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Introduccion a la edicion espafiola

Me satisface mucho que este trabajo, publicado en 1991, en aleman, en
la Revista «Pantheon», XL1X, con €l titulo Der Chrisliche Ritter und seine
Dame - Das Reprasentationsbildnis in ganzes Figur - se edite ahora en
espaniol en el marco de «Cuadernos de Arte e | conografia» de la Fundacion
Universitaria Espafiola y agradezco muy especialmente al profesor Pita
Andrade el haberme dado esta oportunidad.

En cierto modo este trabgjo es la base de todos mis posteriores estudios
sobre €l retrato, también del recientemente publicado libro Retratos y
Retratores. Alonso Sanchez Coello y sus competidores: Sofonisba
Anguissola, Jorge de la Rua y Rolan Moys, Madrid 2003, asi como
especialmente del articulo en prensaen AEA 2004; CarlosVy € perro, de
1532/33, sobre quién copid de quién: Seisenegger o Tiziano.

En este Ultimo demuestro que | as suposi ciones mias presentadas en 1991,
asi como se leen en la traduccion presente, en pp. 58-62, no eran erréneas,
porque mientras tanto aparecieron los anteriores retratos de Sei senegger del
Emperador. El primero, de 1530, modelo del quinto, |o pudeidentificar con
el que hoy seencuentraen PalmadeMallorca, en e PalaciodeLaAlmudaing;
el tercero, copiadel segundo, lo descubrio G. P. Matthews en Inglaterra, y
del cuarto existe una copia en Munich. Con esto podemos enjuiciar aln
mejor laimportanciade Seisenegger en latransmision del esquemamedieval
del retrato de representacion. No quise modificar € texto origina de mi
trabajo de 1991 por estos nuevos aspectos prefiriendo [lamar agui laatencion
sobre ellos.

Espero qued presente trabajo, mas fécil mente accesible en espariol, ayude
acorregir algunos aspectos del origen del retrato de representaci 6n espariol
sobre el que sigue habiendo alguna confusion.

Maria Kusche
Mélaga, 2004



ORIGEN Y DESARROLLO DEL RETRATO CORTESANO
DE CUERPO ENTERO Y DE TRES CUARTOS
DESDE EL SicLO | X HASTA PRINCIPIOS DEL SicLo XVI.

durante muchos decenios bastante enigmaticos. Se han visto oscu-

recidos porque se creia que este tipo de retrato surgi6 en el mismo
momento en que el retrato, hasta entonces nominal - determinado sélo
por el nombre -adquirio rasgos individuales. Como este retrato “de se-
mejanza’ - es decir, el retrato moderno - apareciapor lo general en forma
de busto, se deducia que los esquemas para la figura completa debian
haber sido tomados de otro género.

I os origenes del retrato de cuerpo entero del siglo XVI, parecian

Por este motivo, lainvestigacién sobre el retrato de caballete de cuer-
po entero se limité durante largo tiempo a la enumeracion de algunos
€jemplares tempranos aislados, relacionandolos con el retrato de donan-
te, con representaciones en retablos, con imagenes de género, con las
hojas dedicatorias del gotico tardio, las efigies sepulcrales, la estatuaria
de las catedrales y los monumentos, como posibles antecedentest.

L os retratos de cuerpo entero de Seisenegger y de Tiziano, y laobra
de sus sucesores, se entendieron, en lamayoria de los casos, en cuanto a
ladignidad, aladistanciay ala abstraccién de |os personajes represen-
tados, como “una consecuencia del absolutismo que hacia su aparicion,
pleno de ideas renacentistas y de sus exigentes actitudes cortesanas’
(Hauser)?, o incluso como una ampliacién directa del retrato de busto.
Sélo lentamente se percibid que el retrato oficial de cuerpo entero, tal
como se conoce en €l retrato de Carlos V, y tal como se expandi 6 princi-
palmente a partir de éste, tiene una tradicion familiar borgofiona y
habsburga (Dvorék 1907; v. Holst 1910; Wescher 1941; v. Einem 1960)3.
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Especialmente G. Heinz ha expuesto esta idea de forma convincente
en su obra, fundamental para el retrato cortesano, “ Studien zur
Portratmalerei an den Hofen der Osterreichischen Erblande” (1963):
“Lapintura miniaturista fue la primera que supo traducir las normas del
comportamiento cortesano y principesco - tal como predominaba en el
mundo borgofion-maximiliano - en unaimagen ideal caballerescay cor-
tesana, de donde |a pinturamonumental laadopto. Asi se explicalafalta
de corporeidad de las figuras de cuerpo entero de |os retratos de Princi-
pes de la época de Durero, por ejemplo en el Vitral del Emperador de
Kulmbach, asi como en los retratos de Principes Electores de 1514 de
Cranach. So6lo paso a paso se van uniendo el dibujo y el concepto
tardogotico con el sentido estatuario procedente del sur, un proceso que
se completa en |a obra de Seisenegger”.

H. Froning basandose en ejemplos concretos hace ver la “raiz
borgofiona”’ del retrato en pie de la pintura de caballete en su trabajo
“ Die Entstehung und Entwicklung des stehenden Ganzfigurportréts in
der Tafelmalerei des 16. Jahrhunderts’ (1973), la primera obra dedica-
da especificamente a este tema. Froning destaca especialmente la im-
portanciadel &mbito temético delos Nueve Héroes, persongjes ejempla-
res para el caballero borgofién: “La imitacion de los “Héroes”, como
compromiso personal y la tendencia a representar a los Héroes como
figuras aisladas, parecen indicar que haya habido un camino que lleve
desde aqui al retrato de cuerpo entero”®.

Sin embargo, el principio del desarrollo del retrato de representacion
de cuerpo entero puede encontrarse en un pasado ain mas|ejano. Lo que
se hacia en Borgofia era ya una costumbre arraigada en el Siglo 1X.
Sorprendentemente, no se hatenido en cuenta hastaahoraque el retrato
de representacion de cuerpo entero tiene sus raices en el medievo
temprano, en las imagenes de cuerpo entero del Emperador como
“Miles Christianus’. Estaimagen del Emperador en figura entera con-
trasta con las del Emperador como tal que se representa sentado en su
trono. Si se representan de pie los personajes armados que flanquean a
derecha e izquierda del trono al Emperador sedente. Con este origen en
el retrato del Emperador - segin Schramm® : “el tema no religioso de
mayor importancia en las artes representativas en la Edad Media tem-
prana’ - el retrato de cuerpo entero de este tipo corresponde desde
un principio al ambito secular, y es en éste en el que se ha seguido
desarrollando. Asi pues, no aparecié en modo alguno, como hasta aho-
ra se suponia, posteriormente al retrato del &ambito religioso (retratos de
donantes y fundadores, representaciones de santos en retablos de alta-
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res, estatuaria de catedrales, efigies sepulcrales) y a partir del mismo,
sino paralelamente a él”. Tampoco era en absoluto una modalidad artis-
tica menos frecuente que la del ambito religioso. Surgié no sélo en los
libros miniados tempranos, sino también en la pintura mural directa
0 sobre mader ajes, en tapicesy en dibujos. Ahorabien, el retrato se-
cular de cuerpo entero temprano por causa de |os material es empleados,
ha soportado peor el paso del tiempo que laimagineriaeclesiasticadela
misma época, trabajada predominantemente en piedra. A través de las
fuentes literarias se puede obtener una idea de la cantidad de frescos
existentes hoy perdidos, descoloridos o desprendidos y también de la
cantidad de tapices desintegados. Por otra parte, tampoco el material
conservado y disponible se ha examinado de unamaneraexhaustivares-
pecto al desarrollo del retrato secular de cuerpo entero. Esta tarea exce-
de también el ambito del presente trabajo, que debe restringirse a sefia-
lar los ejemplos més conocidos y especial mente caracteristicos.

