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LA VIRGEN CON EL NINO Y LAS ALMAS
DEL PURGATORIO DE PEDRO MACHUCA
Y SU VINCULACION ITALIANA

ANA AVILA
Universidad Auténoma de Madrid

Se estudia el ingreso del cuadro en el Museo del Prado en 1935 —lo cual motiva el estado de la cuestion
del artista en esos momentos y la consolidacion de su imagen como pintor— y su probable procedencia
napolitana, resaltando la idiosincrasia italiana de su iconografia, comtin en el Virreinato.
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Prado.

PEDRO MACHUCA'’S VIRGIN AND CHILD APPEARING TO THE SOULS IN PURGATORY
AND ITS ITALIAN CONNECTIONS
The author examines the incorporation of this painting into the collections of the Prado Museum in
1935, which generated the scrutiny of the state of knowledge concerning the painter at the time and the
consolidation of his artistic reputation. The painting probably came from Naples, thereby explaining the
idiosyncratic Italian iconography, common in the Viceroyalty.
Key words: Painting; Renaissance; Machuca; Iconography; Our Lady of Grace; Prado Museum.

De Italia al Museo del Prado

No fue hasta 1935 cuando las colecciones publicas espafiolas contaron con una obra de Ma-
chuca (fig. 1). En el momento en que el cuadro, motivo del presente articulo, ingresé en el Mu-
seo del Prado este artista en su condicion de pintor era practicamente desconocido. Ha sido Ceédn
Bermudez en 1800 el primero en consolidar cierta imagen personal y artistica al recopilar las
fuentes literarias que le precedian', desde Lazaro de Velasco (;,1550-1565?) a Palomino (1715)
pasando por Francisco de Holanda (h. 1548), Juan Alonso Butron (1626) y Lazaro Diaz del Va-
lle (1656-1658). En casi todas se recoge su doble actividad, arquitecto y pintor, siendo de desta-
car que el artista y tedrico lisboeta le menciona exclusivamente en el campo de la pintura, mani-
festacion en que de todos ellos recibe elogios sin que se especifique obra concreta. En estas

! CEAN BERMUDEZ, 1965 (1800), I11: 58-59.
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Fig. 1. Pedro Machuca. La Virgen con el Niiio y las almas del purgatorio. Madrid, Museo del Prado
(Foto museo).
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fuentes historicas Machuca, como identidad personal y artistica, se descubre tras una estancia en
Italia donde estaria vinculado con el lenguaje de importantes figuras como Miguel Angel y Ra-
fael. El reino de Granada, donde hizo “grandes obras de pintura”, y las localidades de Jaén,
Toledo y Uclés, en las que también “pintdé maravillosas obras”, son los espacios para la accion
de esta “aguila” del Renacimiento espaiol.

A principios del siglo XIX la imagen de Machuca pintor se deja de lado frente a la de arqui-
tecto activo en Granada?. A finales de la centuria se le situaba en el ambito de la ciudad nazari
como un pintor de escasa produccién documentada y de quien no se conservaba obra e incluso
se le atribuia alguna con impronta italiana dadas las referencias literarias antes mencionadas®. En
su Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs
(1911-[1924]) Bénézit precisa que la mayoria de las obras de este artista ha desaparecido por lo
que no se puede tener conocimiento de causa para juzgarle*. Las Fuentes Literarias para la
Historia del Arte Espaiiol (1923), de Sanchez Cant6n, le tratan de “pintor notable”, pero “casi
desconocido” recogiéndose exclusivamente el retablo de San Pedro de Osma de la catedral de
Jaén®. Es la primera vez que se asocia una obra de arte conservada con la figura de Machuca
como pintor, con la cual, por otra parte, se le relacionard documentalmente (1546). Por estas
fechas, Gomez-Moreno cuestiona su categoria en el terreno de la pintura y las alabanzas que le
dirige la tradicion histdrica: en cuanto pintor es, indica, una figura “que se diluye” mientras toma
resonancia su actividad de arquitecto®. Tal es asi que llega a situar a Jacopo Florentino por enci-
ma de Machuca en consideracion artistica a propésito de dilucidar la autoria de las tablas del
retablo de la Santa Cruz de la Capilla Real (1521).

La aparicion en escena en 1935 del cuadro representando La Virgen con el Niiio y las dnimas
del purgatorio reforzo la titubeante personalidad pictorica de Machuca, materializo las referen-
cias literarias que le vinculaban a la cultura italiana y reforzé elocuentemente su identidad como
espafiol. Cuando en 1942 la obra se recoge en el catalogo del Museo del Prado se dice que “fue
adquirida en Italia en 1935 con cargo a la subvencion del Estado™. Como tal ha ido apareciendo
en los diferentes catalogos mientras que la guia de EI Greco y la pintura espariola del Renaci-
miento de 2001 le atribuye el origen de Spoleto (Perugia)®. Es esta la procedencia que se viene
mencionando desde que Gomez-Moreno describiera el cuadro unos pocos afios después de su
ingreso en el museo. El término adquirido® se ha venido simultaneando con el de encontrado,
hallado y aparecido'®, ahondando en una situacion de sorpresa y estima la constatacion fisica de
una obra pictorica de Machuca, ademas en Italia, provista de datos que se consideraron revela-
dores sobre su identidad.

Efectivamente, La Virgen con el Niiio y las animas del purgatorio estaba en Spoleto cuando
se tramito su compra, localidad en donde fue vista por Enrique Pérez Comendador, quien ejercid
de intermediario entre el representante del propietario y el Museo del Prado!!. Este escultor es-

2 LLAGUNO Y AMIROLA, 1829: 221-222.

3 GOMEZ-MORENO, 1892.

4 BENEzIT, 3: 165.

5 SANCHEZ CANTON, I: 117, n. 2.

¢ GOMEZ-MORENO, 1925, 1: 277-278.

7 Museo del Prado. Catdlogo de los cuadros, 1942: 347, n.° 2579. Una etiqueta pegada en el reverso del cuadro
indica “Museo del Prado/ Num. Machuca/Entrada: 1935/...”.

8 Museo del Prado. El Greco y la pintura espaiiola del Renacimiento, 2001: 38. La misma noticia en JAVIER POR-
TUS, 2003: 43.

9 CAMON AZNAR, 1970: 384.

10" Entre otros, ANGULO, 1954: 225, LAFUENTE FERRARI, 1978: 190.

