una obra
emblematicadesde la perspectivasocial e ideolégica. En concreto, muchas de | as corporaciones
barcelonesas del Cuatrocientos vieron en estas monumentales obras no sdlo el resultado de los

56 Aspecto ya remarcado por I. BANGO, "' Arquitectura gética'* en Historia de la Arguitectura Espafiola. Val. 1,
Zaragoza, 1985, p. 504 y YARZA, Baja Edad Media, p. 1 10.

57 TINTO, "Aportacién®, p. 201. Por lo que se refiere a la reforma de algunas partes de la zona baja de la cabe-
cera, véase e documento de encargo en DURAN i SANPERE, Barcelona, Val. 111, p. 164-165.
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sentimientos de solidaridad y fraternidad que unian a grupo sino también un vehiculo para la
expresion publica de su poder e influencia en el gobierno de la ciudad. En medio de una grave
crisis econdmica, los colectivos urbanos apostaron decididamente por la promocién de grandes
y costosos conjuntosadn a costadel endeudamiento secular que ello les supuso. Una firme acti-
tud que, naturalmente, también tiene su explicacion en los innegables valores estéticos y deco-
rativos inherentes a este tipo de obras. Ningln gremio o parroquia bajomedieval que se precia-
ra considero completamente acabada la construccion de la capilla corporativa antes de la insta-
lacién del retablo monumental. Tanto en el caso de los clientes particulares como en el de los
colectivos, la gran estructura pintada o esculpida fue considerada el verdadero epicentro del
recinto templario y delos objetos quelo decoraban, hasta el punto que en ciertas ocasiones llegd
a determinar la propia tipologia de la arquitectura que la acogia. Nos hallamos, en definitiva,
ante una obra polisémica capaz de responder, integrar y expresar de manera armonica toda una
serie de conceptos muchas veces paralelos e independientes a propio significado y funcion de
las imagenes representadas.





