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Mateo GOMEZ, Isabel y LoPEz-YARTO EL1ZALDE, Amelia: Pintura Toledana de la segunda mi-
tad del siglo xvi. Madrid, C.S.I.C. Instituto de Historia, 2003, 331 pp. + 282 figs.

La aparicién de este volumen constituye una importante novedad para todos los que se interesan por la
historia de nuestra pintura. Toledo, a lo largo del siglo xvi, fue uno de los centros més interesantes y maés
activos de toda la peninsula, pero en su dltimo tercio, con la capitalidad del imperio establecida en Madrid, y
el influjo de los artistas italianos o espafioles del Escorial, perdié mucho de su peso e importancia, y ello ha
causado una cierta despreocupacién por estudiar a los pintores que segufan al servicio de la Iglesia y la no-
bleza toledana, todavia poderosas.

En esta ocasién se ha realizado un monumental trabajo de documentacion y de andlisis estilistico que ha
dotado de cuerpo a muchisimos artistas que eran apenas un nombre. Las minuciosas investigaciones docu-
mentales de Amelia Lépez Yarto, han proporcionado un caudal de noticias y nombres de artistas que asoman
por primera vez a la luz. Los rigurosos andlisis estilisticos e iconograficos de Isabel Mateo, han permitido
ordenar y dotar de coherencia a la infinidad de lienzos y tablas anénimas que se encuentran en las iglesias de
la comarca toledana o que, destruidos, queda de ellos testimonio fotogréfico.

La idea de las autoras era inscribir su trabajo en el proyecto que Diego Angulo y yo mismo, iniciamos
en el remoto 1969. El propdsito es el mismo: trazar pequeiias monograffas de artistas y circulos artisticos
que proporcionen una vision detallada que permitiese, un dia, realizar una sintesis fundamentada. Sin embar-
go, la disposicién del libro es bastante diferente de los voliimenes de aquella serie precedente. No hay catdlo-
gos de la obra de cada artista y sus obras conocidas y las ilustraciones correspondientes, se intercalan acom-
pafiando el texto. También se incluyen los datos referidos a los artistas de los que no se conserva obra,
insertdndolos entre los demds, por orden alfabético. Quizas se eche de menos una ordenacién cronolégica que
permitiese calibrar la evolucién y la asimilacién de formas dispares. La pintura toledana se ha polarizado en
dos figuras: Juan de Borgofia en la primera mitad del siglo xvi y El Greco, en el dltimo cuarto del siglo. Pero
en la segunda mitad del siglo se produce una evolucién desde las formas cuatrocentistas de los herederos de
Borgofia hasta las que muestran un conocimiento del manierismo o las severas del contrarreformismo escu-
rialense.

En este libro, se puede seguir este recorrido con abundantes datos y obras. Artistas como Diego de Agui-
lar, padre e hijo, la familia Cisneros, y los mds importantes Correa de Vivar y Francisco Comontes (a quien
ya habia dedicado notables trabajos Isabel Mateo), muestran como la herencia de Borgoiia se va enriquecien-
do con aportaciones del pleno renacimiento rafaelesco y leonardesco; e incluso, con las formas plenamente
manieristas, quizds por el influjo de Alonso Berruguete.

Las formas de riguroso contrarreformismo, que culminaron con los pintores que mueren con el siglo,
como Blas de Prado ( 1599), o los que ya pisan en el xvi, como Luis de Carvajal (t 1607) o Luis de Velas-
co (T 1606), se imponen al compds de los artistas de El Escorial, pues no en vano, algunos toledanos, espe-
cialmente Carvajal, dejaron obras importantes en el monasterio.

Todos los artistas citados y otros muchos, ven trazadas sus biografias y reconstruidas sus trayectorias
artisticas con obras documentadas, firmadas o atribuidas con cierto fundamento. Es este el aspecto en que las
autoras arriesgan mds, pues no siempre se puede estar de acuerdo con ciertas atribuciones hechas a partir de
fotografias a veces de dudosa nitidez. Pero el esfuerzo por poner un orden, en la ingente cantidad de material
utilizado, bien compensa los riesgos de algunas afirmaciones discutibles. Novedades singulares suponen las
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aportaciones de las personalidades de artistas como Blas Pablin o Paulin (de ambas formas se le menciona)
conocido sélo como oficial de Correa, o el hasta ahora desconocido Cornelio Cyaneus, autor del retablo de
Villar de Pedroso, fechado en 1562 y de evidente calidad. El conjunto de pintores desconocidos de los que se
aportan datos, fechas y contratos, servirdn en lo futuro para precisar ain mds en el bosque de obras, magis-
tralmente esbozado por las autoras, pero donde todavia queda mucho por hacer.

ALFONSO E. PEREZ SANCHEZ

ENRIQUE VALDIVIESO, Pintura barroca sevillana, Sevilla, Guadalquivir Ediciones, 2003. 650 pa-
ginas, 589 ilustraciones en color.

Desde hace més de un cuarto de siglo, el profesor Enrique Valdivieso viene estudiando la pintura se-
villana de todas las épocas especializdndose en el periodo barroco. Su directo conocimiento de las obras le
ha permitido publicar numerosisimos trabajos en solitario o en colaboracién con otros investigadores. Con
el malogrado Juan Miguel Serrera, Enrique Valdivieso publicé en 1985 un volumen sobre La Pintura Sevi-
llana del primer tercio del siglo xvii (C.S.1.C.), primer estudio detallado de dicha escuela. Desgraciadamen-
te los siguientes volimenes no llegaron a publicarse. Ha escrito varios libros de historia general, catdlogos
de iglesias y monumentos, monografias de pintores y ha sido comisario de exposiciones tan relevantes
como Valdés Leal (1991) y Zurbardn (1998). Si insistimos en su abundante bibliografia sobre la pintura
sevillana es para remarcar que nadie mejor que él podia enfrentarse al estudio de la Pintura Barroca Se-
villana.

Como varias de sus obras, este libro ha sido magnificamente publicado por la editorial Guadalquivir con
el mismo cuidado y bello aspecto que la Historia de la Pintura Sevillana del mismo autor que tuvo un verda-
dero éxito con sus tres ediciones (1986, 1992, 2002). La generosa dotacidon de ilustraciones, casi 600 ldminas
todas en color, hacen de este volumen no sélo un instrumento de referencia para el especialista sino una es-
plendida obra para cualquier aficionado a la pintura sevillana.

