LOCVS AMCENVS 3,1997 25-38
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RESUMEN

Este trabajo se dedica al estudio de una pintura sobre tabla que procede de la Corona de Aragon, fue
realizada hacia 1328 y se conserva en el Musée Royal d’Art de Bruxelles. Se trata de un panel pictérico
dedicado a san Pedro, que posee una estructura muy tradicional, con el santo titular en el centro y
ocho escenas de su vida en los compartimientos laterales que flanquean dicha imagen. Estas escenas
poseen una iconograffa aparentemente narrativa, que en realidad encierra un complicado programa
iconogréfico utilizado para defender la legitimidad de la sede papal avifionesa. Estilisticamente, esta
obra debe relacionarse con la pintura del gético lineal de principios del siglo x1v, lo cual justifica que
sus componentes formales no sean exclusivamente lineales, sino que el color juegue también un
cierto papel en el modelado de las figuras. En cuanto a su filiacién, aun teniendo en cuenta la
comunidad estilistica de la pintura de principios del siglo X1v en buena parte de Europa, creo que se
debe defender para esta obra una influencia de las artes pictéricas inglesas, a pesar de que la via de
llegada a la peninsula Ibérica pudo haber sido el sur de Francia: Aquitania o Avignon.
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ABSTRACT

The Saint-Peter panel painting in the Royal Museum
of Brussels. New research about the linear gothic painting

in Catalonia and Aragon

The present paper is dedicated to study a panel painting from Aragon crown, which was made
around 1328 and now it is in the Musée Royal d’Art in Bruxelles. The panel painting is devoted to
Saint-Peter and has a traditional structure, with the titular saint surrounded by eight scenes of his
life. The iconographic cycle of these scenes is narrative in appearance, but, in fact, these scenes have
a complex iconographic program that is used to defend the legitimacy of the Avignonese see. The
style of this panel painting is related with the European linear painting of around the beginning of
the fourteenth century, which justifies that in its formal components we can find, not only linear
features, but also some modelling in the figures. Its formal aspects demonstrates English influence
as well and I think that this influence arrived by way of the south of France: by Aquitania or the
Avignonese papal see.
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gothic painting, medieval art, Catalan and Aragon painting.



26 LOCVS AMCENVS 3,1997

Marisa Melero-Moneo

n el Musée Royal de Bruselas se conserva
una tabla gética dedicada a san Pedro, cuya
iconografia presenta un interesante y com-
plejo programa propagandistico en defensa del
papado de Avignon y cuyos aspectos formales pue-
den catalogarse dentro del gético lineal de tradicion
inglesa'. El origen exacto de esta obra es desconoci-
do, pero se sabe que procede de la Corona de
Aragén, probablemente de Catalufia, y que llegd
al Museo Real de Bruselas en 1887 a través de L. de
Farcy, quien la adquirié de un anticuario después
de haber pasado por varias manos (figura 1)%.
Tanto por los aspectos formales como ico-
nogréficos, esta pintura debe datarse en el primer
tercio del siglo x1v, concretamente hacia 1328 o
poco después, y presenta una disposicién rectan-
gular integrada por un compartimiento central
flanqueado por cuatro escenas a cada lado, distri-
buidas en dos registros superpuestos. Los temas
representados son los siguientes: discusién de san
Pedro y Simén el Mago ante Tito; aparicién de

Cristo a san Pedro en Roma; consagracién de san
Clemente como sucesor de san Pedro en la cdtedra
romana; llegada de san Pablo a Roma y encuentro
con san Pedro; falsa decapitacién de Simén el Mago;
san Pedro y san Pablo desenmascaran a Simén el
Mago ante Ner6n; crucifixion de san Pedro; entie-
rro de San Pedro; y, en el centro de la tabla, se re-
presenta una efigie de san Pedro como obispo de
Roma, es decir, como primer pontifice romano’.
La tabla estd rodeada por un marco en el que, jun-
to a elementos decorativos de caricter vegetal y
muy estilizados, se entremezcl6 el escudo heraldi-
co de los reyes catalano-aragoneses, es decir, de la
Corona de Aragén®. Cada una de las escenas o
compartimientos de esta tabla posee un marco ar-
quitecténico de cardcter decorativo, que sigue el
mismo esquema en todos los casos; una inscrip-
cién en latin en su parte superior, que identifica
el tema representado, y un fondo plateado, sur-
cado por incisiones que determinan hojas y flo-
res de cardcter lineal®.

3. El orden de lectura va de iz-

1. Sobre los aspectos iconograficos
de esta pintura, véase M. MELERO
MoONEO, «Iconografia de san Pe-
dro y propaganda papal en la pin-
tura gética: Pedro y Simén el
Mago como imagen de la confron-
tacion del papa avifionés y el anti-
papa romano. Un ejemplo
catalano-aragonés del siglo x1v»,
Gesta, XXXVI, 2 (1997), p. 107-
121, en prensa. La considerable
extensién de mi trabajo completo
sobre la tabla de san Pedro con-
servada en Bruselas me ha obliga-
do a publicar por separado el es-
tudio formal y el iconogrifico,
pero es evidente que éste tltimo
complementa el aqui presentado,
que trata s6lo los aspectos forma-
les y la filiacién de éstos.

2. L.deFarcy, «Un retable peint
sur bois», Revue de ’Art Chrétien
V (1887), p. 153-157.

El Musée Royal de Bruselas la
restaurd y catalogé como sigue:
Nitim. de inventario: 2848.

Fecha de adquisicién: 1887.
Material: madera de abeto poli-
cromado (con fondo plateado o
dorado).

Procedencia: Espafia, probable-
mente de Catalufia.

Datacién: Segunda mitad del siglo
XIIL

Puede encontrarse una informa-
cién similar de esta ficha de catd-
logo en M. CricK—KUNTZIGER,
«Nouvelles installations de la
section des industries d’Art»,
Bulletin des Musées Royaux d’Art
et d’Histoire, XVII (1945), p. 90.

quierda a derecha del espectador,
habiéndose de leer todo el regis-
tro superior antes de continuar
con el inferior y todos los com-
partimientos laterales antes del
central, que es en cierto modo una
conclusion y sintesis del progra-
ma.

4.]. DESTREE («Les accroissements
du Musée Royal d’antiquités et
d’armures», Bulletin des Com-
misions Royales d’Art et
d’Archéologie, XXVI (1887), p.
429-438, concretamente p. 438)
indicaba que las armas pintadas en
el marco de esta tabla pertenecie-
ron a dos familias: la de Aragén'y
la de Mérode. Sin embargo, el au-
tor crefa més probable que en este
caso las armas correspondan a la

casa de Aragén, tratindose segtin
su opinién de una obra realizada
para algiin miembro de la familia
de Aragén en la segunda mitad del
siglo 11, época en que era aliada
de varias casas de Francia. Este
dato interesaba al autor porque,
segun indic6 a continuacién, tan-
to el antiguo propietario (M. de
Farcy) como él mismo crefan que
esta obra fue realizada en Francia.
Para Gupior i CuniLL (Els
primitius. I1 La pintura sobre fus-
ta, Igualada, 1929, p. 338) los es-
cudos pueden ser de alguna casa
del condado de Barcelona, mien-
tras que W. S. Cook («Una pintu-
ra aragonesa en Bruselas», Bole-
tin de la Sociedad Espasiola de
Excursiones, LVIII (1954), p. 25)
aludia a la semejanza de los escu-
dos con las armas de Aragén. So-

bre el escudo representado en el
marco de esta obra, puede verse
Marti de RiQuER, Heraldica ca-
talana des de l'any 1150 al 1550,
Barcelona, 1983, vol. 1p. 112-129
y vol. 11, p. 570-571, quien identi-
fica el escudo de las cuatro barras
rojas sobre fondo de oro con el
usado por los reyes de Aragén y
condes de Barcelona.

5. A pesar de las inscripciones, esta
pintura ha planteado diversos pro-
blemas iconogrificos. Sobre ello,
M. MELERO, «Iconograffa de san
Pedro y propaganda papal...», op.
cit., donde se transcriben todas las
inscripciones.

6. L. de Farcy, «Un retable...»,
op. cit., p. 156-157.
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Figura 1.
Panel pictérico dedicado a san Pedro (Bruxelles, Musée Royal d’Art).

Estado de la cuestidon

Antes de continuar con el estudio de esta tabla he de
referirme a lo que otros autores han opinado sobre
ella y, al intentar hacer un estado de la cuestidn, se
hace evidente que esta obra interesé mucho a los his-
toriadores a finales del siglo pasado y principios de
éste, pero que posteriormente sufrié un claro olvido.
Ello ha determinado que algunos de sus aspectos,
como las inscripciones, nos sean bien conocidos, pero
que los aspectos mds propiamente artisticos no ha-
yan sido muy estudiados, admitiéndose por ello ideas,
como su dependencia del gético lineal francés, que
fueron manifestadas por algunos historiadores en
obras ya bastante antiguas.

En este sentido, la obra fue publicada por prime-
ravez el afio que pasé a formar parte del Museo Real
de Bruselas, es decir, en 1887, en un trabajo de L. de
Farcy basado en aspectos generales sobre la técnica y
el método de trabajo de este tipo de obras, en el que
dedicaba también una atencién minuciosa a las ins-
cripciones. Sin embargo, Farcy no hizo ni el estudio
formal ni el iconogréfico, aunque si enumerd los te-
mas que él crefa representados®. El mismo afio 1887
fue publicado un trabajo de J. Destrée, sobre las nue-
vas obras llegadas al Museo Real de Bruselas, en el
que se inclufa una referencia a esta tabla dedicada a
san Pedro. Este autor describié la obra, transcribié
las inscripciones y mostré su desacuerdo, del que
participo, con el orden temdtico propuesto por Farcy’.

En 1905 J. Pijoan citaba esta pintura al hablar
de otras obras catalanas adquiridas por el Museo

de Barcelona, indicando tan s6lo que llevaba el es-
cudo de la Casa de Aragén y que podia proceder
de Ix, antigua capital de la Cerdanya®. Por su par-
te, Gudiol 1 Cunill, aun reconociendo que no se
sabia la procedencia, la calificé como obra catala-
na de principios del siglo x1v. Los escudos y la
excelente calidad artistica de la obra hicieron su-
poner a este autor que pudo ser un presente regio
de algtin integrante de la casa condal de Barcelona’.
En 1930 Post indicaba que habia dudado en atri-
buir esta tabla dedicada a san Pedro a la escuela
aragonesa o a la navarra, pero que la mayor finura de
los ejemplares navarros, frente a los que esta pin-
tura tenia una cierta dureza, la convertia en mis
propia de la escuela aragonesa'®. Por otro lado, Post
relaciond esta tabla con la de santa Eugenia (Musée
des Arts Décoratifs de Paris), atribuida hoy al
Maestro de Soriguerola y que él crey6 de escuela na-
varra, datando la de san Pedro en la primera mitad
del siglo x1v y calificindola de obra franco-gética'!.
En 1954 W. S. Cook dedicé una breve mono-
grafia a la obra que nos ocupa, en la que sin explicar
la causa opinaba que podia proceder de la iglesia de
San Pedro de Daroca. Sin embargo, dicho estudio
no amplié el conocimiento que se tenfa de esta pin-
tura a través de los estudios anteriores aqui cita-
dos'2. En 1958 la pintura de san Pedro de Bruselas
fue incluida en el catdlogo de J. A. Gaya Nuiio so-
bre la pintura espafiola conservada fuera del pafs,
donde el autor hizo una brevisima descripcion de
este panel pintado y lo calific6 como obra arago-
nesa de hacia 1300, recogiendo la idea de Cook

7. ]J. DESTREE «Les accroisse-
ments...», op. cit., p. 429-438.