L as dos modalidades de retratos se diferencian en significado y fun-
cion. El retrato de cuerpo entero secular exalta al hombre armado, al
hombre que actla, al paladin de Dios, al poder temporal que cualquier
caballero representa. En el retrato del ambito religioso domina un es-
piritu més tranquilo: |os representados estan visiblemente subordinados
alaDivinidad, se encuentran en unasituacion de dependencia, de entre-
gao deoracién o bien, como en la efigie sepulcral, han salido ya de este
mundo. L os dos aspectos se reflejan en la expresion facial, en laposey
en el ropge. En el retrato secular, la vestimenta en la mayoria de los
casos acentlay resalta el cuerpo, mientras que en el religioso se oculta
mediante capas y ropajes amplios. Las dos modalidades se desarrolla-
ron, como veremos, de manerarelativamente independiente una de otra.
Parece pues, que, a la inversa de lo que hasta ahora se aceptaba, la
estatuaria catedraliciay las efigies sepulcrales fueron influidas por las
representaciones seculares de emperadores y guerreros de las miniatu-
ras. Esto no excluye un influjo mutuo. La correlacién mayor se mani-
fiestaen lapintura, y particularmente en los llamados retratos “ de dis-
fraz”, en los que un principe u otra persona aparece en el papel de un
Santo, o bien, alainversa, un Santo se representa como caballero.
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Fig. 1. Luisel Piadoso, «De Laudibus Sanctae
Crucis», 840, Roma, Biblioteca Apostolica
Vaticana.

El primer retrato imperial que se conserva, el de Luis el Piadoso, no
es el de un Emperador como tal, en su trono, con corona, cetro y globo
imperial, con tinica o vestimenta ceremonial, sino el de un guerrero con
coraza pectoral, con una mano sujetando a
manera de lanza el astade lacruzy la
otra apoyada sobre el escudo. Esta ima-
gen procede del manuscrito de Hrabanus
Maurus “ De Laudibus Sanctae Crucis’ ,
escrito en el afio 840 en el Monasterio de
Fulda (Roma, Biblioteca Apostolica
Vaticana)® (Fig. 1). La figura del Empe-
rador derivadelos dipticos consulares de
la Antigliedad tardia, como por ejemplo
el de Probo (Aosta, Tesoro de la Cate-
dral)® (Fig. 2). Lainscripcion que consta
en el estandarte que corona el astil iden-
tifica a este personaje claramente como
“luchador por lafe”. Luis, por lo tanto,
esta representado como el cénsul Probo,
en calidad de Miles Christianus, de de-
fensor de la fe designado por Dios™. La
Cruz essu arma, se apoyasobreel escudo o
delafe. Delamismamaneraqueel con- Fid 2 binico consuier e Probo.
sul, el Emperador Luis se presenta rodelaCatedral.
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Fig. 3. Hojadedicatoria de la «Biblia de Carlos el Cal-
vo» (Biblia Vivianaea), 844, Paris, Bibliothéque

Nationale.

frontalmente, en ligero
contraposto, un brazo alza-
do, el otro hacia abajo.

También |los personajes
armados flanqueando al
Emperador sedente siguen
el mismo esquema.

La hoja dedicatoria de
laBiblia de Carlos el Cal-
vo (Biblia Vivianea) de
Haregarius, 844 - 851,
(Paris,Bibliotheque
Nationale)X, (Fig. 3), mues-
tra, a la izquierda del Em-
perador sedente, a un caba-
llero en actitud similar ala
de Luis el Piadoso. En lu-
gar del baculo con la cruz,
sostiene unalanza, y laotra

mano se apoya sobre el escudo. No se leve en posicion tan frontal como a
Luis, sino ligeramente vuelto hacia un lado. El portador de armas equiva-

lente en el lado opuesto, sostiene
unaespada cruzada sobre su pecho.
El motivo de apoyarse en el trono o
de sujetarlo, como lo hacen las dos
figuras portadoras de armas al lado
del Emperador, también seraimpor-
tante en el futuro.

En el Evangeliario de Carlos el
Calvo, el Codex Aureus de San
Emmeran, realizado alrededor del
ano 870 por loshermanos Berigar y
Liuthard (Munich, Bayerische
Staatshibliothek)? (Fig. 4), se pue-
dedescifrar el papel delos portado-
resdearmasy desusarmas: “Arma
tibi faveant Christi stabilita per
aevum mvniat et clipeus semper ab
hoste suus’. Estos portadores de
armas no son pues unos guarda-

Fig. 4. Carlos el Calvo en su trono, « Codex
Aureus de San Emmerano», c. 870. Munich,
Bayerische Staatsbibliothek.
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espaldas cualesquiera, sino que
ofrecen a Carlos las armas bende-
cidas por Cristo®. El deladerecha
vuelve atener lamismaactitud que
el Emperador Luis, y portalanzay
escudo, €l delaizquierdaportaes-
pada. Se trata de la Lanza Sagra-
da, del Escudo de la Fe, y de la
Espada de la Divina Justicia.

También en la Biblia de San
Callesto (Roma, San Pablo Extra-
muros) pueden verse junto a Car-
los, Ilamado el Gordo, |os mismos
portadores de armas. En el
Evangeliario de Oton IlI, de
g 4o G i Soba e, aproximadamente el afio 1000
Bayerische Staatsbibliothek. (Munich, Bayerische Staats-

bibliothek)! (Fig. 5), se repiten
ambos tipos de portadores de armas, aungue aqui se introduce el ademan
de hablar en el que se encuentramés adelantado. Al otro lado del Empera-
dor, el autor que entregael libro también se apoyaligeramente en el trono.

En el Sacramentario de Enrique Il (1002 a 1014, Munich,
Bayerische Staatshibliothek)® los portadores de armas siguen tam-
bién el tipo carolingio.

Las figuras de los guerreros o de los portadores de las armas imperia-
les, como pueden verse en las
representaciones citadas y en
otras de Emperadores sedentes
en sustronos, también derivan
de gjemplos de la Antigiedad
tardia.

Podemos encontrarlos una
vez mas en formamuy similar
en el Missorium de Teodosio
el Grande (afio 388; Madrid,
AcademiadelaHistoria) (Fig.
6) y también en dipticos con-
sulares como el de Magno, del

ano 518 (Paris, Bibliothéque :
; 16 1 P Fig. 6. «<Missorium de Teodosio el Grande», 388, Ma-
Natlonale) ' AQUI tambien drid, Academia de laHistoria.
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Fig. 7.
«Sacramentario de Enrique |1», 1002-1014.
Munich, Bayerische Staatshibliothek.

aparece el segundo portador de ar-
mas, con la espada cruzada ante
su cuerpo, Yy las figuras que se
apoyan ligeramente sobre el tro-
no, o parecen sostenerlo.

Obvio es el papel del Empera-
dor como guerrero de Dios en el
yamencionado Sacramentario de
Enriquell (Fig. 7). En pie, el Em-
perador recibe directamente delos
angeleslas santas armas, mientras
que Cristo le coloca la corona.
Como Luisel Piadoso, Enrique se
presenta de frente, pero su mira-
dano sedirige a espectador sino
haciael cielo. Como |lo hace Luis
con €l astil de la Cruz, Enrique
sostiene con su diestra la Santa

Lanza; lamano izquierda, aqui también levantada, sujetala Espadadela
Justicia cuya punta se dirige hacia el cielo.
La representacion del Emperador Federico Barbaroja en la

hoja dedicatoria dela“ Historia
Hierosolymitana” de Robert de St.
Remi (Roma, Biblioteca Apostolica
Vaticana) data de 1189 ¥’ (Fig. 8).
Ladiestrase apoyasobre lacadera
y no tiene arma alguna. EI Empe-
rador llevacoronay el manto delos
cruzados, a cuya cruz sefiadla. De-
tras de él aparece el correspondien-
te escudo, también con una gran
cruz, en la mano izquierda sostie-
ne el globo imperial. A pesar dela
coronay del globo imperial, el Em-
perador, al igual que Luis, en pri-
mer lugar no esta representado
como tal, sino como como cruza-
do, como Miles Christianus.

