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EL ORO EN LAS SUPERFICIES PICTORICAS

Dentro del abanico multicolor de la pintura de fines del
siglo XV y de la primera del siguiente destaca la aplica-
cion del metal dureo. Asi como toda gama es manipula-
da con un trasfondo simbdlico el uso del oro atiende a
conceptos tradicionales ligados a la idea de la ostenta-
cidn, la realeza y la divinidad, como han estudiado, en-
tre otros, Schone, Bultmann, Gombrich y Nieto Alcaide.

La introduccién del oro en la pintura espafiola impli-
ca diversos comportamientos que van desde la cubricion
de la totalidad de la superficie —a excepcion del espa-
cio que se destina a las figuras— a la invasion de un frag-
mento de la misma yuxtapuesto a &mbitos arquitecténi-
cos 0/y paisajisticos. El oro también se vincula a los te-
jidos que en calidad de telas ricas decoran las paredes
o forman parte de los doseles, y, como es 1dgico, se refu-
gia en la representacion de elementos de orfebreria, nim-
bos, inscripciones, € incluso se asocia a la arquitectura.

Como elemento raro y de dificil obtencién, el oro es
un material que escasea lo cual lo convierte en un pro-
ducto caro y, por tanto, poco asequible. Estas caracte-
risticas hacian que surgiera en torno a si un inusitado en-
tusiasmo por obtenerlo. Al estar asociado al concepto
de riqueza, el hecho de poseerlo implica una referencia
exterior de abundancia, desahogo econdmico, lujo. La
adquisicion de este metal precioso entrafiaba una posi-
cion de privilegio en el contexto social, siendo un signo
exterior de prestigio y poder.

Estas pecualiaridades estdn perfectamente reflejadas
en la literatura de fines del siglo XV, tanto en el Lazari-
llo de Tormes como en la Tragicomedia de Calixto y Me-
libea, ésta con un triste final provocado, entre otros fac-
tores, por la posesién de una cadena de oro por parte de
Celestina, vieja alcahueta, de la que no desea hacer par-

! Tragicomedia..., ed. de DAMIANI, Madrid, 1982, p. 104.
2 El Crotaldn, ed. A. bE RALLO; Madrid, 1982.

ticipes a sus amigos; ella, al hallarse repentinamente tan
agraciada reflexiona alocadamente sobre la facultad de
este metal:

«jBulla moneda y dure el pleito lo que durare! To-
do lo puede el dinero: las piedras quebranta, los rios
pasa en seco; no hay lugar tan alto, que un asno car-
gado de oro no le suba» .

Ya en el siglo XV pero sobre todo en las décadas si-
guientes, se produce una reaccion negativa hacia el oro
como signo de poder, ostentacién y lujo. El Crotalon
(1552-53) de Cristobal de Villalén es un ejemplo de ello
—con un claro sentimiento erasmista—, como tendre-
mos tiempo de apreciar en el comentario de una fabula
titulada «Quien dineros tiene hace lo que quierex:

«La vista magnifica del oro, no sélo mueve los du-
ros corazones de los hombres, si que también do-
blega al cielo. No necesitas el ariete que quebranta,
ni el martinete que taladra; todo queda bajo tu do-
minio con el oro (..). El honor cede al dinero, al di-
nero ceden los derechos de traficar con esclavos. La
plebe se interese por el oro amarillo. Todas las co-
sas divinas y humanas obedecen al dinero, y cuan-
to haya bajo del cielo» 2.

El oro es un componente que, como dijimos, denota
una apreciacion externa de riqueza. Ello se manifiesta
en muchos aspectos: en la indumentaria —el cronista
Miinzer en 1495 referia que el pueblo espafiol era muy
presuntuoso en el vestir, empleando en sus trajes broca-
dos de oro por lo cual se habian dictado Ordenanzas pro-
hibiendo «tales excesos» *— en las joyas... En los recin-
tos palaciegos esta imagen de boato viene marcada por

3 GARCIA MERCADAL, Vigjes de extranjeros por Espafia y Portugal, Madrid, 1952, p. 407.
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la posesion de una buena vajilla —que se solia exponer
en las celebraciones—, por el revestimiento de las des-
nudas paredes a base de brocados y otras telas, e incluso
por la aplicacién de este metal a la arquitectura.

En el siglo XV tedricos y artistas italianos levantaron
la voz en contra del empleo del metal precioso en la pin-
tura. Alberti es muy elocuente en este sentido, al recha-
zar su Uso aunque aprueba su imitacion con colores:

«Hay quienes emplean el oro de modo inmddico,
pues creen que el oro da una cierta majestad a la his-
toria. No los alabo en modo alguno» (Sobre la Pin-
tura, 1435)°.

En relacién con ello, y su valoracién negativa, existe
una curiosa anécdota relatada por Vasari con el pintor
Cosimo Roselli y el Papa Alejandro VI como protago-
nistas. A través de ella se deduce que el empleo de oro
implicaba complascencia al cliente alucinado por este
metal, asi como carencia de genio creativo, y su uso ve-
nia a ser propio de un hombre sin capacidad inventiva,
rayando en el ridiculo *.

Estos planteamientos que se estan desarrollando en
la Italia de fines del siglo XV no son viables en la Espa-
fia de entonces, segiin apreciamos en la gran aceptaciéon
que los fondos de oro tienen en la pintura del Renaci-
miento. El Marqués de Lozoya afirmaba que «el gusto
espafiol se manifiesta en la profusion del oro en los fon-
dos» &. Muchos estudiosos se han preguntado el porqué
del aferramiento de los pintores espafioles a este metal.
Angulo ante esta situacidn lanza las siguientes conside-
raciones: «zes simple manifestacion de inercia o expre-
sion de una preferencia por la riqueza decorativa u otros
valores mas propiamente pictéricos? ;Se debe ese ape-
go a lo tradicional a exigencias del publico o al publico
y también al pintor?...» ’. Hay que tener en cuenta que
en gran medida estaria en funcién del gusto del comi-
tente, quien desea que se manifieste a través del arte su
fuerza econémica y status social.