I Documentacion varia relativa a la adquisicion se conserva en el Archivo del Museo del Prado, Madrid (AMP),
caja 107, legajo 13.05, exp. 25, a la que nos remitimos en sucesivas notas.
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taba en 1935 como pensionado en la
Academia Espafiola de Bellas Artes
en Roma'?, institucion a la que se
dirigié una persona provista de una
fotografia del cuadro para que se le
diera un veredicto'3, puesto que con
toda seguridad habia observado en la
inscripcion del reverso el origen es-
pafiol de su autor (fig. 2). Este par-
ticular (APETRVSAMACHVCAA/
AISPANVSATOLETANVSA/AFA
CIEBATA/AA(NNO)AD(OMINI)
AMACCCCCXVIIA) era aducido
por Pérez Comendador como motivo
para que el cuadro pudiera interesarle
al Prado: el autor era un espafiol, se
aportaba su localidad de nacimiento,
aparecia en su condicion de pintor
cuando era “conocido principalmente
como arquitecto”, y de quien proba-
blemente no habria obra pictorica
conservada en Espafia. También el
intermediario del propietario consi-
deraba la inscripcion de extraordina-
ria importancia por los mismos moti-
vos'4,
Fig. 2. Reverso del cuadro con La Virgen con el Nifio El cuadro era propiedad de un par-
y las almas del purgatorio (Foto museo). ticular apellidado Pompei —la frase
“familia propietaria” surge en la docu-
mentacion—, a quien servia como in-
termediario un amigo suyo, Ugo Bonessi'5, quien en sus cartas dirigidas a Pérez Comendador se
expresa en francés. Este mediador habia recabado informacion bibliografica sobre Machuca a través
del diccionario de Bénézit, por lo que menciona a Francisco de Holanda como autoridad, pero
también a Lazaro Diaz del Valle y Palomino —ausentes en la fuente francesa—, insistiendo en que
Machuca era citado al lado de grandes artistas como Miguel Angel, Rafael y Leonardo, en especial
tratado como gran intérprete de la “maniera de Raffaelo”. A pesar de que confiesa que reconoce

12 Muerto en Madrid en 1981, estaba desde 1931 casado con la pintora francesa Madeleine Leroux (1906-85), con
quien acudio a Spoleto a ver el cuadro. En las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes habia recibido medallas: de
Tercera (1924), Segunda (1930) y Primera (1932). Fue pensionado en Roma entre 1934 y 1939, afios que se consideran
decisivos para su formacion artistica; en 1934 fue nombrado Correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria de Sevilla, cuando logra el Gran Premio de Roma, mientras que al siguiente se hace con el
Premio Nacional de Escultura. De este afio 1935 son sus quejas transmitidas a Francisco Javier Sanchez Canton a pro-
posito de la situacion de la Academia de Espafia (Carta de 1 de mayo), descontento generalizado entre los pensionados
que protestaron en £/ Sol (Carta de 12 de mayo). Precisamente entre 1969 y 1973 ejercié de director de la referida
institucion (PEREZ-COMENDADOR, 1973. Exposicion homengje..., cat. exp., 1984. HERNANDEZ Diaz, 1986).

13 Si bien se sugiere la intencion que el propietario tenia de venderlo. Carta de Pérez Comendador dirigida a San-
chez Cantén (16-01-1935).

14 Carta a Pérez Comendador (31-03-1935).

15 Carta a Pérez Comendador, Roma, 15-02-1935.
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que no se trata de una “chef d’oeuvre”, es evidente su interés artistico, pero mucho mas el histori-
co, indica, dada la inscripcion del reverso en el que se especifica el lugar de origen del gran arqui-
tecto, autor del palacio de Carlos V. En definitiva, consideraba que la adquisicion seria “de gran
interés para la historia del arte espafiol”, obra que por si sola justificaria las referencias literarias de
los contemporaneos de Machuca!®.

La situacion de La Virgen y las animas del Purgatorio en la ciudad de la Umbria no es trans-
parente. No es extrafio que se diga que se cree “procedente de una coleccion privada de Spole-
to”!7, y que incluso la denominen “pala di Spoleto”'®. Nimias han sido las dudas sobre otro origen
que no sea esta localidad'®. Roberto Longhi la habia puesto en conexion con los Collicola, ape-
llido de una ilustre familia italiana de cuyos bienes habria una subasta precisamente en 1935%,
En realidad, conviene cuestionar tal venta publica, al menos para esta pieza, ya que su primera
referencia escrita es del 16 de enero, sin que se aluda a una reciente compra efectuada en la
ciudad. A proposito, el mismo Longhi consideraba que no habia ninguna prueba que justificara
que la obra hubiera sido realizada para Spoleto.

Esta ciudad de la Umbria pertenecia entonces a los Estados Pontificios, por lo que no seria
sospechoso que un pintor ligado a la cultura del Rafael romano pudiera estar alli activo o bien
que el cuadro hubiera sido expedido desde Roma. Sin embargo, nunca se ha puesto en relacion
con la cultura artistica de esa zona peninsular, debiendo ser Spoleto un nombre circunstancial en
la vida artistica de Machuca, simplemente vinculado al coleccionismo sin tradicion historica. De
hecho, la iglesia de Santa Maria delle Grazie, con la que se podria relacionar el cuadro dada su
iconografia, esta construida con posterioridad a su ejecucion pictorica. Ni siquiera la ciudad es
mencionada por Mayer cuando se recoge la obra por primera vez en una fuente bibliografica en
19372, El propio Pérez Comendador indica en una carta dirigida a Sinchez Canton que el cuadro
se encontraba “ahora” en Spoleto, siendo, ademds, una adquisicion de no hacia mucho tiempo:
“Me dice [Bonessi, el mediador] que en el caso de que ahi [el Prado] pudiera interesar seria facil
adquirirlo por haberlo comprado barato™??.

Longhi consideraba el cuadro estilisticamente de “estrazione romana”. Esta apreciacion po-
dria enlazar con lo dicho por Mayer, quien diera un veredicto por escrito a través de una carta
en la que expresaba el interés que tenia la pieza®®. La menciona en la edicion de 1942 de su
Historia de la pintura espaiiola, indicando que procede de “una coleccion particular de Roma”?.
Esta consideracion no es del todo fiable si tenemos en cuenta que el veredicto lo hace por carta,
es decir, lo mas probable a través de una fotografia, sin que haya visto personalmente el cuadro;

16" Carta a Pérez Comendador, Roma, 31-03-1935. Ugo Bonessi considera elevado su interés artistico: colorido,
técnica admirable, dibujo, composicién en general y particularmente la parte inferior con el purgatorio. Cuando Pérez
Comendador vio el cuadro personalmente quedd entusiasmado: “tuve la impresion agradable de encontrar una cosa
bastante superior a lo que yo me esperaba. El cuadro es bello de color y de claro oscuro, no es obra maestra como Vd.
muy bien aprecio ya por la fotografia pero si bastante discreta y digna” (Carta a Sanchez Canton, 19-02-1935).

17 DAcos, 1986: 248-249.

I8 Grusti; LEONE DE CASTRIS, 1985: 133.

19 Tan solo Fernando Marias no lo daba por seguro: “quiza de procedencia umbra” (1989: 285).

20 LongHi, 1969: 69. El Palazzo Collicola fue construido en la primera mitad del siglo XVIII siendo habitado por
la familia hasta su extincion por lo que seria adquirido por el ayuntamiento de Spoleto en 1932, hoy sede de la Galleria
Civica d’Arte Moderna. Actualmente, tan solo un ciudadano con el apellido Pompei aparece entre los residentes en
Spoleto, quien confiesa que en su familia no hay tradicién de coleccionistas.

21 MAYER, 1937 (3. ed.), p. 120.

22 Carta de 16-01-1935. Sin conocer su precisa fuente de informacion, Rosenthal indica que el cuadro “apareci6 en
Spoleto poco antes de ser adquirido por el Museo del Prado” (1988: 13).

23 Carta de Pérez Comendador a Sanchez Canton, 19-02-1935. Nuevamente se le menciona en una carta de Bones-
si de 31 de marzo, junto con “autres critiques d’art italiens”.