Basdndose en muchos afios de investigaciones y el descubrimiento de nuevos cuadros, el libro tiene por
objeto ofrecer una visién total y enriquecedora de la pintura barroca sevillana desde finales del siglo xvi has-
ta el siglo xix. El estudio ha sido dividido en varios apartados. En los dos primeros el autor analiza con cla-
ridad y a ciencia cierta «El devenir histérico» y «La actividad artistica» de la Sevilla de los siglos xvi1 y xvii,
insistiendo en la personalidad de la pintura sevillana en el mundo barroco espafiol. Un breve capitulo, «Del
manierismo al barroco: una transicién enfrentada», analiza los pintores del tardo-manierismo los cuales ma-
nifiestan una cierta inclinacién hacia el naturalismo.

«El siglo xvi: el triunfo del Barroco», tan importante en maestros de primera fila (Pacheco, Roelas, He-
rrera «el Viejo», Velazquez, Cano, Zurbardn, Herrera «el Joven», Murillo o Valdés Leal) como en pintores
menos relevantes, estd dividido en tres tercios. En esta parte, mds de la mitad del libro, se da a conocer deta-
lladamente no sélo la obra de los grandes artistas del Siglo de Oro sino también personalidades importantes
como Antonio Mohedano, Juan de Uceda, Francisco Varela, Juan del Castillo, Pedro de Camprobin, los se-
guidores de Zurbaran (Ries, Ayala, los Polanco) o de Murillo (Nuiiez de Villavicencio, Meneses Osorio, Se-
bastidn Gémez, Esteban Marquez y un largo etc...), los pintores extranjeros que ejercieron en Sevilla (Legot,
Schutt, Van Mol) y otros pintores secundarios que completan la increible riqueza de la escuela sevillana del
siglo xviI.

El «siglo xvin: Luces despues de la sombras» ocupa unas 130 pdginas. Aunque dicho siglo represente la
decadencia econdémica para la ciudad hispalense, la vida artistica sigue muy activa y creativa: esta época no
se habfa verdaderamente estudiado hasta esta publicacién. Veremos aparecer nuevos temas como el de la
Divina Pastora o los trampantojos de Germén Llorente, nuevas composiciones alegdricas o histdricas en gran-
des frescos que cubren y renuevan las paredes de las iglesias (Lucas Valdés). Pervive el murillismo en el estilo
de Domingo Martinez, quien aporta en Sevilla el arte Rococé procedente de Francia. El y su yerno, Juan de
Espinal, figura dominante de la segunda mitad del siglo en Sevilla, contintdan en el monasterio de Buenavista
la tradicion de los grandes ciclos mondsticos.

Para establecer esta nueva historia de la Pintura Barroca Sevillana, Valdivieso ha utilizado el importan-
te cimulo que personalmente tenfa recogido y aprovechado tambien las novedades de las recientes celebra-
ciones de sucesivos centenarios de cuatro de los mayores pintores sevillanos: Zurbardn, Veldzquez, Cano y
Valdés Leal. En las ilustraciones se reproducen obras famosas imprescindibles para el estudio de la pintura
sevillana barroca, pero tambien se afiaden varios cuadros poco conocidos o recien descubiertos. Su inmenso
y directisimo conocimiento de la pintura sevillana permite al autor atribuir, confirmar o cambiar atribucio-
nes. Por ejemplo, una serie de Sibilas de coleccién particular francesa atribuida a Polanco (Ldm. 35), una
Inmaculada de la cual se conocen varias versiones atribuida a Pablo Legot (Lam. 178), otra Inmaculada del
Museo Lazaro Galdiano que se crefa obra de Luis Paret aparece como Juan de Espinal (Lam. 550). No pode-
mos evocar aqui todas las novedades aparecidas en este suntuoso volumen, el primero en tratar tan pormeno-
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rizadamente estos dos brillantes siglos artisticos, pero podemos saludar la aparicién de esta esplendida obra,
notable aportacién para el estudio de la historia del arte sevillano.

ODILE DELENDA

RmNcON Garcia, Wifredo: Santo Dominguito de Val, mdrtir aragonés. Ensayo sobre su histo-
ria, tradicion, culto e iconografia. Zaragoza, Delegacion de Gobierno en Aragén, 2003. 134
pp-, con 62 ilustraciones en blanco y negro y color.

El doctor Rincén lleva muchos afios dedicado a la investigacién del arte aragonés y a la de la iconogra-
fia de santos espafioles. Ambas vias se unieron en su libro Iconografia de los Santos Aragoneses y vuelven a
unirse en éste que tenemos en las manos sobre un santo aragon€s y zaragozdho para mds sefias, lo mismo que
su autor. Con este estudio gané el Primer “Premio de Ensayo” convocado por la Delegacién del Gobierno en
Aragén en 2002. En él recoge una tradicién aragonesa muy entrafiable y muy querida en toda la region, la de
Santo Dominguito de Val, martirizado en Zaragoza el 31 de agosto de 1250.

El libro estd dividido en dos partes claramente diferenciadas. En la primera narra la historia, tradicién y
culto al nifio santo. Y lo hace fundamentalmente a través de los cronistas de los siglos xvi y xvi Jer6nimo
Blancas, Francisco Andrés de Ustarroz y Joseph Dormer, asi como de otros textos antiguos y articulos mads
recientes que recogen una abundante documentacion. Sobre todo se hacen eco de un antiguo manuscrito atri-
buido al obispo Arnaldo de Peralta (siglo xm1) que se conservaba en la Seo. Narra, ademas, los avatares que
han sufrido sus reliquias perdidas y reencontradas varias veces, la historia de la cofradia fundada, al parecer,
en el mismo siglo xm y el culto que se le rindié desde poco después de su muerte y que aun se le sigue rin-
diendo. También aporta numerosos datos sobre la capilla de la Seo en la que se encuentran sus reliquias.

La segunda parte estd dedicada a la iconografia del santo. Generalmente se le representa vestido de In-
fantico y clavado en la cruz en la que murié. Hay algunas excepciones en las que aparece con su aspecto in-
fantil e igual ropaje y sus atributos que pueden ser la cruz, una palma, una lanza o un libro de devocién o,
menos habitualmente, un martillo, los clavos y una corona de espinas. Los cronistas antes citados dan cuenta
de las esculturas mds antiguas de las que se tienen noticias, aunque ya no se conservan.

El doctor Rincén ha recogido un nutrido grupo de ejemplos tanto de escultura como pintura, grabado o
dibujo, la mayorfa de Zaragoza y su provincia, pero, también, de sitios alejados de esta ciudad como la de la
catedral de Palma de Mallorca, la de la iglesia de San Nicolds de Sevilla, que procede del convento de San
Francisco o la de Santa Maria la Mayor de Oliva.