Asi, en innumerables actas contractuales se estable-
cen condiciones precisas segiin las cuales el pintor debia
incluir oro en sus composiciones. Resulta curioso cons-
tatar como en ocasiones, una vez finalizada la obra, se
exige al mismo artista o a otro la aplicacién de mas can-
tidad de oro. Ello sucede con el retablo realizado para
la capilla mayor de la catedral de Tudela, contratado en
1487; a éste se le superpone otro compromiso de 1489

4 Ed. de Dots RusiNoL, Valencia, 1976, p. 142.

segun el cual el pintor Pedro Diaz de Oviedo «fara e re-
para el banco de dito retablo de mas requiza de oro y co-
lores...» 8. En Valencia, Paolo da San Leocadio y Fran-
cesco Pagano, italianos, autores de la decoracion al fresco
de la capilla mayor de la catedral, fueron acusados por
el Cabildo de no haber aplicado oro en la cantidad esta-
blecida; en la sentencia (1478) se declararia que la pin-
tura habia sido realizada «segons cascuna practica e
usanga de Ytalia e del dit art de pintura al fresch...» .
Generalmente en los acuerdos contractuales se hace es-
pecial hincapié en el trabajo del dorado de los retablos,
lo que indica la preocupacion por embellecer el objeto
con oro por parte del cliente:

«Item. Daremos el dicho retablo de ley dorado y es-
tufado y esgrafiado de muy buen oro fino y de bue-
nos colores, los mejores que se puedan poner a co-
mo en otros retablos» '°.

Si bien hemos hablado de los pintores en relacion con
los fondos de oro, hay que tener en cuenta que en oca-
siones no son ellos los encargados de aplicarlo, sino es-
pecialistas, los «doradores», es decir, los «pintores exa-
minados de oro».

Cabria precisar que si bien se suele hablar generica-
mente de fondos de oro, en muchas ocasiones no se tra-
ta de la adherencia de auténticos panes sino que se logra
su imitacion por medio de colorantes. Ello es debido tan-
to a que este metal resulta caro y de dificil obtencidn, co-
mo a una posible interpretacidn negativa del mismo. En
un contrato para llevar a cabo un retablo realizado por
Martin Garcia se habla del tratamiento de la plata a fin
de similarla al oro y, en definitiva, a un brocado:

«Item. Es concordado entre las dichas partes que
el dicho maestre Martin Garcia haya de fezer las pol-
seras del dicho retablo de plata bronyda y un roma-
no encima grabado y el campo de carmesi y empues
orlado, que parezca oro».

Este simulacro no estaba bien visto. A veces se pone
como condicion que se haga la obra en «oro fino» de mo-
do que «no aya nada de oro falso» ".

La arquitectura pintada permite la introduccién del
oro fundamentalmente en techumbres (existen ejemplos
en Pedro Berruguete y Juan de Borgoiia), capiteles, ba-
sas, arcos, molduras, motivos ornamentales, inscripcio-
nes, etc., seglin vemos en diversos pintores. Asi, en el con-

5 Citado por CHASTEL en Arte y Humanismo en Florencia en la época de Lorenzo el Magnifico, Madrid, 1982.

6 MArQUES DE Lozoya, Historia del Arte Hispdnico, Barcelona, 1940, III, p. 131.

7 ANGULO, El cambio de estilo en la pintura gdtica, en Espafia en la crisis del arte europeo, Madrid, 1968, p. 110.
8 BUENDIA, Arte, en Navarra, «Tierras de Espafia», Barcelona, 1988, pp. 217-18.

9 SANCHIS SIVERA, La catedral de Valencia, Valencia, 1909, p. 38.

10 Contrato con Pedro de Aniano y Antonio Redondo para un retablo de la iglesia de San Pablo, en 1521 (ABizANDA, Documentos para
la Historia artistica y literaria de Aragén.., Zaragoza, 1915-17, I, p. 44).

It «Item. Es capitulado que el dicho maestro haga de azer sus sos soles de ¢aga e las ymagines de oro fino, que no haya nada de oro
falso» (Contrato con Pedro Dalpont para el retablo de San Juan Bautista, destinado a la iglesia de Paniza, en 1521. ABIZANDA, op.

cit., I, p. 44).
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Fig. 1. Joan Gasco. Retablo de San Julidn de Valmirosa.
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trato para las pinturas de la capilla mayor de la catedral
valenciana (1472) se especifica que se han de pintar en
oro fino, entre otros elementos, las ventanas y los capi-
teles de los pilares 2. Cuando los extranjeros venian a
Espaiia sentian una gran admiracion hacia las cubiertas
doradas de los palacios, cual el del duque del Infanta-
do, el del Cardenal Mendoza, el del Conde de Benaven-
te, etc., segun se constata en las descripciones de Miin-
zer y Lalaing . Una alusion literaria a este tipo de te-

12 SANCHIS SIVERA, Op. cit., pp. 150-51.
13 GARCIA MERCADAL, op. cit., pp. 452 y ss.
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Fig. 2. Juan de Borgona.
Retablo de la Concepcion.
Toledo, catedral.

chos —en realidad una metafora en relacion con una ru-
bia caballera— se descubre en la primera Egloga de Gar-
cilaso de la Vega dedicada al Virrey de Napolés:

«(...)

;adonde estdn adonde el blanco pecho
D6 la columna que’l dorado techo
con proporcion graciosa sostenia?

(.



Fig. 3. Gasco. Predicacion de San Esteban.
Retablo de San Esteve d’en Bas.

La intervencion de este metal precioso en los palacios
«literarios» cefiido a cubiertas, molduras, etc., se apre-
cia en obras de prosa y poesia que —con antecedentes
italianos— van desde Juan de la Encina (la «Casa de la
Libertad» en el Triunfo de Amor (vv. 217-25) y El Cro-
talon ' hasta los Siete Libros de la Diana de Jorge de
Montemayor:

«(...) La portada del palacio era de marmol serra-
do, con todas las vasas y chapiteles de las colum-
nas dorados, y asimismo las vestiduras de las ima-
genes que en ello havia (...). Pues tomando Pabi-
dora y Cintia en medio a Felismena y las otras nin-
fas a los pastores y pastoras, que por discrecion eran
dellas muy estimadas, se salieron en un gran patio,
cuyos arcos y columnas eran de marmol jaspeado,
y las vasas y chapiteles de alabastro con muchos fo-

Fig. 4. Berruguete. Quema de libros.
Madrid, Museo del Prado.

llages a la romana, dorados en algunas partes (...)
entraron en otra cuadra mds adentro, que, segtin su
riqueza, les parecié que todo lo que havian visto era
aire en su comparacion, porque todas las paredes
eran cubiertas de oro fino y el pavimento de piedras
preciosas» '5.

