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RESUMEN

El grutesco fue uno de los elementos principales en la introduccién de [as formas del Renacimiento en la vi-
driera espanola. Para su ejecucion los vidrieros aplicaron el amarillo de plata que introdujo el simil del oro en
las arquitecturas y decoracién de la vidriera. El grutesco alcanzd en los afios centrales del siglo XVI un desa-
rrollo enfatico que pronto serfa desplazado por el lenguaje de los vidrieros procedentes de los Paises Bajos en
cuyas vidrieras la escenografia desplaza a la ornamentacion de los enmarcamientos. La desaparicion del gru-
tesco en la vidriera se corresponde, en sintonia con los nuevos desarrollos clasicistas de la arquitectura, con la
conversion de la vidriera en un arte olvidado.
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ABSTRACT

The grotesque was one of the most importants forms to asimflate the Renaissance art in the spanish stained
glass windows of the XVI century. In their workshops ,the glass-painters used, for the execution of the gro-
tesque the silver stain, a liquid solution of silver nitrate. This was a tecnique discovered in the early fourteenth
century, which gives an effect of gold. The grotesque were used extensively for the glass-painters in Spain in

the middle of the XVI century. Some years after the stained glass became to be a forgotten art.

Keywords: grotesque, silver stain, architectural framework.

La aparicion de las primeras formas del Re-
nacimiento en la vidriera espafiola siguié un
proceso andlogo al experimentado por las de-
maés artes. Se trataba de la recepcion de unas
formas “exdticas” en un contexto impregnado
del gusto por lo flamenco, cuyas primeras ma-
nifestaciones se produjeron en el campo de la
decoracion. Al pintor, el entallador o el vidrie-
ro le era posible representar unas formas nue-
vas decorativas. Lo que comportaba un pro-
blema mas profundo era realizar una obra para
la que fuera preciso tener una formacion y
unos nuevos conocimientos de la cultura artfs-
tica renacentista. Esto sélo se produciria mas
adelante, cuando la nueva corriente corra a
cargo de unos artistas que se han formado en
los principios y usos del nuevo lenguaje artfsti-

co. Pero inicialmente la asimilacion de las nue-
vas formas, a las que los artistas podian tener
acceso a través de fuentes impresas y obras
importadas, se concentré en la reproduccion
de unos repertorios decorativos. Por ello las
fuentes fueron heterogéneas y de proceden-
cias dispersas. Grabados, libros impresos, tra-
tados, y obras de escultura y pintura, sirvieron
a los vidrieros de inspiracion para la realizacion
de sus obras.

A diferencia de lo que sucede en la escul-
turay en la pintura, en la vidriera no se produ-
jo una importacién de obras italianas que pu-
dieran servir de modelo a los vidrieros
espanoles. Tampoco se registra una llegada de
vidrieros italianos cuya presencia en Espafa du-
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rante el Renacimiento fue algo excepcional'.
En Italia durante el siglo XV existié un desarro-
lio de la vidriera de cierta relevancia. Sin em-
bargo, fue un arte que habia sido desplazado
a causa de la escasa integracion que habfa ex-
perimentado en la nueva arquitectura. En la vi-
driera espafola del Renacimiento se produjo
una incorporacién parcial y fragmentada de
elementos clasicos, siendo los repertorios de
otras artes los que sirvieron de modelo. La vi-
driera, con independencia de sus contenidos
iconograficos era un arte arquitecténico que
cumplia un papel determinante en la ilumina-
cién y definicién del espacio. Y la nueva arqui-
tectura del Renacimiento, se habia orientado
hacia la creacién y definicién de interiores cla-
ros y didfanos contrarios al oscurecido croma-
tismo del espacio goético. La luz, tamizada por
la vidriera, introducfa en la arquitectura un ele-
mento incontrolado al que, lo mismo que al
empleo del oro en la pintura, eran contrarios
los artistas del Renacimiento. Leon Battista Al-
berti, en su tratado De /a pintura criticaba el
fondo de oro diciendo: “Hay quienes emplean
el oro de modo inmoderado, porque creen que
el oro da una cierta majestad a la ‘historia’. No
los alabo en absoluto. Incluso si quisiera pintar
la Dido de Virgilio, cuyo carcaj era de oro, y sus
cabelios estaban sujetos con oro, su vestimen-
ta se sujetaba con un broche aureo, conducia
su carro con frenos dureos y todo lo demas res-
plandecia de oro, intentaré imitar esta abun-
dancias de rayos aureos antes con colores que
con oro, que casi deslumbra los ojos de los es-
pectadores desde cualquier parte. Pues, ya que
la mayor admiracion y alabanza del artifice esta
en los colores, también es verdad que, cuando
se pone oro en una tabla plana, muchas su-
perficies que tendrian que haber sido presen-
tadas claras y fulgidas parecen oscuras a los es-
pectadores y otras que quiza debfan ser mas
sombrias se muestran mas luminosas”?2. Alber-
ti rechaza el empleo del oro como fondo y su
empleo en otras partes de la pintura, al igual
que se proscribe el empleo de la vidriera en la
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arquitectura por su condicién de elemento ne-
gador de la diafanidad del espacio.