Estos esquemas de representacio-
nes tempranas de emperadores y de

Fig. 8. El Emperador (Federico) Barbarroja,
Hoja dedicatoria de la «Historia
Hyerosolimitana», 1189. Roma, Biblioteca
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Fig. 9. Estatua de Marte en un jardin,
fresco, Pompeya.

MARIA KUSCHE

portadores de armas, que se basan en
las de emperadoresy consulesdelaAn-
tigledad tardia y originalmente en re-
presentaciones de los héroes de la An-
tigledad Clasicay por tanto en las de
los dioses guerreros (véanse las pintu-
ras de Pompeya, laestatua de Marte en
un jardin, Fig. 9), se repetiran de aqui
en adelante unay otravez en las figu-
rasy retratos de cuerpo entero. Consti-
tuiran durante siglos el repertorio basi-
co: laactitud frontal o bien ligeramen-
teladeada con un inicio de contraposto,
en una mano una lanza, una cruz, una

bandera o estandarte, en la otra, un escudo o una espada, ésta espada
sostenida cruzada ante el pecho o bien sujeta por el pomo con el brazo
ligeramente apoyado en |a cadera, con |a punta hacia arriba o hacia aba-
jo, y las figuras bien sueltas bien ligeramente apoyadas.

Hacia el afo 1300 los retratos de Emperadores se ampliaron con |os
delos dignatarios de la corte y especialmente las figuras de los Princi-
pes Electores. Estos rodean al Emperador que, en la mayoria de las ve-

ces, esta sentado en su trono*é.

Unade|as més tempranas representaciones de esta indole es €l fresco en

la casa llamada “Haus zum
Langen Keller” (Casa del So-
tano Largo) aproximadamen-
te del afo 1300 (Zurich,
SchweizerischesL andesmuseum)
(Fig. 10). Los Principes Elec-
tores aparecen defrente, enpie,
con las piernas ligeramente
esparrancadas, sosteniendo sus
escudos herdldicosy susarmas
con los ademanes y las actitu-
des heredadas. Nuevos son €l
escudo sostenido por delante
del cuerpo y la bandera o es-
tandarte en lugar de lalanza.

Los Principes Electores
gue rodean a Carlos |V en €l

Fig. 10. Los siete Principes Electores, «Haus zum
langen Keller», 1300, fresco. Zurich, Schweizerisches
Landesmuseum.
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Flg 11. Principes Electores Sablosy Profetas 1457, paneles murales, Casa del Gremio de
Tejedores de Augsburgo, Munich, Bayerisches National museum.

Armorial de Gelre, Limburgo, 1370-1378, Bibliotheque Royale, Bruse-
las)'® son totalmente diferentes. El grupo se disuelve en una escena, y
las personas estan unidas mediante gestos y ademanes expresivos.

A partir de mediados del Siglo XV también existieron ciclos de Prin-
cipes Electores en forma de pinturas murales en los Ayuntamientos de
diversas ciudades alemanas®.

En 1457, Peter Kaltenhoff pintd los maderajes de la sala de reunio-
nes de la Casa del Gremio de Tejedores de Augsburgo (hoy en el
Bayerisches Nationalmuseum en Munich)? (Fig. 11). En él se unen las
representaciones del Emperador y de los Principes Electores con las de
los Nueve Sabios y las de los Ocho Profetas, en un formato abreviado
hasta las rodillas, y con una cierta individualizacion en los retratos de
los Principes aln vivos en aguel momento.

Por el contrario, la representacion del Emperador con los Principes
Electores en el tapiz de Basilea, de alrededor de 1470 (Basilea,
Historisches Museum) (Fig. 12) retomael formato de cuerpo entero. Las
figuras muestran los movimientos y ademanes ya conocidos.

Fig. 12. Emperador
y Principes Electo-
res; Tapiz de
Basilea (recorte),
c.1470, Basilea,
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Fig. 13. Emperador y Principes Electores.
Copia Hanseéatica, 1484. Colonia,
Historisches Archiv.

Las figuras del Hansekopiat,
Flandes 1484 (Colonia, Historisches
Archiv) son mas movidas® (Fig.
13). Se las ve aqui de frente o en
perfil tres cuartos, las piernas
esparrancadas o en contraposto o
también como caminando; las ma-
nos se apoyan en las caderas o en
el pomo de la espada, a veces en
alto y otras cruzada delante del
cuerpo o bien con la punta baja.

En las tierras no pertenecien-
tes al Imperio, las formas de re-
presentacion del Emperador y de
los Principes Electores encuen-
tran su equivalenciaen las de los
Reyes, Principes y Sefiores Feu-
dales.

El esquema de representacion de los Principes Electores se transfirio
al delos Nueve Héroes o los Nueve Sabios, alineados de igual manera
(los héroes delaAntigliedad: Héctor, Alejandroy César, los del Antiguo
Testamento: Josué, David y Judas Macabeo, y los cristianos: Arturo,
Carlomagno y Godofredo de Bouillon). Segun parece, quedaron establ e-
cidos como grupo de personajes ejemplares a partir del 1300%.

- -

1390. Paris, Bibliotheque Nationale.

\ ..ip.'i"".- "‘Ir-

Fig. 14. Los Nueve Héroes (recorte), Le Chevalier Errant,

Enunadelasrepresen-
taciones mas tempranas
del libro “Le Chevalier
Errant” , de 1390 (Paris,
Bibliotheque Nationale)**
(Fig. 14), los Héroes se
nos presentan exactamen-
te con los mismos adema-
nes que ya conocemos de
los Principes Electores:
mantienen en alto la espa-
daounalanzacon gallar-
dete y sostienen el escu-
do delante del cuerpo o se
apoyan en él.
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Fig. 16. Jacques de lverny,
Las Nueve Heroinas (recor-
te), 1420, fresco, Castillo
LaManta, Turin.

Estos motivos se repiten en los frescos de
Jacques Iverny en el Castillo La Manta, cer-
cade Turin, de aproximadamente 1460 (Figs.
15y 16)%. En ellos tiene especial importan-
cia el hecho de que se representan también
nueve Heroinas (las de la Antigledad:
Lucrecia, Veturiay Virginia, las del Antiguo
Testamento: Esther, Judith y Jael, y las cris-
tianas: Helena, Brigida e Isabel), con lo que
el esqguema se transfiere a lo femenino (Fig.
16). La mano, que en el caso del varon esta
posada sobre la cadera o sobre el pomo de la
espada, también se mantiene en las damas en
una posicion baja, mientras que la otra suje-
ta, como los hombres, un baston o un arma.
También para las damas se encuentran pre-
cursoras en la Antigiedad Tardia: la figura
de Gala Placidia en el diptico de marfil dela
catedral de Monza, de aproximadamente el
425, muestra actitudes similares (Fig. 17).

Fig. 15. Jacques de lverny,
Los Nueve Héroes (recor-
te), 1420. Fresco, Castillo
La Manta, Turin.

Fig. 17. Gala Placidia 'y su
hijo, el futuro Valentiniano I11,
diptico de marfil, c. 425,
Monza, Catedral.
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El papel y el concepto del Emperador y de los Principes no sélo
de gobernantes como tales, sino en su funcion de primeros caballe-
ros de su tierra, como representantes de su clase, condujo a que la
férmuladel retrato del Miles Christianus se convirtiera en el esque-
ma de representacion de toda la clase de caballeria?.

Asi se observa sobre |os mismos soportes anteriores. En la pin-
tura mural y en los libros miniados goticos y en los tapices del
estilo internacional, lo mismo en figuras de posturas tranquilas,
como en las escenas movidas de las sagas heroicas, de aconteci-
mientos historicos, de ceremonias, de fiestas, de cacerias, de temas
amorosos, con y sin significado mitoldgico, y de otros temas mun-
danos. Algunas figuras tienen carécter de retratos, otras no.