8. J. Pjoan, «Noves adquisicions
del Museu de Barcelona»,
Hllustracio Catalana, IV (1905), p.
531.

9. GupioL i1 CuniLL, Els
primitius..., op. cit., vol. 11, p. 333,
334 y 338. El autor describié la
obra tanto en sus aspectos estruc-
turales como iconogréficos, alu-
diendo a la presencia del escudo
con las cuatro barras y reprodu-
ciendo las inscripciones, ademds
de fechar esta pintura a principios
del siglo x1v.

10. Ch. R. Post, A History of
Spanish Painting, Cambridge
(MA), 1930, vol. 1, p. 92-94.

11. Sobrela tabla de santa Eugenia,
véase mi articulo «El Maestro de
Soriguerola. Puntualizaciones so-
bre el inicio de la pintura lineal en
Catalufia. Pintura sobre tabla»,
Boletin del Museo e Instituto « Ca-
mén Aznar», LII (1993), p. 5-36.

12. W.S. Cook, «Una pintura ara-
gonesa...», op. cit., p. 21-25. El
autor realiz6 la descripcién de la
obra siguiendo a GubioL i CUNILL
(Els primitius..., op. cit., vol. 11, p.
334) y reprodujo las inscripciones.
Respecto a la cronologia, mantu-
vo la de principios del siglo x1v,
que también habia sido propues-
ta por Gudiol i Cunill.
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13.]. A. Gaya NuNo, La pintura
espariola fuera de Esparia, Madrid,
1958, p. 88, num. catdlogo 13, fig.
9y 10.

14. A. JANSEN, Art chrétien jusqu’a
la fin du Moyen Age, Musées
Royaux d’Art et d’Histoire, Ca-
talogue exposition, Bruselas, 1964,
p. 53, nim. 211, pl. XCV y fig.
208-210.

15. J. GupIoL i RICART, Pintura
medieval en Aragon, Zaragoza,
1971, p. 31, ndm. cat. 65. En la
obra de F. MANAS BALLESTIN, Pin-
tura gotica aragonesa, Zaragoza,
1979, p. 64, se citaba la obra y se
indicaba la opinién de Gudiol
(ibidem p. 31).

16. W. S. Cook y J. GupIOL i
Ricart, «Pintura e imagineria
roménicas», en Ars Hispaniae, vol.
VI, p. 223 de la 2a. ed., Madrid,
1980 (primera ed. Madrid, 1950).
En la edicién de 1950 los autores
fueron bastante mds parcos, ha-
blando tan sélo de unas relacio-
nes estilisticas endebles respecto al
grupo de pinturas géticas del sur
de Aragén. Evidentemente, las
inscripciones no estdn escritas en
aragonés, sino en latin.

17. Como ya se ha indicado, Cook
no justificé que la tabla de Bruse-
las pudiera proceder de la iglesia
de San Pedro de Daroca, pero de
sus escritos se deduce que dicha
creencia debe basarse en una cier-
ta afinidad estilistica que él reco-
nocié entre la pintura de Bruselas
y los frescos de las iglesias de San
Miguel y San Juan de la misma ciu-
dad o con las pinturas de la tapa
de los corporales.

Respecto ala comunidad de es-
tilo de las obras citadas, Post (A
History..., op. cit., vol. 11, p. 97)
habia hablado de un panel dedi-
cado a san Pedro y procedente de
la iglesia de esta advocacién de
Daroca, que en el momento en
que él lo vio se conservaba en la
capilla derecha de la nave de la
colegiata de la misma ciudad. Di-
cho panel estaba conectado, segin
este autor, con la decoracién mu-
ral aragonesa, pudiendo haber
sido producido por el taller o con-
junto de talleres que realizaron los
frescos citados de las iglesias de
San Miguel y San Juan. Posefa una
imagen de san Pedro como papa
en la zona central, que estaba ro-
deada por cuatro escenas de su
vida; enla parte superior habfa una
crucifixién; y, a ambos lados de
ella, las figuras sedentes de Cristo
y Marfa, en posturas que mds bien
correspondian a una escena de
coronacién. Ademads, en la misma
capilla Post hablaba de otra cons-
truccién pictérica compuesta a
partir de dos 0 més retablos, en la
que las escenas de la vida de san
Pedro debian proceder original-
mente del panel citado en primer
lugar.

J. GupioL Ricarty W. S. Cook
(Pintura e imagineria..., op. cit., p.
224) parecen referirse a la misma
obra cuando hablaban de un reta-
blo dedicado a san Pedro proce-
dente de la iglesia de dicho santo
de Daroca, que se conservaba en
dos altares de la colegiata de la

el o A o > #
1c weApitAru T finion wifli 1 Nl A mass

Figura 2.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena primera: «Disputa
de san Pedro y Simén el Mago ante el poder romano en Palestina».

sobre su posible procedencia de Daroca®. Esta pin-
tura también fue incluida en el catilogo de la ex-
posicién de arte cristiano que se realizé en el Mu-
seo Real de Bruselas en 1964, donde A. Jansen daba
una escueta ficha de ella y la catalogaba como obra
hispana del siglo xm'.

En su trabajo sobre la pintura medieval en
Aragén, publicado en 1971, J. Gudiol i Ricart in-
clufa esta obra como aragonesa, pero no aporté nada
nuevo sobre ella, sino que tan s6lo siguié admitien-
do la posibilidad de la teorfa de Cook sobre su pro-
cedencia de Daroca y manteniendo, en general, las
ideas dadas por dicho autor®. En la reedicion del
volumen del Ars Hispaniae dedicado a la pintura
romadnica, realizada en 1980, W. S. Cook y J. Gudiol
1 Ricart ampliaron sus indicaciones de este panel
pictdrico respecto a la edicién de 1950. En 1980 lo
catalogaron como gético lineal de principios del si-
glo x1v, indicando que las ocho escenas que flanquean
el compartimiento central estin enmarcadas «con la
simplicidad tipica de la mayoria de las tablas arago-
nesas, bajo doseletes trilobulados que en este caso
son coronados por inscripciones cursivas en arago-
nés»'%. Ademds, Cook y Gudiol destacaron el ca-
racter narrativo de la iconografia y la gran calidad
del fondo de corladura con decoracién vegetal fina-
mente gofrada, manteniendo la idea de Cook sobre
la procedencia de esta pintura de la iglesia de San
Pedro de Daroca (Zaragoza).

Figura 3.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena segunda:
«Aparicién de Cristo a san Pedro en Roma».

Aspectos formales

En conjunto puede decirse que esta tabla posee fi-
guras ligeras y movidas, que gesticulan ampliamen-
te haciéndonos evidentes sus acciones. En ellas su
marcado cardcter lineal es enriquecido por un inci-
piente modelado del color, localizado en los ropajes
y en los rostros, donde sirve para matizar ciertas
zonas y darles un mayor naturalismo. Sin embar-
go, ello no evita que algunas figuras o partes del
cuerpo sean meras siluetas opacas o que tengan un
claro caracter lineal, como es el caso de las cabelle-
ras. De cualquier modo, son siempre figuras con
cierta gracia y muy expresivas, siendo su expresi-
vidad producto de sus acciones y de algunos ras-
gos de los rostros.

Hay, ademis, algunos elementos caracteristicos
que intervienen en la formacién de dichas figuras,
entre los que se pueden citar: el tipo de ojos y de
cejas, con distintas disposiciones del arco de éstas
segln la expresion que se persiga; el pliegue de las
mejillas y la pincelada de tono rojizo que éstas po-
seen, ubicada en el dngulo descrito por la barba que
rodea la mejilla, en el caso de las figuras masculinas
barbadas; la extrafia configuracion de las orejas, bas-
tante esquemadtica y poco naturalista; el dibujo de
las manos, siempre gesticulantes, y el de los pies,
un tanto deformes y ondulantes en la zona de la
planta; el tipo de barbas y peinados, destacando
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Figura 4.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena tercera: «Consagra-
cién de san Clemente como sucesor de san Pedro en la ctedra romana».

entre los tltimos un estereotipado rizo sobre la
frente, asi como la férmula utilizada para la calva
de san Pablo; etc. Igualmente, hay algunas cons-
tantes que pueden detectarse en la indumentaria,
como la distribucién de los mantos respecto a los
hombros de los personajes; la linea que bordea los
extremos de los ropajes; la decoracién a modo de
armifio, con un dibujo de caricter herdldico en
blanco sobre fondo gris'’; etc.

En cuanto a las posturas, es caracteristica la for-
ma de llevar la espada hacia arriba en todos los per-
sonajes que la poseen, salvo del que la estd utilizan-
do para cortar la cabeza de Simén el Mago, puesto
que en este caso la accidon determina una posicién
especifica y diferente; lo mismo puede decirse de
la postura de los personajes entronizados, con una
pierna cruzada sobre la otra, una mano indicando
la conversacién y la otra teniendo una espada, vy,
en general, es habitual la clara y abundante gesti-
culacién de los personajes, que hace evidentes las
acciones desarrolladas.

Todo ello se destaca sobre un rico fondo de
corladura surcado por réleos y hojas vegetales, que
tiene cardcter neutro respecto a la composicion, y
se enmarca bajo grandes arcos trilobulados de com-
plejo disefio. Estos tienen pequefios rosetones en
las enjutas y son idénticos en todas las escenas sal-
vo en la central, en la que el extradds del arco es
completado por un gablete en cuyo dngulo hay un

Figura 5.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena cuarta:
«Encuentro de san Pedro y san Pablo en Roma».

rosetén algo mayor. Ademds, ciertas escenas son
ambientadas por esquematicas arquitecturas descri-
tas esencialmente mediante elementos lineales, como
es el caso de las escenas segunda, tercera y cuarta'y
el compartimiento central con san Pedro como
obispo (figuras 3, 4,5 y 10). Ello determina un es-
pacio irreal, claramente alejado del espacio natu-
ralista, a pesar del uso de ciertos elementos
contextualizadores, entre los que no s6lo podemos
citar los edificios, sino también los tronos o el ar-
bol que aparece en uno de los episodios.

La composicién varia segin las escenas, asi, en
los mejores casos es una composicién bien
estructurada y con légica espacial, aunque el espa-
cio resultante no sea naturalista, tal y como puede
verse en la escena primera (figura 2). En este senti-
do, puede comprobarse la existencia de una cierta
idea de profundidad mediante la ubicacién de las
figuras en tres planos distintos: un primer plano
ocupado por las figuras de san Pedro y Tiro entro-
nizado; un segundo plano descrito por la figura de
Simén el Mago situado detrds del trono de Tiro,
aunque da la impresion de estar en uno de sus la-
dos (derecho segin el espectador), y un plano mis
profundo y un tanto ambiguo, en el que se sittia el
soldado de la guardia de Tiro". A pesar de esta ra-
cionalidad en la ordenacién de los personajes en
distintos planos, no se puede decir que sea eviden-
te la idea o sensacién de espacio en la composi-

misma ciudad. Segtin los autores,
éste presentarfa afinidad estilisti-
ca con las pinturas murales de las
iglesias de San Miguel y de San
Juan, y serviria de enlace entre la
tabla de san Pedro, conservada en
Bruselas, y la tapa de la caja de los
corporales de Daroca.