24 MAYER, 1942 (2. ed.), p. 190.
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ademas, el intermediario, Bonessi, siempre escribe desde Roma, donde al parecer residia. Su poca
determinacion sobre el estado fisico de la pieza es su error en la cronologia, repetido en las dos
publicaciones ya citadas, al decir que esta fechada en 1518, afio que no se corresponde con el de
la inscripcion.

Atn conjeturando que el cuadro haya pertenecido a un coleccionista privado residente en
Roma y de que su autor se vinculara con la cultura artistica romana del segundo decenio del si-
glo XVI, otra ciudad, Népoles, podria ser la primitiva procedencia del cuadro, al menos el area
del virreinato. Tal es el origen que se le dio a Pérez Comendador: “El cuadro me dicen que fue
comprado en Néapoles junto con un Morales y un veneziano y se encuentran ahora en Spoletto a
donde el referido sefior [el intermediario] me ha prometido llevarme a verlo”?. El hecho de que
haya sido adquirido en un grupo en el que habia un cuadro que el propietario atribuia a Morales?®
y una obra de origen veneciano hace pensar en la volatilidad del mercado, pero también que en
su momento hubiera sido una posesion de un particular secularmente ligado a la corona espafio-
la o proceda de un ambito religioso de alguna manera afin a Espaia.

El cuadro fue adquirido por 15.000 ptas., en un tira y afloja que puso a prueba la capacidad de
resistencia del patronato del Museo del Prado dado que inicialmente se habia ofertado por 30.000%7.
La caida también es explicable dada la aparente acuciosa necesidad que el propietario tenia, pues
también llegd a ofrecer al museo espafiol, como vemos, otro cuadro. Pérez Comendador sugeria
que el precio tendria que bajar: “He podido apreciar que la familia propietaria desea vender la tabla,
por lo tanto el precio que el Sr. Bonessi da en su carta no creo que sea definitivo. El espera una
oferta de Vd. sea cual sea”. El cuadro se encontraba ya en Madrid el 6 de junio, embalado en un
transporte expedido via Barcelona?®. Su colocacion durante largo tiempo en la galeria central del
museo contribuyd a la revalorizacion de Machuca como pintor®.

Las dguilas del Renacimiento espariol (1941) constituye un punto de inflexion en el tratamien-
to artistico de Pedro Machuca: Gémez-Moreno le consagra un capitulo tanto en su condicion de

25 Carta a Sanchez Canton, 16-01-1935.

26 Pérez Comendador también le envi6 una fotografia de la obra a Sanchez Canton, de la cual no consta informa-
cion en las actas del patronato (Carta, 19-02-1935), ni en el material que sobre el pintor se conserva en el Archivo del
Museo del Prado. Desconocemos a qué obra se refiere. Hay que tener en cuenta que en 1641 la Madonna della Purita
del pintor extremefio fue donada por un sacerdote espaifiol, Bernardo de Mendoza, a la comunidad de Clérigos Regula-
res de Napoles y trasladada a la basilica de San Paolo Maggiore.

27 En una carta de Pérez Comendador a Sanchez Cantén (1-04-1935) se indica que incluso se llegd a barajar el
precio de 50.000 6 60.000 ptas. En reunion del patronato de 21 de marzo de 1935 el subdirector comunica que Pérez
Comendador le transmitié como en una carta de febrero firmada por el mediador se pide 30.000 ptas., pero que se le
contestd que la cantidad era “desproporcionada al mérito y al estado del mercado” y que si no hacian una proposicion
“moderada” ni siquiera la presentarian al patronato (AMP, caja 1380, legajo 19.15, carp. 2, Acta n.° 342, fols. 53-53
vto), queja que surtid efecto rebajando la cifra a 18.000 ptas. Elias Tormo, presidente del patronato, solicité un voto de
confianza para el subdirector a fin de que trate de adquirirla en menor precio, si fuera posible. Una carta de Bonessi
dirigida a Pérez Comendador habla del sacrificio que implicaba para el propietario bajar el precio hasta ese punto
(Roma, 1-03-1935). Posteriormente se estableci6 la suma de 12.000 ptas., considerada “desastrosa” por parte del pro-
pietario quien sugiere la de 15.000 (Carta de Ugo Bonessi, Roma, 31-03-1935). El 25 de abril se autoriz6 a E. Tormo,
uno de los vocales del patronato, y a Sanchez Canton, retirar el dinero para efectuar el pago (Acta n.° 344, fol. 55). Para
evitar impuestos, se hace por medio de Pérez Comendador a través del Crédito Italiano con sede en Florencia (Recibo,
30-04-1935; carta de Pérez Comendador, 1-05-1935; carta de Sanchez Canton al conde de Pena-Ramiro, 6-05-1935;
carta de Pérez Comendador, 12-05-1935). El dinero se envia el 16 de mayo (Acta n.° 345, fol. 56).

28 Carta a Sanchez Cantén, 19-02-1935.

29 Acta n.° 346, fol. 58 vto; cartas de Pérez Comendador 12 y 13-05-1935; carta de U. Bonessi a Pérez Comenda-
dor, Roma, 13-05-1935 (AMP, caja n.° 107, legajo 13.05, exp. 25). Figura entre los cuadros adquiridos por gestion di-
recta entre mayo de 1935 y mayo de 1936 (Acta n.° 361, 4-06-1936, fol. 80).

30 SANCHEZ CANTON, 1962, p. 72.
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pintor —sin demasiado entusiasmo— como de arquitecto, valorando también sus actuaciones de
tasador y, significativamente, reflexionando sobre sus seguidores en el campo de la pintura, pagi-
nas que acogen por primera vez un aparato documental de archivo’!. De la cantidad de obras que
documenta en Granada y en localidades proximas tan solo se conservaba, segun el estudioso, las
piezas que podrian corresponderle del retablo de la Santa Cruz (Oracion del Huerto, Prendimien-
to), en la Capilla Real; el retablo de San Pedro de Osma, en la catedral de Jaén; la Misa de San
Gregorio, tabla central del retablo realizado para Santa Maria la Mayor de Ubeda y alguna pieza
del de Viznar*®. El tratamiento que Gomez-Moreno da a la Virgen con el Nifio y las almas del
Purgatorio no es muy positivo al emplear calificativos como “nada genial” y “nada seductor”,
aunque su autor “andaba por camino propio”. El es el primer historiador que menciona Spoleto
como la procedencia del cuadro.

La pieza de la que estamos hablando fue un revulsivo en la imagen personal y artistica de Ma-
chuca. Como hemos indicado, en 1935 pocas pinturas se relacionaban con él y su actividad como
arquitecto en la Alhambra era lo que predominaba. No deja de ser significativo el comentario a la
pieza que unos afios después de la compra hiciera Sanchez Canton: se trata de un cuadro firmado y
fechado por el arquitecto toledano, que estuvo en Italia y que trazo el Palacio de Carlos V¥. Es
decir, una obra pictorica realizada por un arquitecto, con lo cual su identidad como pintor se solapa-
ba ante la de constructor. Ahora quedaba reforzado su papel como pintor, materializandose la tradi-
cion literaria que lo tildaba de pintor notable y celebrado. La indiscutible calidad artistica del cuadro
aseveraba los encendidos elogios que sus contemporaneos dieron a sus pinturas. Segin indicaba
Sanchez Canton en 1962, este cuadro habia contribuido decisivamente a la valoracion que desde
hacia unos pocos afios se estaba produciendo en torno a la actividad de Machuca como pintor. El
hecho de estar realizado en Italia, segiin se desprende de la inscripcion, implicaba la imagen de un
artista espariol alli activo, dando testimonio ineludible de su estancia en la vecina peninsula y de su
fama como aguila, en paralelo con otra de ellas, Alonso Berruguete (Francisco de Holanda).