El Caballero se vatransformando en el Cortesano, y el esquema se
transfiere a formas cortesanas. Persiste la antigua actitud fundamental
del caballero, pero las armas a menudo desaparecen; |os movimientos se
hacen mas atractivosy elegantes, el contraposto se acenttia por el balan-
ceo de las caderas caracteristico del gotico; el ademan de hablar se hace
cada vez mas frecuente. La forma amable y segura de comportarse ex-
presa la autoestima de la clase cortesana.

Lafigura del Cortesano se ve correspondida por lade la Dama : en
pie, también con una cadera desplazada, |a postura elegante acentuada
por la caida de los ropajes, una mano recogiendo los pliegues del vesti-
do o sujetandolos con el codo y la otra en un ademéan de habla o saludo,
0 también en reposo, y otras sosteniendo un objeto, una corona de flo-
res, un libro.

En lasilustraciones de gestas heroicas, como por jemplo en la Chanson
de Roland, de alrededor de 1320 (“L es Grandes Chroniques de France”, Lon-
dres, British Museum)?
(Fig. 18), la accion se
concentra la mayoria de
las veces alrededor de la
figura de un Héroe, Ca-
ballero, Monarca o Prin-
cipe concreto. A veces, €
Rey Ileva una corona,
- pero por lo demés no se

[ e crere dEih IHIED . BEER A= rfemTe i TS W s e
fiad T wmatalgme e le representa como tal
f STt e sssmeess 0 SN0 COMO “primus inter
- iafha T WA el By pares’, como primer Ca-

Fig. 18. Rolando y Ferragut, «Chanson de Roland», Les ballero y Cortesano del
Grandes Chroniques de France, ¢.1320, Londres, British pal'S
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Fig. 19. Wolfram von
Eschenbach,
Manessische
Liederhandschrift, c.,
Heidelberg,
Universitatshibliothek.

Fig. 20. Otto zen Tur-
ne, M anessische
Liederhandschrift, c.
1320, Heidelberg,
Universitatsbibliothek.

Enlagran obraretratistica de esta época dedicadaal mundo poético,
el “ Manuscrito de Manesse” (“Manessische Liederhandschrift”, c. 1320,
Heidelberg, Universitatsbibliothek)? - que reline los retratos de | os poe-
tas-musicos méas famosos y que esta inspirada sin duda por los retratos
de autores de la Antigiiedad - puede observarse en detalle cémo se reali-
zalatransicion de la postura guerrera, aisladay quieta, alas delas mo-
vidas escenas cortesanas. El portador de armas del Rey Wenzel de Bohe-
mia corresponde alos portadores de armas de las antiguas representacio-
nes de Emperadores sedentes. La imagen de Wolfram von Eschenbach
sigue las representaciones de los Principes
Electores o de los Nueve Héroes (Fig. 19).
Estarepresentacion, aqui alin guerrera, ape-
sar del tratamiento escénico, se transforma
en laimagen de Otto zem Turne en una es-
cena de romance amoroso cortesano (Fig.
20). El caballero poeta es despedido por las
damas que le ofrecen escudo y yelmo, aun-
gue toda su actitud corresponde todavia al
antiguo esquema. El Caballero Tannhauser
se representa como otrora el Emperador
Barbarroja, pero de forma mas movida y
amable.

También es interesante observar que ya
en laimagen del de Kirenberg (Fig. 21) una
mano juega con €l collar y que muchas da-

Fig. 21. Der von Kirenberg, , N .
Manessische Liederhandschrift, Mas estan acompanadas de perritos, como

€.1320, Heidelberg, Universitéts ~
bibliothek. en el caso de la dama que acompara a
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Bernger von Horheim (Fig. 22), ambos te-
mas que volveremos a rencontrar a menu-
do en los grandes retratos del Siglo XVI.

Ahora bien, la antigua forma de repre-
sentacion aisladay guerrerano se pierdedel
todo. Por ejemplo, en la figura de Jean
Pucell del “ Breviario de Belleville”, de
1343 (Paris, Bibliothéque Nationale)® (Fig.
23), el caballero se presentaenlaformatra-
dicional como guerrero, con lanza, espada
y escudo.

i 3 . Uno de los temas de sociedad, que
Fig. 22. Bernger von Horheim, hasta el momento aparecian en las ilus-
?Sa;gss,qsg,“ge%gg‘ﬂgfhﬁnrﬂsfg‘{giafs traciones miniadas, en fecha temprana se
bibliothek. transfiere al nuevo soporte, al cuadro de

caballete. Asi se ve en unatabla - que a
finalesdel Siglo XV existiaen El Pardo® - con una escenade lacorte
de Felipe el Bueno de Borgoiiay de su esposa | sabel de Portugal, que

podria titularse “ Descanso durante la caza” . (Versalles, Musée de

| 1 cochofin & Leneduern o i |
| pe-foa (di. Ao mamnnas
ool § L CRTOE.
o s, R TARR o1k i

Fig. 23. Jean Pucell, Caballero, Bre- ,' i
viario de Belleville, 1343, Paris,

Bibliothéque Nationale.
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Chéteau) (Fig. 24.). Parece ser
unacopiaredizadaend SigloXVI
de una imagen pintada alrededor
de 1430 por € circulo de Jan van
Eyck. En ella se unen € tema la
Cetreriay ddl Jardin de Amor. Pue-
deverseen ellaunavez mascomo
laactitud guerreradel noble se ha
convertido en lamas desenfadada
dd cortesano. Fdlipeelsabel seen-
cuentranenpiejunto alamesa, en
unaposturalibredetodo e esque-
maantiguo; sinembargo, enlama
yoria de las pargjas se vidumbra
aun la antigua formula, como por
gemploenlapargadd primer pla-
no, encima del perro, enlaquela
dama muestra la misma actitud
gue tendria en un retrato aidado;
s e o oo (et el en e contraposto de su acompe
dedor de 1430. Versalles, Musée de Chateau. flante seadvierted resto delapos-
turaantigua.

También en | os tapices existen multitud de temas amor 0sos. Ejemplos
de estos son una “ Escena de Caza con Parejas de Enamorados”, de aproxi-
madamente 1440 (Londres, Victoriaand Albert Museum, MS. Latin 10.484,
folio 1231)% (Fig. 25) y un fragmento de un gobelino con el temadel Roman
de laRose, de alrededor de 1450 (Nueva York, Metropolitan M useum)3?

Fig. 25. Escena de caza (recorte),
alrededor de 1440, tapiz, Londres,
Victoria and Albert Museum.
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Fig. 26. «<Roman de la Rose»
(recorte), alrededor de 1450,
tapiz, Nueva York,
Metropolitan Museum.

(Fig. 26). Los dos proceden de Borgofia. Aqui, los caballeros ya se han
transformado por completo en cortesanos; rinden homengje alas damas o
bien se dedican a sus distracciones. El Caballero de la Rosa no cierra su
mano sobre un armao una bandera, sino alrededor del tallo de un rosal del
gue brotan las rosas del amor, y con su segunda mano tampoco empuiiala
espada, sino la sujeta descuidadamente en el cinturon.

Paralelamente a las representaciones cortesanas en escenas 0 sueltas
gue parten del antiguo esquemade lafigurade cuerpo enteroy lo desarro-
[lan, persisten aln las series de retratos pero de manera nueva. Al aumen-
tar laimportancia de |os gobernantes de |os distintos L &nder o territorios
se afladen a los antiguos temas de los Principes Electores y de los Nueve
Sabios, las Series Geneal 6gicas de | as casas gobernantes®.

Por gemplo, en el Salon del Ayuntamiento de Ypres, en Flandes™ apartir
de mediadosdel Siglo X1V se pintaron retratos delos Condes de Flandes al
fresco, seglin &l esquema caballeresco-cortesano. A finales de ese siglo es-
tos retratos se completaron con otros de los Duques de Borgoria, de Felipe
el Atrevido, Juan sin Miedo, Felipe el Bueno y Carlos el Temerario, asi
como de sus esposas. En el curso del Siglo XV, series de este tipo pasan a
ser habituales en distintos lugares de los Paises Bgjos. en Courtrai, Gante,
Haarlemy Brujas.