Tanto los ejemplos de escultura como los de pintura son en su mayoria de los siglos xvi y xvii, desta-
cando los de José Lujan y Goya que le representan en la gloria con otros santos, y los de otros pintores pos-
teriores como Marcelino de Unceta y otros artistas zaragozanos hasta el siglo xx. Todos estos casos son es-
culturas o cuadros sueltos, pero también se conserva una serie de trece cuadros de escuela aragonesa de
mediados del siglo xvi en la Diputacién de Huesca, en la que se relatan otras tantas escenas de la vida y mar-
tirio del santo. Muy curiosas son dos narraciones ilustradas por sendos dibujantes en fechas recientes. Una
Vida escrita por el jesuita J.F. Kieckens e ilustrada por Joaquin Torres Garcia en 1896 y un poema de otro
padre jesuita Dionisio Cabezas con una serie de dibujos de Ramiro Ros Rafales, obra de 1907.

El libro, muy completo en todos sus aspectos, termina con una amplia bibliografia especifica.

AMELIA L6PEZ-Y ARTO

SancHo, José Luis. El Palacio de Carlos III en El Pardo. Madrid (Fundacién de Apoyo a la
Historia del Arte Hispanico), 2002, 317 pp.

En absoluta consonancia con su trayectoria de estudioso de la arquitectura y decoracién interior palacie-
gas del siglo xvir espaiiol, y en relacién directa con sus anteriores trabajos que viene realizando desde 1986
sobre los palacios del Patrimonio Nacional, José Luis Sancho ahora nos ofrece, en un tomo elegantemente
editado, una visién completa del palacio de El Pardo durante la época de Carlos III.

Después de un breve repaso de la historia de este real sitio anterior a la época de Carlos III, Sancho hace
hincapié en que durante el reinado de este monarca El Pardo sirvié con regularidad de residencia invernal de
la corte, entre el 7 de enero y visperas de domingo de Ramos. Esta utilizacién explica, por un lado, la nece-
sidad de la ampliacién del edificio llevado a cabo por el arquitecto Francisco Sabatini, y por el otro la gran
cantidad de tapices requeridos para cubrir los pafios de las paredes durante los meses frios. La primera parte
del libro trata de estos temas y personajes de manera mds global, mientras que la segunda parte consiste en
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un recorrido “virtual” del edificio, sala por sala, demostrdndonos cémo era el palacio en su momento de mds
esplendor. Abarca todos los aspectos de la decoracién desde los frescos y estucos para las bévedas hasta el
mobiliario y los relojes de sobremesa, con especial énfasis en las famosas series de tapices basados en los
cartones de Francisco de Goya y sus coetdneos. El autor concluye que el sentido de la decoracién de las salas
estd integralmente relacionado con sus respectivas funciones de la época. Insiste, por ejemplo, como ya pu-
blicé en 1997 (Permanencia de la Memoria, Cartones para Tapiz y Dibujos de Goya, cat. expo. Museo de
Zaragoza, pp. 68-69), que el destino original de la serie de tapices de las estaciones, concebidos por Goya,
era la pieza de conversacién de Carlos III, y no la sala de comer del rey ni la del principe, como se ha ido
asertando.

Este es un estudio muy documentado con extensas notas y un amplio apéndice documental en el cual se
incluye el Inventario del Palacio de El Pardo de la Testamentaria de Fernando VII (el autor, en su calidad de
conservador del Patrimonio Nacional, tiene un acceso privilegiado a los planos y documentos del Archivo
General del Palacio Real). También se basa bastante en la tesis doctoral de Concepcién Herrero Carretero
sobre la Real Fébrica de Tapices de Madrid (1992), y un libro de José Luis Souto Alonso titulado Madrid
simbdlico, alin en prensa en 2002. Algunas fuentes citadas en las notas en forma abreviada no aparecen en la
bibliografia (ej: Dowling, p. 119, nota 26; Garcia Frias, p. 60, nota 12; Marias, p. 34, notas 2 y 3; Ruiz Her-
nando, p. 120, nota 23), y un indice onomastico al final del libro hubiera sido deseable. Por lo demds, es un
tomo escrito con estilo y que contiene una generosa cantidad de excelentes imdgenes, las mds graciosas son
las hermosas acuarelas de reconstrucciones de los aposentos reales con los tapices en situ, llevadas a cabo
por Francisco Javier Herndndez Alonso (siguiendo las indicaciones de J.L. Sancho), las cuales ya aparecie-
ron en otro libro reciente del autor (EI Palacio Real de El Pardo, Barcelona y Madrid, 2001, pp. 78-85).

IsaporA ROSE-DE VIEIO

ANDRES ORDAX, Salvador, Arte e iconografia de San Pedro de Alcdntara, Avila, Institucién
Gran Duque de Alba de la Diputacién Provincial, 2002, 455 pags.

En plena efervescencia de los estudios iconogréficos, el profesor Andrés Ordax nos presenta esta densa
publicacién, fruto de una intensa y nada facil tarea acometida a lo largo de varias décadas de bisqueda y
estudio de cuantas representaciones del monje ha tenido noticia. El santo extremefio (Alcéntara, Caceres, 1499
- Arenas de San Pedro, Avila, 1562), preclaro representante de la renovada rama de los franciscanos descal-
zos, fue beatificado por Gregorio XV en 1622 y de esos momentos data el primer tipo iconografico que que-
dé fijado a partir de los grabados del italiano Luca Ciamberlano como escritor y en meditacidén, para incidir
en los aspectos de éxtasis y ascesis en la etapa barroca y culminar, tras su canonizacién por Clemente IX en
1669, en su triunfo glorioso.

Tras una aproximacion histérica a la religiosidad de la época en que vivi6 el santo —que coincidi6 en el
tiempo con Teresa de Avila—, Salvador Andrés hace mencién de los méds destacados hermanos de la orden,
como san Pascual Bail6n, y luego emprende un riguroso recorrido por las manifestaciones artisticas del fraile
alcantarino, que muestran en sus inicios una imagen muy acorde con el austero espiritu de los descalzos: de
rostro enjuto -de tan extrema flaqueza que no parecia sino hecho de raices de drboles, como indicara la san-
ta abulense-, calvo, con hébito remendado y corto manto sobre los hombros, tal como lo presentara Ciamber-
lano en 1618 y 1620.

Centenares de representaciones de san Pedro de Alcantara son analizadas por el profesor vallisoletano,
que las encuadra en las diferentes variantes iconogréficas que establece de su figura: como escritor sentado o
de pie; entre orando y meditando y también en ambas posiciones; y hasta como penitente o incluso como
caminante, sin que falten otras representaciones mds barrocas por su arrebato, como las que muestran al frai-
le ante una cruz o abrazado a ella o las que, a partir de su canonizacién, lo sitian en la Gloria. Y no faltan
otros muchos temas mds precisos como la toma de hébito y profesién del fraile, los momentos de éxtasis y
milagros -como el del baculo convertido en higuera-, sus relaciones con santa Teresa, la aparicién de Marfa
con el Nifio en la enfermedad del santo, su transito, etc. Tampoco olvida el autor las fiestas con motivo de la
beatificacién y canonizacién, que dieron origen a fastuosos decorados y arquitecturas efimeras tanto en El
Vaticano como en Madrid o en Arenas de San Pedro y hasta en tierras americanas.