La cuestion de la inscripcion

Por entonces fue una revelacion conocer el origen toledano de Machuca, precisado a través de
la inscripcion (“AISPANVSATOLETANVSA™), de tal manera que Mayer lo llama “Pedro Ma-
chuca de Toledo”, ubicandolo en ese ambito geografico-cultural junto con artistas como los Co-
montes y Correa de Vivar**. Gomez-Moreno también apuntaria unos pocos afios después como de
Machuca se sabia desde hacia poco tiempo su origen toledano, precisamente gracias a la inscrip-
cion. La Ciudad Imperial y Uclés estan entre las localidades donde trabajo el citado artista, segun
Lazaro de Velasco, pero a pesar de ello ni por tradicion ni por consecuencias nada hay en el am-
biente toledano que nos remita a Machuca. A Toledo se dirigié para actuar como tasador del
grupo de la Transfiguracion, realizado por Alonso Berruguete en el coro de la catedral (1548). Sin

31 GOMEZ-MORENO, 1983 (1941), pp. 99 y ss.

32 También menciona el retablo de Nuestra Sefiora de la Consolacion de la catedral de Jaén, que no asocia con la
Sagrada Familia que se conserva en el citado templo, como hicieran Andreina Griseri (1959) y Jesus Hernandez Pere-
ra (1960), y le atribuye dos tablas de la capilla de los Reyes Viejos de la catedral de Toledo. La Misa de San Gregorio
no se conserva en la actualidad (se conoce mediante fotografia) mientras que si existe la que daba por perdida, la Piedad
(Valencia, catedral).

3 SANCHEZ CANTON, 1952: 62. Incluso se ha considerado que fue su dedicacion a la arquitectura por lo que “no
tuvo tiempo de desarrollar su estilo ni de formar verdadera escuela, aunque se hayan identificado algunos discipulos”
(P1TA ANDRADE, 1985: 309).

3 MAYER, 1937 (3.* ed.), p. 120; 1942 (2.* ed.), p. 190.
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Fig. 3. Pedro Machuca. Sagrada Familia. Jaén, catedral.

embargo, la ausencia de testimonios suyos en Toledo y Uclés, e incluso de documentacion, en
contraste con lo que acaece en el reino de Granada y en Jaén, hace que Angulo trate a Machuca
como “la gran figura con que precisa encabezar el pleno Renacimiento en Granada™?, adscripcion
valida para Camon, aunque considere la dificultad de ubicarlo “a una escuela determinada™®.

En cualquier caso, la dimensién de Machuca como pintor estd sembrada de dudas. A la falta
de unidad del conjunto de lo situado en torno a su nombre, se afiade la incerteza de que lo docu-
mentado coincida con lo conservado y de que su recorrido italiano sea realmente el que la criti-
ca italiana ha trazado desde Longhi hasta la actualidad. Lo mas préoximo a un Machuca que ha
asimilado la cultura rafaelesca-leonardesca es la Sagrada Familia conservada en la catedral de
Jaén (fig. 3), la cual podria corresponderse con la documentacion relativa al retablo de la Con-
solacion (1520). La relacion estilistica de esta tablita con la Virgen con el Niiio y las almas del

35 ANGULO, 1954: 225.
36 CAMON AZNAR, 1970: 383.
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Fig. 4. Detalle del reverso del cuadro con La Virgen con el Niiio y las almas del purgatorio
(Foto Museo Nacional del Prado).

Purgatorio®’, ésta con el Descendimiento, también en el Museo del Prado, a su vez con elemen-
tos apreciables en tablas del retablo de la Santa Cruz (h. 1521), como la que representa el Pren-
dimiento, permiten establecer un nucleo con caracteristicas similares.

Nadie ha puesto en duda la inscripcion del cuadro (fig. 4). Es mencionada como algo extraor-
dinario en la documentacion de compra-venta, a fin de insistir en el interés de su adquisicion por
parte de un museo espafiol dada su informacion: firma, consideracion personal en su condicion de
artista y manifestacion de orgullo en la realizacion de la obra de arte, origen del artista, fecha de
ejecucion e interés por formulas antiguas en la escritura. Curiosamente, no habla de ella Mayer
cuando menciona el cuadro por primera vez, indicando tan solo que la pintura esta fechada, aunque
confunde el afio, 1518 y no 1517, error que repetira afios mas tarde. Es Gémez-Moreno en 1941
quien la transcribe en su conocida monografia sobre las aguilas espafiolas. Aunque el soporte por
el reverso ha sido manipulado, como se aprecia en los brochazos de color ocre que aparecen en
diversas zonas aplicados en una restauracion previa®®, la tabla presenta un buen estado de conser-
vacion a pesar de haber sido atacada por xilofagos por lo que se ha debido reintegrar pequenas
porciones del soporte en la mas reciente restauracion efectuada con motivo de la inauguracion de
nuevas salas del Prado dedicadas al arte medieval y renacentista®.

37 GRISERI, 1959: 34-35, fig. 1.

3 Se considera que ha sido objeto de tres restauraciones, con anterioridad a la mas reciente, dada la aparicion de
otros tantos tipos de estuco correspondientes a reintegraciones en su capa de preparacion. Cuando ingreso en el Museo
del Prado se produjo una de ellas, tal como precisa una etiqueta del reverso: “... Trabajo: limpieza y restauracion/ a
cargo: Seisdedos/ Término: 20-XII-1935”.

3 Informe debido a Herlinda Cabrero, restauradora del Museo del Prado, del estado de conservacion previo a su
restauracion y de los tratamientos de conservacion y restauracion realizados por ella, Museo Nacional del Prado, no-
viembre 2009).
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Indudablemente, es en extremo curioso encontrar pinturas firmadas y fechadas por el reverso,
una zona nada visible para el espectador, practica rara, pero no excluyente*’. La tabla del Prado
no es un cuadro de caballete en el sentido de que habria sido un cuadro de altar, engarzado en
un mueble, para un destino concreto asociado al muro. La firma trasera conforma una de las ti-
pologias en el amplio abanico de las firmas de la pintura renacentista*'. La inscripcion sale del
campo figurativo, es decir, del plano pintado, aunque aqui no se trata de firmar en el marco —una
variante de las firmas fuera del panel—, sino en una zona oculta a la vision del espectador. Es
posible percatarse de firmas en este emplazamiento en piezas transportables como dipticos y
tripticos, tal sucede en el triptico de Giusto de Menabuoi de la National Gallery de Londres
(1367)* y en un diptico del sienés Giovanni da Paolo, ya en el siglo XV#. Un ejemplo de la
siguiente centuria cronoloégicamente muy préximo al cuadro del Prado es el Retrato de Galeazzo
Sanvitale de Parmigianino (Napoles, Museo di Capodimonte), firmado “OPVS D[E] MAZOLLA
1524 F”; sobre esta inscripcion trasera alguna sombra se ha extendido acerca de la autoria del
propio artista*, pero en general se considera autografa*. Como vemos, los pintores sellan su
identidad en una zona vetada al espectador, pero no por ello dejan de hacer hincapié en la au-
toafirmacion, en dejar constancia de que ellos fueron sus creadores. Ejemplos previos a Machu-
ca refuerzan la hipdtesis de que el cuadro del Prado esta entre los escasisimos ejemplos en que
las firmas por el reverso pueden formar parte de la historia del cuadro desde su ejecucion picto-
rica. Asi, la inscripcion que Filippino Lippi despliega en el reverso de la Adoracion de los Reyes
(1496) de los Uffizi, procedente del altar mayor del convento de San Donato en Scopeto, cerca
de Florencia, ofrece informacion sobre el autor, su origen y la fecha de ejecucion: “Philippus me
pinsit de Lippis florentinus addi XXIX di marzo MCCCCLXXXXVI™®. Con posterioridad,
Francesco Francia firmo por el reverso el Retrato de Pietro Cenni (Rotterdam, Boymans-Van
Beuningen Museum)®’.