Alberti, en cambio, admite el empleo del
oro en otros motivos decorativos y de enmar-
camiento: “No censuraré que otros ornamen-
tos de los artesanos que se afaden a una pin-
tura, como son columnas esculpidas, basas y
frontones, estén hechos con plata auténtica y
solido o purisimo oro.”3. Es decir, Alberti, ad-
mite el empleo del oro en aquellos elementos
de caracter decorativo y complementario. Son
los motivos de enmarcamiento y decoracién
gue alcanzaran un desarrollo insospechado en
la vidriera espariola del siglo XVI. La vidriera de-
sempefd una funcién cromatica en la arqui-
tectura equivalente a la de los fondos de oro
en la pintura por el efecto de imprecision y mu-
tacion luminosa y cromatica que introducia en
los interiores. De ahf, su intensa presencia en
la arquitectura espanola del siglo XVI tanto re-
nacentista como gética. Pero, al mismo tiem-
po, los motivos decorativos, arquitecturas de
enmarcamiento y grutescos®, fueron realizados
con la apariencia de decoraciones en oro a tra-
vés de una técnica que, a partir de 1300, ha-
bia desempefiado un papel primordial: el ama-
rillo de plata®. En la vidriera espafiola del siglo
XV, el grutesco se identifica con el oro a tra-
vés de unos procedimientos técnicos tradicio-
nales, pero plenamente vigentes, en los talle-
res de los que salen las primeras obras con
elementos decorativos renacentistas.

La introduccion de las primeras formas del
Renacimiento en la vidriera espafola, al igual
que en la pintura y la escultura, fue llevada a
cabo por los talleres que realizaron las grandes
series de vidrieras de influencia flamenca. La in-
troduccién inicial de las formas del Renaci-
miento, en un contexto identificado plena-
mente con lo flamenco, se produjo a través de
“citas” de unas formas exdticas® que formaban
unas interpolaciones fragmentadas que no lle-
garon a ser un lenguaje sistematico y coheren-
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te hasta la entrada en escena de la siguiente
generacion de artistas. Se trataba de la aplica-
cién de una manera indiscriminada, de unas
formas nuevas realizadas con unas técnicas
que habian venido siendo utilizadas durante si-
glos. Esto dio lugar a que, durante las prime-
ras décadas del siglo XVI, se mezclasen en una
misma obra elementos de sistemas diversos. Se
trata de un fenémeno que, a propdsito de la
arquitectura, hemos calificado como de “In-
definicién estilistica”” en relacion con de la idea
de estilo y de los usos de la sintaxis clasica. El
tratado de Diego de Sagredo Medidas del Ro-
mano, publicado en Toledo en 1526, aparecid
como un intento de sistematizacion. Su inten-
cion fue escribir un tratado “...en el que se
tratan las medidas que han de saber los oficia-
les que quieren imitar y contrahazer los edifi-
cios romanos; por falta de las cuales han co-
metido y cada dia cometen muchos errores de
disproporcion y fealdad en la formacion de las
basas y capiteles y piecas gue labran para los

tales edificios”®.

Los motivos decorativos “del romano” apa--

recen en las obras mas representativas de la vi-
driera de influencia flamenca como en alguna
de las vidrieras de Arnao de Flandes el Viejo de
la Capilla del Condestable de Burgos debidas
probablemente a la participacion de sus hijos,
Arnao de Flandes o Arnao de Vergara. La pre-
sencia de su anagrama A V en una de las vi-
drieras de la Capilla del Condestable acreditan
la probable autoria de la vidriera con la horna-
cina rematada en forma de venera. Lo cual pa-
rece indicar que fueron estos artistas quienes,
en esta etapa inicial, interpolaron las formas
clasicas que aparecen en algunas obras reali-
zadas por el taller paterno. Y lo mismo confir-
ma la aparicion de su anagrama A V en una de
las vidrieras de la catedral de Astorga. Estas
formas podian inspirarse en grabados, frontis-
picios de libros impresos o en apuntes toma-
dos de retablos, sepulcros o portadas. Como
en la arquitectura, esta interpolacion obedecia

a una mezcla indiscriminada e hibrida desen-
tendida de toda norma y sistema, segin pue-
de verse en la vidriera de La Virgen, Santa Ana
y el Nifio de la iglesia de Grijalva (Burgos), rea-
lizada entre 1515y 1530 °.