Sin embargo, de acuerdo a la
descripcion de Post, tal retablo se
puede identificar con el retablo de
san Pedro que actualmente se con-
serva en el Museo de la Colegiata
de dicha ciudad y que E Esteban
Lorente incluy6 en el catilogo del
museo y daté a principios del si-
glo xv. Es un retablo procedente
delaiglesia de San Pedro de la ciu-
dad, pero claramente posterior a
la pintura de Bruselas, que ha sido
atribuido a Nicol4s Solana y co-
nectado con diferentes pintores
del gético internacional aragonés.
Es decir, realizado de acuerdo a
una estética diferente de la segui-
da tanto en la tabla de san Pedro
de Bruselas como en los murales
de las iglesias de San Miguel y San
Juan de Daroca. Asi pues, no pue-
den mantenerse las conexiones
estilisticas que se habian supuesto
y que conectaban el retablo de san
Pedro, procedente de la parroquia
dedicada a dicho santo, y las otras
pinturas citadas de la misma ciu-
dad. Por tanto, salvo que tuviése-
mos datos documentales contun-
dentes, me parece dificil poder
mantener que la pintura conserva-
da en Bruselas procede de Daroca.
Para la catalogacién y reproduc-
cién del retablo de San Pedro, véa-
se F. ESTEBAN LORENTE, Museo co-
legial de Daroca, Madrid, 1975,
Servicio de Publicaciones del Mi-
nisterio de Educacion y Ciencia,
p- 18-19 y lim. 1v-v.

Ante la posibilidad de que hu-
biese otro retablo que pudiese co-
rresponder con el citado por Post,
he consultado con E. Esteban, que
conoce bien los restos pictoricos
de Daroca, y he estudiado in situ
dichos restos. Con ello he podido
comprobar la inexistencia de otro
retablo que pudiese haber creado
algtin error al respecto. Agradez-
coaF Esteban su colaboracién en
este aspecto.

18. Dicho motivo aparece en las
figuras de Tiro, Nerén, Simén el
Mago, san Pablo y san Pedro en
diversas escenas.

19. El personaje denominado Tiro
en la inscripcién debe identificar-
se con Tito. Sobre ello véase M.
MELERO MONEO, «Iconografia de
san Pedro y propaganda papal...»,
op. cit.
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cién, y ello es motivado en parte por el fondo neu-
tro al que ya nos hemos referido y, en parte, por la
ambigiiedad espacial del trono y de la ubicacién
del soldado respecto al resto de los personajes. En
cuanto al trono, su ambigiiedad deriva de su dis-
posicién claramente frontal, mientras que el per-
sonaje que lo ocupa, Tiro, tiene una disposicién de
perfil, lo cual afecta a la figura de Simén el Mago,
tal y como acabo de indicar. La contradiccidn en-
tre estos dos elementos determina no sélo la irrea-
lidad del espacio, sino también que el grupo de
personajes situados junto a él aparezcan amonto-
nados, aun habiendo sido ordenados en planos dis-
tintos. A pesar de todo, la composicién estd bien
planteada y equilibrada gracias a la figura de san
Pedro, que en el primer plano baja més que el res-
to de las figuras y se adelanta algo respecto al per-
sonaje entronizado, actuando como contrapeso
visual del resto de la escena.

En la segunda escena la composicién estd
focalizada por la cabeza de Cristo, que aparece en
el dngulo superior derecho (segin el espectador) y
se dirige hacia abajo, donde se contrapone a la figu-
ra de Pedro en posicién semiarrodillada y dirigido
hacia arriba (figura 3). La simplicidad de este esque-
ma compositivo determina un espacio abstracto e
intangible, pero existente entre el arco que enmarca
la escena y la arquitectura que actia como fondo y
que la sitda en Roma. En la tercera escena la senci-
llez compositiva es atin mayor, oponiéndose dos
figuras de perfil a ambos lados de un eje central de
simetria, lo cual implica también simplicidad espa-
cial, aunque en este caso hay nuevamente cierta
ambigliedad (figura 4). Dicha ambigtiedad es mo-
tivada por la arquitectura del fondo, ya que su par-
te baja puede integrar una arquitectura de un
espacio interior, como requiere el tema de la esce-
na, pero en la parte alta aparece el campanario de
una iglesia, con lo cual se alude indirectamente a
un espacio exterior. En este episodio, igual que en
el siguiente, se hace evidente una clara despropor-
cién de las figuras respecto al espacio, ya que son
demasiado altas para la arquitectura que habitan,
siendo necesario que fuesen algo mds pequefias para
encajar bien con tal arquitectura. Es interesante que
este cambio de proporcidn se dé justamente en la
escena en que también se cambia la fisonomia de
san Pedro, todo lo cual me inclina a pensar en una
mano colaboradora o un cambio de mano, pero
intentando seguir el mismo esquema formal.

En el cuarto episodio se mantiene el esquema
simétrico y simple, igual que la clara despropor-
cién de las figuras respecto al fondo arquitecténico,
a pesar de haberse modificado éste ampliando la ar-
quitectura de forma un tanto forzada (figura 5). En
este sentido, no hay un trazado claro del espacio
arquitecténico, ya que el arco que nace en la co-
lumna del edificio del fondo no puede de ningtin
modo continuar con el arco trazado sobre la figu-

rade san Pedro, dando la impresién que se varié el
trazado inicial de la arquitectura, que debia tener
menores proporciones, para albergar mejor unas
figuras bastante alargadas. En conjunto, los resul-
tados son algo peores que en la escena anterior, ya
que ademds no se realiz6 correctamente el perfil
de la figura de san Pablo, que queda algo ambigua
puesto que la parte superior del cuerpo tiene dis-
posicién frontal, mientras que la cabeza y la mitad
inferior del cuerpo estdn colocadas de perfil. En el
resto de las escenas, es decir, en todas las del regis-
tro inferior, se vuelve a la proporcidn inicial, algo
mds ajustada respecto al fondo arquitecténico. Ello
se consiguié mediante figuras més cortas, pero di-
cha impresién también pudo ser acentuada por la
ausencia de arquitecturas que limitasen a los per-
sonajes. De cualquier modo, este ajuste de propor-
ciones no serfa tan obvio en escenas como la cruci-
fixién de san Pedro, de existir en ellas un esquema
arquitecténico similar al realizado en los episodios
del registro superior, ya que, en el caso citado, la
figura de san Pedro tiene nuevamente una propor-
ci6n demasiado alargada.

En los episodios del registro inferior se man-
tiene la simplicidad compositiva salvo en la escena
de la falsa decapitacién de Simén el Mago y en ge-
neral estdn bien resueltas (figura 6). La dificultad
de la escena que acabamos de citar depende, en
parte, de que en ella se han mezclado dos episo-
dios diferentes sin una separacién clara entre am-
bos desde el punto de vista compositivo, lo cual
puede suponer cierta confusién en el aspecto ico-
nogréfico. Ademds, en esta escena los personajes
abarrotan el campo compositivo, determinando
asfixia espacial y la ausencia total de un campo real
en el que dichos personajes puedan moverse. Se ha
copiado el esquema de la primera escena en algu-
nos aspectos, como en cuanto a la postura de Nerén
entronizado, el soldado de su guardia, etc., pero
no se ha reproducido la ubicacién de los persona-
jes, recurriéndose simplemente a la colocacién més
elevada de éstos para indicar su profundidad. Ello
ocurre con el verdugo que se dispone a cortar la
cabeza de Simén el Mago, colocado detrds de la
figura de Simén y mds alto que el resto para situar-
lo en un plano més profundo.

La escena en la que san Pedro y san Pablo po-
nen a Simén en evidencia delante de Nerén sigue
mds de cerca el modelo del primer episodio de esta
tabla y, en consecuencia, soluciona mejor la com-
posicién y la ubicacidn espacial de sus personajes
(figura 7). Sin embargo, como en aquél, no se pue-
de decir que exista un espacio real de cardcter na-
turalista. En el caso de la escena de la crucifixién
de san Pedro hay un esquema piramidal con un
claro componente simétrico, resuelto sin proble-
mas y en el que se realizaron dos planos: el prime-
ro, con san Pedro y los dos verdugos que sujetan
sus manos a la cruz y el segundo, con los dos ver-
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Figura 6. Figura 7.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena quinta: Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena sexta:
«Falsa decapitacién de Simén el Mago». «Disputa de san Pedro y san Pablo con Simén el Mago ante Nerén».

Figura 8. Figura 9.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena séptima: Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la escena octava:
«Crucifixién del apéstol». «Entierro del apéstol».
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Figura 10.
Panel pictérico dedicado a san Pedro, detalle de la imagen central: el santo como obispo de Roma.

20. También es posible que haya
ligeros retoques posteriores en al-
gunos puntos concretos de la
composicién central, como la de-
coracién trilobulada de los latera-
les de la arquitectura que cubre la
figura de san Pedro, cuyo fondo
negro difiere de la férmula segui-
da en este mismo elemento en el
resto de la tabla. El retoque es bas-
tante probable en el dibujo de la
almohadilla sobre la que se asien-
ta san Pedro obispo, donde el di-
bujo original, similar al que apa-
rece en la almohadilla de Nerén
entronizado de la escena de la fal-
sa decapitacién de Simén el Mago,
pudo ser completado con una
reticula realizada con trazo mis
grueso y color més estridente.

Ademis, pudo ser repintada la
zona baja del trono de san Pedro

y parte de su indumentaria, asi
como parte de la gran llave que tie-
ne sobre su lado izquierdo (dere-
cho del espectador).

21. Los autores que han defendi-
do una filiacién en la pintura o
miniatura del gético lineal francés
son J. DESTREE («Les accroisse-
ments...», Op. cit., p. 438) y Post
(A History..., op. cit., vol. I1, p. 94),
quien indicaba que la tabla de Bru-
selas tenfa similitud con todas las
obras franco-géticas del momen-
to. Elresto delos autores que han
aludido a esta obra se limitaron a
calificarla de obra hispana, catala-
na o aragonesa, sin aludir a su fi-
liacién.

Incluso yo misma, en el traba-
jo sobre el Maestro de Soriguerola
(«El Maestro de Soriguerola...»,

op.cit., p. 17 y 21), en el que filiaba
la pintura de dicho maestro en la
tabla de Bruselas o en otras posi-
bles obras del mismo ambiente
formal, acepté las vagas ideas es-
tablecidas sobre la filiacién de la
tabla de Bruselas en el gético li-
neal de tradicién francesa, aunque
ello s6lo mientras no se hiciese un
estudio especifico de la obra. Des-
pués de haber realizado tal estu-
dio, creo que no se puede seguir
manteniendo la filiacién francesa
del Maestro de Bruselas.

22. Respecto a ello hay que tener
en cuenta que R. Marks y N.
MORGAN (The golden age of
english manuscript painting 1200~
1500, Londres, 1981, p. 16-19) han
reconocido un componente fran-
cés, cercano a la miniatura del

dugos que sujetan los pies en la zona alta de aqué-
lla (figura 8). La tdltima escena o entierro de san
Pedro es una de las mds complejas en cuanto al es-
quema compositivo y estd bien resuelta (figura 9).
Realmente, el pintor solucioné bien la distribucién
de los personajes a los lados del féretro de san Pe-
dro, de modo que es la escena en la que el espacio
es mds evidente y cercano al real. El primer plano
estd integrado por el féretro con el cuerpo muerto
del apéstol y sendos personajes que se sittian a la
cabeza y a los pies del difunto. El segundo plano
estd igualmente bien construido con el oficiante de
los funerales y los dos acélitos que le ayudan en la
liturgia y que llevan la cruz y el cirio. También en
esta escena estan bien resueltas las posturas de los
personajes, situados de perfil o tres cuartos, segin
su posicién respecto al difunto. En este caso, si el
fondo no fuese voluntariamente neutro, y por tan-
to descontextualizador y etéreo, tendriamos una
clara aproximaciodn al espacio naturalista. Por dlti-
mo, es evidente que la figura central con san Pedro
entronizado no presentd ningtin problema
compositivo (figura 10).