Otra hipotesis que se podria tener en cuenta es que la inscripcion del cuadro del Prado sea de
época o posterior, es decir, apdcrifa, realizada con sumo cuidado a partir de la original desplegada
en una zona externa al panel, puesto que se compro ya sin su marco®.

Desde la perspectiva de la conservacion del cuadro, nada hace pensar que haya sido manipu-
lado hasta el extremo de incorporar un elemento foraneo. La inscripcion esta realizada a pincel
con materia de color negro, directamente sobre la madera sin preparacion. Precisamente, negro
de carbon vegetal se ha detectado entre los componentes de la ejecucion pictorica. No se llevaron
a cabo estudios quimicos de la inscripciéon con motivo de su reciente restauracion ya que los
pigmentos negros no permiten establecer una datacion. La analitica de este negro podria no ser
determinante para afirmar o negar que la autoria del cuadro se deba a Machuca. Incluso es pro-
bable que tenga reforzado el color, como suele ocurrir en las inscripciones, por lo que seria ne-

40 CHASTEL, 1974: 11.

4 Bura, 2007: 321-322.

42 DAVIES, 1946, comentario a la 1am. n.° 13.

43 “OPUS/ IOHANNIS”: OERTEL, Friihe italienische Malerei in Altenburg, Berlin, 1961, p. 93, fig. 17.

4 FREEDBERG, 1971: 202-203; Chiusa la considera probablemente autografa, comparandola con la de una carta del
pintor enviada a Giulio Romano (2001: 84).

45 QUINTAVALLE, 1948: 40. FRANKLIN, 2003: 90, n.° 14. FORNARI SCHIANCHI y S. FERINO-PAGDEN, 2003: 26. Ex-
SERDJIAN, 2006: 126.

46 Esta inscripcion no ha sido cuestionada en ningin momento (ZAMBRANO y NELSON, 2004, n.° cat. 52 A).

47 “PE-/TRI CENNIS IMAGINE. M/ FRANCIA RAIBOLINUS/ MIRO ARTI-FICIO RE/ FORMATAM ETER-
NI/ TATI DEDIT UT PO/ STERIS CONSPICI/ ENTIBUS FIDEM/ FACERET QUANT/ A ESSET IN/ EO GRAVI/
TAS ATQ/ CLEMEN/ TI/ A” (BURG, 2007: 319).

4 Alguna obra atribuida a un artista, como la Virgen con el Niiio de Francesco Francia del Musée du Louvre
(“FRANCISCUS FRANCIA F. 1508”), lleva firma apocrifa, considerada como tal por el propio museo.
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cesario llevar a cabo una amplia toma de micromuestras para, finalmente, no poder asegurar la
época de su aplicacion.

Las inscripciones con la firma y la fecha en latin son comunes en la pintura y en la escultura
del Renacimiento italiano, asi como la indicacion del origen del autor. Desde el punto de vista
de la escritura, si bien es verdad que datar con absoluta seguridad las maytsculas es una labor
dificil, la inscripcion implica una observacion directa de los modelos epigraficos de la época
romana consustancial con los intereses del Humanismo, imitando con un alto grado de perfeccion
los esquemas monumentales de la época clasica. La escritura se despliega ordenada gracias a
ocho lineas rectas, horizontales y paralelas, que marcan la madera con un instrumento inciso, a
regla, definiendo la caja para ajustarse a un mismo formato. Estas se prolongan mas alla de la
escritura ocupando el ancho de una de las tablas que conforman el panel. Incluso en grabados
del Renacimiento donde se representan composiciones ambientadas en el mundo romano apare-
cen tabletas con inscripciones en que se llega a imitar este tipo de lineas como caracteristica de
la epigrafia romana. Digamos que en la tabla del Prado, el autor de la inscripcion actiia como un
grabador en piedra y como si realmente le fuera familiar este tipo de inscripciones asociadas a
la arquitectura o a la escultura monumental. La escritura, en letras capitales clésicas, esta emu-
lando el claroscuro, los biseles y las formas cinceladas de la piedra.

La caja es de desarrollo apaisado, con cuatro renglones que no tienen como limite los mismos
margenes, como se advierte fundamentalmente en la derecha. A pesar del cuidado que se ha tenido
en la ejecucion de las letras, la composicion no esta centrada como habria de esperar en una inscrip-
cion de este tipo, lo que se podria interpretar como un caracter original, pues una falsificacion pro-
curaria adecuarse a un campo de impronta aun mas clasica y de visualizacion mas centrada. Los
espacios intercaja de renglones estan a la misma altura, en este caso vacios al tratarse de letras ma-
yusculas a un mismo nivel. Estamos ante una escritura mayuscula inscrita en un sistema bilineal que
constituye el cuerpo de las letras, con las lineas paralelas y horizontales tangentes a las letras. Las
palabras se hallan separadas desde su inicio hasta su final mediante el interpunctio, el caracteristico
signo triangular que las centra. Los trazos de cada una de ellas son gruesos y delgados, alternando
los tiempos, y el peso es perceptible en toda la escritura, de contundente impronta antica. Todo esta
en latin, incluso la numeracion, aunque no siempre ocurre asi en la pintura renacentista.

En cuanto al contenido, también estd ordenada la informacion: en la primera linea aparece la
identidad del artista, con su nombre y apellido; en la segunda, su origen; en el tercer renglon la
palabra que indica que ejecutd la obra; la inscripcidn se cierra con la cuarta linea donde aparece
la fecha, precedida por las iniciales de las palabras A(NNO), es decir “Afio” y D(OMINI), o sea,
“del Sefior”.

El término FACIEBAT, “lo hizo” o “lo ha hecho”, encuentra en la Piedad del Vaticano de
Miguel Angel su mas alta expresion y de hecho se ha considerado que es la primera vez que
aparece esta formula antigua en una firma del Renacimiento®. Sera empleado, con anterioridad
a 1517, fecha del cuadro del Prado, por pintores y escultores como Filippino Lippi, Andrea San-
sovino, Carpaccio, Giovanni Bellini, Marco Palmezzano, Sebastiano del Piombo™...