Con frecuencia la incorporacion de ele-
mentos clasicos en algunas vidrieras de in-
fluencia flamenca se produjeron en reparacio-
nes posteriores a su ejecucién con el fin de
introducir en la obra una referencia de moder-
nidad. La vidriera del Noli me tangere de la Ca-
pilla de las Fuentes Bautismales de la catedral
de Barcelona (Fig. 1), realizada por Gil Fonta-
net siguiendo un carton de 1495 del pintor
Bartolomé Bermejo'®, muestra al fondo.una
pilastra decorada con motivos a candelieri que
se ha venido suponiendo realizada en esta fe-
cha™. Sin embargo, recientemente apuntamos
la posibilidad de que fuera una parte introdu-
cida durante alguna restauracion' tal y como
se ha confirmado documentalmente en fecha
reciente. Sabemos que el hijo de Gil Fontanet,

oy

Fig. 1. Gil Fontanet. Noli me tangere de la Capilla de las
Fuentes Bautismales de la Catedral de Barcelona
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Jaume Fontanet, hizo arreglos en la vidriera en
1528" pudiendo modificarla en un intento de
“modernizacion”.

Es muy posible que éste sea el mismo caso
del enmarcamiento arquitectonico de la vidrie-
ra que representa La Misa de San Gregorio
(Segovia. Iglesia de la Trinidad. Capilla de los
Campo) que ha sido considerada , debido a la
presencia de este elemento, obra de la segun-
da década del siglo XVI'™. Pero, en realidad , es
una obra anterior, realizada con la minuciosi-
dad y preciosismo caracteristico de la vidriera
de finales del siglo XV, y en la que se ha reali-
zado una interpolacién renacentista posterior™.

Fig. 2.Dnego de Santillana. Santo Guerrero. Ca-
pifla de Santiago. Catedral de Le6n. 1505-1508
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Las arquitecturas representadas en algunas
vidrieras de estos afios revelan como eran una
imitacion de formas utilizadas en las portadas
y los retablos. Una vidriera conservada en el
Museo Arqueolégico Nacional procedente de
la provincia de Leén que representa La Lactan-
cia y que serfa realizada hacia 1510-1520'¢
muestra el empleo de columnas abalaustradas
propias de un entallador, segtin un modelo uti-
lizado en portadas, retablos y sepulcros antes
de que Diego de Sagredo la describiese en sus
Medidas del Romano. (1526). Por los mismos
anos, Diego de Santillana en las vidrieras de la
Libreria o Capilla de Santiago de la catedral de
Ledn (1507-1508) utilizo doseletes renacentis-
tas con forma de frontén (Fig. 2) y timpanos de
medio punto avenerados (Fig. 3). El frontén
triangular aparece en algunas de las primeras
portadas de la arquitectura espafiola del Re-
nacimiento como, antes de su reforma, la del
Palacio de don Antonio Mendoza en Guadala-
jara concluido en 1506 o la puerta de la Anti-
gua Libreria de la catedral de Siglenza. Se tra-
ta de la introduccién en la vidriera de un
elemento arquitectdnico, que luego serfa men-
cionado por Diego de Sagredo, en su tratado
Medidas del Romano (1526), en cuyas enjutas
aparecen tondos y representaciones de cabe-
zas enfrentadas y motivos decorativos de ca-
racter vegetal. En las enjutas de otros fronto-
nes de las vidrieras de Santillana aparecen
candeleros, que seran ampliamente utilizados
en la decoracion arquitecténica y en los traba-
jos de los ensambladores, y que tienen aqui un
ejemplo temprano, préximo en fecha a los que
aparecen combinados con el tipo de frontén,
llamado por Sagredo “de vuefta redonda”, del
convento de San Antonio en Mondéjar. Santi-
llana aplicé unos modelos de los que carecia
de un conocimiento estricto de la norma "
mezclando elementos géticos y renacentistas.
Una mezcla que criticarfa poco después Diego
de Sagredo, al recomendar: “E mira bien que
no tengas presumpcion de mezclar romano
con moderno” 2.
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La presencia de estos elementos renacen-
tistas en las vidrieras citadas hay que explicar-
lo en relacién con el ambiente artistico burga-
lés en el que se mueve Santillana y en el que,
desde finales del siglo XV, habfan hecho su
aparicion las formas renacentistas a través de
la presencia de artistas como el borgorion Fe-
lipe Vigarny. Los motivos decorativos renacen-
tistas, utilizados por artistas como Nicolas de
Vergara y Francisco Colonia'®, fueron un esti-
mulo para el empleo de elementos italianos to-
mados de grabados, libros y apuntes. Ese am-
biente, que afect6 a artistas como Diego de
Santillana y Arnao de Flandes, determin¢ la
orientacion de vidrieros de otra generacion
como Arnao de Flandes el joven y Arnao de
Vergara que iniciaban su actividad por enton-
ces.