Las diferencias de tratamiento entre las distin-
tas escenas nos hablan del trabajo de mds de un
pintor en la realizacién de esta obra. El que realizé
las dos primeras escenas presenta una mayor proxi-
midad a las artes pictéricas inglesas, ademds de una
mayor finura y delicadeza de ejecucién y un ma-
yor dominio del modelado del color. Sin embargo,
el maestro que asume la realizacién de la tabla en
la tercera escena, atin siendo mds provinciano y
menos delicado, tenfa un buen oficio y siguié bas-
tante de cerca el modelo del primer maestro, sien-
do ademds bastante diestro en la composicion.
Quizd, lo que este maestro no acabé de asumir
totalmente fue el dominio del color y su uso para
construir las figuras y darles volumen, mantenién-
dose mds dependiente de la linea como elemento
definidor. Ello da mayor rigidez a sus figuras y

iluminador parisino Maestro
Honoré, en la miniatura inglesa de
fines del siglo x1m y principios del
x1v. Sin embargo, segun tales au-
tores, dicho componente se asu-
mi6 y mezclé con otros rasgos
propios de lo inglés, dando como
resultado un estilo nuevo que tam-
bién tuvo eco en Francia, dado que
las relaciones estilisticas entre
Francia e Inglaterra mostraron en
este periodo influencias en ambas
direcciones.

23. También forman parte de este
grupo el Barlow Psalter (Oxford,
Bodleian Library, Ms. Barlow 22)
o el Canonici apocalypse (Oxford,
Bodleian Library, Ms. Canon.
Bibl. lat. 62). Como se ha dicho,
el Ramsey Psalter estd repartido
en dos bibliotecas. En la Pierpont

Morgan Library de Nueva York
hay cinco folios, mientras que en
la abadia de Saint-Paul in
Lavanttal (Austria) se conserva el
resto.

Para MARKS y MORGAN, The
golden age..., op. cit., p. 16-19,
desde fines del siglo 1 hasta 1330
se realizaron una serie de manus-
critos de gran calidad conectados
con abadias del East Anglia, entre
los que destacan los llamados
«manuscritos Fenland», asi como
los manuscritos relacionados con
comitentes de la regién de
Norwich, aunque en uno y otro
caso los centros de produccién
son inciertos. El estilo de estos
manuscritos presentaba figuras
menos refinadas pero més vigoro-
sas que las realizadas en la minia-
tura francesa, cuya influencia ha-
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composiciones, que no son tan frescas, flexibles y
sueltas como las del primer maestro o modelo co-
piado. En este sentido, es evidente que la figura
central, con la representacién de san Pedro como
obispo de Roma, es algo més rigida, esquemadtica y
estereotipada que otras composiciones de la tabla,
presentando también un colorido menos comple-
jo y un modelado menos delicado respecto a otras
escenas. Tal rigidez no depende tan sélo de su con-
dicién de imagen mayestitica, sino de haber sido
concebida con lineas mds duras y con un
naturalismo y una flexibilidad menores que los usa-
dos en los compartimientos laterales. Esto, por su-
puesto, no deja de ser extrafio, ya que en definitiva
es la imagen principal de la composicién, en la que
san Pedro aparece dignificado con sus atributos més
caracteristicos. Por tanto, supongo que se impuso
un cambio en el maestro encargado de la obra, que
debié ser sustituido por alguien de su propio taller
antes de haberse realizado esta imagen®.

En las tres dltimas escenas, es decir, las que re-
presentan a san Pedro y san Pablo desenmascaran-
do a Simén el Mago ante Nerdn, la crucifixion del
santo y su entierro, hay un claro aumento del
linealismo, tanto en las figuras como en los ropa-
jes, cuyos plegados fueron realizados esencialmente
con recursos lineales, mientras que en otras escenas
fueron determinados por el modelado del color,
minimamente ayudado por la linea (figuras 7, 8 y
9). La linea es en estas tltimas escenas més rigida y
los rostros poseen un claro descenso de calidad, lo
cual es especialmente palpable en los de san Pedro.
En definitiva, se puede decir que en ellas se copian
los recursos formales utilizados en las anteriores,
pero con resultados mds estereotipados. Desde lue-
go, parece claro que tanto el primero como el
segundo maestro debieron ser ayudados por un ta-
ller, responsable de los elementos decorativos y de
algunos otros rasgos que unifican en parte todas
las composiciones.

Filiacién y cronologia

Las aproximaciones formales a esta obra realizadas
hasta el presente no han destacado suficientemente
la calidad de su pintura ni el papel que debi6 tener
en el dmbito de la pintura lineal catalano-aragonesa.
Ademis, no estoy de acuerdo con la filiacién que se
le ha supuesto, que aludia de una forma general y
un tanto vaga a la pintura lineal francesa. Creo que
el anélisis estilistico de esta pintura no nos lleva a
la relacidn con el gético francés, sino a la relacién
con la pintura inglesa de fines del x111 y principios
del x1v, con la que creo estd conectada esta tabla®’.
No s6lo me parece que la pintura de Bruselas debe
conectarse con el ambiente pictérico inglés, sino
que las similitudes mds estrechas se dan con una
parte de la miniatura denominada East Anglian®.
Los manuscritos respecto a los cuales se puede se-
falar una relacién o coincidencia clara son los que
integran el grupo conocido como «Fenland», del
que formaron parte, entre otros, el Peterborough
Psalter (Bruselas, Biblio-theque Royale, Ms.
9961-62); el Ramsey Psalter (Nueva York,
Pierpont Morgan Library, Ms. M. 302 y St. Paul
in Lavanttal, Stiftsbibliothek, Ms. XXV/2.19); o
el Gough Psalter (Oxford, Bodleian Library, Ms.
Gough lit. 8)%.

Los manuscritos del grupo Fenland poseen una
miniatura con figuras de gran escala respecto a las
arquitecturas que la pueblan; gran expresividad en
los rostros y abundancia de gestos en las manos;
asi como un sinuoso y relajado movimiento de las
tiguras®. En estos manuscritos, relacionados con
diversas abadias benedictinas, L. F. Sandler ha di-
ferenciado distintos miniaturistas que trabajaron
dentro de unas mismas tendencias y modelos for-
males a principios del siglo x1v?*. Es justamente con
alguno de dichos miniaturistas con quien se pue-
den sefalar coincidencias especificas en la pintura
de la tabla de san Pedro de Bruselas, concretamen-

bia sido evidente en el «Alfonso
Psalter». Otro elemento distinti-
vo del East Anglian frente a lo
francés fue la abundancia y las ca-
racteristicas especiales de la deco-
racién marginal. Sin embargo, el
término «East Anglian» no es para
estos autores muy afortunado,
porque alude a un término geo-
grafico dentro del cual se dieron
diferencias estilisticas notables y
ademds excluye los manuscritos
ingleses realizados fuera de dicha
regidn, en centros como York,
donde los autores sitdan el
«Tickhill Psalter» o los centros
inciertos donde se pudieron reali-
zar manuscritos como el Queen
Mary Psalter. No obstante, admi-
ten que tanto el salterio Tickhill
como el Queen Mary estin mds
cercanos al estilo francés contem-

pordneo que los manuscritos de
Norwich o Fenland e indican que
una de las diferencias entre los
manuscritos Norwich y Fenland
fue su relacién con las escuelas pic-
téricas italianas, bastante mas acu-
sada en los manuscritos del grupo
Norwich, lo cual evidentemente
determiné un tratamiento distin-
to del modelado y el espacio.

24. Sobre diferentes aspectos de
los manuscritos Fenland, véanse
los diversos trabajos de L. F.
SANDLER, «The historical minia-
tures of the fourteenth-century
Ramsey Psalter», en Burlington
Magazine (1969), p. 605-611;
«Peterborough Abbey and the
Peterborough Psalter in Brussels»,
en Journal of the British
Archaeological — Association,

XXXIIL (1970), p. 36-49;
«Christian hebraism and the
Ramsey Abbey Psalter», en
Journal of the Warburg and
Courtaunld Institutes, XXXI
(1972), p. 123- 134; The Peter-
borough Psalter in Brussels and
other Fenland manuscripts, Lon-
dres, 1974, y A survey of
Manuscripts Illuminated in the
British Isles, Gothic Manuscripts
1285-1385, coleccién editada por
J. J. G. Alexander, Oxford
University Press, 1986, tomo v,
vol. 1, texto e ilustraciones, y vol.
11, catdlogo. En estos estudios pue-
de encontrarse toda la bibliogra-
fia general y especifica sobre este
grupo de manuscritos. También
pueden verse distintos estudios de
otros autores, como E. G. MILLAR,
English illuminated manuscripts

from the xth to the X1i1th century,
Parfs, 1926, ndm. 205 para el
Peterborough Psalter y English
illuminated manuscripts of the
xivth and xvth centuries, Paris,
1928, nam. 218 para el Ramsey
Psalter; O.F. SAUNDERS, English
Illumination, Florencia y Paris,
1928, p. 56-60; L. CAROLUS-BARRE
«Le psautier de Peterborough et
ses  miniatures  profanes
empruntées su roman de Philippe
de Beaumanoir, ‘Jehan et
Blonde’», en Romania, 71 (1950),
p.- 79-98; O. Picu y ]J.J.
ALEXANDER, Illuminated Manu-
scripts in the Bodleian Library,
Oxford. 111 British, Irish and
Icelandic schools, Oxford, 1973, p.
50, nim. 546 para Gough Psalter;
R. Marks y N. MorGan, The
golden age...,op. cit.,,p. 71 y s.; A.

BENNET, «Noah’s recalcitrant wife
in the Ramsey Abbey Psalter», en
Source, 11, 2 (1982), p. 2-5 y de la
misma autora el review del libro
de Sandler sobre el salterio
Peterborough, comentario publi-
cado en Art Bulletin, LXIV
(1982), p. 502-508; K. V. SINCLAIR,
«The manuscript evidence for the
“Dedicatio Ecclesie”, of Ramsey
Abbey: a re-examination», en
Scriptorium, XXXVIII/2 (1984),
p- 305-309; y J. J. G. ALEXANDER
y P. Binskr (editores), Age of
Chivalry. Art in Plantagenet
England 1200-1400, Londres,
1987, nim. 565-567, p. 450.