Otro capitulo del libro estd dedicado a los monumentos y santuarios alcantarinos, que oscilan entre el
diminuto de El Palancar y el mds grandioso de Lisboa —que guarda espléndidos azulejos con un rico reper-
torio iconografico del santo—, pasando por el castellonense de Villarreal y el de Arenas de San Pedro, este
ultimo alhajado por Carlos III merced a la intercesién del padre Eleta, precisamente fraile descalzo. Y en el
afdn del autor de abarcar hasta la ltima representacién del santo, no deja de incluir las mds recientes crea-
ciones salidas de las manos de Pérez Comendador, Juan de Avalos, Venancio Blanco, Navarro Gabaldén,
Antonio Oteiza, etc.

AEA, LXXVIL 2004, 307, pp. 327 a 336

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafoldearte.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



BIBLIOGRAFIA 331

Un extenso aparato bibliografico completa esta cuidada publicacién del profesor Andrés Ordax, que, por su
tenacidad en la bisqueda y acierto en las valoraciones artisticas, puede ser tomada como modelo para acometer
investigaciones semejantes respecto de otros santos. Felicitaciones muy sinceras, pues, al compaiiero y amigo
por el excelente y utilisimo trabajo que nos brinda. Y un consejo para el lector: que nadie pierda el tiempo en
comprobar si estd recogida cualquier representacién que uno haya podido ver en tal o cual iglesia, convento o
museo; creo que no sélo estdn todas las que existen, sino hasta incluso las que puedan imaginarse en lo sucesivo.

Francisco Josgé PORTELA SANDOVAL

Musée du Louvre. Departement des Peintures. Catalogue Ecole espagnole et portugaise. Par Ve-
ronique Gerard-Powell et Claudie Ressort. Parfs. Reunion des Musees Nationaux. 2002. 448 pp.

La publicacién del catdlogo de la pintura espaiiola y portuguesa del Museo del Louvre ha de ser celebra-
da como un verdadero acontecimiento por todos los amantes de la pintura. Es absolutamente modélico. Se
conjugan en €l un conocimiento riguroso de la documentacién, rastreando la historia externa de las obras con
una minuciosidad casi detectivesca, una casi exhaustiva investigacion técnica en los casos en que era precisa
para aclarar ciertas dudas, y una extraordinaria sensibilidad para calibrar el valor estético de las piezas maes-
tras que el Louvre atesora.

El catdlogo se abre con una muy bien documentada historia de las colecciones espaiiolas del Louvre,
desde las pocas obras presentes en las colecciones reales de Francia, hasta las tdltimas adquisiciones encami-
nadas a completar la presencia de la escuela espafiola con obras de artistas no representados en la coleccién.

El catdlogo propiamente dicho se ordena por siglos y, dentro de cada siglo, por orden alfabético de auto-
res. Las fichas de ciertos cuadros son verdaderos ensayos o articulos de investigacién apurados hasta lo mas
minucioso, con una bibliograffa exhaustiva y unos utilisimos informes del estado de conservacién. Gracias a
esta ejemplar labor se han podido precisar algunas atribuciones objeto de discusién. Por ejemplo, la serie de
Hombres ilustres procedentes del Studiolo de Urbino, en la que, a pesar de las precisiones apuntadas ya en
1991 por Reynaund y Ressort, ciertos autores se obcecan en negar la intervencién de P. Berruguete. No creo
que, tras la publicacidon de este catdlogo, quede alguna duda respecto a la presencia de Berruguete en el Stu-
diolo y a su decisiva participacién en el ciclo.

Importante aportacién es la historia del soberbio lienzo de Carrefio con la Fundacién de los Trinitarios
trazada con ejemplar minuciosidad.

La coleccién del Louvre, como es sabido, custodia muchas obras maestras de Ribera, Zurbaran, Herrera,
Murillo y otros maestros; las excelentes fichas del catdlogo suministran informacién completa y, a menudo
novedosa, sobre lienzos mis o menos conocidos, y sitdan en su correcto emplazamiento las obras mds o me-
nos imprecisas de atribucién problematica.

El catdlogo incluye las obras que el Louvre tiene depositadas en ciertos museos de provincia, obras gene-
ralmente de segundo orden, pero algunas de interés e, ignoradas, y otras que, siendo copias de originales cono-
cidos, proporcionan datos valiosos para la valoracién de artistas como Murillo, cuyo prestigio hizo que se mul-
tiplicasen sus copias. También incluye unas noticias sumarias de los cuadros que fueron en otro tiempo
considerados espaiioles y han sido reatribuidos con posterioridad a otras escuelas, y, como anexos, proporcio-
na las listas de obras espafiolas que figuraron en el inventario del Museo Napoledn y una lista de obras de co-
lecciones nobiliarias espafiolas secuestradas por el Imperio Napolednico. Todas las obras van reproducidas con
muchos detalles y se acompaiian de hasta 165 imégenes que proporcionan informacién complementaria.

Las responsables de este excelente trabajo, Veronique Gerard, Claudie Ressort, con la colaboracién pun-
tual de Philippe Lorentz y Almudena Ros de Barbero, han realizado un soberbio trabajo. Las fichas de los
lienzos de Goya, que han sido redactadas por Jeanine Baticle, estdn llenas de noticias biogréficas, fruto de su
personal investigacién y de muchas observaciones inteligentes y el Catélogo todo, como decfamos al princi-
pio, es absolutamente modélico y una aportacién excepcional al conocimiento de nuestra pintura fuera de
Espaifia, con un manejo exhaustivo de la bibliografia espafiola més reciente, que, por desgracia, no es habi-
tual en los historiadores extranjeros.

ALFONSO E. PEREZ SANCHEZ

SaLorT Pons, Salvador: Veldzquez en Italia, Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte Hispa-
nico, Madrid, 2002.