A partir de la década de los afnos veinte se
aprecia un cambio sustancial en el empleo del
grutesco en el que el arte burgalés jugd un pa-
pel determinante. Ser trata de un fenémeno,
~ determinado por dos aspectos que jugaron un
papel decisivo. El primero fue la obra de Diego
de Siloé en Burgos después de su estancia en
Italia, cuya Escalera Dorada, proyectada en
1519 y concluida en 1522, se convertird en
una referencia que ejercerd una influencia de-
terminante. El sequndo, la publicacién en 1526
del tratado de Diego de Sagredo Medidas de/
Romano que supone un primer intento de sis-
tematizacion de la nueva arquitectura®.

Uno de los primeros artistas en el que se
registra este fenémeno fue Alberto de Holan-
da. Este vidriero fue uno de los primeros en
sustituir el empleo de las formas “del romano”
como citas y en concebir la vidriera como una
unidad clasica. Alberto de Holanda, que tuvo
taller establecido en Burgos, continué el pro-
ceso de expansion de la vidriera burgalesa que
se habfa iniciado a finales del siglo XV. En sus
vidrieras de la catedral de Avila, realizadas en-
tre 1520 y 1522?' y situadas en los ventanales

bajos de la capilla mayor y crucero, las figuras
aparecen enmarcadas por arguitecturas de
apariencia clasica con flameros y un elemento
nuevo: putti enfrentados sobre los arcos y la
decoracién de roleos y grutescos inspirados en
la Escalera Dorada de Siloé. Una sugestion si-
milar del arte de Siloé la hallamos también, en
dos vidrieras que representan dos santos fran-
ciscanos de la capilla del Hospital de San Fran-

Fig. 2. Diego de Santillana. Santo Guerrero. Capi-
{la de Santiago. Catedral de Ledn. 1505-1508

cisco de Medina de Rioseco (Valladolid) de
1528%. En ellas aparecen arquitecturas con co-
lumnas abalaustradas y motivos a candelieri y
el remate formado como remate siloesco con
dos angelillos o putti sosteniendo un bucraneo
y un jarrén respectivamente.
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La sintaxis decorativa creada por Siloé en la
Escalera Dorada fue aplicada por Alberto de
Holanda como palabras de un vocabulario
fragmentado. Alberto de Holanda tenia su ta-
ller establecido en Burgos y esto le permitié co-
nocer directamente algunas de las obras de
arquitectura y escultura de artistas que como
Siloé habian estado en Italia, sin tener que ins-
pirarse como otros artistas, en grabados, libros

Catedral de Toledo. Entre 1520y 1522

impresos o apuntes. Mas adelante, otros vi-
drieros burgaleses como Arnao de Vergara,
cuando se traslade a Granada requerido por
Diego de Siloé, experimentaran intensamente
la influencia del arte de este maestro desde
una dimension arquitecténica y no exclusiva-
mente decorativa..

Por estos mismos afios, el grutesco juega
un papel decisivo en la serie de vidrieras de las
naves laterales de la catedral de Toledo, reali-
zada por Juan de Campes entre 1520y 1522%,
con temas del Antiguo y del Nuevo Testamen-
to (Fig. 4). Son abundantes los flameros, gru-
tescos y motivos decorativos renacentistas uti-
lizados para rellenar el espacio sobrante de una
composicién adaptada a unos ventanales anti-
guos. Esta disposicion fue la misma que siguié
Alberto de Holanda en las vidrieras del antiguo
triforio de la catedral de Toledo?, en la que tra-
bajé hasta 1525, y en las que destaca el pro-
tagonismo desarrollado por una decoracién
“del romano” aplicada como una ostentosa
afirmacién de lo nuevo. Los motivos decorati-
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vos y de enmarcamiento habian desempefiado