25. En el salterio Peterborough,
fechado por L. F. SANDLER entre
1299 y 1318, la autora (The
Peterborough Psalter..., op. cit., y
A survey..., op. cit., vol. 11, p. 45-
46) distingue los miniaturistas que
ella denomina «Maestros A, B y
C». Entre estos tres miniaturistas,
cadauno delos cuales tuvo sus co-
laboradores, la autora sefala dife-
rencias estilisticas importantes que
separarian al primero o A de los
otros dos, ya que el primero estd
mds cerca de lo que habia sido el
inicio del East Anglian, con de-
pendencias mayores de lo francés.
Entre sus constantes formales se
pueden indicar: escala pequefia de
las figuras y gran finura del con-
junto, con ciertas similitudes res-
pecto a manuscritos como el
Alphonso Psalter, de fines del si-
glo xiL. Frente a ello, el trabajo de
la Maestros B y C muestra minia-
turas de mayor escala y dibujo més
atrevido, configurando un tipo de
miniaturas que pueden ser consi-
deradas mds tipicamente East
Anglian. Respecto al salterio
Ramsey, datado entre 1303y 1310,
la autora (ibidem, vol. 1, p. 48 y
«The historical...», op. cit., p. 611)
indica que su miniaturista princi-
pal fue el Maestro B del salterio
Peterborough, cuyas miniaturas se
caracterizan por una gran escala,
figuras balanceantes con grandes
cabezas, plegados ricos, gestos
enérgicos y tendencia a sobrepa-
sar los limites impuestos por el
marco. En cuanto al salterio
Gough, L. F. SANDLER (A survey...,
oop. cit., vol. 11, p. 48-49) cree que
fue realizado por los miniaturistas
By Cdel Peterborough y Ramsey
Psalter, por lo que en €l se distin-
guen las mismas caracteristicas
formales relativas a la proporcién
de las figuras, gestos y tipos facia-
les, color, detalles decorativos, es-
quemas compositivos, etc.
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26. Igualmente, hay similitudes
entre el rostro y la cabeza de san
Juan Bautista del folio 4 del salte-
rio Ramsey y los de Simén el
Mago de la escena de la decapita-
cién de la tabla de Bruselas.

27. También la forma en que san
Pablo y los personajes entroniza-
dos de esta tabla llevan la espada,
hacia arriba, es propia de distin-
tos personajes del salterio
Peterborough, tal y como pode-
mos ver, solo a titulo de ejemplo,
en el folio 93.

28. Del mismo modo, la forma ca-
racteristica de dibujar la silueta de
los pies encuentra su paralelo enlos
salterios «Fenland», pudiendo ci-
tarse como ejemplo la similitud
entre el dibujo de los pies de san
Pedro, de la tabla de Bruselas, y
los pies de Cristo de la Maiestas
Domini realizada en una inicial del
folio 94 del salterio Peterborough.

29. La escena del entierro de san
Pedro delatabla de Bruselas tam-
bién presenta coincidencias con la
escena del entierro de Cristo del
salterio Ramsey (folio 3), aunque
en este caso también hay diferen-
cias evidentes. Sin embargo, la dis-
posicién inclinada de la zona de
la cabecera del lecho y la ubica-
cién de las figuras que rodean al
difunto presentan ciertas similitu-
des. El tipo de cabezas tonsuradas
de los acdlitos que participan en
la liturgia del funeral de san Pe-
dro recuerdan las cabezas de los
monjes que aparecen en los folios
5y 5v. del salterio Ramsey.

30. Respecto a la relacién de la ta-
bla de Bruselas con la obra del
Maestro de Soriguerola hay simi-
litudes claras en la tabla de santa
Eugenia (Musée des Arts
Décoratif de Paris). Se dan coin-
cidencias en el colorido, en el fon-
do de corladura y en la forma de
realizar y colorear las nubes, como
puede comprobarse en la nube de
la que sale Cristo en la tabla de san
Pedro y en la nube del martirio y
recogida del alma de la santaenla
tabla de santa Eugenia. Para una
relacién méds amplia entre estos
dos conjuntos pictéricos, véase M.
MELERO, «El Maestro de Sorigue-
rola...», op. cit., p. 5-36.

31. DaviD PARK, «Panel painting»,
en Age of Chivalry..., op. cit.,
p. 132-133, indica que la docu-
mentacién conservada nos habla
de los numerosos frontales de al-
tar y de retablos pintados que En-
rique IIT encargd entre 1237 y
1260, encargos de los que no nos
han quedado las obras. Ademis,
dicho monarca mantuvo su com-
promiso artistico no sélo en sus
propios proyectos, sino en otros
para los que realizé donaciones,
como la datada en 1256, fecha en
la que entreg6 20 libras al abad y
prior de Bury St. Edmunds para
acabar las pinturas del frente de su
altar mayor. Los frontales y reta-
blos ingleses han desaparecido en
su mayoria, conservandose s6lo
en casos muy excepcionales, como
el retablo para el altar mayor de la
abadfa de Westminster, obra algo
posterior que, segtin el autor cita-

te respecto al que L. E Sandler denomina «Maestro
B» del salterio Peterborough y maestro principal del
salterio Ramsey, asi como respecto al «Maestro C»,
relativamente cercano al B. Las similitudes entre
las mejores escenas de la pintura de Bruselas y la
tlustracién realizada por tales miniaturistas se re-
fieren al tipo de figura y rostro de san Pedro, que
se acerca a las dos figuras de obispo que se repre-
sentan en el folio 4v. del salterio Ramsey, donde
fueron representados los fundadores de la abad{a®;
el tipo de calva de la figura de san Pablo, muy si-
milar a la utilizada en el salterio Peterborough y el
Ramsey, aunque en el caso de la figura de san Pa-
blo de la tabla de Bruselas es evidente una menor
calidad?; el tipo de rizo repetitivo sobre la frente,
asi como ciertos tipos de peinado y la férmula de
las barbas; la forma de arquear las cejas en distin-
tos personajes para dar expresividad al rostro; el
modelado de las mejillas con una mancha de color
en los pémulos; la clara y abundante gesticulacion
de las manos de los personajes, asi como el suave
balanceo de las figuras®; la férmula utilizada en la
indumentaria de los soldados, para los cuales se
utiliza una cota de malla que sélo deja visible el
6valo del rostro, cota que puede ser cubierta por
una tlnica corta y que posee un dibujo caracteris-
tico; el tipo de plegados matizados por el color,
pero con un claro componente lineal; el espacio
irreal e inexistente desde una perspectiva natura-
lista, a pesar de usarse algunos elementos con-
textualizadores como los tronos o la ubicacién de
las figuras en distintos planos de profundidad; el
tipo de trono, decorado con altas y estrechas aber-
turas, utilizado en la pintura de Bruselas tanto en
las escenas en las que el emperador aparece entro-
nizado como en la representacién de la citedra de
san Pedro, y que puede verse también en la escena
de la Coronacién de la Virgen del folio 4 del salte-
rio Ramsey o en el trono de los fundadores de la
abadia representados en el folio 4v. del mismo sal-
terio; etc.

Desde el punto de vista de las composiciones
también hay claras coincidencias, como las que
podemos apreciar entre la segunda escena de la ta-
bla de Bruselas, es decir, la aparicién de Cristo a
san Pedro, y el folio 1v. del salterio Ramsey, co-
rrespondiente a la escena de la bendicién de Noé
por Dios. Asi, en ambas composiciones la figura
de Dios aparece en el dngulo superior derecho
(segtin el espectador), identificado con Cristo me-
diante el nimbo crucifero, saliendo de una nube y
dirigiéndose a Noé 0 a Pedro, a quienes sefiala con
una de sus manos. Por su parte, las figuras de Noé
o Pedro aparecen semiarrodilladas y orantes, diri-
giendo su mirada hacia Cristo. La relacién de las
dos figuras que integran el tema, entre si y respec-
to al marco en el que se desarrolla la escena, es la
misma en la pintura de Bruselas o en la escena cita-
da del salterio Ramsey, pero es evidente que tal

composicién es mds fresca y desahogada en el caso
del salterio Ramsey que en la tabla de san Pedro.
Esta dltima no sélo coincide en las lineas generales
con la composicién del folio citado, sino también
en aspectos mds secundarios como la disposicién
de los plegados del manto de san Pedro o el gesto
de sus manos. En cuanto a la postura del santo,
ésta se resuelve de modo un tanto forzado en la
tabla, siendo evidente que en la composicién del
salterio Ramsey hay un mayor naturalismo en la
disposicién de Noé. También hay una clara co-
nexion en la forma de realizar la cabeza de Cristo
y lanube de la que emerge, realizada mediante fran-
jas concéntricas y onduladas de color?.

Ademis, hay coincidencia en algunos recursos
decorativos, como el motivo herildico utilizado a
modo de armifio en el revés de los mantos o en
otras partes de distintas prendas de la indumenta-
ria, tanto en la tabla de san Pedro de Bruselas como
en los manuscritos citados, aunque ello no es ex-
clusivo de dichos manuscritos, sino que su uso es-
tuvo generalizado en un dmbito méds amplio de la
pintura inglesa de fines del x111 y principios del x1v.
Respecto a la decoracién vegetal integrada en las
escenas, el Unico elemento representado es un ar-
bol incluido en la escena del Encuentro de san Pe-
dro y san Pablo en Roma. Este sigue un esquema
bastante abstracto y lineal, muy habitual en la mi-
niatura inglesa, con un largo tallo y copa ondulan-
te y redondeada. Se trata de un tipo de 4rbol que
pasé también al Maestro de Soriguerola, quien,
como indiqué en otra ocasidn, estd conectado con
el Maestro de Bruselas®®. Finalmente, puede indi-
carse como coincidencia el recurso de las inscrip-
ciones relacionadas con las imdgenes, utilizadas
para explicar cada una de las escenas, e incluso el
sistema de compartimentacién de los distintos epi-
sodios, que fue utilizado también en diversos ma-
nuscritos ingleses conectados con los salterios
Ramsey y Peterborough. Evidentemente, estos dos
ultimos aspectos fueron mucho mds generales y
pueden encontrarse también en manuscritos de
otros ambientes artisticos y, por supuesto, en la
pintura sobre tabla.

Dichas similitudes nos llevan a pensar que la
tabla de san Pedro de Bruselas fue realizada por un
taller pictérico conectado de forma bastante directa
con la pintura inglesa, concretamente con el tipo
de pintura que hoy podemos observar en los
Fenland manuscritos, pero que a fines del siglo x111
y principios del x1v también debid usarse en la
pintura sobre tabla o pintura mural, aunque por
desgracia ha desaparecido en su mayor parte y no
puede utilizarse como elemento de comparacion.
En este sentido, atn teniendo en cuenta las dife-
rencias de calidad, el ambiente estético de la tabla
de Bruselas recuerda pinturas como los restos del
retablo de la abadia de Westminster o las pinturas
murales conservadas en el transepto meridional de
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la misma abadia’’. Por otro lado, es interesante re-
saltar que hay también ciertas coincidencias entre
la tabla de san Pedro y algunas pinturas sobre ta-
bla noruegas, como el frontal de la iglesia de Ulvik
(Hardanger) o el de san Botolf de la iglesia de
Aardal (Sogn), aunque no creo que tales coinci-
dencias se deban a un contacto directo entre la pin-
tura noruega y la catalano-aragonesa, sino a que,
como han indicado distintos autores, la pintura
noruega de fines del x111 y principios del x1v fue en
gran parte determinada por las corrientes pictori-
cas inglesas, lo mismo que ocurrid, segiin mi opi-
nién, con una parte de la pintura de la Corona de
Aragén en la primera mitad del siglo x1v*2. Por su-
puesto, esto no implica que en casos u obras con-
cretos no pueda hablarse de una influencia francesa,
tanto en la pintura noruega como en la catalano-
aragonesa, mas aun teniendo en cuenta los inter-
cambios que se produjeron entre las corrientes
estilisticas francesa e inglesa, pero las obras a las
que me refiero en este estudio estin mas cerca de
lo que fue el denominado East Anglian que del es-
tilo francés que en cierto modo lo habia determi-
nado. Respecto a ello, hay que tener en cuenta que
las coincidencias entre la pintura noruega y la pin-
tura catalana no afectan sélo a la tabla de san Pe-
dro de Bruselas, sino que se extienden también al
Maestro de Soriguerola y otras obras de principios
o mediados del x1v, como algunos retablos del norte
de la antigua Cataluiia, entre los que se puede in-
cluir el retablo de Marinyans, fechado en 1342 por
una inscripcién de su parte inferior®.