En los recintos religiosos el oro esta particularmente
asociado al retablo, tanto a la mazoneria como a las ta-
blas, funcionando como un principio que incita al fiel
alaadmiracion y, tal vez a través de esta, al rezo: «el vulgo
mas facilmente con cosas visibles se atrae y encamina a
las invisibles», indica A. de Valdés en el Didlogo de las
cosas ocurridas en Roma (1527). El oro suele verse ceiii-
do al bancal, zona en la que es habitual la representa-
cién de Santos o Profetas: es aqui donde los fondos se
cubren totalmente de oro y se refugia en parapetos o en

14 Descripcién del palacio de la mage Saxe: «(...) Era el techo de artesones de oro magiso, y de ‘mogarables cargados de riquezas; tenia
las vigas metidas en grueso canto de oro..., y ansi habia de pedazos de oro y plata grandes piezas de aquellas antalladuras y moldu-

ras...»(ed. cit., p. 183).

15 MONTEMAYOR, Los siete Libros de la Diana, ed. de E. Moreno, Madrid, 1981, pp. 160-167 y 173.
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bandas rectangulares que se sitian tras las figuras, ha-
ciéndolas destacar pero impidiendo cualquier visibilidad
de la lejania paisajistica que se intuye en los extremos.
En ciertos retablos escalona también las tablas del pri-
mer cuerpo e incluso puede llegar a cubrir todas las ta-
blas del mueble, lo cual manifiesta una crasa exhibicion
de opulencia y lujo por parte del comitente. Estos de-
rroches se aprecian fundamentalmente en los conjuntos
pintados por Berruguete y Juan de Borgoiia para Tole-
do, Avila, Palencia. Tal vez el oro se cifia mas a las pre-
delas por su proximidad al espectador—fiel, aunque
también se deba a planteamientos simbolicos por su cer-
cania al altar. Asimismo, las dimensiones que adquiere
un retablo imposibilita economicamente el uso del me-
tal precioso a gran escala, salvo en conjuntos realizados
para las grandes catedrales e importantes conventos.

Delante de los fondos de oro los personajes logran des-
tacarse en mayor medida que si se situaran en campos
absolutamente arquitectonicos o paisajisticos. En algu-
nas tablas, las referencias a un 4mbito fisico llegan a ser
minimas: el pavimento —para las del primer y segundo
cuerpo del retablo—, el alfeizar —en el bancal—, los mu-
ros de corto desarrollo vertical tras los personajes, y, en
cierta ocasion, la columna que funciona como eje que
separa a uno de otro, fundamentalmente en la predela.

Légicamente los vastos fondos de oro llegan a impe-
dir cualquier despliegue arquitectdnico o paisajistico me-
diante el cual el pintor pueda poner de manifiesto sus
dotes en este terreno y en particular en la concepcion es-
pacial. Ahora bien, cuando el metal no se aplica a la to-
talidad de la superficie llega a intervenir el aparato ar-
quitectonico o/y el paisaje cual ordenadores de un lu-
gar; en cualquier caso no dejan de ser anacrdnicas estas
combinaciones. A veces la referencia al espacio exterior
viene marcada por una superficie dorada, negando to-
da vinculacion con un entorno fisico, tangible, ambien-
tal, atmosférico, colorista.

Estas soluciones conectan con propuestas figurativas
de tradicion medieval por lo que se llega a representar
a un personaje o narrar un acontecimiento de un modo
convencional, sin hacer referencia directa y sin cortapi-
sas a la realidad visual. El fondo de oro conecta con la
idea de lo divino, y por tanto sugiere el nacimiento de
un espacio sagrado y trascendente, alejado de cualquier
sistema racional de representacién del entorno fisico. La
luz que despide estos fondos de oro no es una ilumina-
cién natural sino inmaterial, etérea, vinculada al concep-
to de lo sagrado. Surge, indudablemente, un ambiente
irreal, ingravido, distante, que refuerza el caracter divi-
no del episodio y marca distancias con respecto al mun-
do fisico donde se situa el espectador-fiel. El oro se ma-
nipula como simbolo de divinidad gracias a un comple-
jo silogismo segun el cual el oro no solo es signo exte-
rior de riqueza sino que también estd asociado a la idea

de la luminosidad. Como indica Nieto Alcaide, los va-
lores de luz y brillo establecen la metafora de la presen-
cia de lo divino '. En los Evangelios se vincula a Cris-
toconlaluz (Jn 8,12; Lc 2, 27-32). Pero también la rela-
cion de la Virgen con el Sol y por tanto con la luz se cons-
tata en la literatura espafiola desde Encina a Fray Luis
de Ledn (Oda XXII) y en las representaciones marianas.
El hecho de que en los fondos pictoricos algunas fi-
guras se destaquen mas que otras sobre el fondo dora-
do, no sélo se debe a un peculiar interés por resaltar al
protagonista del episodio sacro, sino que sugiere e insis-
te en el cardcter divino del personaje; estdn mas vincu-
lados al fondo dorado porque participan en mayor me-
dida de lo divino, y por tanto pertenecen jerdrquicamente
a una escala superior. Se establece, por tanto, un plan-
teamiento simbdlico basado en un sistema de jerarquias
espirituales en funcion de la idea de lo divino V.

LOS TEJIDOS LABRADOS: IMPORTANCIA EN
LA VIDA COTIDIANA, CONFIGURACION
ESPACIAL, TIPOS Y MOTIVOS.

Mientras que normalmente los fondos de oro imitan
las telas del momento, en ocasiones éstas se reproducen
colgando de la pared o ventanales. La presencia de teji-
dos en los fondos de la pintura es una manifestacion pal-
pable de la extraordinaria importancia que tenian en el
ajuar doméstico. Se trata de un aparejo muy estimado
tanto por su belleza y por la materia empleada como por
la funcién decorativa que ejercen. La posesion de teji-
dos labrados es fundamental entre las familias de cierta
condicién econdmica y social. Segun refiere Guicciar-
dini, con ocasidn de su estancia en Espaiia (1512-13), eran
usados «por las clases del pueblo que tienen algunos bie-
nes de fortuna» '*. Cuando uno de los protagonistas del
Lazarillo de Tormes, el altivo escudero, huye de la casa
donde vivia, en Toledo, los acreedores van en busca de
un alguacil y un escribano para embargar las pertenen-
cias a fin de cubrir las deudas que habia contraido; fue
enorme la sorpresa al hallar la vivienda «desembaraza-
da» (es decir, vacia), por lo que preguntaron al joven La-
zaro:

«;Qué es de la hacienda de tu amo? ;Sus arcas y pa-
fos de pared y alhajas de casa?» *°.