-un papel esencial en el desarrollo de la vidrie-

ra desde su aparicion. Aplicando a la represen-
tacién formas decorativas y escenografias ar-
quitecténicas los vidrieros introdujeron un
componente plastico para atender una exi-
gencia técnica. Por un lado, equilibrar los de-
sajustes e irregularidades de los ventanales me-
diante un enmarcamiento decorativo de la
vidriera; y por otro, ajustar los cartones -con
frecuencia ya utilizados en otras vidrieras- a las
diversas formas de los ventanales. Eso explica
la complejidad decorativa de algunas vidrieras,
como la que contiene una tematica de gran
simplicidad compositiva, formada por una se-
rie de figuras de santos, realizada por Arnao de
Flandes para la catedral de Sevilla (Fig. 5). Pro-
yectada para unos ventanales de trazado goti-
co, ademas de las arquitecturas de enmarca-
miento, las claraboyas desarrollan una
exaltaciéon del grutesco como forma decorati-

Fig. 5. Arnao de Flandes. Santa Inés, Santa Agueda,
Santa Lucia y Santa Cecilia. Detalle de la ornamen-
tacion. Catedral de Sevilla. 1549
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va “clasica”. Un fendmeno que denota la ple-
na aceptacion de las formas renacentistas, en-
tendidas como decoracién, que se produjo en
la vidriera espanola de forma generalizada, en
la tercera década del siglo XVI.

Las obras realizadas por Arnao de Vergara®
en la catedral de Sevilla son uno de los ejem-
plos mas relevantes de esta nueva orientacién
en la representacion de arquitecturas. En 1534,
Arnao de Vergara realizé una vidriera para la
Capilla de las Doncellas?® cuya composicion se
ordena a la manera de
un retablo de una calle
con dos cuerpos. El infe-
rior, esta flanqueado por
columnas abalaustradas y
lleva la fecha 1534, en el
entablamento. En el cuer-
po superior, en La Anun-
ciacién, aparece de nue-
vo el anagrama AD V en
el pupitre junto a la Vir-
gen (Fig. 6). Para la eje-
cucion de algunos ele-
mentos de estas
arguitecturas, Arnao de
Vergara se apoyo en
fuentes gréficas impresas.
Concretamente, las co-
lumnas?’ y capiteles® de
la escena principal pare-
cen inspiradas directa-
mente en algunas de las
representaciones del tra-
tado de Diego de Sagredo Medidas del Roma-
no aparecido en 1526. La influencia de este
tratado en Arnao de Vergara es evidente y
puede rastrearse en obras posteriores como las
vidrieras de la iglesia de San Jerénimo de Gra-
nada.

Un afno después, Arnao de Vergara reali-
zaba la vidriera de San Sebastian firmada (A
V) y fechada (1535), con la representacion del

Fig. 6. Arnao de Vergara. La Anunciacion. Capilla de las
Doncellas. Catedral de Sevilla. 1534

santo como Carlos V?°. Los grutescos de las
pilastras que se repiten en el entablamento, al
igual que los capiteles y las figuras de angeli-
llos, parecen derivar de los tipos descritos y re-
producidos por Sagredo®. La escenografia ar-
quitecténica domina en la composicién de la
vidriera y en ella se mezclan formas que evo-
can una cierta severidad clasicista con una
acentuada profusion de elementos decorativos.

Estas arquitecturas de enmarcamiento in-
trodujeron en la vidriera una acentuada inten-
sidad cromatica en la que
predomina, como ade-
lantamos anteriormente,
los motivos decorativos
de color amarillo. La pre-
sencia de este color se
debe a la abundante apli-
cacion del amarillo de
plata, una coloracién
compuesta a base de sa-
les de plata y ocre que se
fija al vidrio mediante
coccién y sin necesidad
de fundente. El procedi-
miento, descubierto en
torno a 1300, habfa su-
puesto un enriquecimien-
to muy sensible de la pa-
leta de los vidrieros.
Hasta entonces la gama
cromatica se hallaba re-
ducida a los colores de
los vidrios. Con el amari-
llo de plata, los vidrieros pudieron modificar los
colores de base al aplicarlo sobre los vidrios de
color ademas del enriquecimiento cromatico
que suponia su empleo sobre vidrios incoloros.