De cualquier modo, creo que la pintura de
Bruselas fue realizada en algtin lugar de la Corona
de Aragdn, tanto por el arcaismo de su estructura
en una época bastante avanzada, lo cual pudo ser
motivado por el tradicionalismo de la demanda,
como por los datos paleogrificos proporcionados
por sus abundantes inscripciones, que, segun el
doctor Mundé, indican el uso de una miniscula
gotica que corresponde a la tradicidén catalana o del
Rosellén de la primera mitad del siglo x1v**. Todo
parece indicar que el taller que realizé esta obra, y
quizd otras que hemos perdido o que todavia no
conocemos suficiente, tuvo contactos con la pin-
tura inglesa, pero no tenemos todos los datos ne-
cesarios para afirmar si dichos contactos se dieron
con la miniatura o con la pintura, ya que si bien es
cierto que hoy en dia pueden establecerse coinci-
dencias claras con la miniatura, es también cierto
que el estilo plasmado en tal miniatura estuvo
presente en la pintura de la época, siendo incluso
posible que en algunos casos una misma persona
trabajase como ilustrador de libros y como pintor
sobre otro tipo de soportes.

Desde el punto de vista cronolégico, tal y como
se ha visto, los aspectos generales del estilo de esta
pintura la datan de forma amplia en el primer ter-
cio del siglo x1v, mientras que los datos paleograficos

do, estaba colocada en su lugar en
la dedicacién del santuario de
1269. Lo mismo puede decirse de
las pinturas murales del transepto
meridional de la misma abadfa,
atribuidas a Walter de Durham y
fechadas entre 1265 y 1300. Su ex-
celente calidad nos muestra el pro-
digioso resurgimiento artistico
que se produjo en la corte inglesa,
en parte gracias al interés de la
Corona en los afios inmediata-
mente anteriores, y nos asegura
que esos frontales, retablos y fres-
cos pictéricos desaparecidos fue-
ron una realidad en su momento.
El retablo de Suffolk, realizado
hacia 1335 y que es una de las es-
casas obras de pintura sobre tabla
conservadas de su época, nos con-
firma que a principios del siglo x1v
en Inglaterra se siguieron realizan-
do retablos y frontales de altar.
Sobre ello y su relacién con los
restos del Musée de Cluny, en Pa-
ris, véase P. Binski, Ch. NORTON
y D. PARK, Dominican painting in
East Anglia: the Thornham Par-
va Retable and the Musée de
Cluny Frontal, Boydell, 1987.

32. Agradezco la colaboracién y
el interés de la profesora L. F.
Sandler, quien me aconsejé la
comparacién de la obra que yo he
estudiado con la pintura noruega.
También quiero mostrar mi agra-
decimiento al profesor J.
Alexander, que me ayudé en este
sentido mediante sus apreciacio-
nes epistolares, y al profesor J.
Yarza.

Sobre las pinturas noruegas,
conservadas en el Historical
Museum de Bergen, pueden verse
A.F. LINDBLOM La peinture
gothique en Suéde et en Norvege
(Etude sur les relations entre
PEurope Occidentales et les Pays
Scandinaves, Estocolmo, 1916,
para el frontal de San Botolf, véa-
se las fig. 26 y 27; M. BLINDHED,
Pinturas goticas en iglesias norne-
gas, Unesco, Hermes, Buenos Ai-
res, 1965, fig. 1 para el frontal de
Ulvik y p. 16-17 y fig. 7 parael de
San Botolf; y Age of Chivalry...,
op. cit., p. 132, fig. 101, donde se
data el frontal de Ulvik a media-
dos del siglo xu1 y se indica que
las similitudes de esta tabla con la
miniatura inglesa van mas alld de
las similitudes de época. Las tlti-
mas teorfas al respecto pueden en-
contrarse en Norwegian Medieval
Altar Frontals and Related Mate-
rial, Roma, 1995, y H. V. ACHEN
Norwegian Medieval Altar
Frontals in Bergen Museum,
Universitetet y Bergen Museum,
1996. En la primera obra citada,
A. LiNDBLOM (La peinture
gothique..., op. cit., p. 155) indi-
caba que tanto el maestro de San
Botolf como el de Heraclio se in-
cluyen dentro dela pintura norue-
ga de influencia inglesa, atn cuan-
do entre ellos el maestro de San
Botolf fuese mis lineal que el de
Heraclio, en el que segtin el autor
se aprecia un mayor modelado.
Ambos pintores (p. 158), igual que
otros que estin  cerca
estilisticamente, formarfan parte
de lo que A. Lindblom presenta-
ba como «escuela pictérica alre-
dedor de Bergen», que poseia un
estilo expresivo y amanerado, que

no tenia nada que ver con el senti-
miento del arte francés y que pro-
cedia sin ninguna duda de Ingla-
terra. Ademds, el autor (ibidem p.
158 y 160) puntualizaba que el
origen de dicho estilo inglés de-
bié estar en los manuscritos de las
abadias del este de Inglaterra, en-
tre las cuales citaba a Bury S.
Edmunds, Ely, Durham o
Peterborough, cuyo nuevo estilo
introdujo formas elegantes, expre-
sivas y graciosamente estilizadas,
bastante menos naturalistas que el
estilo francés de la misma época.
A. Lindblom indicaba también
que este brillante estilo inglés fue
continuado a partir de 1300 en el
continente, donde ejercié una in-
fluencia decisiva, tanto en la pin-
tura flamenca, como en la del pais
del Rin o en las nuevas escuelas
de Paris. En cuanto a la cronolo-
gia, este autor feché los maestros
de San Botolf y de Heraclio hacia
1325 (ibidem, p. 161). A esta teo-
ria de L. Lindblom creo que se
debe afiadir la influencia en la pin-
tura hispana, concretamente en la
catalano-aragonesa.

33 . En este sentido, las primeras
obras del Maestro de Soriguerola,
como es el caso de la tabla de san
Miguel, pueden ponerse en rela-
cién con las pinturas murales so-
bre madera de la iglesia noruega
de Aal de fines del xm1 o princi-
pios del x1v, mientras que el reta-
blo de Marinyans puede relacio-
narse con la tabla procedente de
la iglesia de Nes (Sogn), de prin-
cipios del siglo X1v y conservado
actualmente en el Historisk
Museum de Bergen.

Sobre estas obras noruegas,
véase A. LINDBLOM, La Peinture
gothigue..., op. cit., p. 134 y 136,
quien presenta a las pinturas de
Aal como representantes del esti-
lo inglés y las data a principios del
siglo X1v, a pesar de que otros au-
tores como M. Fett las habfan da-
tado h. 1260; M. BLINDHEIM, Pizn-
turas goticas en iglesias noruegas...,
op. cit,, fig. 10, para el frontal de
Nes; P. Binski, Medieval
Craftsmen: Painters, British
Museum Press, Londres, 1991, p.
38, fig. 35, para las pinturas de Aal,
que en este caso son datadas a fi-
nes del siglo xim1, y H. AcHAN,
Norwegian, op. cit., p. 72-75, fe-
cha el frontal de Nes hacia 1315.

34. Respecto al primer aspecto,
hay que recordar que en Catalu-
fia la estructura usada en esta obra
estuvo muy arraigada y tuvo éxi-
to hasta épocas realmente tardias,
como lo demuestra una tabla del
siglo xv y de origen cataldn dedi-
cadaasan Miguel y conservada en
el Musée des Arts Décoratifs de
Paris, que posee todavia una es-
tructura similar a la de los fronta-
les catalanes del roménico y pri-
mer gotico.

No obstante, también en la
pintura noruega fue relativamen-
te usual un formato de pintura so-
bre tabla cercano al de la pintura
de san Pedro de Bruselas, como
puede verse en los abundantes res-
tos de este tipo que conservamos
de principios del siglo x1v. En el
caso de Inglaterra los escasos res-
tos no permiten una correcta com-

paracién, aunque, aun siendo di-
ferente tanto en estilo como en es-
tructura, puede aludirse al caso del
retablo de Suffolk, conservado
entre el Museo de las Termas del
Hotel de Cluny en Paris y la igle-
sia de Suffolk. Sobre él, véase P.
Binskr, Ch. NorTON y D. PARK,
Dominican painting..., op. cit.
En cuanto a las apreciaciones
paleogrificas, agradezco la cola-
boracién del Dr. Mundé, cuya
opinién me fue indicada oralmen-
te. En este sentido, hay otras obras
cercanas en ciertos aspectos a la
tabla de san Pedro de Bruselas,
como el retablo de Marinyans que,
también en opinién del doctor
Mundé, posee una inscripcién
algo mds tardia y formada por
unciales y maytsculas, diferentes
pero del mismo entorno que lade
la tabla de san Pedro de Bruselas.
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apuntan también hacia la primera mitad del mis-
mo siglo. Pero los datos iconogrificos proporcio-
nan una fecha mucho més especifica dentro del
mismo marco cronoldgico, ya que permiten datar
esta pintura a partir de 1328-1330%.

Antes de finalizar este trabajo me parece que es
interesante indicar que en Aragén y Catalufia hubo
un grupo de pinturas relacionadas con el que por
ahora podemos llamar «Maestro de Bruselas». En
otro momento ya me referi a la relacién que pudo
existir entre el Maestro de Bruselas y el Maestro
de Soriguerola y su taller, relacién que podria ex-
tenderse a algunos manuscritos conservados en el
Archivo Diocesano de Tortosa (Tarragona)®*. Hoy
creo, ademis, que se debe aludir también a la clara
relacidn existente, seglin mi opinidn, entre la tabla
de san Pedro de Bruselas y otra interesante obra
catalana como es la tabla de Sant Cebria de Cabanyes,
conservada en el Museo Episcopal de Vic?. En este
caso, me parece que hay una relacién de depen-
dencia de la tabla de Cabanyes respecto a la de Bru-
selas, relacion que puede apreciarse en el tipo de
rostros, la indumentaria y algunas de las composi-
ciones, como las que presentan personajes entro-
nizados y especialmente las escenas de funerales.
Ello es evidente si examinamos las escenas de la
predicacién y entierro de san Cebridn o las dos es-
cenas en las que el santo estd ante un personaje
entronizado y las comparamos con la tabla de san
Pedro. Creo que las conexiones son claras, dindo-
se también coincidencias entre algunas de las figu-
ras de la tabla de san Cebridn y la obra del Maestro
de Soriguerola, especialmente con ciertas figuras
de la tabla de san Crist6bal®.

También hay que relacionar con el taller del
Maestro de Bruselas un grupo de tablas conserva-
das en distintas colecciones particulares y que ori-
ginalmente formaron parte de un retablo dedicado
a Santiago. Este retablo se mantiene pricticamente
inédito y es de origen desconocido, a pesar de que
ha sido incluida la reproduccién de una de sus es-
cenas en obras de cardcter general sobre pintura
gbtica, pero catalogindola como obra de escuela
valenciana®. Sin embargo, si bien sus restos pre-
sentan en ciertos aspectos un estilo muy cercano al
Maestro de Bruselas, también posee evidentes in-
fluencias italianizantes, que se funden con los ele-
mentos formales del gético lineal. En este mismo
grupo de obras, derivadas de un estilo lineal simi-
lar al del Maestro de Bruselas pero al que se suma-
ron influencias de la pintura italianizante, hay que
incluir también los frescos de las iglesias de San
Miguel y San Juan de Daroca®.