Las iniciales A y D, referidas al Afio del Sefior, son frecuentes en las fechas de las obras de
arte de los siglos XIV y XV, en menor medida en la siguiente centuria, en las que también llegan
a aparecer ambas letras separadas por un signo. La cifra quinientos se despliega con la C repeti-
da cinco veces, como en la Virgen con el Nifio entronizada con santos y donantes (Florencia,
Cenacolo di San Salvi), de 1500, obra de Raffaellino del Garbo (“RAPHAEL DE CAPONIBUS
ME PINSIT AD MCCCCC”)! o en la Sacra conversazione de Marco Palmezzano (1520), si-

49 GOFFEN, 2001: 321-328. También sera utilizado por Durero (1509).
30 En la monografia de T. BURG aparecen listados de obras en que surge este término.
31 RUBIN, 2006: 568-569.
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guiendo asi la normativa de los dos siglos precedentes’?, a pesar de que lo habitual desde la
primera década del XVI es que se exprese mediante la letra D equivalente a la referida cantidad,
segun se advierte en obras de Rafael y Sebastiano del Piombo.

En cuanto a la veracidad del contenido de la inscripcion de la tabla del Prado, seria raro que
se tratara de una suplantacion. Si hubiera sido localizada sin este elemento, las caracteristicas ar-
tisticas de la pintura, con vinculaciones con Rafael, Leonardo y Miguel Angel, asi como la icono-
grafia la podrian hacer pasar por una pieza italiana, sin tener que recurrir a un pintor espafiol casi
desconocido. No nos imaginamos a un anticuario, ni siquiera a un historiador, acudir a las fuentes
literarias de los siglos XVI al XVIII o al diccionario de Bénézit a la blisqueda de un espafiol para
la obra, si es que les ha parecido poco italiana. Segun la correspondencia, sabemos que su propie-
tario indag6 sobre la identidad de Machuca a partir de la inscripcion, es decir, que cuando fue por
¢l comprada ya contaba con la inscripcion. Como ya hemos dicho, en 1935 el catalogo pictérico
de Machuca era minimo, con dudas en cuanto a creaciones propias y sin una linea de continuidad,
como se aprecia entre su intervencion, poco definida, en el retablo de la Santa Cruz, de la Capilla
Real, y el conjunto dedicado a San Pedro de Osma, de Jaén. Por ello, si la inscripcion no fuera
original habria poca base para darle una identidad tan precisa al cuadro.

Ademas, siendo Machuca un artista hasta entonces inscrito en el &mbito granadino, mayor-
mente como arquitecto, no habria motivo para buscarle un origen que no sea Granada, en vez de
Toledo. La mencidén a su condicion de “espafiol” deja constancia de su lejania con respecto a su
lugar de origen, caracteristico de las obras hechas para o en otros paises o ciudades®, mientras
que la precision de que es “toledano” induce a una peculiaridad ain mas personal, &mbito geo-
grafico que en cualquier caso no se apoya en datos documentales, a excepcion de la presencia
del artista en la Ciudad Imperial con motivo del examen de la Transfiguracion de Alonso Berru-
guete en el coro de la catedral.

Ni una sombra se cierne acerca de la inscripcion en la correspondencia ya mencionada sobre
la compra-venta del cuadro. El primero que la menciona en una publicacion cientifica es August
Mayer en 1937 —y probablemente el primero en llevar a cabo un veredicto a través de un certi-
ficado epistolar—>4, al que no se debe responsabilizar de ninguna manipulaciéon del cuadro pues-
to que ni siquiera menciona la inscripcion, se equivoca en la fecha y no cita a Rafael y Miguel
Angel como influencias, cuando aparecen en las fuentes literarias.

(Machuca y la Italia meridional?

El cuadro de Machuca es italiano en cuanto a soporte®> —madera de chopo®®*—y ejecucion, asi
como por su iconografia, dentro de la tipologia de la “Madonna delle Grazie con le anime del
purgatorio”™’. Dada su adquisicion en Napoles y el extraordinario desarrollo que este tema tuvo

32 Al respecto, véase los listados que aparecen en la monografia de T. BURG.

53 GOFFEN, 2001: 308.

3 “Ellos [propietario, intermediario] tenian mayores pretensiones [econdmicas] concebidas por el cuadro mismo y
porque Mayer en carta que me ensefiaron les corroboraba su interés” (Carta de Pérez Comendador a Sanchez Canton,
19 de febrero de 1935).

35 El panel, de 167 cm. de alto por 132 cm. de ancho, con una profundidad de 3,8 cm., esta constituido por tres
tablas dispuestas con la beta en sentido vertical, ensambladas por dos barrotes horizontales situados en su reverso en-
castrados en corredera en forma de cola de milano.

% Esta caracteristica estd recogida en los catalogos del museo desde el primer momento que se le cita (1942: 347,
n.°2579) y es mencionada significativamente por LAFUENTE FERRARTI a partir del catalogo del Museo del Prado (1978:
190).

37 REAU, 1957: 123. GONGALVES, 1959, n.° 6: 1-37, fig. 4. STRAZZULLO, 1987, fig. 13; SCARAMELLA, 1991, fig. 42.
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en la ciudad y en general en la Campania habria que reflexionar sobre la posibilidad de que el
cuadro haya sido realizado alli o enviado desde Roma mediante un encargo.

Desde la historiografia italiana posterior a Longhi y su escuela, hay quienes sitian a Ma-
chuca a caballo entre Roma-Florencia-Népoles, pero en general no se ha podido definir una
cronologia exacta para este itinerario. Tampoco es unanime el criterio de ubicarle en Néapoles
de un modo intermitente o con motivo de su regreso, probablemente en 1519 o principios del
siguiente afio. Su presencia en la Italia meridional se ha venido sustentando en hechos nada
contundentes>®.

Uno de ellos se basa en la suposicién de una participaciéon como arquitecto en la capilla
Caracciolo di Vico, junto con Siloé y Ordofiez, otros dos “comprimari” de la manera italiana®.
Otro se relaciona con la existencia de obras suyas en la zona, una de estas el Descendimiento
del Museo del Prado. Palermo es la localidad que se menciona como su procedencia y la cri-
tica italiana insiste en ello desde que Longhi la publicara®. Sin embargo, se han expresado
dudas de su realizacion en esta ciudad siciliana e incluso en la propia Italia®'. Se trata de una
tabla que en el momento de su primera venta documentada en 1904 (Catalogue des Tableaux
Anciens et Modernes...) se dice que habia sido atribuida por Venturi a Lorenzo Lotto y que
procedia de una iglesia de la citada localidad, a pesar de que su marco se daba por obra de A.
Berruguete, siendo alta su consideracion®?. Sin embargo, segiin Longhi el historiador italiano
solamente habia conjeturado su filiacion espafiola. En la bibliografia posterior no se menciona
ese origen siciliano® y la primera vez que el cuadro es recogido por un catalogo del Prado
(1972), tampoco se hace constancia de esa procedencia®. Ahora bien, en la historiografia ita-
liana posterior es una constante su adscripcion a Palermo, ya sea como prueba de la presencia
fisica del artista o como pieza enviada, poniéndola en relacion con la llegada coetanea de la
Subida al Calvario (“Pasmo de Sicilia”) de Rafael, cual dos hitos en el ambiente cultural de
la zona®. Dado lo incierto de la procedencia, habria que poner en duda el origen siciliano de
la obra. Ultimamente la historiografia italiana ha retomado el tema de los “comprimari” espa-
fioles de la manera italiana considerando el Descendimiento del Prado como un “brano di al-
tissimo livello, e certo uno dei risultati piu elevati della poetica classico-manierista del secon-
do decenio™®,

Mientras que del cuadro no hay constancia de su repercusion entre los artistas italianos, del
dibujo preparatorio®’ si nos han llegado copias, totales o parciales, en soportes de papel®®, al

38 PaoLA GIUSTI y PIERLUIGI LEONE DE CASTRIS son quienes mas han apostado por la presencia de Machuca en
Napoles en diversas publicaciones monograficas y articulos (1985, 1988). NicoLE DAcos también aborda positivamen-
te la presencia de Machuca en la Italia meridional, incluyendo Népoles (1986: 248-249), asi como FRANCESCO ABBATE
(2001: 3-9, 83 y ss.).