El empleo del amarillo de plata, aunque se
generaliz6 en la ejecucion de las diversas par-
tes de la vidriera, se aplico de forma intensa y
sistematica en la representacién de grutescos
y arquitecturas de enmarcamiento. En los con-
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tratos para la realizacion de vidrieras encon-
tramos medidas orientadas a controlar su em-
pleo. En algunos casos, el comitente exige un
uso restrictivo del amarillo de plata. Asf, en el
contrato suscrito el 17 de diciembre de 1512
por Diego de Santillana para realizar tres vi-
drieras para la catedral de Palencia, se especi-
fica que las vidrieras sean "...de muy buenas
colores e matizes colorados, azules, e morados
e lo menos verde e amarillo que podiere ser”?'.
Es decir, se indica que deben ser vidrieras rea-
lizadas fundamentalmente con colores de
base, que son los que tiene los vidrios, en de-
trimento de los de mufla, logrados a base de
pintura cocida al fuego. Sin embargo, el em-
pleo del amarillo de plata, como consecuencia
del auge decorativo del grutesco, fue adqui-
riendo un protagonismo en aumento en la vi-
driera espafola. Los documentos nos transmi-
ten ejemplos en los que su aplicacién figura
como una de las condiciones acordadas con los
artistas en el contrato de las obras. En el con-
trato que establecen Arnao de Flandes y Arnao
de Vergara con el Cabildo de la Catedral de
Sevilla el 22 de diciembre de 1534, se precisan
las condiciones técnicas que ha de tener cada

Fig. 7 de Vergara. Tobias, Zacarias, Balaam y Jo-
nas. Catedral de Sevilla. 1534
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vidriera. Asi se acuerda que los vidrieros antes
de la ejecucion presenten en un pliego de pa-
pel una muestra “... y en ella declarado todo
de amarillo que paresca ser menester para ser
obra mas rica [...] y hecho el desefio y muestra
gue por vuestra sefiorfa nos fuere mandado
hacer y acabado y apartado lo que a de ser de
amarillo la cual color al tiempo que se haga en
la vidriera a de ser antes mas que menos le
traiga uno de nosotros y entramos ante los se-
fores deputados para que lo vean y visto afa-
diendo y quitando lo que les pareciere por es-
crito [...] se comience y acabe de sus vidrios
conforme a la muestra que asf estuviere firma-
da de muy finas colores y que las colores sean
del mesmo bidrio asi el colorado como el azul
y el verde y el amarillo y el violeta y el morado
y el blanco y el amarillo que se hace en nues-
tro horno sea de muy buena plata limpia y
acendrada para que tenga mejor lustre y color
segun el lugar donde viere de venir”®. El or-
namento, identificado con el color del amarillo
de plata, se habia convertido en un compo-
nente inseparable del lenguaje vidriero.

En Esparia, en el siglo XVI, cuando se hacia
una vidriera junto a una antigua, ya fuera por-
gue aun no se habia concluido el programa, o
porque se habia perdido y era preciso acome-
ter su sustitucién, se reprodujo con frecuencia
la tipologia de la anterior. Lo cual comportaba
una adaptacién forzosa de las nuevas formas
a modelos antiguos que produjo unos desa-
rrollos arquitecténicos inéditos. Es el caso de la
vidriera de la catedral de Sevilla realizada por
Arnao de Vergara en 1534 que representa 7o-
bias, Zacarias, Balaam y Jonas (Fig. 7). Una
abundante decoracién de grutescos sustituyen
a los motivos géticos de las vidrieras contiguas
de Enrique Aleman. Sus formas fueron sugeri-
das probablemente por los mencionados mo-
tivos de los antepechos de hierro forjado de la
Escalera Dorada de la Catedral de Burgos, rea-
lizados entre 1522 y 1526 por el rejero francés
Hilario y que Arnao de Vergara conocié antes
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de emprender su partida hacia Sevilla. Igual-
mente estos motivos fueron el modelo, utili-
zado libremente, por Arnao de Flandes en la
serie de vidrieras con figuras de santos que re-
alizo entre 1543 y 1552 para el crucero de la
catedral de Sevilla. En ellas el grutesco se con-
vierte en el protagonista de una nueva poéti-
ca. Arnao de Flandes desarrollé con énfasis el
valor del grutesco como elemento de suntuo-
sidad y realce de la vidriera y como afirmacién
de lo clasico. Arnao de Flandes plasma estos
motivos con un criterio estrictamente figurati-
VO como representaciéon de un tema clasico re-
petible y serial. La profusién de grutescos pro-
duce un cierto desplazamiento de la
iconografia debido a la dimensién que adquie-
ren estos motivos decorativos.