La vivienda espaifiola era pobre en su mobiliaro. Los
baules o arcones se usaban para guardar alimentos y ro-
pa, y los cofres las joyas y el dinero. El barguefio y los
aparadores donde se conservaba la vajilla, junto con al-
gunas mesas, sillas y camas, configuran el ajuar del ho-
gar de una familia de cierta posicion; éste experimenta
una gran diversificacion, lejos de la parquedad del siglo
XV . Los paramentos lisos se cubrian con tapices, bro-

16 NiETO ALCAIDE, La luz, simbolo y sistema visual, Madrid, 1981, p. 63.
17 Estas reflexiones son también planteadas por M.* A. Raquejo en «El donante en la pintura espafola del siglo XVI. Su ubicacién en

el espacio ficticion, Goya, 1981. n.° 164-65.
18 GARCIA MERCADAL, op. cit., p. 621.

9 Lazarillo de Tormes, ed. de J.V., Ricapito, Madrid, 1983, p. 179.

20 PrANDL, Cultura y costumbres del pueblo espariol de los ss. XVI y XVII, Barcelona, 1959 (3.* ed.).
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Fig. 5. Berruguete. Anunciacion. Fig. 6. Berruguete. Oracion de Santo Tomds.
Paredes de Nava, iglesia de Santa Eulalia. Avila, iglesia de Santo Tomds.

Fig. 7. Berruguete. Tentacion de Santo Tomds. Fig. 8. Berruguete. Piedad. Palencia, catedral.
Avila, iglesia del santo.




cados, guadamecies. Como indica el Marqués de Lozo-
ya, «aun en las casas mejor aderezadas y en los palacios
reales era preciso suplir la austeridad del mobiliario con
la riqueza de los tejidos» %, los cuales aportaban la no-
ta calida y suntuosa a las frias paredes.

La increible coleccion de tapices que poseyo la reina
Isabel la Catolica es muestra de la presencia que tenian
en los recintos palaciegos y marca el gusto del momento
al respecto. En las descripciones que los extranjeros rea-
lizan con motivo de un viaje a Espaiia, se aprecia como
los tejidos destinados a revestir las paredes constituian
un elemento valioso en la ornamentacién de los palacios
y en la creacién de un ambiente. De este modo, Lalaing
refiere como Felipe el Hermoso cuando se alojé en el pa-
lacio del Condestable, en Burgos (1501), su cuarto esta-
ba «adornado y cubierto de paiio de oro y de otras muy
ricas tapicerias»; en Toledo pernoctaron en el palacio del
Marqués de Moya, «uno de los mejores arreglados de to-
da Espafia», cuyas habitaciones «estaban tapizadas de
pafios de oro»; asimismo, uno de los hombres mas ricos
del momento, el Duque de Cardona, contaba con un pa-
lacio que derrochaba riquezas en terciopelos, tejidos la-
brados de oro, sedas..., siendo conducida la parejaa un
salon «todo cubierto de tapices» 2.

Con ocasion del primer encuentro de Carlos I con Es-
paiia, en 1517, las alabanzas del cronista Vital hacia los
tejidos labrados que revisten los muros de los palacios
son dignas de interés por cuanto los describe a veces con
meticulosidad. En Trecefio (Santander) se alojé el rey y
su hermana Leonor en una casa de campo en la que no
habia habitacion «que no estuviese tapizada con hermo-
sa tapiceria» 2. Describe con sumo detalle el ambiente
del palacio de Juana la Loca, en Tordesillas: predomi-
nan los tapices con temas religiosos y muchos estén la-
brados en oro y seda. En la alcoba de dofia Leonor ha-
bian brocados de oro que centelleaban «al resplandor de
las antorchas». Por el contrario, la cimara de la «solita-
ria», «humilde» y «mortificada» viuda dofia Catalina,
no era «como las pomposas camaras de los burgueses
y mercaderes de ahora, en las que el orgullo y pompa es
tan grande que no hay orden ni razén», sino que estaba
decorada con esteras, a pesar de que «por su descenden-
cia le correspondia mucha mejor y mads rica tapice-
ria» .

En el palacio en que se alojo el rey y su corte durante
su estancia en Valladolid existian tantos tejidos «que no
habia camara, sala, ropero ni otro lugar de la casa que
no estuviese tapizado y adornado» con terciopelos, se-
das, damascos, etc. *. Indudablemente, en todo ello se
advierte la connotacion «noble» que se desprende de la
posesion de este tipo de piezas.

2! MARQUES DE Lozova, op. cit., p. 382,

22 GARCIA MERCADAL, op. cit., pp. 447, 459, 463 y 481.
23 GARCIA MERCADAL, op. cit., p. 171.

24 Ibidem, pp. 195, 96 y 209.

25 Ibidem, p. 350.

Las caracteristicas propias de un reinado como el de
los Reyes Catdlicos y el de Carlos I, con continuos tras-
lados que acarreaban la movilizacién de gran nimero de
personas en los que con frecuencia era necesario esta-
blecerse momentaneamente en lugares inadecuados, ca-
sas de campo, palacios o castillos vacios, € incluso levan-
tar tiendas, los tejidos labrados constituian un elemen-
to imprescindible al cubrir todo aquello que resultara vie-
jo, pobre o desagradable. Como indica Sanchez Cantén,
«gracias a los tapices se improvisaban cadmaras suntuo-
sas en castillos y caserones desmantelados, cuando no
en campamentos» 2. Por ello no es de extrafiar que en
los viajes hayan personas encargadas de la conservacion
de estas piezas.

Un caso muy curioso a través del cual se aprecia co-
mo los tejidos eran empleados con el fin de dar prestan-
cia y crear un ambiente adecuado en lugares pobres y des-
tartalados, es el que nos relata Vital en relacién a la es-
tancia de Carlos I y su comitiva en un pueblo del norte
de Espaiia, llamado Los Tojos, donde hubo de reposar
al hallarse enfermo. En este lugar «no habia casa algu-
na que no fuese hedionda e infecta, por el estiercol del
ganado, que estd acostumbrado a dormir dentro», por
lo cual se penso levantar tiendas y pabellones en una pra-
dera, dado que el tiempo se presentaba excelente. Sin em-
bargo, antes de cenar se levanté bruma y viento recha-
zandose la posibilidad de que el rey durmiera en tan im-
provisado lugar. Se imponia hallar una zona resguarda-
da del viento para pasar la noche, encontrando propi-
cio un «escondrijo» que con toda diligencia quedo pre-
parado, cercado «y tapizado con tapices» .