A fines del afio 2002, aunque distribuido realmente a principios del afio pasado, vio la luz el libro de
Salvador Salort Pons, Veldzquez en Italia. Su autor, doctor en Historia del Arte precisamente por las investi-
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gaciones que precedieron a la publicacién de este estudio, materia de su Tesis Doctoral, habia publicado con
anterioridad resultados del trabajo que venia desarrollando en Italia desde hacia varios afios. La base sélida
de sus investigaciones eran los nuevos hallazgos documentales o la relectura de noticias ya conocidas que,
aparte de su interés artistico, aportaban una trama personal, casi diaria, de la vida del pintor en Italia, sobre
todo en lo relativo a su segundo viaje, alli donde se pensaba que ya estaba todc dicho. El libro presenta dos
apéndices documentales de gran importancia, Apéndices A y B, en que se aporta un nimero sorprendente de
documentos inéditos, como la carta a Roma del Cardenal Barberini (doc.al, doc.a4, doc.a9), de diciembre de
1626, en que se envia un dibujo, retrato del Conde Duque, mencionando a Veldzquez como pintor de Oliva-
res. También el encargo al pintor, por parte de Giovan Carlo de’ Medici, de algunos retratos de la familia
real espafiola (doc.a31), comentando el elevado precio que se hacia pagar Veldzquez, la lentitud en terminar
sus obras y el que dejase estas repeticiones de los retratos reales en manos de sus ayudantes, que no eran tan
buenos.

El libro se abre con un importante capitulo donde priman los «documentos» visuales. No son éstos, cuan-
do estan tratados con el rigor con que lo hace Salort, menos importantes que la documentacién de archivo,
pero si mas complejos de analizar, al ser recibidos muchas veces como informacién subjetiva. La documen-
tacién que aporta, las pruebas y las informaciones cruzadas, revelan que las fuentes propuestas no son un de-
seo subjetivo de Salort sino una posibilidad real en la formacién e intereses de Veldzquez. Pintura de maes-
tros del siglo xvi y muchos de sus contemporineos, sobre todo de Guido Reni (p. 70), dejan ver que
Veladzquez tenia los ojos bien abiertos y que era, ademds, un «moderno», situado de lleno en la corriente van-
guardista romana.

De ese capitulo se deriva, de forma natural, una parte fundamental del libro, como es el catdlogo de las
obras que Veldzquez pint6 en Italia, cuya cronologia se revisa, o se precisa. Las noticias del catdlogo se unen
a las expuestas en los capitulos correspondientes, pero cabe destacar aqui las ideas sobre los dos paisajes de
Villa Medici, considerados por Salort del primer viaje, con un analisis formal especialmente licido, y para
los que propone la hipétesis, algo débil en su argumentacion, de que puedan representar el mito de Teseo y
Ariadna. Se fijan asimismo algunas novedades, como los retratos de Felipe IV e Isabel de Borbdn, del Pala-
cio Sacchetti en Roma, ya publicados anteriormente por el autor en el Burlington Magazine, asi como algu-
nas referencias documentales sobre el propietario de la Costurera, de la National Gallery de Washington, o
del Autorretrato, del Museo de Valencia, que pertenecieron al famoso castrato Farinelli, y El retrato de Juan
de Pareja, que fue de la coleccién Rufo. A ello hay que unir la gestacién y derivaciones del retrato del Papa
Inocencio X, nunca bien explicadas, a pesar de su importancia y de los estudios previos. Salort ha encontrado
uno de los documentos més reveladores del catidlogo, que ayuda a establecer con seguridad la fecha de reali-
zaci6n del retrato del Papa y el de su cufiada, donna Olimpia, en julio de 1650 (doc.a66, doc.a67, pp.452-
453) y no en abril de ese afio, como argument$ Enriqueta Harris (E. Harris, («Inocencio X» Veldzquez, Fun-
dacién de Amigos del Museo del Prado, Madrid 1999, pp.203-219). La nueva cronologia evidencia, ademds,
que Palomino fantaseaba al afirmar que Veldzquez retrat6 a su esclavo, Juan de Pareja, como ensayo para
pintar al Papa, lo que era a todas luces, y ahora queda demostrado, una de esas leyendas de artistas, con un
punto de ingenuidad de otros tiempos. Es interesante, por otro lado, la revalorizacién de la Rifia ante la em-
bajada de Esparia, de la coleccién Pallavicini, publicada por Longhi hace afios como de Veldzquez y expli-
cada ahora con un nuevo y brillante andlisis formal que aclara las dudas sobre su paternidad, demostrandose,
ademds, documentalmente que Veldzquez pinté bambocciate o pintura de género, en Roma. Un asunto que se
ha hecho de actualidad, es la identificacién del conocido como EI Barbero del Papa, recientemente adquirido
por el Prado, para el que el autor apunta la posibilidad, a través del andlisis del cuadro como retrato intimo,
sin pretensiones oficiales, de que se pueda tratar de Juan de Cérdoba, amigo y mano derecha de Veldzquez
en Roma, coleccionista de obras de Algardi.

El segundo viaje a Italia constituye, sin duda, uno de los capitulos fundamentales del libro, al ser resul-
tado de los hallazgos documentales méds numerosos. Se utilizan 24 documentos rigurosamente inéditos, todos
recogidos en el «Apéndice documental B», que han de afiadirse a los publicados por el autor en Archivo Es-
pariol de Arte, en 1999, sobre el segundo viaje, méas los 26 conocidos y publicados en otros lugares, no in-
cluidos en el recientemente publicado Corpus Velazqueiio (Madrid, 2000). Finalmente, aparte de los docu-
mentos, Salort utiliza dos fuentes muy poco conocidas en Espaiia, que merecen un estudio en mayor
profundidad, pues son asombrosamente ricas en informacion artistica: El Viaggio in Ponente a San Giacomo
di Galitia e Finisterrae, de Domenico Laffi, publicado en Bolonia en 1682, y el manuscrito de Giovanni
Mitelli, Vita et opere di Agostino Mitelli..., conservado en el Archivo del Archiginnasio de Bolonia.

El capitulo III es resultado de la investigacion documental de Veldzquez en Italia, que se completa en el
«Apéndice documental B», al tratar de los artistas que vinieron a Espafia a trabajar para Felipe IV, algunos
como resultado directo de las gestiones realizadas por Veldzquez en ese segundo viaje. Dionisio Mantuano,
Agostino Mitelli y Angelo Michele Colonna.