Fig. 8. Arnao de Flan des. Sta lnés Santa Agueda,
Santa Lucia y Santa Cecilia. Catedral de Sevilla. 1549

La primera vidriera de esta serie, que se re-
presenta a San Juan, Santiago, San Andrés y
San Pedro (1543), tiene sobre el dintel un friso
de maéscaras, roleos y grutescos. En otras de la
serie, como la de San Leandro, San Laureano,
San Isidoro y Santa Florentina (1544), se acen-
tda el ritmo de los motivos decorativos se in-
crementa su protagonismo en la vidriera. Asi
puede verse en la que representa a Los cuatro
Doctores de la Iglesia latina , realizada también
ese mismo afo. En la vidriera de Santa Inés,
Santa Agueda, Santa Lucia y Santa Cecilia (Fig.
8), realizada en 1549, la bovedilla ha sido sus-
tituida por un paramento céncavo decorado
con grutescos. Y en otras, como la de San Le-
onardo, San Lorenzo, San Vicente y San Este-
ban (Fig. 9), realizada en 1548-49, o la de San
Nicolas, San Martin y San Silvestre, de 1552,
la vidriera se remata invadida por una decora-
cion de grutescos. Incluso en algunas vidrieras
el grutesco desplaza a la arquitectura como se
hace explicito en las de Santa Justa ,Santa Ru-
fina, Santa Barbara y Santa Catalina (1548) y
San Cosme, San Damian, San Jorge y San Her-
menegildo (1549).

: o
Fig. 9. Arnao de Flandes. San Leonardo, San Lorenzo,
San Vicente y San Esteban. Catedral de Sevilla.
1548-49
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Este incremento de la presencia del grutes-
co produjo una contraposicién entre arquitec-
tura y decoracién. El grutesco asume el prota-
gonismo del componente “abstracto” vy
arquitecténico de la vidriera. El “corpus” de
grutescos que se desarrolla en estas vidrieras
se produjo a través de unos usos esencialmen-
te vidrieros. Aunque se representan formas que
tienen su origen en la decoracién arquitecté-
nica siguen un ritmo propio dependiente sélo
de sus propias leyes que rompe con los usos
seguidos por los decoradores en la arquitectu-
ra, los ensambladores y los escultores. Los gru-
tescos de Arnao de Flandes sélo son posibles
en la vidriera por la forma de ordenarse en las
lancetas, su aplicacién en las claraboyas y la
forma que reviste su proyeccién como un con-
junto unitario. El empleo del grutesco tiene
aqui un desarrollo limite. Pero sera el canto de
cisne de una forma de concebir la vidriera que
desaparecera poco después. Es una aplicacion
muy distinta de la seguida por algunos vidrie-
ros al someterlos a una ordenada estructura ar-
quitecténica pensada con criterio de entallador
y desarrollando una tipologia de retablo como
en la vidriera de Santo Obispo de la Capilla del
Nacimiento de la catedral de Ledn, realizada en
1538%, o en las vidrieras realizadas por Nico-
las de Holanda para la catedral de Segovia en-
tre el 28 de diciembre de 1543 y el 30 de oc-
tubre de 1544.

En algunas vidrieras, el enmarcamiento ar-
quitectoénico, alcanza una dimensién monu-
mental, evocando las formas de los frontispi-
cios, los retablos y los arcos triunfales de
caracter efimero. En la vidriera de La Adoracién
de los Reyes (Toledo. Museo de Santa Cruz),
realizada por Arnao de Vergara entre 1544 y
1550, para la iglesia de San Jerénimo de Gra-
nada, edificio que dirigia Diego de Siloé, con-
fluyen las dos influencias que venimos comen-
tando: la de Siloé en la concepcion general del
enmarcamiento, con columnas abalaustradas
y concebido a la manera de un arco de triunfo
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rematado por una hornacina avenerada sobre-
puesta a un frontén partido® y la decorativa de
Diego de Sagredo de los angelillos del enta-
blamento®.

La tipologfa de retablo tiene su desarrollo
mas preciso en la vidriera de la capilla de San
Francisco de la catedral de Sevilla que repre-
senta San Francisco recibiendo los estigmas
(Fig. 10) realizada en 1554-56. Arnao de Flan-
des ha concebido la composicion de esta vi-
driera de grandes dimensiones (mide 7,05 de
alto por 3,20 m. de ancho) como la represen-
tacion de un retablo cuyo trazado se halla en
sintonia con el arte de los entalladores del mo-
mento. Una concepcién analoga, aunque de
caracter diferente, la hallamos en la vidriera de
San Agustin®, realizada en 1554 por Juan del
Campo para uno de los ventanales de la giro-
la de la catedral de Granada®. Los grutescos,
los motivos a candelieri, las cartelas, las co-
lumnas y pilastras decoradas gue sirven de en-
marcamiento a la figura del santo se articulan
como un retablo o una portada traslicida de
un acentuado cromatismo dorado.