Con ocasion de las entradas triunfales el tejido labra-
do también goza de un importante papel puesto que de-
cora zonas precisas relacionadas con el aparato festivo
—arcos de triunfo, puerta de la ciudad...— y transfor-
ma las fachadas por donde ha de pasar la comitiva en
pantallas festivas y ricas en colorido. Una muestra de ju-
bilo consiste en colgar de ventanas y balcones los mejo-
res tejidos que se guardan celosamente enrollados o do-
blados en los arcones, con los cuales se ocultaban las sen-
cillas fachadas. Es un signo mas de la metamorfosis vi-
sual que se opera en la ciudad que homenajea —con una
intensidad efimera— al visitante. De este modo, Sevilla
recibid a Isabel la Catdlica, en 1477, con tapices y col-
gaduras que engalanaban las fachadas 2 y transforma-
ban la cotidianidad urbana en algo lidico. También
cuando Felipe el Hermoso y su mujer entraron en Bur-
gos (1501) las calles se encontraban —relata Lalaing—
«entapizadas» y en la entrada que hizo en Zaragoza «to-
das las calles estaban adornadas con tapices y las casas
de los mercaderes todas cargadas de telas de seda» %.

26 SANCHEZ CANTON, Libros, tapices y cuadros que colecciond Isabel la Catdlica, Madrid 1950, p. 37.

27 GARCIA MERCADAL, pp. 175-76.
28 Gestoso PEREZ, Los Reyes Catdlicos en Sevilla, Sevilla, 1891.
29 GARCIA MERCADAL, 0p. cit., p. 493.
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Con motivo de su viaje a Calatayud hay constancia de
la importante funcién que ejercian los tapices, los cua-
les, junto con los «pabellones» y los «personajesy, cons-
tituian el plato fuerte del aparato festivo **. Con no me-
nor énfasis se transform¢é Barcelona a base de tapices *'.
En la fastuosa entrada de Carlos I en Valladolid (1517)
todas las casas junto a las cuales tenia que pasar «esta-
ban cubiertas con colgaduras de tapicerias o alfombras
velludas, segiin lo que habian podido encontrar» *2.
Una simple idea de lo que pudieron ser estas decora-
ciones lo podemos deducir, a nivel pictdrico, de la repre-
sentacion de la Flagelacion de Cristo pintada por Berru-
guete para el retablo mayor de la catedral de Avila, don-
de unos brocados cuelgan de la tribuna desde la que Pi-
latos y sus acomparfiantes contemplan el acto, o de la Fla-
gelacion de San Pelayo del Maestro de Becerril (Mala-
ga, cat.). Brocados, brocateles, damascos, tafetanes,...

Fig. 9. Juan de Borgofia. Anunciacion. Toledo, catedral.

30 GArcia MERCADAL, op. cit., p. 492.

coadyuvan a perfilar un 4mbito y crear un ambiente, de-
finiendo espacios y haciendo resaltar la composicion pic-
térica. Soluciones como la expuesta por Juan de Bor-
gofia en sus representaciones de la Natividad y la Epifa-
nia del retablo de la Concepcién (Toledo, cat.) son habi-
tuales: estdn perfiladas en un /ocus mas o menos defini-
do gracias a los amplios brocados que se sittian al fondo
y que permiten destacar la escena del entorno natural,
funcionando como una pantalla en la que rebota la com-
posicién, impidiendo que la mirada del espectador se
pierda en la lejania. Habitualmente funcionan cual
auténticos focos de luz, y a menudo las figuras se fun-
den con los fondos a través de los nimbos que se perfi-
lan en estas superficies. Los tejidos se vinculan a la ar-
quitectura por medio de argollas —a veces de metal, otras
de hilo— o simplemente a través de cordones, incluso
con hebras de oro, que se enganchan a unas alcayatas dis-

Fig. 10. San Sebastidn. Sigiienza. Museo Diocesano.

31 «El miércoles, de 18 de enero, el archiduque marché de las Doncellas... para hacer su entrada en Barcclonz}.... la cual estaba agornada
de tapices..., fue a detenerse y alojarse en el palacio del obispo de Urgel y Barcelona, muy hermoso y bien adornado de vajillas, de

buenos tapices, de pafios de seda bordados y de otras cosas»

32 Ibidem, p. 229.

(GARCIA MERCADAL, 0Op. cit., p. 501).
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puestas en el muro. A veces se amarran con sencillez en
las columnas. Estas soluciones son perceptibles en mu-
chas obras, lo que denota que el pintor cuida este tipo
de detalles. En este sentido es interesante la produccion
de Pedro Berruguete, con antecedentes tardomedievales:
asi en su Anunciacion de Paredes de Nava el bello bro-
cado pende de la pared mediante seis argolas, también
en la Oracidn de Santo Tomds (Avila, iglesia conventual
del mismo nombre), en la Quema de libros (proc. del mis-
mo conjunto, hoy en el Prado), en la delicada Piedad de
la catedral de Palencia, etc. En la produccion de Juan
de Borgoiia es claramente perceptible en el retablo de la
Concepcion y en la Presentacion de la Virgen en el tem-
plo del Museo Diocesano: en la Anunciacion de la Sala
Capitular de Toledo el tejido se suspende del centro por
medio de un cordén enganchado posiblemente a un clavo
y de los extremos a través de bramantes que se atan en
los capiteles de las columnas del templete.

Es logico que el hecho de colgar y desmontar tapices
y otros tejidos labrados, asi como las condiciones de con-
servacion —doblados o enrollados— y traslado, no fa-
vorecian el buen estado de estas piezas. Se iban deshila-
chando y despeluzando. Sanchez Cantén indica que,
convertidos en jirones,se utilizaban para abrigar a las bes-
tias en las caballerizas, mientras que los que tenian oro,
al desgastarse perecian al fuego para lucrar el metal. En
algunas obras se da cuenta de esta situacion, particular-
mente son visibles las marcas que la pieza ha consegui-
do al estar doblada.

Las telas espafiolas gozaron de gran prestigio también
en el extranjero. La actividad en este campo floreci6 en
la segunda mitad del siglo XV y en los primeros afios del
siguiente. Los gremios de sederos de Sevilla, Granada y
Toledo fueron reglamentados en 1492 y los terciopele-
ros en los primeros afios del siglo XVI, lo cual, segiin
sefiala Artifiano, demuestra que tenian entonces «vita-
lidad, extension e importancia y dominio técnico, pues
s6lo con estas condiciones cabe reglamentacion gremial,
técnica» *. Las ciudades que mds se destacan en este te-
rreno son Segovia, Toledo, Granada y Valencia. Pedro
de Medina a mediados del siglo X V1 en su Libro de gran-
dezas y cosas memorables de Esparia (1548) elogia los
tejidos de estas zonas **. Navagero, el ilustre embajador
de la Republica veneciana, durante su estancia en Espa-
fia (1526) admiro las sedas granadinas, aunque recono-
cia que no eran tan buenas como las de su tierra; en cam-
bio los tafetanes eran mejores, mientras que los tercio-
pelos de Valencia le parecian de excelente calidad *.