Para los Arboles Geneal 6gicos se emplea € retrato de tres cuartos - la
imagen reducida - tanto en cuadros de caballete como en miniaturas de li-
bros o en telas empleadas a modo de tapices, forrando las paredes.

Aproximadamente a mismo tiempo que |os retratos de Ypres aparecen
también los retratos de cuerpo entero de las parejas ducales en los Vitrales
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Fig. 27. Maria de Borgofia y el Emperador
Maximiliano, vitral de la Capilla de la Santa San-
gre, Brujas, finales del Siglo XV. Londres, Victoria

and Albert Museum.

dela Capilladela Santa San-
gre en Brujas (Londres, Vic-
toria and Albert Museum)
(Fig. 27). Los personajes re-
presentados son Felipe el
Bueno, Carlosel Temerarioy
Maximiliano, con sus respec-
tivas esposas.

A parte de esto, se mantie-
nen las Antiguas Series de
Emperadores, por ejemplo
laspinturasmuralesen laSala
de Homenajes del Ayunta-
miento de Goslar, en las que
emperadoresy sibilas se agru-
pan en parejas.

Haciafinalesdel Siglo XIV
y principiosdel XV, al desper-
tar laconcienciadel individuo,

los rostros, tanto en los retratos seculares como en los del ambito religio-
S0, empiezan aadquirir rasgos individuales, primero entre los miembros

de la nobleza y luego también
entre la burguesia. Hasta este
momento, el “retrato” era,
como se havisto, tan solo una
representacion de un individuo
determinado por su nombre,
pero sin parecido realista.

Esta tendencia puede
advertirse ya claramente en mi-
niaturas como lade CarlosV1y
sus cortesanos: Pierre Salomon
et Charles VI, Paris,
Bibliothéque Nationale)* (Fig.
28).

Un pequeiio dibujo del Du-
gue Felipe de Brabante, de
aproximadamente 1410 llevael
rostro plenamente caracterizado.

Fig. 28. Pierre Salomon y Carlos VI, c. 1410. Paris,
Bibliothéque Nationale.
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Pudiera ser del més grande retratista
de la época, Jan van Eyck, (antigua-
mente en la Coleccion Mannheimer,
Amsterdam)* (Fig. 29).

Tambiénenlatabla” Descanso du-
rantelaCaza’ (Fig. 24), yacomenta-
da, pueden reconocerselosrostrosde
Felipe el Buenoy de Isabel de Portu-
ga entre lamultitud de nobles.

Al mismo tiempo, pero no antes,
aparecen losretratos de busto, que se
concentran més en €l rostro. El im-
pulso para este formato surgio de
giemplosdelaAntigliedad (medallas,
camafeos, bustos). Se les crey6 de-
pendientes de los “retrato del donan-
te” o del “retrato del fundador”, las
Fig. 29. Jan van Eyck, Felipe de Brabante,  dos clases de retratos que se conside-
c.1410. Amsterdam, antes Coleccion L . .
Mannhei mer. raban las mas difundidas y de mas

influencia en la Edad Media. Se in-
terpretaba la seriedad de la expresion de los retratos de busto, €l giro dela
cabezahaciaaunlado, lamiradadesviada- en lamayoriadelos casosno se
dirige a espectador - como proveniente de estos.

Ahora bien, como hemos observado, |as representaciones seculares de
cuerpo entero eran por o menos tan frecuentes, y tampoco en ellaslamira-
dasedirige a observador sino aagun otro de |os personaj es representados
o alalgania. También esfrecuente, en muchasdeé€llas, e giro delacabeza,
y laexpresion igualmente es concentrada 'y seria, i bien suele reflgjar una
mayor seguridad del persongje que los retratos de donantes.

Esdecir, en losnuevosretratos debusto influyeron con seguridad los
dostipos precedentes, € religioso y €l secular de cuerpo entero. En qué
tipo se apoya un determinado retrato de busto suele ser facil de reconocer
por los atributos (manos orantes, con unaflor o con un arma) y también por
laexpresion y lavestimenta.

Hacia mediados del siglo los rostros de los retratos seculares de cuerpo
entero se hacen progresivamente mas definidos, como ya se ha visto en los
retratos de los Principes Electores de Peter Kaltenhoff. También el formato
detres cuartos, € formato de cuerpo entero abreviado, podria constituir
una cierta adaptacién a los retratos de busto y quedara establecido por
ahorrar espacio.
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Fig. 30. Felipe el Bueno, hoja titular de la «Chronique de Hainaut», c.
1447, Bruselas, Bibliothéque Royale.

La imagen de Felipe el Bueno en la hoja titular de la Cronica de
Hainault, de alrededor de 1447 (Bruselas, Bibliothéque Royale)*® (Fig.
30) esta fuertemente individualizada. EI Dugue esta en pie en una pose
muy elegante, cubierto por el dosel como simbolo de su dignidad, como
seveenlosretratos de los Emperadores sedentes. Lacabeza, finay delga-
da destaca de los rostros méas
duramente realistas de los
miembros de la corte y de los
visitantes.

A esta misma época, alre-
dedor de 1450, corresponde €l
tapiz de los esponsales de
Carlosde Orleansy Maria de
Cleve (Paris, Museée des Arts
Decoratifs)® (Fig. 31). Aun
esta realizada totalmente
COMO una escena cortesana, y
el encuadre floral y los ange-
les estilizados con el dosel a
modo de tienda suavemente
drapeada, acentlian este carac-
ter; Sin embargo, se trata de
retratos con todaintencion de

) Fig. 31. Carlos de Orleansy Maria de Cleve (recor-
par ecido. te), alrededor de 1450. Gobelino. Paris, Musée des
Arts Décoratifs.
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Fig. 32. Felipe
el Bueno (recor-
te), «Libro de
los Estatutos de
la Orden del
Toison de Oro»,
1445-1481,
Londres, British
Museum.

Fig. 33. Carlos
el Temerario (re-
corte), Libro de
Estatutos de la
Orden del Toi-
son de Oro»,
1445-1481,
Londres, British
Museum.

A partir de Felipe €l Bueno, los Principes de Borgofia a menudo son
representados en retratos aislados, de una sola figura.

Felipe fund6 en 1433 la Orden del Toisdn de Oro, en la que revivié la
antiguaideadel Caballero Cristiano. Los Libros de Estatutosfueronilustra-
dos con retratos de los miembros de la orden. El primero de ellos serealizd
todavia durante el mandato del fundador, trabagjandose en é desde 1445
hasta 1481 (Londres, British Museum), y un segundo gjemplar se hizo para
Carlos el Temerario entre 1468 y 1477 (LaHaya, Bibliotheque Royale)%.

En los retratos del primer libro aparecen los tres Gran Maestres de la
Orden en pie: Felipe el Bueno (Fig. 32), Carlos €l Temerario (Fig. 33) y
Maximiliano | (Fig. 34) - este Ultimo todavia siendo archiduque - todos, en
unaactitud ligeramente vueltaante sustronos, lostres con los amplios ropa-
jesdelaOrdeny con el Collar del Toison de
Oro. Aunque ninguno de los tres lleva ar-
mas, sino sdlo una vara o un cetro, la mano
unavez més se encuentra, como en €l Miles
Christianus guerrero, sobre la cadera, en el
lugar de la espada. Como en una hoja dedi-
catoria, las miradas de Felipe y de
Maximiliano se dirigen hacia delante, hacia
imaginarios miembros de la Orden. Carlos
baja la mirada, dirigiéndola hacia el cetro;
en una representacion posterior, en e Libro
de Estatutos preparado para €, se le repre-
senta también en actitud meditativa. Esim-
: ! portante hacer constar que la mirada baja,
Fig. 34. Maximiliano | (recorte), por | tanto, no solo aparece exclusivamen-

«Libro de Estatutos de la Orden del . .
Toison de Oro», 1445-1481, Lon- te en retratos de tipo religioso.

dres, British Museum.
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Igualmente es importante ob-
servar el recorte estrecho, clara-
mente delimitado de estos retra-
tos, con sdlo el espacio quelafi-
gura, el tronoy lasarmas hera di-
cas sobre la pared requieran. El
espacio se indica mediante dos
paredes en angulo recto, forman-
do un rincén, con laventanay a
través de las baldosas del suelo.
Enlosretratosdel Siglo XVI tam-
bién se usaran preferentemente
espacios similares™.