La evolucion seguida por los artistas, en
sintonfa con las transformaciones de las demas
artes y la difusién de las nuevas formas a tra-
vés de libros, estampas y tratados, dieron lugar
a la aparicién de una tendencia superadora de
esta corriente decorativista anterior. El desa-
rrollo posterior de la vidriera espafiola del Re-
nacimiento no fue la consecuencia de los cam-
bios que se aprecian a partir de los afios treinta
y cuarenta. La llegada de maestros flamencos,
como Pierres de Holanda y Pierres de Chiberri,
Gualter de Ronch, Teodoro de Holanda o Enri-
gue Broeccq, ofreciendo su trabajo en mejores
condiciones econdmicas y la rapidez con que
ejecutaron los encargos, planted una crisis que
desplazd a los talleres esparioles de participar
en los grandes programas de vidrieras. La re-
novacion iniciada por los vidrieros espafoles no
superé la condicion de un proyecto imposible
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y una renovacién desplazada. Los nuevos ma-
estros importaron una forma de entender el
arte de la vidriera que se hallaba al margen de
la fascinacién por el mundo decorativo del gru-
tesco. Sus composiciones renuncian a todo en-
marcamiento que no sea el de la piedra del
ventanal. En lugar de enmarcamientos decora-
tivos, las arquitecturas asumen un papel esen-
cialmente escenogréfico. En
la vidriera, como en otras
artes, el grutesco cayo en
desuso siendo objeto de
una critica radical. En
1587, Juan de Arfe en su
descripcién de la custodia
de la catedral de Sevilla
acometia una rigurosa criti-
ca del uso y abuso del gru-
tesco. Arfe, para quien el
Monasterio de El Escorial
era el paradigma de la bue-
na arquitectura, decia que
"...quanto en él parece,
muestra verdad y magnifi-
cencia, dexando por vanas
y de ningln momento las
menudencias de resaltillos,
estipites, mutilos, cartelas y
otras burlerfas, que por ver-
se en los papeles y estam-
pas flamencas y francesas,
siguen inconsiderados y
atrevidos artifices y nom-
brandolas invencién, adornan, o por mejor de-
cir, destruyen con ellas sus obras sin guardar
proporcién ni significado de lo cual como cosa
mendosa he huido siempre, siguiendo la anti-
gua observacion que Vitrubio y otros excelen-
tes autores ensefiaron con demostracién de
los mejores ejemplos de los antiguos” . En re-
alidad, una critica al grutesco ya habfa sido
formulado por Vitrubio. En su tratado, Los Diez
Libros de Arquitectura al hablar De la manera
de pintar las habitaciones tras hacer referen-
cia a la buena pintura inspirada en la naturale-

dral de Sevilla. 1554-56

Fig. 9. Arnao de Flandes. San Francisco recibien-
do los estigmas. Capilla de San Francisco. Cate-

za, se lamentaba como “...todos estos cua-
dros, en los que los modelos estéan tomados de
objetos reales, son ahora desdefiados por una
moda il6gica, y en los enlucidos se pintan pre-
ferentemente monstruos en vez de imégenes
de seres verdaderos. Asi, en efecto, a guisa de
columnas, se ponen cafias; en vez de frontis-
picios, tracerias, acanalados, adornados de ho-
jas y cauliculos; o candela-
bros que soportan
representaciones de peque-
fios edificios, y arrancando
de sus frontones, grupos de
vastagos tiernos, con volu-
tas que sostienen sobre
ellas, contrariamente al
buen sentido, figurillas se-
dentes; y asimismo débiles
tallos que terminan en es-
tatuitas que por un lado
tienen cabeza humana y
por otro de animal, siendo
asi que estas cosas ni exis-
ten ni pueden existir, ni han
existido nunca” .

La desaparicién del gru-
tesco en la vidriera espafio-
la coincide con la desapari-
cién de la aplicacion de la
vidriera a la arquitectura de
la que no se recuperard
hasta el siglo XIX. Fue a tra-
vés de la restauracién de conjuntos monu-
mentales de vidriera como se recupera, a tra-
vés de una concepcidn rigurosamente
historicista el arte de la vidriera. Una recupera-
cién gue proporciond vigencia a un arte perdi-
do que pronto inicié una trayectoria creadora
propia a finales del siglo XIX con el Modernis-
mo y otras corrientes. En este sentido, parale-
lamente se desarrollé una recuperacién de las
formas clésicas en las que el grutesco era en-
tendido como la “expresién de un clasicismo
nacional“° .
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