Al traspasar el ecuador del siglo XVI la actividad en
los telares disminuye, segiin podemos deducir, por ejem-
plo, de la lectura de Las Antigiiedades de las ciudades
de Esparia (Alcal4, 1575), de Ambrosio de Morales. Nor-
malmente se resaltaba la capacidad que las mujeres es-
pafiolas tenian para estas labores; era de esperar que Cris-

tobal de Villalon en su Ingeniosa comparacion... (1539)
resaltara la habilidad de las mujeres del «presente» en
estos menesteres, con respecto a las de la Antigiiedad:

«Tal inventivas en sus costuras y labores de tanta bi-
veza y delicadeza, que muy famosos artifices no
pueden en la plata y oro esculpir mas sotilmente que
ellas lo labran en sus liengos, telares y bastidor» .

Eran también muy codiciados los tejidos extranjeros,
normalmente citados por su lugar de origen. Muy cos-
tosos resultaban la grana y el pafio de Florencia, el raso
carmesi veneciano y la grana de Londres; ciudades de
gran actividad eran Génova, Venecia y Milan.

No tenemos constancia de que en la pintura espaiiola
de estos momentos aparezcan tapices o como diria Juan
de la Encina pafios «hechos de ymagineria». El mas em-
pleado es el brocado, rica tela de extraordiaria riqueza
por cuanto interviene metal precioso, ya sea oro o plata
sobre seda o terciopelo.

En la Novela de las flores escrita por el Licenciado Ta-
mariz a mediados del siglo X VI, la protagonista es una
mujer que utilizaba oro, preparado por su marido, en los
pafios que labraba a partir de un disefio preparatorio:

«En una ciudad noble de Castilla
moraba un batioja, el cual tenia
una muger hermosa a maravilla
(.)

En sus labores, toda se ocupaba
y tanto era en labrar ingeniosa
que cuanto un buen artifice mostraba
con pincel o con pluma artificiosa,
todo esto muy al propio matizaba
con oro y seda en tela muy vistossa.
Y no menos por esto muestra dama
que por su gran belleza tiene fama.
G:)

Desta arte sin contienda ni bullicio,
en gran conformidad y amor viviendo
cada cual entendia en su ejércicio
abundante ganancia en €l tiniendo.

También estan conformes en su oficio,
que el oro que el marido estad batiendo
la dama lo gastaba en sus labores,
atenta a inventar nuevos primores.
(..)

Y si el oro a su gusto le salia
y al labrar y bordar no se desgrana,
de su cassa gastar le prometia
muy buena cantidad cada semana.

El maestro con gozo y alegria

viendo con tal oferta lo que gana

le envi6 el oro y mucho le agradece
las flores y el provecho que le ofrece».

33 ARTINANO, Tejidos esparioles anteriores a la introduccion del Jacquart, cat. exp., Madrid, 1917, p. 15.
34 MEDINA, Libro de grandezas y cosas memorables de Espafia, ed. de A. Gonzélez Palencia, Madrid, 1944, pp. 120, 124 y 191.

35 GARCIA MERCADAL, op. cit., p. 860.

36 VILLALON, Ingeniosa comparacion..., ed. de Serrano y Sanz, Madrid, 1898, p. 165.
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Fig. 11. a) Berruguete. San Jeronimo. Ret. mayor, bancal. Avila, igl. de Santo Tomds. b) Berruguete. San Juan Evangelista.
Ret. mayor, bancal. Avila, igl. de Santo Tomds. c) Berruguete. David. Ret. mayor, bancal. Paredes de Nava, igl. de
Santa Eulalia. d) Berruguete. San Lucas y San Mateo. Burgos, igl. de Santa Maria del Campo.

Fig. 12. a) Berruguete. Piedad. Palencia, catedral. b) R. de Osona. San Dionisio y San Pablo. Valencia, catedral. c) Juan de
Bustamante. Matanza de los inocentes. Ret. mayor. Ororbia, catedral. d) R. de Osona. Cristo ante Pilatos. Madrid,
Museo del Prado.
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No solamente hay constancia de la existencia de bro-
cados en las grandes casas del momento, como ya hemos
visto, sino que relucen en los palacios «literarios», cual
el «polifiniano» Siete libros de la Diana:

«(...) Y trabados de las manos se entraron en el apo-
sento de la sabia Felicia, que muy ricamente estava
aderecado de pafios de oro y seda de grandissimo
valor» ¥,

La aplicacién de los panes de oro sobre la tabla sigue
un complejo y delicado proceso. La obtencion del brillo
por frotacién (bruiiido) se aprecia muy bien algunas ve-
ces; esta labor era muy resaltada en las actas contractua-
les. En ciertos fondos se deja ver el disefio con bastante
precision, conseguido gracias al goteado —cual granos
que va marcando un esquema—, al esgrafiado y al pun-
teado que es el que normalmente define la decoracion.
Las zonas esgrafiadas en cortos zig-zag no hacen sino
imitar las hebras de oro. Resulta grato contemplar par-
tes lisas y otras incisas y en relieve, buscando algunas un
gran efecto matérico. Estas peculiaridades se constatan
de un modo soberbio en la produccién de Pedro Berru-
guete, tanto en el retablo mayor de la iglesia de Santa
Eulalia (Paredes de Nava), como en los del convento de
Santo Tomas, de Avila («in situ» y Museo del Prado) y
en la catedral palentina.

En algunos fondos podemos apreciar que el disefio vie-
ne sefialado por una finisima linea de color blanqueci-
no (retablo mayor de la iglesia citada de Santo Tomas,
cual su San Jeronimo).