A estas representaciones, y
particularmente ala hoja dedica-
toria de la Crénica de Hainault,
recuerdatambién en su posey su

Balduino de Bouillon, Rey de Jerusalén,

«Les Chroniques de Jerusalem Abrégées», elegancia una representacion de
posterior a 1455, Viena, Osterreichische .
Nati onalbibiiothek. esta época que hasta ahora no se

tenido en cuenta en relacion con
€l retrato cortesano de cuerpo entero: € retrato ideal de Balduino de Bouillon,
Rey de Jerusalén, hijo de Godofredo, en “ Les Chroniques de Jerusalem
Abrégées’ del Maestro de Girart, posterioresa 1455 (Viena, Osterreichische
National bibliothek)* (ilustracién de la cubierta). Balduino, con ricas vesti-
duras de caballeroy con labanderadelavictoriay su escudo, estaen pie en
un nicho gético ricamente ornamentado. En otra hoja aparecen (Fig. 35) -
siguiendo el interés genealdgico de la época - su padre, Godofredo de
Bouillon, y sus abuelos, los Condes de Boulogne, todos ellos con ropaje de
corte. Puede verse en ellos unavez mas de forma gjemplar como la pose del
Héroe se ha transformado en la del Cortesano.

Posturas parecidas ostentan una serie de retratos de Principes con ros-
tros muy individualizados, dibujos a pluma sobre pergamino, colorea-
dos, que acomparian el manuscrito de Georg von Ehingen, “ Die Reise
nach der Ritterschaft” (Viaje en buscade gloriacaballeresca) de alrede-
dor de 1550 (Stuttgart, Wirttembergische Landesbibliothek,
Handschriftenabteilung)*- Hasta ahora apenas ha sido percibido por la
investigacion historico—artistica. Se trata de una de las tres copias de un
manuscrito original perdido aproximadamente en 1470, de una descrip-
cion autobiogréfica de un caballero suabo a servicio de los Habsburgos,
delasaventurasdesu vigjeaTierraSantay de otro a Francia, Portugal y
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Fig. 35. Godofredo de Bouillon (alaizquierda) y sus padres, los Condes de Boulogne, «Les
Chroniques de Jerusalem Abrégées», posterior a 1455. Viena, Osterreichische
National bibliothek.

Esparia, Inglaterray Escocia. Losdibujos que se conservan en Stuttgart son,
ajuzgar por el material, su estilo y la vestimenta, considerablemente ante-
riores a manuscrito del que hoy forman parte; se trata evidentemente de
ilustraciones que pertenecian al manuscrito original“.

SegUn se deduce de una pequefiainscripcion en el reverso delacopia,
estas representaciones se basan en otras que Ehingen mandé hacer de
los reyes que conoci 6 durante sus viajes. “Item dif3 nach gemaulte figu-
ren der kiing haut lassen machen Jorg von Ehingen ritter, warn er sy
selbs persolichen a gesehen hat. In dem jar al3 man zalt von cristy geburt
tusent vierhundert fuffziglllj jar” (Estos dibujos los ha mandado hacer
el caballero Jorg Ehinger segun pinturas de los Reyes que él personal-
mente havisto en el afo desde el nacimiento de Cristo mil cuatrocientos
y cincuenta y cuatro). Debajo de esta inscripcidn se encuentra, en un
ornamento, unavez mas lacifra 1454, el afo en que concluyo el primer
vigiey dio comienzo el segundo®.

Losdibujosde Stuttgart, sin embargo, no pueden ser aquellos que Ehingen
habia traido de su vigje; estos Ultimos sirvieron, con una sola excepcion,
solamente como base paralos de su manuscrito, porque todoslosde Stuttgart
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muestran el trazo unitario de un copistay se asemejan unos a otros en €l
tamanio, en el formato delasfiguras, en el tipo de pedestal en que se encuen-
tran'y en laposicion del correspondiente escudo de armas. Puesto que pro-
bablemente la mayoria de los dibujos traidos por Ehingen no eran origina-
les, sino que asu vez habian sido copiados de pinturas o de otros materiales,
lamayoria de los dibujos de Stuttgart son ya segundas copias.

Laserieseiniciacon €l retrato de Carlos VI de Francia, le siguen losde
Enrique 1V de Castilla, Enrique VI de Inglaterra, Alfonso V de Portugal,
Juan de Chipre - aquien en lainscripcion se da equivocadamente el nombre
de Felipe (Ehrmann) - Renhart de Sicilia, Juan |l de Navarray Aragon, y
Jaime Il de Escocia. La secuencia no corresponde a las etapas del vige,
sino, por lo visto, alaimportanciay alaextension de los reinos.

Precede alosretratos arriba sefial ados un dibujo de L adislao de Bohemia
(Fig. 36). Ehingen relata en su introduccion que habia estado presenteen la
coronacion de Ladislao en Praga en 1453, y que él mismo a continuacion
fue armado caballero. Este retrato procede sin ninguna duda de una mano
diferente ala de los ya mencionados; es diferente en la pose y esta mucho
mas ricamente coloreado y dorado, y el pedestal es mucho mas complicado.
Como ya ha apuntado v. Stromer, Ladislao esta representado en todo el or-
nato de lacoronacion*. Probablemente estaimagen eslaque originamente
serealiz6 en Praga, y seguramente la que determind en cuanto tamafio y en
lamanerade presentar a escudo de armas, las medidasy composicion dela
serie. Setrata de un dibujo que apuntaya alas figuras de Reyesy Empera-
dores de la gréfica de Maximiliano.

¢QUE representaciones pueden haber servido como modelo para los re-
tratos que siguen al de Ladislao?

El retrato de Enrique IV de Castilla (Fig. 37) se diferencia considerable-
mente de |os restantes en |os ropgjes y en la expresion. Sanchez Canton se
ha ocupado de é en su obra Retratos de |os Reyes de Espafiay sefidlaquela
vestimenta del Rey corresponde por completo a una descripcién antigua a
raiz de su bodaen 1440%. A lavistade laimpresionante carécterizacion del
rostro y también de lafigura, €l dibujo de Stuttgart de Enrique IV debe de
haber tenido un model o excelente. En esa época actuaban en Espafia diver-
Sos buenos retratistas; un estudio afondo de este retrato tan interesante ex-
cede el marco del presente trabajo.

Para el retrato de Carlos VII de Francia (Fig. 38), v. Stromer y Ehrmann
suponen gue esta hecho seguin un original de Fouquet. Sin duda, los rasgos
del dibujo tienen mucho en comun con €l retrato de Carlos de 1551, en €
Louvre. Ehingen se encontraba en Francia en 1555. Es probable que un
dibujo de Fouquet haya servido de base alaimagen en e manuscrito. Tam-
bién en este caso se ha conseguido en la copia un retrato muy convincente.



30 MARIA KUSCHE

-:!||.1l.u.h.1:| (b

LA, By
1 {:aﬂh'lmwg
vi-loon: -

gl ftut;ﬁlla-
TR T e

allim i vane gesters - fo: -

Atniru-haigaon "’Ef&.:ni:?ﬁg;ﬁ

Arachndy - za et Aipmwhgalvnn .
Silgathe -
feprvnd -'}u-‘ﬂl-

=

<[ -

Fig. 36. Ladislao de Bohemia. Fig. 37. Enrique IV de Castilla. Fig. 38. Carlos VI de Francia.
Fig. 39. Alfonso V de Portugal.