El capitulo IV revisa las relaciones artisticas entre Madrid y Mddena, tomando como eje a Veldzquez.
Salort ha releido la documentacién publicada por Venturi, aportando nuevos documentos, como el que revela
las instrucciones del Duque de Mddena a su embajador en Madrid, Ottonelli (doc.a91), en que proponia a

AEA, LXXVII, 2004, 307, pp. 327 a 336

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafoldearte.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



BIBLIOGRAFIA 333

Felipe IV, a través de Veldzquez, el regalo de un cuadro de Correggio, nada menos que La Noche, ahora en
Dresde, a cambio de la devolucién del presidio de la ciudad de Correggio, controlado por los espaiioles. Otros
documentos inéditos aclaran y precisan la procedencia de obras importantes de la coleccion real, que guarda
en la actualidad el Museo del Prado, no recogidos atin en las recientes publicaciones del Museo sobre algu-
nas de estas obras, como el que trata sobre la escultura cldsica de la Apoteosis de Claudio, llegada a Madrid,
como regalo del cardenal Colonna al rey en 1665, con motivo de la boda de la infanta Margarita con el em-
perador Leopoldo de Austria. Otro documento habla del grandioso lienzo de Jesiis ante los doctores de Vero-
nés (Prado), de un Autorretrato de Tiziano (Prado) y de La bajada de Jesiis al Limbo, también de Veronés,
en El Escorial. No se sabfa que estas pinturas habfan pertenecido al Almirante de Castilla y fueron puestas a
la venta en Génova en 1647, fecha que hace posible, segiin Salort, la intervencién de Veldzquez en su adqui-
sicién para el rey. Esta documentacién permite, ademds, aclarar la procedencia de Jesiis ante los doctores, de
Veronés, asi como pensar que el Autorretrato de Tiziano viejo, del Prado, que siempre se ha pensado era el
que tenfa Rubens, sea el que tenfa el Almirante y, ademads, refuerza la atribucién a Veronés de La bajada de
Jesiis al Limbo, que se ha puesto en duda en los tltimos afios, a pesar de su extraordinaria calidad.

MANUELA B. MENA MARQUES

BESERAN RAMON, Pedro. Jordi de Déu y el italianismo en la escultura catalana del siglo XIV.
Diputacién de Tarragona.Tarragona, 2003. 426 pp. Fotografias en blanco y negro.

Tesis doctoral presentada el afio 1996 en la Universidad de Barcelona.

La historiograffa artistica medievalista catalana, ha centrado principalmente sus estudios en la influencia
francéfona ejercida en el arte cataldn, dejando en cierta manera de lado otras posibles aportaciones como la
que nos ocupa: la italiana; como dice el autor «...en la escultura la aportacién italiana se atribuye como
puntual e intrascendente a la hora de configurar una sintesis autéctona, basada en un galicismo determi-
nante y exclusivo..»; esto viene a cuenta porque la primera parte del libro nos introduce a los primeros ejem-
plos de obras propiamente italianas realizadas en Catalufia, como son el sepulcro de Santa Eulalia de la cate-
dral de Barcelona, realizado en parte por Lupo di Francesco, u otras obras con claras influencias italianizantes
como el sepulcro del Arzobispo de Tarragona y Patriarca de Alejandria Juan de Aragén, en la catedral de
Tarragona, los retablos del apodado Taller de San Joan de les Abadesses; otros aspectos estudiados en este
apartado son: el escultor Jaume Cascalls (su muerte acaecida en torno al afio 1378) figura clave del siglo xiv
influenciado por el maestro italiano Giovanni Pisano y otros artistas italianos; la influencia italiana en la pin-
tura catalana; las zonas del Llenguadoc y la Provenza zonas receptoras de modelos italianos y a la vez propa-
gadoras hacia las tierras catalanas.

La segunda parte se centra exclusivamente en la figura y eje central de la obra: el escultor Jordi de Déu,
volviendo a las palabras del autor «...las novedades que este trabajo intenta aportar a la figura de Jordi de
Déu son tanto de conjunto como de detalle: de entrada una vision global de esta figura para que comportase
un andlisis de toda su produccion, ya que era un tema pendiente y a la vez necesario.Nada mds desde una
vision general se hacia posible ordenar el amplio listado de sus obras, no siempre documentadas, en una
serie cronoldgica coherente, y que al mismo tiempo se ha modificado y enriquecido a la luz de nuevas pro-
puestas...».

Jordi de Déu (su muerte acaecié probablemente hacia 1418) fue en un principio un esclavo griego adqui-
rido por el escultor Jaume Cascalls que trabajé como escultor en el taller del mencionado Cascalls; la prime-
ra noticia documental al respecto sobre este escultor la encontramos el afio 1363 con motivo de los trabajos
que Cascalls llevaba a término en los sepulcros reales del monasterio de Santa Maria de Poblet, su «libera-
cién» como esclavo (aspecto en cierta manera por esclarecer y precisar exactamente) se cree que sucedi6 entre
el periodo de 1378/9 y 1380. Entre 1385 y 1390 se establece en Tarragona (donde instala su propio taller),
entre el periodo de 1390 hasta el 1410/15? se instala en Barcelona. De su produccién escultdrica (influida
por modelos italianos, transmitidos a la vez por su maestro Cascalls) podemos destacar: el sepulcro y retablo
de Sant Marti para la iglesia de Santa Maria de Cervera, sepulcros reales del monasterio de Poblet, retablo de
la Concepcidn para la iglesia de Vallfogona de Riucorb, retablo de San Lorenzo para la iglesia de Santa Co-
loma de Queralt, esculturas del muro de cierre del coro de la catedral de Barcelona, decoracién escultérica
de la fachada del Ayuntamiento de Barcelona, etc.

Concluimos esta breve recensién que daria para extendernos mucho mds, mencionando la importante can-
tidad de reproducciones fotograficas que ilustran los textos.

RaMON RIBERA
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Roxkiskr LAzaro, M* Luz. Documentos sobre escultura del siglo xvi en Cuenca. Cuenca, Dipu-
tacién Provincial, 2003. 640 pp.

Esta magnifica coleccién de documentos se compone de cuatro grandes secciones que reunen en su pri-
mer apartado las noticias relativas a la vida familiar de los artistas, por orden alfabético. La segunda seccién
se ocupa de los documentos que se refieren a la formacidn del artista o a la distribucién del trabajo incluyen-
do las muy interesantes cartas de aprendizaje o los contratos de compaiiias que tanto clarifican en el entendi-
miento del ejercicio de la profesién, dedicando una tercera parte a los aspectos del comercio de la madera, de
especial relevancia en Cuenca por su conocida riqueza forestal. Un dltimo apartado contiene los documentos
referidos a la obra escultérica realizada completado por un importante apéndice documental sobre el mueble
y alguna noticia sobre los Procesos inquisitoriales mas conocidos que como se sabe aportan datos de extraor-
dinario valor para la historia del arte de su correspondiente época.

Entre los nombres de artistas sobre los que se aporta documentacién destacan los de Gaspar Berruguete,
Pedro de Villadiego, Giraldo de Flugo, Esteban Jamete, sobre el que la autora aport6 noticias fundamentales
en otras varias de sus publicaciones, utilizadas ampliamente, no siempre respetando su novedad, en la biblio-
graffa sobre el escultor, y atin otras noticias sobre Francisco de Luna, el «ymaginario» Micael Angel, Saceda,
Tiedra o Villadiego. Se aportan Cartas de dote y arras, testamentos, poderes, noticias sobre pleitos habidos
por ellos, Cartas de pago y finiquito etc.