Una nota cromatica en estos tejidos labrados con oro
la proporciona las sedas tefidas y el terciopelo, donde
se incorpora el azul aiiil (retablo mayor de Santo Tomas)
y el carmesi, preferentemente (Berruguete, Piedad, Pa-
lencia, cat.). Los terciopelos labrados adquirieron gran
importancia en la ultima década del siglo XV, y gran
aceptacion durante la primera mitad del siguiente. Se tra-
ta de tejidos consistentes y de diferentes tipos (realzados,
perfilados, encafionados, rizados, aforgonados...). Los
terciopelos provistos de ornamentacion permiten, nor-
malmente, que el pelo quede resaltado sobre un fondo
liso con gran belleza plastica. Los brocados de terciope-
lo con abundancia de oro en la trama y urdimbre de se-
da amarilla en el fondo, sobre la que resalta la masa de
pelo —también llamados brocados de terciopelo
anillado— suelen ser de una belleza extraordinaria, fa-
bricandose sobre todo en Toledo.

Los mas bellos brocados sobre terciopelo o seda, por
lo que a fondos pictdricos se refiere, son los que se ex-
ponen en las obras, una vez mas, de Berruguete dentro
de la tendencia castellana de gusto por estos tejidos, se-
gun consta en la produccién de Fernando Gallego, el
Maestro de los Reyes Catolicos, etc.

En el retablo mayor de la iglesia del citado convento
abulense, algunos tejidos son exactamente iguales entre
si, lo cual es una prueba de que debian emplear carto-
nes preparatorios (Toma de hdbitos, Tentaciones del san-

37 MONTEMAYOR, Op. cit., p. 161.

to); el que se expone en la Oracion de Santo Tomds es
similar a los que cuelgan tras las figuras de San Juan
Evangelista 'y San Marcos de la iglesia de San Juan, en
Paredes de Nava.

Después de 1500 los tejidos labrados en terciopelo son
de menor formato, menos llamativos y ostentosos, re-
duciéndose a una minima expresion, por lo que a su re-
presentacion en las composiciones pictdricas ataiie. Es-
te acontecimiento viene parejo a la propia historia de es-
tas piezas que ya no gozan de gran tamaiio ni de la es-
pléndida belleza que les caracterizaba. Poco a poco van
desapareciendo de los fondos pictdricos, reduciéndose
a sencillas fajas —particularmente en el bancal— que
cuelgan detras de los personajes, como podemos apre-
ciar en tantas obras de la década de los veinte, bien del
Maestro de Astorga (retablo de la Natividad, Madrid,
Museo Lazaro Galdiano), como del de Becerril (Santa
Bdrbara, Madrid, Prado), del Maestro de TAmara, del
Maestro del Portillo (retablo de la iglesia parroquial de
San Miguel del Pino), de Antonio Vazquez, etc.

Por estos momentos se esta desarrollando una tenden-
cia critica hacia el lujo y la superfluidad que comporta-
ban los metales preciosos, que en realidad enraiza con
el pensamiento de corte erasmista.

Aspectos ideoldgicos, culturales, econémicos, junto
con una mas intensa preocupacion por los valores espa-
ciales, conllevan a una paulatina reaccion contra los fon-
dos de oro. Esto se advierte claramente en la interven-
cion que a mediados del siglo sufre el retablo mayor de
la iglesia de Santa Eulalia, en Paredes de Nava: en 1556
se desmonta el mueble gotico y se reconstruye, siendo
repintadas las tablas por Esteban Jordan con la interven-
cién de algun colaborador *. No solo se consideraron
desfasados los pinaculos, arquillos ciegos y otros elemen-
tos que constituian la mazoneria, sino que los fondos de
oro fueron transformados en paisajes («los campos se
an de labrar de cielos»); resulta muy curioso apreciar co-
mo el tejido labrado de seda y oro que aparece colgado
en la alcoba de Maria (A nunciacion) se convirti6 en un
amplio ventanal abierto a un paisaje; en el bancal los Re-
yes de Judd se destacaban también ante mediocres exte-
riores .

Es frecuente que en las actas contractuales se notifi-
que el hecho de imitar en los fondos de oro el disefio co-
mun de un brocado. Asi, en el retablo que debia realizar
Martin Garcia para la iglesia de la Magdalena, en Alfa-
jarin (1513), se habla de incluir «algunos brocados de oro
fino donde serd menester», y en donde hay «encasamen-
tos» se pongan «algunos doseles de brocado de oro fi-
no». En el contrato para llevar a cabo un retablo para
la cofradia de San Alejo, instituida por el monasterio de
San Agustin, en Zaragoza (1541), se especifica, entre
otras clausulas:

«Item que todos los campos fuera de los redondos
questan en el cuerpo del retablo que sean dorados
de oro fino brunydo y después dados de sus colores
finos azur o carmesi sobre el oro, y después sacar

38 ANGULO, Las pinturas de Pedro Berruguete del retablo mayor de la iglesia de Santa Eulalia, de Paredes de Nava, Madrid, 1985.

39 ABIZANDA, op. cit., pp. 21, 59.
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sobre el oro unas labores del romano que pareciere
un brocado» %.

Tanto los brocados como los terciopelos y damascos
ofrecen unos motivos decorativos que varian en funcién
de la cronologia. A nivel de la pintura no aparece la fi-
gura humana ni tematica alguna, pero si un espectacu-
lar desarrollo de los motivos naturales y abstractos, en
consonancia con las piezas del momento. Predomina el
tema de la pifia. Artifiano considera que se trata de un
motivo de procedencia veneciana, aunque en nuestro
pais, fundamentalmente en Toledo, aparece «aclimata-
do y con vida propia»; segiin Morera, deriva de la flor
de loto china que va transformandose en cardo, alcacho-
fa y pifia ¥, tema que adquiere un desarrollo extraordi-
nario y enormes dimensiones siendo acompaiiado de un
rimbombante entramado de elementos vegetales. De este
modo, en una pieza de unos tres por tres metros puede
llegar a representarse una ornamentacion solamente a
base de dos pifias, aunque acompafiadas de una exube-
rante decoracion con motivos florales. El recorrido de
estos elementos suele realizarse actuando tanto con el va-
lor de la simetria (disposicion en hileras de las pifias) co-
mo con la distribucion irregular de los mismos, aunque
buscando una organizacién armoniosa. Si bien la pifia
adopta un cardcter estatico, los frondosos tallos que le
acompaifian admiten una disposicion lineal ondulada,
de caracteristica trepante, originando una red fusimor-

me comun a los meandros. Las pifias se enlazan entre
si por anchos tallos frondosos serpenteantes, de gran
efecto ornamental; normalmente el tallo envuelve a la
pifia, con gran valoracion por el ritmo. En general pre-
domina la direccién constante y las formas abiertas, aun-
que surgen otras cerradas por la disposicion reiterativa
y los recorridos sinuosos de los tallos. Pifias, granadas,
hojas de cardo y tallos forrados con enroscadas hojas
coadyuvan a crear un efecto «grandioso y agradable»
(Artifiano) en el marco de unos tejidos de superficies ili-
mitadas en cuanto a su incesante aparato ornamental.