% BOLOGNA, 1988-89 (1990): 353-361.

% LongHi, 1953: 3-15.

1 PosT, 1958: 740-742. DACOS, 1984, nota 32.

©2.1904: 26, con reproduccién de la obra (n.° P3017).

63 BALDASS, 1927: 179, fig. 6 (sin marco). La da por obra de un pintor del norte de Italia, de hacia 1530, bajo la
influencia del grabado de Marcantonio Raimondi, con el cual, no obstante, no tiene nada que ver. Afos mas tarde se
adscribe a Pedro de Campaia (Catalogue of the Hungarian State..., 1944, n.° 2061).

% En el catidlogo del Museo del Prado de 1972 (n.° 3017), en el que se basa el mas reciente, se cae en un error al
decir que pertenecia a los Bourgeois Freres “antes de 18707, y no desde antes de esa fecha.

65 CALI, 2000: 643.

 CHIUSA: 188.

67 GRISERI, 1957: 13-21. BousL, 2002, n.° 12.

% Grisalla en el Louvre (BouBLl, 2002: 39, n.° 18), copia parcial atribuida a Biagio Pupini perteneciente a la co-
leccion Morton B. Harris de Nueva York (Griswold y WOLK-SIMON, 1993, n.° 3); del mismo tamaifio que el ejemplar
de Machuca es el dibujo de la Albertina de Viena, considerado autografo por el propio museo.
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fresco® y en madera’. Es decir, que estamos
ante un cuadro que se divulgd a través del
dibujo, ya sea del original como de copias.
La cuestion se hace mas compleja al consta-
tar su presencia, mermada, en un retablo de
Esparza de Galar (Navarra) y en la reja de la
Capilla Real de Granada (1518-23), en am-
bos casos dependientes de la composicion
del dibujo’.

Otro elemento que se ha tenido en cuenta
para considerar un Machuca napolitano es a
proposito de la proyeccion de una de las Ma-
rias del Llanto sobre Cristo muerto, otro dibu-
jo considerado de Machuca’®, en el mismo
asunto que Marco Cardisco realiz6 por los
afos treinta en la luneta del poliptico de San-
ta Maria a Parete en Liveri, cerca de Nola,
proxima a Napoles’. Simultineamente se
conjetura que debid existir por la zona la tabla
definitiva. Dos figuras de este dibujo, Cristo
y una de las Marias, reaparecen en la tabla de
la Piedad de Santa Maria la Mayor de Ubeda
(Valencia, catedral) atribuida a Machuca’.

Segin vemos, en ambos casos citados es la
volatilidad del material grafico lo que hace
posible la aparicion de copias generales o par-
ciales en diferentes soportes, y no solamente
en Italia, sin que conozcamos su traduccion al
grabado, si bien hay que considerar como dos
creaciones de Machuca se fueron imponiendo
de una forma u otra en distintos puntos de la
Italia central y meridional.

Fig. 5. Andrea Sabatini. Madonna delle Grazie y
las almas del purgatorio. Hacia 1511. San Valentino
Torio, iglesia de San Giacomo Apostolo.

% Con variantes, en un muro del antiguo convento de San Salvatore, en Bolonia, obra de Innocenzo Francucci,
llamado Innocenzo da Imola (FAIETTI, 2002: 49-54).

70 De un artista de la Italia meridional debe ser el Descendimiento de coleccion particular que afios atras ha estado
atribuido a Machuca (G1usTI y LEONE DE CASTRIS, 1985: 48, fig. 2.8; AviLa, 2000, n.° 167).

71 AviLa, 1987: 153, fig. 4; 1995: 181-186, figs. 4-8. En el primer ejemplo se aprecia que el pintor ha tenido en
cuenta también otro modelo, la Santa Catalina del grabado de los Cinco santos de Marcantonio Raimondi a partir de
un dibujo de Rafael o de su entorno. En el segundo, un ambiente tan familiar para Machuca, resulta curioso que depen-
diendo en general de la composicion del dibujo, varia la disposicion de las piernas de los santos varones como si su
autor tuviera en cuenta otras copias o su traduccion al grabado.

72 BousLl, 2002: 34-36, n.° 13.

73 GIUsTI y LEONE DE CASTRIS, 1988: 234.

74 GOMEZ-MORENO, 1983 (1941): 103; BENITO DOMENECH, 1985: 45-46.
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Otra via en la conexion Machuca-Italia me-
ridional se centraria en la repercusion de la Vir-
gen con el Nifio y las animas del purgatorio en
algunas obras del area, como en un encargo de
diciembre de 1517 a Agostino Tesauro para la
iglesia de Santa Maria della Peschiera de San
Cesareo, en la provincia salernitana, cotejo que
no ha dejado de ser contestado atribuyéndolo a
modelos comunes’. Otra obra, ahora de Andrea
Sabatini da Salerno, de 1519 (Matrimonio mis-
tico de Santa Catalina, Nocera Inferiore, iglesia
de San Francesco), ha sido objeto de atencion al
considerarla deudora del cuadro del Prado, del
que incluso se llega a hablar de prototipo’®. Mas
aventurada es la atribucion a Machuca de la ta-
bla con la Dormicion y Ascension de la Virgen
del Museo di Capodimonte, conectada con un
dibujo con el mismo tema conservado en el
Louvre y a ¢él adjudicado”’, composicioén par-
cialmente proyectada sobre un panel considera-
do a su vez de Marco Cardisco. La culminacién
de este proceder tendente a vampirizar a Ma-
chuca para la causa itali.ana hasta Hm.ites insos- Fig. 6. Agostino Tesauro. Retablo con la Madonna
pechados es su presencia entre los pintores ac- delle Grazie entre San Andrés y Santa Lucia.
tivos en la Campania en las salas del prestigioso Fines de 1517. Cava de’Tirreni,
museo napolitano a través de la tabla menciona- Museo dell’ Abbazia.
da, dada como obra segura del artista creando
asi una imagen distorsionada de Machuca.

La relacion con Napoles no se detiene, bajo la perspectiva de la mas reciente critica italiana,
en el terreno de la pintura sino que se extiende al de la miniatura, haciéndole surgir del hipoté-
tico taller italiano de Pedro de Aponte’, con obras sin ninguna vinculacion estilistica con los
cuadros del Museo del Prado y la Sagrada Familia de la catedral de Jaén, tablas que serian de
ejecucion individual y que forman una unidad lingiistica.