Son muy interesantes los contratos de aprendizaje o los referentes a la compra de madera pero quizis,
para el estudioso son més atractivos los relativos a obras escultéricas de importancia en la provincia como
los que se trascriben sobre el interesante retablo de Santa Elena obra de Jamete, el de los Santos Fabidn y
Sebastidn, debido a Tiedra o el encargo a Saceda de otro para la Capilla del Espiritu Santo, los tres en la
Catedral. La noticia se acompaiia, en su caso, de la bibliografia anterior que recogié el documento. Son im-
portantes las noticias de por ejemplo la obra en estuco para la iglesia de los Jesuitas encargada a Musante y
a Rémulo Cincinato, el encargo de un bulto de alabastro a Diego de Flandes o la referida al Arco triunfal que
se erige a la entrada en la ciudad de Felipe III —Felipe II en el texto, por errata de la imprenta— y muy cu-
riosa la referida a una muestra en madera que se haria para una «danca». La transcripcién del proceso al pla-
tero Alexandre, cuyo nombre Tristdn del Vago con un hermano pintor en Italia llamado Perino del Vago, datos
que en su dia preocuparon a la autora por la identidad del nombre de este tltimo con el conocido pintor ita-
liano Perino del Vaga, no posible por la diferente cronologia, o el proceso incoado al tapicero Botma, pro-
porcionan asimismo noticias de gran interés para la historia artistica en Cuenca en aquellos afios.

No es posible destacar otros muchos aspectos que presenta esta importante publicacién que con cuidado-
sos indices proporciona al investigador el instrumento ideal para el estudio del campo concreto de la escultu-
ra renacentista en Cuenca en un especifico entorno constituido por artistas de otras ramas como el platero
Becerril o el rejero Arenas, los principales mecenas de la ciudad, las condiciones socio-econémicas en las que
se desarrolla la actividad artistica, etc. Modelo de investigacidn, serfa de desear que esta rama de la historio-
graffa artistica se incrementara con ejemplares similares.

MARGARITA ESTELLA

IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel, La vista de Cuenca desde el Oeste (1565) de van den Wyn-
gaerde. Cuenca, Diputacién de Cuenca, 2001, 412 pp., con numerosas ilustraciones en color y
blanco y negro.

Este libro, a pesar de estar fechado en el afio 2001, se ha distribuido en el 2003, fecha en que llegé a
nuestras manos. Su autor lleva un nimero considerable de afios publicando estudios sobre su tierra, entre los
que se encuentran diversas aproximaciones al tema de este libro: las vistas que Wyngaerde hizo en la provin-
cia de Cuenca, tanto las de la capital de la provincia, como la de Belmonte. Ahora realiza un estudio integral
y exhaustivo de una de las dos vistas de la ciudad, concretamente la del Oeste y anuncia una nueva publica-
cién en la que analizard la del Este.

En primer lugar aborda el estado de la cuesti6n, tanto de los datos publicados sobre el autor, su estancia
en Espafia y diversos aspectos de su obra, como de las fechas y circunstancias de su visita a Cuenca y Bel-
monte, aportando sus propias opiniones sobre ambos temas. En este sentido, el profesor Ibafiez piensa que
Wyngaerde estuvo en Belmonte en 1563, dos afios antes de fechar las vistas de Cuenca y que no existi6 el
denominado «viaje a la Mancha» que incluirfa Alcald de Henares, Guadalajara y Cuenca, pues no se puede
considerar a ninguna de las tres ciudades como manchegas y ni siquiera est4 clara «la existencia de un pro-
yecto global de trabajo para las tres ciudades».

Ibafiez ha buscado el lugar en el que se situd el pintor para dibujar la vista y ha llegado a la conclusién
de que no fue uno solo, sino varios los lugares en los que se instal6 para ver la totalidad de la ciudad, dada la
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especial configuracién geogrifica que tiene. Esto queda claro en los diversos dibujos que se conservan e in-
cluso en el dibujo definitivo, en el que, al unificarlos, quedan falseadas algunas zonas que no se correspon-
den con la realidad.

En un tercer capitulo sitda la vista del Oeste de Cuenca en el contexto de la obra de Wyngaerde y, sobre
todo, en el de las representaciones de ciudades europeas, tanto de las precedentes como de las contempora-
neas, ya que Europa, en esos momentos, sufria un auténtico «furor geografico» segiin palabras del autor.
Destaca, ademds, la variedad de métodos de trabajo del pintor nérdico, ya que se ajustaba a los contextos
topogréficos de las ciudades que representaba.

En el resto del libro, que suma las tres cuartas partes del mismo, desmenuza de manera magistral cada
fragmento de la vista. Identifica los edificios, muchos de ellos desaparecidos o muy alterados por sucesivas
intervenciones; sefiala diversos aspectos profesionales que aparecen en la vista, que hoy ya han desaparecido
y cuyos solares han sido ocupados por el caserio: los madereros que hacian descender por el rio Jicar los
troncos de los drboles de la sierra hasta los embarcaderos de la ciudad, las ollerfas de San Antén, los moli-
nos, batanes y tiradores; analiza los distintos barrios, tanto los modernos arrabales, como el casco antiguo,
comparandolos con su representacién en las vistas de Llanes (1773), el plano de Mateo Lépez (fines del siglo
xvir), antiguas fotografias hechas entre los afios finales del siglo x1x y los afios cincuenta del xx, y su estado
actual. Esto le lleva a deplorar la profunda transformacién que ha sufrido la ciudad de Cuenca hasta fechas
muy recientes, en la que ha perdido buena parte de su patrimonio arquitecténico y urbanistico por ignorancia,
desinterés o especulacién, o quizd por todo ello.

Se trata, en fin, de una interesantisima obra a través de la que podemos apreciar el pasado de una ciudad
unica, que, a pesar de sus pérdidas, es hoy Patrimonio de la Humanidad. La edicién, muy cuidada y profusa-
mente ilustrada, realza aun més el valor de este libro.

AMELIA L6PEZ-Y ARTO

PEREZ SEGURA, Javier, Arte moderno, vanguardia y Estado. La Sociedad de Artistas Ibéricos y
la Repiiblica (1931-1936), Madrid, CSIC-MEIAC (Col. «Biblioteca Historia del Arte», n.° 4),
2003.