El tema de la pifia es habitual en los tejidos de la se-
gunda mital del siglo XV y, por ello, apreciable en los
fondos pictdricos de estos momentos, sin embargo es en
los brocados de seda y terciopelo de las tablas de Pedro
Berruguete donde, indudablemente, la decoracion basa-
da en este motivo toma una importancia inusitada y una
belleza soberbia y palpitante, mas 0 menos reiterativa en
toda su produccién.

Evidentemente no es un motivo exclusivo de los teji-
dos castellanos, ni es solamente Berruguete quien lo em-
plea o admite, pero hay que afirmar que los que apre-
ciamos en la pintura catalana, valenciana o andaluza no
llegan a mostrar la gran capacidad inventiva ni una ex-
traordinaria belleza y dinamismo. Observamos el moti-
vo, casi perdido, en el muro labrado —a imitacién de un
tejido— sobre el que destaca la figura de Santa Lucia,
obra de Joan Gasco realizada hacia 1505 (Vic, Museu

Fig. 13. a) Fdo. Del Rincon. Milagro de los Santos Cosme y Damia'ry. Madrid, Museo. del Prado. b) Antonio Vizquez. San
§uan Bautista. Madrid, col. priv. ¢) Joan Gasco. Santa Lucia. Vic, Museu Diocesa. d) Juan de Borgona. San Pablo.
Toledo, catedral.

40 MORERA, Dibujo y ornamentacion de tejidos, Tarrassa, 1958.
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a) Juan de Borgona. Presentacion del Nifio en el templo. Cuenca, Museo Diocesano. b) Pere Mates. Coronacion de

la Virgen. Gerona, Museu dArt. ¢) Joan Gascd. Crucifixion de San Pedro. Ret., igl. de San Pere de Vilamajor. d)

Gascé. Predicacion de San Esteban. Ret., igl. de San Esteve dEn Bas. e) Gasco. San Bartolomé ante el idolo. Vic,
Museu Diocesa. f) Gascé. Flagelacion de Cristo. Ret., igl. de San Pere de Vilamajor.

Dioces4). En la zona valenciana tenemos muestras mas
Ilamativas en obras del Maestro de Perea, de Rodrigo de
Osona (Cristo ante Pilatos, Madrid, Prado), o del Maes-
tro de Alcira. En el &mbito de Navarra conviene citar las
enormes pifias que ornamentan el brocado que decora
el trono de Herodes en la Matanza de los Inocentes del
retablo de San Julidn, de Ororbia, obra de Juan de Bus-
tamante realizado en la década de los treinta.

Con el paso de los afios, como sucede con buena par-
te de los motivos ornamentales, la pifia se va simplifi-
cando, empequeifieciendo, distorsionando, buscando la
esquematizacion en detrimento de la complejidad, in-
cluso presentdndose casi como una palmeta, segin cons-
ta en obras del citado Bustamante, Pere Nunyes, etc.

Esta rapida simplificacion de la pifia va en beneficio
de otros elementos como la granada, incluida por Juan
de Borgoiia en la decoracion de la Sala Capitular de To-
ledo. Aqui, los episodios del Nacimiento de la Virgen'y
la Anunciacion se desarrollan junto a telas de seda deli-
cadamente decoradas con palmetas y granadas dispues-
tas en direccién diagonal con un sentido ritmico de gran
preciosismo. Hacia 1509 podemos apreciar como tam-
bién en el retablo mayor de la Colegiata de Bolea las gra-
nadas ornamentan el terciopelo rojo con brocado de oro
representado en una de sus tablas (Cristo entre los Doc-
tores).

En el ambito catalan, concretamente en torno a los
Gascd y Pere Mates, surgen motivos diversos, desprovis-
tos de la repeticion de pifias y elementos vegetales. De
este modo, los terciopelos del retablo de San Pere de Vi-
lamajor (1513-16) presentan unos motivos resultantes de
la excesiva esquematizacion de la pifia, en direccion dia-
gonal y con una cadencia gética (Crucifixion de San Pe-
dro), y otros de plena integracion en el siglo X VI, segin
podemos constatar en la red romboidal —con un siste-
ma de lineas entrecruzadas— de la Flagelacion de Cris-
to. En ésta, la organizacion de los elementos se rige por
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el dominio de la abstracién aunque los elementos sean
tomados de la naturaleza: los rombos estan formados por
finos tallos y albergan en su interior el tema de la flor
de lis —visible en toda Europa—, posiblemente con un
terciopelo de mayor realce que la red propiamente dicha;
los puntos de encuentro de las lineas diagonales se cu-
bren con sencillas rosetas.

Entre las obras atribuidas a Gascé no podemos dejar
de citar el retablo de San Esteve d’En Bas y, particular-
mente, la Predicacion del Santo, la cual lleva como fon-
do la reproduccion de un terciopelo labrado con moti-
vos vegetales organizados en funcién de una estructura
reticular de formas lanceoladas contiguas, muy ccmu-
nes en los terciopelos desde finales del siglo XV, segtin
se aprecia también en obras de Berruguete. Margaritas
adyacentes organizan un campo ornamental, con apa-
riencia reticular geometrizante de tradicion oriental, en
obras como la Crucifixion de San Pedro (c. 1516) y San
Bartolomé ante el idolo (1525), también de Gasco.

Ignoramos si el vocabulario decorativo de estos teji-
dos, vinculados a episodios sacros tiene algin sentido
simbdélico, no en vano las rosas, los claveles, las azuce-
nas, los lirios, las pifias o las granadas son manejados
a menudo con esta intencion. La presencia de estos teji-
dos en escenas relativas a la vida de Maria, con sus de-
coraciones florales, puede conectar con el «jardin flori-
do» del Cantar de los Cantares.

A partir de la década de los afios veinte los tejidos, a
pesar de su belleza y primura, no presentan la ostentosa
riqueza de los precedentes. El oro brilla por su ausencia
y se reducen los motivos decorativos a una minima ex-
presion, con una clara tendencia hacia lo esquemadtico.
Predominan los terciopelos, las sedas lisas y labradas,
y motivos como la pifia o granada adornadas con espec-
taculares entramados de tallos, hojas y flores, daran paso
a la incorporacion de vasos, copas, fuentes, a tono con
la decoracion «a candelieri» y grutesca.