J. V. Ehingen «Die Reise nach der Ritterschaft», 1455, Stuttgart, Wirttembergische
L andesbibliothek.
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Es posible reconstruir € retrato original de Alfonso V de Portugal (Fig.
39) através de un grabado del Siglo X V1, que evidentemente se basa en €l
mismo modelo que el dibujo de Stuttgart®. En este grabado la figura se
encuentra junto a una ventana que se abre a un paisgje, completamente al
estilo de Jan van Eyck. Podria haberse tratado de una obra de Nufio
Gongalves, que fue nombrado pintor de la corte en 1450. Los rasgos del
rostro recuerdan los del retrato de Alfonso en e altar de San Vicente de
Gongalves en Lishoa (Museu Nacional da Arte Antiga).

Ehrmann sefialadl parecido entreel Rey de Sicilia, € poetaRenéd’ Anjou,
y lasfiguras de caballeros en su libro “ Coaur d’ Amours Espris’#.

También los modelos paralos reyes de Chipre y de Escocia podrian en-
contrarse entre las miniaturas de manuscritos. Larelacion entre Ehingen'y
el rey de Escociaeraespecial: Leonor de Escocia, lahermanadel rey, estaba
casada desde 1449 con el Duque Segismundo del Tirol, e primer sefior de
Ehingen (Ehrmann). Ehrmann ha comprobado que se trata de uno de los
escasos retratos contemporaneos del rey y que lo representa considerable-
mente mas joven de lo que era en el momento del viaje de Ehingen. Por o
tanto, también este retrato debe de haberse hecho a partir de un modelo
anterior,

El retrato de Enrique VI de Inglaterra, con su pose tranquila, la vista
dirigida hacia abajo y las manos unidas, tuvo sin duda como modelo un
retrato de donante o fundador, y es posible que su actitud y su vestimenta se
hayan transferido a del rey de Navarra, que esta dibujado con menos esme-
roy se parece a primero.

L os dibujos de Ehingen dicen mucho sobre €l retrato de cuerpo entero.
Muestran que hacialamitad del Siglo XV los retratos seculares de cuerpo
entero, aislados, con parecido individual, seguian difundiéndose y no sdlo
en Borgofiay arededores sino también en Bohemia, Francia, Inglaterray
Espafia. Igualmente se puede concluir que en el Ultimo cuarto del siglo,
cuando se elabord parael relato de vigje de Ehingen la serie con losretratos
de Monarcas que habia traido consigo, era ya cosa natural producir estos
retratos con el mayor parecido posible, con la indicacion de su origen, a
través de sus escudos, a cuerpo entero y con lafiguraaislada.

El retrato de cuerpo entero se habia ido desarrollando desde € retrato
nominal, de un determinado Emperador o Principe, de figura aislada hacia
laescenacortesana. Ahora, en el Siglo XV, volviadesde una escena cortesa-
naal retrato de uno o dos persongjes, pero ahora con parecido individual.

Con € redescubrimiento de los valores humanisticos y el interés por la
Antiguedad aumentaba también el ensalzamiento de los Principes. Paralos
desfiles - que pronto se convirtieron en desfiles triunfales - asi como en
bodasy honras funebres, se construyeron grandes estructuras en las que
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e it ; i '!ﬁ_’-—h
Fig. 40. Jan van Eyck, LaBoda del Mercader Fig. 41. Imagen dedicatoriadel «Evangeliario
Arnolfini, 1434. Londres, National Gallery. de Enrique el Ledn», c. 1188, Wolfenbuttel,

Herzog August Bibliothek.

las virtudes del Principe se personificaban en forma de |os antiguos Nueve
Héroes. Se erigian grandesfiguras de cuerpo entero con alusiones al Princi-
pey asus antepasados, construidas en materia esligeros, de pocavida, como
por gjemplo las expuestas en adamigjes durante la entrada de Carlos V en

Brujas™.

No sdlo en los circulos cortesanos, sino también entre los patricios bur -
gueses fue aumentando €l interés por la autorepresentaci dn en cuerpo entero.

El retrato del Ilamado Mercader Arnolfini y su esposa (Londres, National
Gallery)®? (Fig. 40) de Jan van Eyck data de 1432. Aungue €l tema de pare-
jas de matrimonios y enamorados estaba ya muy difundido en tapices de
grandes dimensionesy en los libros miniados, en este cuadro se transfiere,
quiza por primera vez, un tema pictorico profano ala pintura de caballete.
Recuerda, en la actitud de las manosy en el movimiento de |os personges,
el uno hacia el otro, a aguellas primeras imagenes escénicas en las que se
representaba una promesa. Ejemplos son la Duquesa Matilde en lahoja de-
dicatoria del Evangeliario de Enrique el Ledn, a la que San Egidio toma
juramento de servir alaReinade los Cielos (Wolfenbuttel, Herzog August
Bibliothek) (Fig. 41), o también la parejade Brunwart von Augheim con su
dama en el Manuscrito de Manesse™.

Con la inscripcion “Johannes de eyck fuit hic 1434” y la imagen del
artistaen el espejo, el propio artista se convierte en “testigo delaboda’ (E.
Panofsky): el varén levantala mano jurando fidelidad, mirando a testigo.
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Elisabeth Phaneus opina que podriahaberse tratado de unaboda“ amano
izquierda’. Esta promesa de matrimonio gque se hubiese testificado através
de estaimagen, podria ser laexplicacion de por qué se utilizé el cuadro de
caballete, y de formatan elaborada, alin siendo en aquel momento un tema
tan inusua para este soporte.

Seguin declaracion de Mathéus Schwarz, secretario de los Fugger, en
Augsburgo habian sido habituales - como muy tarde en el Gltimo tercio del
siglo - retratos pequefios de cuerpo entero de burgueses, los
“ Trachtenkontrofats” (“trajes-contrahechos’, esdecir retratos con losdife-
rentestrajes de algun evento)>. Estos “ Trachtenkontrofats’, dibujos peque-
fios en que los patricios se retrataban con |os trajes correspondientes a las
diferentes ocasiones, pueden considerarse €l equivalente burgués delosre-
tratos de persona aislada de Principes que aparecen a partir de la mitad del
Siglo XV. Estaban relacionados con los “ Geschlechtertanze” , (representa-
ciones de los bailes de las grandes familias patricias), la transformacion
burguesa de | as escenas de sociedad de la nobleza.

Seconservaun“ Geschlechtertanz’ de estetipo, encargado por Mathéus
Schwarz y realizado por Narzi3 Renner en 1552 (Berlin,
Kupferstichkabinett)® (Fig. 42). Mathaus Schwarz |o hizo copiar entrein-
tagemplaresy lo distribuy6 a sus amigos. En lalargainscripcion declara

Fig. 42. Narzif3 Renner, «Geschlechtertanz» de Mathéus Schwarz (recorte), 1522, Berlin,
Staatliche Museen, Preul3ischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett.
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gue se representan en él las parejas de patricios de Augsburgo desde
1200 hasta 1522: “wie sich die Burgerschaft allhier zu Augspurg von
alten Zeiten zu dem Danz beklaidt und geziert hat ... wie wohl der
Trachten und Monier der Klaidungen und Geschmuckl diser langen Zeit
her viel mehr gewesen sein, so hat er doch nur die gewissesten und auch
die schéarpfesten und gebutztesten herausgezogen” (sobre la forma en
gue los ciudadanos de esta ciudad de Augsburgo se vestian y embelle-
cian desde tiempos antiguos para los bailes, y aunque los vestidos y las
joyas de estos tiempos antiguos eran muchos mas, el pintor solo ha esco-
gido los mas llamativos y mas ricos).