El hecho de que la Virgen con el Nifio y las almas del purgatorio de Machuca se haya com-
prado en Népoles podria reforzar la apropiacion antes descrita, dilatando el espacio de actividad
del artista, aproximandolo a un terreno histéricamente vinculado a Espana, siguiendo la estela de
otros espafoles, y cohabitando con las otras “aguilas” asimiladoras de la nueva “maniera”. Sin
embargo, no hay ninglin elemento certero que demuestre que el cuadro y/o el pintor estuvieran
en la zona, ni tampoco es evidente su proyeccion en tablas italianas del entorno napolitano segun
ha detectado la critica italiana’. A pesar de ello, el tema es habitual en Napoles y en su entorno,
antes y durante la estancia en Italia de Machuca (figs. 5, 6), considerandose que entre 1510 y

75 KALBY, 1973: 29-38; 1975: 36, 38, 50. D’ANIELLO, 1986: 142.

76 GIOVANNI PREVITALI las reproduce correlativamente a fin de que se aprecien las supuestas similitudes (1978,
figs. 24, 25). Al respecto, también FRANCESCO ABBATE aprecia sintonias entre una obra y otra (1986: 140-141).

77 LEONE DE CASTRIS, 1992-1993. BousL, 2002, n.° 14.

78 LEONE DE CASTRIS, 2005; 2007.

79 Agostino Tesauro. Retablo con la Madonna delle Grazie entre San Andrés y Santa Lucia. Cava de’Tirreni, Museo
dell’ Abbazia; Andrea Sabatini. Matrimonio mistico de Santa Catalina. Nocera Inferiore, iglesia de San Francesco.
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[/

Fig. 7. Detalle de La Virgen con el Nifio y las almas del purgatorio, de Pedro Machuca (Foto museo).

1530 es el periodo de mayor difusion del asunto, interpretado bajo las mismas constantes que
pone en practica Machuca por diversos artistas (también escultores) y diferentes versiones, segiin
las variantes que con el paso de los afios se van sucediendo. Por ejemplo, las nubes fueron mar-
cando la franja divisoria entre el Purgatorio y el Cielo y la virgen terminara por aparecer no de
pie sino sentada sobre las nubes por donde revolotean los angeles. El cuadro del Museo del Pra-
do trasciende la interpretacion iconografica desarrollada en Italia hasta el momento, al presentar
variantes y alejarse de lo anecdotico y narrativo, en el marco de un empaque de grandiosidad,
carga emotiva y sensualidad que sitlia a la obra en un contexto pictorico italiano absorbiendo a
los clasicos renacentistas con propia personalidad.

La “Madonna delle Grazie” es una tipologia iconografica que versiona el tema de la Virgen
de la Leche. Maria aparece como madre, corredentora, mediadora y dispensadora de las gracias,
materializadas a través de la sustancia lactea que mitiga el sufrimiento de las almas del Purgato-
rio a la espera de su ascension al cielo. El Nifio es coparticipe de esta accion de bondad apretan-
do el seno de su madre para hacer brotar la leche que metaféricamente reconforta y aporta espe-
ranza a los que padecen entre las llamas del Purgatorio. Los chorros y las gotas de leche que
salpican la tabla de arriba hacia abajo (fig. 7), las miradas de Maria y de las cabezas que se alzan
desde el Purgatorio, asi como el diferente tratamiento de color y de luz entre el Cielo y el Pur-
gatorio, son las claves del cuadro y en ellas residen no solamente valoraciones formales sino
conceptuales. El tema de la ostentatio uberum también tiene cabida en la iconografia de la “Ma-
donna delle Grazie™, en paralelo con la ostentatio genitalium, otro referente de la iconografia
cristiana que viene a insistir en la naturaleza humana de Cristo®'. Como oposicion se encuentran

80 PLUCHINOTTA, 1997.
81 STEINBERG, 1989.
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los pies calzados de la virgen, un ele-
mento ligado al concepto del decoro en
que se movid el artista mientras que en
modelos rafaelescos estan al descubierto.
En el cuadro la desnudez no se interpreta
en clave de preocupacion exclusivamen-
te anatdmica sino como expresion de un
desarrollo tematico de cariz religioso. Se
considera que entre los precedentes del
asunto de la “Madonna delle Grazie col
purgatorio” esté la tabla de Antoni Peris
que forma parte del retablo de la Virgen
de la Leche (fig. 8), pintada con anterio-
ridad a 1415, en que los devotos de di-
versas condiciones sociales arrodillados
recogen en diferentes recipientes la leche
que procede del seno de la Virgen lactan-
te®?, insistiendo en su maternidad univer-
sal y en su papel de mediadora®®: aqui se
encuentra el concepto de la lactancia uni-
versal de Maria que proporciona gracias
para todos los situados a sus pies. Maria
no solamente estd amamantando a su
hijo sino como Madre universal facilita
leche a los devotos, en cuanto dispensa-
dora de los dones que Dios concede.

Manteniéndose en tantos aspectos
deudor de Rafael, el pintor espafiol apor-
ta novedades en el tratamiento compo-
sitivo con la Virgen y el Nifio sentada
encima de las nubes sobre un trono pro-
tegido por un dosel suspendido en el aire
gracias a la intervencion de dos angeles.
El Purgatorio, a los mismos pies de Ma-
ria, no solamente es un impreciso espa-
cio fisico, a proposito angosto para inci-
dir en la opresion animica; también es un
lugar para las emociones del tormento, que afectan solamente a hombres, y las ansias de espe-
ranza, surgidas de cuerpos deseosos de cualquier gota de leche que aplaque los dolores del alma,
tras cuyo liquido refrescante se aproximan, desde una zona muy iluminada a causa del poderoso
fuego, como si se tratara de la boca del Infierno (fig. 9), unas figuras desnudas desgarradas por
los tormentos y ansiosas por recibir el alimento reconfortante que les mantendra a la expectativa
de alcanzar la contemplacion de la luz divina®.

Fig. 8. Antoni Peris. Tabla central del retablo de la Virgen
de la Leche. Valencia, Museu de Belles Arts.

82 SCARAMELLA, op. cit., p. 47.

8 “Antonio Peris. Retablo de la Virgen de la Leche”, en La memoria recobrada. Pintura valenciana recuperada
de los siglos XIV-XVI, catalogo de exposicion, Valencia, n.° 16, pp. 64-67, 259.

8 No creemos que se trate de “almas liberadas”, dos de las cuales han sido identificadas, dubitativamente, con
Adan y Eva (Carlos V'y su tiempo, 1958, n.° 63).
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Fig. 9. Detalle de la parte inferior derecha de La Virgen con el Nifio y las almas del purgatorio,
de Pedro Machuca (Foto museo).

Se ha venido manifestando la rareza de esta iconografia, mas ain en el arte espafiol®, sin
embargo, tal como hicieran Gomez-Moreno, Angulo, Rosenthal y otros®, debe entenderse bajo
la perspectiva de la cultura italiana, si bien en la pintura espafiola del siglo XV no es extrafio
encontrarnos con tablas en que la leche como alimento de valor universal viene a ser metafora
del amor de Maria hacia la humanidad, mas alld de la comun interpretacion de la Virgen ama-
mantando a su hijo®’.

85 PorTUS, 2003: 43. Hay cierta confusion por parte de la bibliografia extranjera al situar el cuadro como un pro-
ducto espafiol al modo italiano (VOVELLE, 1996: 106).

86 ROSENTHAL, 1988: 13.

87 En la Espafia de los siglos XV y principios del XVI la Virgen lactante fue mas alla de la relacion entre madre e
hijo, adentrandose en la lactancia de San Bernardo, en el asunto de la doble intercesion y en la distribucion de la leche
a los fieles, que surge de los pechos de Maria y ellos recogen en recipientes, segin la representa Antoni Peris.
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