En cuanto a la adjudicacién de esta obra a
Aragén o Catalufia, como posibles lugares de ori-
gen, no creo que se pueda asegurar nada sin datos
documentales, pero me parece mds dudosa que
antes la creencia en un origen aragonés, concreta-
mente su procedencia de San Pedro de Daroca*.

Creo que hoy dia puede ser més factible hablar de
un origen cataldn, dado que las obras que siguen
mis de cerca al Maestro de Bruselas son obras re-
lacionadas con algunas comarcas catalanas, como
es el caso de las obras del Maestro de Soriguerola y
dela tabla de Sant Cebria de Cabanyes, entre otras.
Sin embargo, no debemos olvidar que también en las
tablas del fragmentado retablo de Santiago y en los
murales de las iglesias de San Miguel y San Juan de
Daroca hay ecos, aunque con nuevas aportaciones
estilisticas, de la pintura de Bruselas. Ademds, de-
bemos ser conscientes de que no podemos separar
radicalmente la pintura de Aragén y la de Catalu-
fia, que en la cronologia que nos ocupa formaron
parte del mismo reino y compartieron no sélo re-
yes y comitentes, sino también talleres pictéricos
e intereses artisticos.

Por otro lado, la presencia del escudo de los
reyes de la Corona de Aragén en el marco de la
tabla no aporta ningtin dato definitivo al respecto,
ya que dicho escudo fue utilizado por los monar-
cas de la casa reinante, cuyos titulares eran ala vez
reyes de Aragény condes de Barcelona y otras tie-
rras catalanas®. Por ello, aunque esta pintura se
pueda relacionar de acuerdo a su cronologia y su
iconografia con el reinado de Alfonso el Benigno,
IV de Aragén y 111 de Cataluiia, es dificil asignarlo
s6lo por el escudo herdldico a la zona aragonesa o
a la catalana, aunque probablemente si podemos
verlo como un encargo relacionado con la Corona
o con algtin integrante del clero de su entorno, pero
cuyo destino nos es de momento desconocido®.
Ciertamente, aunque no se puede asegurar nada al
respecto, la calidad de la obra y su interesante y
particular iconografia convierten esta pintura en
digno candidato de la comitencia real, atin cuando
estemos hablando de un momento en que ya de-
bian trabajar para el rey pintores como Ferrer
Bassa, cuya pintura tenfa una orientacién plastica
bien distinta. En este sentido, esta obra se debe ver
como un ejemplo de una de las directrices que la
pintura catalano-aragonesa siguié en los primeros
afos del siglo x1v, directrices que se pueden ras-
trear en mayor o menor medida tanto en la zona
de Aragén como en la de Cataluna.

En cuanto a la via por la que el eco de la pintura
inglesa pudo llegar a la pintura catalano-aragone-
sa, concretamente al autor de esta tabla, creo que
hay diversas posibilidades. Una de ellas pudo ser
el contacto directo con lo inglés a través de deter-
minados personajes de la corte o del comercio, lo
cual favoreceria la llegada a la corona catalano-ara-
gonesa de obras muebles inglesas (manuscritos o
pequefios retablos) que pudieron actuar como
modelos. Ello podria enmarcarse en la conocida
difusién de los modelos ingleses por gran parte del
continente europeo poco después de principios del
siglo x1v, de lo cual hay numerosos ejemplos, tan-
to en el arte europeo como en el hispano*.

35. M. MELERO MONEO, «Icono-
grafia de san Pedro y propaganda
papal...», op. cit.

36. Ello puede decirse, por ejem-
plo, de algunas miniaturas del Ms.
214 del citado archivo de Tortosa.
Este manuscrito, junto a otros de
la misma época, sera estudiado por
1. Escandell en su tesis de docto-
rado sobre la miniatura lineal en
Catalufia, actualmente en curso
de realizacién.

37. Sobre la tabla de Cabanyes
puede consultarse Posr, A history,
V1, 28-30 y fig. 89; N. de DAL-
MASES y A. JosE PrtarcH, Historia
de lart catalana. Segle X111 (Bar-
celona, 1985), II, 212 y 215;
Thesanrus. L’Art als bisbats de
Catalunya: 1000-1800 (Barcelona,
1986), nim. 76, 67; y J. GUDIOL y
S. ALCOLEA, Pintura gotica cata-
lana (Barcelona, 1986), ntim. 32,
30y fig. 4.

38. Esto puede comprobarse en la
primera escena de ambas tablas,
comparando las cabezas y los ros-
tros de los personajes situados
ante san Cebridn, por un lado, y
la figura masculina que introduce
asan Crist6bal en el edificio situa-
do aladerecha de la composicion
(segtin el espectador) en el caso de
la tabla dedicada a este santo.

Por otra parte, aunque el reta-
blo de Marinyans esta relativa-
mente proximo al ambiente pic-
térico de la tabla de Bruselas, es
mis evolucionado y tardio.

39. Los autores que han incluido
un fragmento de este retablo como
obra de escuela valenciana y su-
puestamente dedicado a san Juan
Bautista son J. GupIioL RICART y
W. S. Cooxk, Pintura e ima-
gineria..., op. cit., p. 200 y fig. 238,
pero no en la primera edicién, sino
enla edicién de 1980, ya que enel
afio 1950, en que se realizo la pri-
mera edicién, no se conocian es-
tos fragmentos, que llegaron al
mercado del arte barcelonés en la
década de los afios 60 o 70. Tam-
bién J. SUREDA, «La pintura
protogdética», Cuadernos de Arte
Espariol, ntm. 27, Madrid 1992, p.
VIII, ndm. 13, incluy6 la repro-
duccién del mismo detalle de este
retablo para ilustrar la escuela va-
lenciana en el gotico lineal, pero
no daba ninguna referencia o alu-
sién concreta del retablo. Tan sélo
identific6 la imagen, en el pie de
foto, con el «arresto de Cristo».

Esta obra, que yo creo debié
estar dedicada a Santiago apéstol,
yaque en algunos de sus fragmen-
tos se representan la «decapitacion
de Santiago» y la «translatio sancti
Jacobi», estd hoy dia totalmente
desperdigada y no sé si se podré
reconstruir en su totalidad. De
cualquier modo, por el momento
conozco varias tablas que se con-
servan en distintas colecciones
particulares. Su localizacién no ha
sido facil y en ella he contado con
la ayuda del doctor J. Milicua y el
sefior Asturiol, a quienes agradez-
co su colaboracién y sus sugeren-
cias, que me fueron muy utiles
para poder acceder a las citadas
pinturas.
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40. F. MANAS BALLESTIN, Pintura
gotica aragonesa, Zaragoza, 1979,
p- 59, data las pinturas murales de
San Miguel de Daroca en la segun-
da mitad del siglo x1v en funcién
deunainscripcién hallada en 1946
en el dbside lateral de la iglesia de
San Miguel del Daroca, en la cual
se hace referencia al alma de Gil
Garlén, personaje documentado
en Daroca en 1363. En la misma
obra se indica que también de
acuerdo al texto de dicha inscrip-
cién, que el autor reproduce, J.E.
Esteban Lorente identifica el tema
del dbside de dicha capilla con san-
to Tomds dando la comunién a la
esposa de Gandoforo, rey de la
India, donde el santo habia predi-
cado. La hipétesis tradicional en
cuanto a la iconografia de estas
pinturas era identificarla con el
tema de san Valero dando la co-
munién a los reyes de Aragén.
Agradezco la referencia de esta
inscripeién a J. E Esteban, quien
igualmente me expuso su teorfa
sobre el cambio de identificacién
iconogrifica.

41.Igual que respecto alafiliacién,
cuando en mi trabajo sobre el
Maestro de Soriguerola («El
Maestro de Soriguerola...», op.
cit,. p. 17, 20 y nota 31) admitia
un probable origen aragonés y una
probable procedencia de Daroca
para la tabla de san Pedro, y en
ultimo extremo para el Maestro de
Soriguerola, no hacia sino admi-
tir la tnica hipotesis que hasta el
momento se habia dado al respec-
to, antes de que se realizase un es-
tudio concreto sobre la pintura de
Bruselas. De cualquier modo, se
pueden citar dos posiciones
historiograficas al respecto. Por un
lado, hay algunos autores como
GupioL i CUNILL (op. cit., p. 333,
334y 338); J. PyjoaN «Noves...»,
op. cit., p. 531; y M. Crick-
KUNTZIGER, «Nouvelles...», op.
cit., p. 90, asi como el contenido
delaficha del propio Musée Royal
de Bruselas, que han considerado
esta tabla como obra catalana, si
bien es cierto que no han dado
ninguna razén contundente al res-
pecto. Por otro lado, Post, A
History..., op. cit., vol. 11, p. 94; W.
S. Cook, «Una pintura aragone-
sa...», Op. cit., p. 21-25; J. A. GAvA
NUNO, La pintura espariola ..., op.
cit., p. 88; J. GUDIOL 1 RICART, La
pintura medieval..., op. cit., p. 31,
y W. S. Cook y J. GupIoL i
RicarT, Pintura e imagineria...,
op. cit., p. 223, supusieron que se
trataba de una obra aragonesa, ba-
sandose para ello en vagas consi-
deraciones estilisticas, que actual-
mente deben rechazarse tal y
como ya se ha visto en una de las
notas precedentes, relativa a la
posible procedencia de esta pin-
tura de Daroca. Ademis, en la
propia hipétesis de Post se podria
encontrar un argumento para re-
lacionar esta obra con la pintura
catalana, ya que dicho autor ha-
blaba de una relacién mds estre-
cha con la tabla de santa Eugenia
(Musée des Arts Décoratifs de
Paris), que para él era obra nava-
rra, pero que posteriormente se ha
relacionado con el Maestro de
Soriguerola.

42. Alas propiedades de la Corona
se sumaron también los condados
de Urgel (1314) y Ampurias (1322),
después de su anexién al patrimo-
nio condal. Para una visién de con-
junto de los citados aspectos de la
Corona de Aragén, véase Dictio-
nary of the Middle Age, Nueva
York, 1982, vol. 1, p. 414 y s. y C.
BATLLE, Historia de Catalunya. ITT
L’Expansio Baixmedieval, segles
x111-x1v, Barcelona, 1988, donde se
puede encontrar abundante biblio-
graffa. Sobre el periodo que nos in-
teresa, puede verse también E.
BAGUE, J. E. MARTINEZ FERRANDO
v S. SOBREQUES, Els Descendents de
Pere el Gran, col. Historia de
Catalunya, Serie Biografies Catala-
nes, vol. 6, Barcelona, 1980 (prime-
ra edicién 1954). Para los aspectos
heréldicos de la Corona de Aragén
a los que me he referido, véase
Marrf DE RIQUER, Herdldica cata-
lana..., op. cit.

43. Paralaiconografia de esta pin-
tura y la figura de Alfonso el Be-
nigno, véase M. MELERO MONEO
«Iconograffa de san Pedro y pro-
paganda papal...», op. cit.