Los flirteos entre el arte y el Estado han sido merecedores de més de un comentario en la historiografia
artistica actual, demostrandonos con claridad la existencia de un correlato politico-artistico a lo largo de la
historia. En esta misma linea, la obra de Pérez Segura nos aproxima a los afios previos a la Guerra Civil,
analizando con exhaustividad la Sociedad de Artistas Ibéricos (SAI) y sus encuentros y desencuentros con el
gobierno de la Reptiblica.

La linea argumental se desarrolla a través de siete capitulos, en los cuales el autor parte de un anélisis
general de la situacién del arte moderno durante la primera mitad de los treinta, para examinar, posteriormen-
te, la formacién, apogeo y decadencia del colectivo. Este periplo por nuestros agitados afios prebélicos se
completa con una extensa y detallada bibliografia sobre el tema.

El grueso de la obra, por tanto, se centra en las actividades de la SAI entre 1931-1936, ofreciendo una
amplia panordmica de sus acciones y estrategias en pro de la revitalizacién cultural y patrocinio del arte
moderno, como camino hacia la renovacién del anquilosado gusto artistico del publico espafiol. Como de-
muestra contundentemente el autor, estas actividades se vieron amparadas por el Gobierno, que encontré en
la SAI una agrupacién perfecta para la renovacién y modernizacion tanto de la cultura artistica nacional, como
de la imagen de la nueva Espaiia republicana. Dicha colaboracién supuso un oportuno beneficio para el co-
lectivo artistico, que fue dotado de apoyo institucional y de los medios econémicos pertinentes para el desa-
rrollo de su intensa labor de divulgacién artistica. Asi, las empresas de la SAI tocaron campos tan variados
como la exportacién del arte moderno espaifiol, a través de la organizacion de exposiciones en el extranjero;
el apoyo del arte vivo dentro de la peninsula, mediante la realizacién de exposiciones monogrificas de artis-
tas como Torres Garcia; la creacién de un espacio para la reflexién sobre las artes plasticas, como la revista
Arte; o los proyectos para el comisariado de exposiciones de artistas extranjeros en Espaiia. Desafortunada-
mente el apoyo estatal con el que contaba la SAI se debilit6 hasta extinguirse durante el afio 1933, rubrican-
do la crénica de una muerte anunciada para el colectivo, que dio sus coletazos definitivos en la exposicién de
Paris de 1936. La utopia de la vanguardia artistica abanderada por el Estado habia llegado a su fin, disolvién-
dose directamente en la brutalidad de la Guerra Civil y en el oscurantismo de los afios de posguerra. Estas
circunstancias, a pesar de escindir la labor de la SAI y dificultar la materializacién de sus objetivos iniciales,
no empaiian, como se demuestra tras la lectura de la obra, los afios de fecunda actividad de esta Sociedad
Ibérica con la cual se dieron destacados pasos para la superacién del ostracismo del arte moderno espaiiol en
Europa y en la propia Espaiia.

En conclusién, este libro supone un serio y riguroso trabajo de investigacién que permite un avance para
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el descubrimiento de nuestros complejos afios treinta, y que, como afirma en el prélogo Jaime Brihuega, estd
destinada a convertirse en obra de referencia durante largo tiempo.

Por otro lado, junto al papel esclarecedor del autor, hemos de destacar también el valor de la apuesta de
la coleccién Biblioteca de Historia del Arte del CSIC, para la recuperacién y entendimiento de la historia
artistica de nuestro —todavia hoy— desconocido siglo xx.

PauLA BARREIRO L6PEZ

Arte y arquitectura en el Pais Vasco. El patrimonio del Romdnico al siglo XX. San Sebastian,
Ed. Nerea, 2003. 191 péags. con ilustraciones en color.

El ambicioso proyecto de compilar el rico patrimonio artistico y arquitecténico del Pais Vasco, en tan
pocas péginas, no defrauda debido a la excelente sintetizacién llevada a cabo por reconocidos especialistas
en cada uno de los periodos, profesores de Historia del Arte de la Universidad del Pafs Vasco.

En cada uno de los estudios se abordan las obras de arte en el dmbito histérico y geogrifico, en que fue-
ron creadas, sin olvidar el andlisis estilistico, los artistas que las crearon y las auspiciaron. El arte medieval
corre a cargo de Felicitas Martinez de Salinas Oceo y Juan José Usabiaga Urkola, quienes se dedican a la
escultura y a la arquitectura, en el Romaénico, extendiéndose més en el periodo gético donde se incluyen,
ademds, las artes figurativas. El periodo del arte moderno, dividido en dos apartados, el Renacentista y el del
Clasicismo y Barroco de los siglos xvi y xvii, corren a cargo de Pedro Luis Echeverria Goiii y José Javier
Vélez Chaurri. Finalmente, el Arte contemporaneo, del xvi al xx, es estudiado por Ana Begofia Azcarraga y
Sesqui Castaiier Lépez.

Las ilustraciones que acompaiian a cada texto, resaltan el interés de los mismos y abunda en la necesi-
dad de este tipo de publicacién para el conocimiento de cualquier tipo de lector, especialista o no, ya que
muchas de las obras son dificiles de fotografiar o visitar. Si la pintura, por ejemplo del Renacimiento no ofre-
ce ejemplos a destacar, no ocurre asi con la arquitectura, con magnificos ejemplos como el palacio de Flore-
aga en Azcoitia, la Universidad de Ofiate o el sepulcro de Cristébal Martinez de Alegria, en la catedral de
Vitoria. El periodo barroco destaca por su arquitectura civil y religiosa en la que se incluyen espléndidos
retablos con magnificas esculturas, tanto de artistas del pafs, como el de Jauregui, Gutiérrez y del Solar, en la
iglesia de Santa Marfa, de Amorebieta, como del madrilefio Luis Salvador Carmona en el retablo mayor de la
iglesia de la Asuncién de Segura. En cuanto a la pintura, tanto madrilefios importantes como Cajes, Antoli-
nez y Carreiio, como andaluces como Cano, estdn representados con espléndidas obras. El navarro Berdusén
y el flamenco Gaspar de Crayer, se hallan también presentes en este panorama pictérico. El arte contempo-
rdneo es importante en el Pafs Vasco en todas sus manifestaciones, el puente de Marfa Cristina de San Sebas-
tian, el teatro Arriaga de Bilbao y la modernista Casa Montero, también en esta ciudad, hasta el Museo Gug-
genheim son s6lo unos pocos exponentes de ello. Con la escultura y la pintura ocurre lo mismo, la calidad de
los Zuloagas, de Zubiaurre en pintura, como los Chillida y Oteiza, hablan por si mismos de la importancia
del patrimonio vasco en el campo artistico.

La bibliografia y la magnifica edicién subrayan la calidad del proyecto presentado en este libro.

IsABEL MATEO GOMEZ
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