44. En este sentido, entre los pin-
tores que David PARK («Panel
painting», en Age of Chivalry..., op.
cit., nota 16) cita como integrantes
del grupo artistico de Enrique III
de Inglaterra estin William de
Florence, John de Saint Omer y
Peter de Hispania, ademds del
monje de Westminster, Maestro
Willian, y algunos miembros de la
dinastia Roman Cosmati. Tam-
bién, segtin dicho autor, el pintor
del rey Eduardo I, Maestro Walter
de Durham, habia pintado la base
de la tumba de Eleonor de Castilla,
hermana de Alfonso X el Sabio y
esposa del citado rey inglés. Ello
nos habla tanto de la presencia de
un pintor de origen hispano en la
corte inglesa, como del origen tam-
bién hispano de su reina, muerta a
fines del siglo x111, y nos evidencia
la realidad de unos contactos entre
Inglaterra y la corona castellana, si
bien algo anteriores desde el pun-
to de vista cronolégico a la pintura
que estamos estudiando. De cual-
quier modo, en Castilla y en fechas
mds cercanas a la tabla de Bruselas
la influencia inglesa puede
rastrearse, s6lo a titulo de ejemplo,
en las pinturas del monasterio de
Santa Clara de Toro (Zamora).
Quizi, el gusto por la pintura in-
glesa, extendido a principios del xtv
por el continente, pudo llegar a la
corte catalana a través de Leonor
de Castilla, esposa de Alfonso III
el Benigno, cuya voluntad se im-
puso en la corte catalano-aragone-
sa en muchos aspectos y que habia
sido educada en la corte castellana
en unos momentos en los que se
dieron relaciones con Inglaterra,
donde una tia abuela habfa sido
reina a fines del siglo xim.

45. Sobre la pintura de Oliver en la
catedral de Pamplona, véase, R.
MESURET, «De Pamplona a
Toulouse. En torno a Juan Oliver»,
en Principe de Viana, XIX (1958),
p- 8-18; M.C. LACARRA Aportacio-
nes al estudio de la pintura mural
gotica en Navarra, Pamplona,

1974, p. 155-206, donde, en el mar-
co de un amplio estudio, la autora
relacionaba esta pintura con el g6-
tico lineal inglés, concretamente
con el salterio Peterborough y el
salterio de la reina Mary, asi como
con el retablo de Westminster
(ibidem, p. 192). La misma autora
ha tratado posteriormente este
tema en «En torno a Juan Oliver»,
en Actas del XX1I Congreso Inter-
nacional de Historia del Arte, Gra-
nada, 1976, vol. 1, p. 373-377, y
«Pinturas murales navarras: nueva
aproximacién a su estudio», en
Homenaje a José Maria Lacarra,
Pamplona, 1986, vol.1, p. 351-386.
La ultima aproximacién a esta
pintura ha sido realizada por J.
Martinez de Aguirre y F
Menéndez Pidal, quienes fechan el
retablo en 1335, en funcién de una
lectura diferente de la inscripcién
que posee la pintura y una identi-
ficacién también diferente de los
escudos herdldicos presentes en
ella. Para esta hipétesis, ver «Pre-
cisiones cronoldgicas y heraldicas
sobre el mural del refectorio de la
catedral de Pamplona», en Princi-
pe de Viana, LVII (1996), p. 5-17.

46. Respecto a las primeras deco-
raciones pictéricas realizadas en
Avifién para el palacio utilizado
por Juan XXII, M. LACLOTE y S.
TrisauT, L Ecole d *Avignon, Pa-
ris, 1983, p. 9, indicaban que desde
1317 hubo un equipo dirigido por
el tolosano Pierre du Puy encarga-
do de la decoracién de dicho pala-
cio y que en el equipo figuraban
entre otros Pierre Massonnier y
Juan Oliver, pintor que identifican
con el mismo Juan Oliver que pin-
t6 unos afios después (1330) los
frescos de Pamplona a los que me
he referido en el texto. También
M.C Lacarra (ibidem, p. 202-206)
alude alaidentificacién que distin-
tos autores han establecido entre el
pintor del mural del refectorio de
Pamplonay el Juan Oliver que apa-
rece trabajando en distintos luga-
res y momentos para la corte papal
de Avifén. Esta autora indicaba,
respecto al origen de dicho pintor,
tres posibilidades: que fuese un in-
glés formado en la escuela de
Westminster; que su origen fuese
occitano y que se hubiese forma-
do pictéricamente en la corte
avifionesa de Juan XXII, o que fue-
se navarro de origen y que su for-
macion se debiese a lo aprendido
enalgtn viaje de juventud para co-
nocer las corrientes pictéricas de
otros paises. Dadas las caracteris-
ticas de su pintura y los datos do-
cumentales que tenemos de ¢l an-
tes de su trabajo en el refectorio de
Pamplona, no soy partidaria de un
origen navarro y creo que hay que
tener en cuenta que, si se admite
que su origen geografico pudo ser
el suroeste francés, ello no elimina
la posibilidad de una formacién in-
glesa antes de trabajar para la corte
papal de Avignon y, dados los do-
minios ingleses en Aquitania, tan-
to en su propio lugar de origen
como en un hipotético viaje a In-
glaterra. Légicamente, por otro
lado, dicha formacién debié darse
antes de sus trabajos para la corte
papal, donde ya debia tener cierta
experienciaa causa de laimportan-
cia del comitente.

Otra posibilidad es que la conexién con la
pintura inglesa se realizase a través de Aquitania,
dependiente de Inglaterra y empapada de su in-
fluencia artistica. Pero, ain parece mds probable
una tercera posibilidad, que conectaria esta pintu-
ra dedicada a san Pedro y a defender la legitimidad
de la corte papal de Avignon, con la pintura del
primer circulo artistico que se cred en dicha ciu-
dad en torno a la corte de Juan XXII. En este senti-
do, no hay que olvidar que el foco avifionés, antes
de ser difusor del italianismo pictérico, solicité los
servicios de pintores como Juan Oliver, cuya pin-
tura estd conectada con el lineal inglés, tal y como
puede comprobarse en la obra que realizé hacia
1330 para el refectorio de la catedral de Pamplona,
hoy conservado en el Museo de Navarra®. Tenien-
do en cuenta la iconografia e iconologia plasmada
en la tabla del Maestro de Bruselas, e incluso las
conexiones artisticas que el foco avifionés manten-
drd con Catalufa en otros circulos artisticos liga-
dos a la pintura italianizante, no parece demasiado
raro que, igual que ocurri6 en Navarra por las mis-
mas fechas con Juan Oliver, algtino de los pintores
que trabajaron en Avignon en el primer circulo ar-
tistico del papado fuese llamado posteriormente
para trabajar en Cataluiia. Ello es atin més factible,
porque se le iba a pedir la realizacién de una obra
empapada, desde el punto de vista iconografico, de
la ideologia de legitimidad del papa avifionés Juan
XXII frente a su adversario, el antipapa Nicolds V.
Desde luego, el lugar mds apropiado para adquirir
tanto la ideologia como los modelos iconograficos
necesarios para esta obra debi6 ser la corte papal
de Avignon, donde quizi el pintor también pudo
adquirir, si no los habia adquirido antes, los esque-
mas formales del gético inglés*. De cualquier
modo, no puede dejarse de tener en cuenta que a
principios del siglo x1v dichos esquemas se esta-
ban extendiendo por una parte importante del oeste
europeo, en el cual los condados catalanes no fue-
ron una excepcion. Quizd, estos pintores y sus
modelos pictéricos llegaron a los diversos reinos
de la peninsula Ibérica cuando perdieron su traba-
jo en la corte papal de Avignon, debido a que su
pintura fue desbancada alli por la de diversos pin-
tores italianos que se asentaron con fuerza en el
gusto del pontifice y su corte. Es decir, la pintura
de tradicién inglesa pudo quedar desfasada por la
preferencia de la corte papal hacia los pintores ita-
lianos o italianizantes y ello pudo determinar una
dispersion de los pintores formados en la tradicion
lineal. Entre los diversos lugares donde se acogié a
dichos pintores debieron estar los reinos peninsu-
lares, al menos antes de que éstos también se in-
corporasen al nuevo gusto pictérico. Desde luego,
la pintura de Bruselas no es el dnico ejemplo de
influencia inglesa en la Corona de Aragdn, asi, en-
tre otros casos catalanes y por citar sélo algunos
ejemplos pictéricos, pueden sefialarse los frescos
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47. Para Lleida y Puigcerda véan-
se las fechas propuestas por J.
SUREDA, «La pintura del primer
gotic a la Seu Vella de Lleida», en
Congrés de la Seu Vella de Lleida,
Lleida, 1991, p. 93-97, donde, no
obstante, no se resalta la influen-
cia inglesa, que si han destacado
otros autores. En este sentido, J.
Yarza («Pintures murals de la Pia
Almoina», en La Seu Vella de
Lleida. La Catedral, els Promotors,
els Artistes, S. XIII a XV, Lleida,
1991, Barcelona, 1991, p. 102) in-
dicaba un probable origen inglés
para las pinturas del refectorio de
la Pia Almoina de Lleida, para lo
cual se basaba en ciertas similitu-
des con la miniatura inglesa datada
entre 1310y 1330, fechando estas
pinturas leridanas entre 1330 y
1345. Este tltimo autor mantiene
dicha opinién en La pintura espa-
7iola, Milan, 1995, p. 83.

delaiglesia de Santo Domingo de Puigcerda o algu-
nas de las pinturas de la catedral de Lleida, las cuales
fueron realizadas en un periodo mas o menos simi-
lar que oscila entre la fecha de 1340, propuesta para
Puigcerda, y la de 1330-1345, supuesta para las pin-
turas del refectorio de la Pia Almoina de Lleida®.
La aceptacién de la hipdtesis avifionesa no su-
pone tener que descartar la posibilidad de que el
Maestro de Bruselas aprendiese en suelo inglés,
antes de una hipotética estancia en Avignon. Asi
como tampoco que fuese en Avignon, o en otro
lugar dentro de Aquitania, donde conocié prime-
ro el estilo inglés, a partir de otros pintores u obras
de dicho origen. Sin embargo, hay que tener en
cuenta que, segin mi opinién, deben diferenciarse
dos pintores distintos en la obra que estamos estu-
diando. El que realiza las dos primeras escenas de
la tabla estd mds cerca de lo inglés que el que reali-
za el resto de las escenas, quien, de cualquier modo,
mimetiz6 perfectamente el concepto pictérico del
primero, aunque no estuvo siempre a la misma al-
tura desde el punto de vista de la calidad. Por tanto,
el contacto indicado con lo inglés y la hipotética
relacién con el foco avifionés pudo deberse al pri-
mer pintor, mientras que el segundo quizd fue un
artesano local que trabajé para el primero cuando
éste se instal6 en la Corona de Aragén y que pudo

asumir la direccién de la obra y del taller cuando el
pintor principal desaparecié por causas que des-
conocemos.

Esto mismo, junto al eco que esta obra tuvo en
la pintura catalano-aragonesa de principios del x1v,
me inclina a pensar que, aun admitiendo la depen-
dencia del foco avifionés, parece probable seguir
manteniendo que la obra se realiz6 en algin lugar
de las comarcas catalanas, no en Avignon. Es decir,
no me parece factible otra hipétesis que podria ver
esta obra como un regalo de Juan XXII o de algtin
miembro de su corte al monarca catalin Alfonso
el Benigno, quizd para agradecer el alineamiento
del monarca en favor de la causa avifionesa y con-
tra el antipapa Nicolds V. Desde luego, ésta tltima
serfa una hipdtesis viable si tuviésemos en cuenta
tan sélo la iconografia de la obra, incluso con la
presencia de las armas reales en el marco de la ta-
bla. Pero, las derivaciones estilisticas que pueden
detectarse en territorio catalano-aragonés y el ca-
racter mas local de una parte de esta pintura hacen
més plausible la hipStesis de un taller cataldn, inte-
grado por un artesano o un equipo de artesanos
procedentes de la corte papal o de algtin otro me-
dio empapado de la moda pictérica inglesa, al que
se pudieron sumar artesanos autéctonos que final-
mente fueron los que continuaron el taller.
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