Schwarz mencionatambién que a Renner le sirvieron de model o “ pintu-
ras antiguas’ - no sabemos s retratos aislados o de grupo - . Agrega: “die
letzten sieben Paar mit den Zetteln ihrer Namen (sind) im 1522ten Jahr im
Leben gewest, “ (las Ultimés siete parejas con | as inscripciones de sus nom-
bres estaban con vidaen € afio 1522 ), lo que significaque Renner los habia
pintado al natural.

Seguramentelas* pinturas antiguas’ que sirvieron como model os para el
“Geschlechtertanz” eran “ Trachtenkontrofats’”. Las parejas mas antiguas
de este “Geschlechtertanz” pueden dar una idea del aspecto que podrian
haber tenido estos “ Trachtenkontrofats’ antiguos. Las parejas se represen-
tan completamente en estilo cortesano, estilo que buscaban imitar, y mues-
tran lamisma pose, movimientosy gestos que yaconocemos de las miniatu-
rasy tapicesy del yamencionado “ Descanso durante la Cacerid’ (Fig. 24).

L asimagenes de santos pintados en el
esquemadel caballeroy conrasgosdere-
trato, losllamados“ retr atos de disfraz”
[*Verkleidungsbildnisse”] comienzan a
abundar en la pintura religiosa sobre ta-
blaapartir de mediados del Siglo XV. El
impacto de |a pintura cortesana se puede
observar especialmente en algunastablas
de influencia flamenca de maestros his-
pano-catal anes, como San Jorgey la Prin-
cesa de Huguet, de aproximadamente
1450 (Barcelona, Museo de Arte de Ca-
taluia) (Fig. 43) y las tablas de dos san-
tos en Santa Maria, Tarrasa, de la mis-
ma época También en el resto de Europa
se da un fendmeno similar.

Fig. 43. Jaime Huguet, San Jorge y
la Princesa (recorte), c. 1450. Bar-
celona, Museo de Arte de Catalufia.

En los primeros afios del Siglo XVI apa
recen en Alemanialos primerosretratosde
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Fig. 44. Jorg Ratgeb, El Matri-
monio  Stallburg, 1504.
Francfort, Stadel.

donantes o fundador es que ya no estan de rodillas, sino de pie.
Laintroducciéon de este formato de cuerpo entero en los retratos de do-
nantes o fundadores probabl emente fue impul sada por las grandes represen-
taciones seculares de cuerpo entero en pinturas muralesy tapices. A suvez
losretratos de donantes o fundadores en pie debieron acel erar laproduccién
de grandes retratos seculares, no solo sobre tapicesy en pinturas murales,
sino ahora también sobre el material mas mangjable y duradero de las ta-

blas.

L os retratos sobre tabla de donantes o fundado-
res a cuerpo entero estaban asociados al altar en
forma de alas laterales o bien se referian a él en
forma de tablas votivas, como por ejemplo El Ma-
trimonio Stallburg de J6rg Ratgeb, de 1504
(Francfort, Stadel) (Fig. 44) y el retrato del patri-
cio augsburgués Konrad Rehlinger y sus hijos de
Bernhard Strigel de 1515 (Munich, Alte
Pinakothek) (Fig. 45). En la expresién concentra-
day meditativa del rostro, en latranquilidad esté-
ticade lafigura con el peso repartido entre ambas
piernas y con los brazos y las manos unidos, asi
Ccomo con su vestimenta seriay amplia, estos re-
tratos se diferencian por completo del tipo cortesa-
no.

A medio camino entre el retrato eclesiastico
y el secular se encuentran los retratos del Duque
Wolf de Suabiay su mujer de 1489, los retratos de

Fig. 45. Bernhard Strigel,
Konrad Rehlinger, 1515,
Munich, Bayerische
Staatsgema desammlungen,
Alte Pinakothek.
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Fig. 46. El Duque Wolf
de Suabia y la Duquesa
Judith de Flandes, 1489,
Stuttgart,
Wirttembergisches
L andesmuseum.

Durero de los Hermanos Paumgartner, de 1500, y los de Felipe el Hermoso
y Juanalaloca, de 1505.

El Duque Wolf de Suabia (Stuttgart, Wirttembergi sches L andesmuseum)®
(Fig. 46) aparece por completo como un fundador o como un santo. Por €l
contrario, la Duquesa Judith de Flandes esta pintada en estilo cortesano,
con una mano sostiene en alto lareliquia de la Santa Sangre como si fuese
una flor, mientras que la otra recoge el vestido como s su postura corres-
pondiera ala de un esposo representado en estilo caballeresco. Los dos re-
tratos formaban un conjunto con un cuadro central en el que serepresentala
historiade lareliquiade la Santa Sangre en el monasterio de Weingarten, y
parecen haber sido realizados por un maestro borgofién.

También los retratos de los Hermanos Paumgartner de Durero son alas
de un atar (Munich, Alte Pinakothek). Se trata de los tipicos “retratos de
disfraz”. Los hermanos Paumgartner estan pintados como santos, pero - y
esto ha de tenerse en cuenta - como santos que tradicionalmente se repre-
sentan como caballeros. Transformarse en estos santos les puede haber pa-
recido alos hermanos mas adecuado que en santos de amplias vestiduras y
pose estética. Durero en estas imagenes recurre no solo alatradicion corte-
sananodrdicasino alasfigurasitalianas de gran formato.

Losretratos de Felipe el Hermoso y de Juana la Loca que se encuentran
hoy en Bruselas (Bruselas, Museum der Schonen K iinste)*” (Fig. 47) perte-
necian a un triptico cuyo cuadro central era una representacion del Juicio
Final. Sin embargo, este triptico no estaba destinado aunaiglesia, sino ala
Sala del Ayuntamiento de Zierickzee. Como en el caso de losretratos de
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Fig. 47. Felipe el Hermoso y Juana de Espafia, 1505,

PrincipesenlaSaadelosCon-
cejales en Ypres, la pargja se
hallaba alli como representan-
te del poder temporal. Ambos
aparecen en actitud completa-
mente cortesana. Felipe viste
armaduray lleva sobre ella e
manto y el Collar del Toison,
en lamano derecha sostienela
EspadadelaJusticia, mientras
gue con laizquierdasefialaha-
ciael JuicioFina. Juanalleva,
como contrapartida, un manto
conlasarmasherddicasdelas
tierrasy posesiones de Esparia.
Como en unaescena cortesana
recoge el vestido con una
mano, pero la otra no esté le-
vantada ni sostiene objeto al-
guno, sino que reposa sobre €l

talle, ligeramente desplazada en diagonal, y recogiendo también un poco el
manto. Se ha encontrado aqui para €l retrato de dama, de cuerpo entero y

sobretabla, un esquemade repre-
sentacion que corresponde por
completod delafiguramasculina.

La primeraimagen de cuer-
potrescuartos, detipo cortesa-
no, aislado, en pintura “de ca-
ballete” sobre tabla, que conoz-
€O —NO como parte deuna seriee
incluida en un sistema de
maderajes como los Principes
Electores y Héroes de Peter
Kaltenhoff de 1457, ni como par-
tedeun &rbol geneal 6gico—esun
pequerio retrato flamenco de Car-
los V nifio, de entre 1512 y 1514,
gue lo muestra con armadura y
con laespada en alto (Innsbruck,
SchloR Ambras)® (Fig. 48).

1514. Innsbruck, Castillo de Ambras.
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Fig. 49. Lucas Cranach el Joven, Enrique el Pia- '

doso de Sajonia y su esposa Catalina, 1514, . . .
Dresde, Gemaldegalerie. Fig. 50. Vittore Carpaccio, Francesco

Maria della Rovere (?), ¢. 1510, Madrid,
Museo Thyssen Bornemisza.

L os g emplos mas tempranos de retratos de cuerpo entero de una
sola persona detipo secular-cortesano en la pintura “ de caballete” son
los retratos pintados por Lucas Cranach €l Vigjo de Enrique € Piadoso de
Sajoniay su esposa Catalina, de 1514 (Dresde, Gema degal erie)® (Fig. 49).
Laposefrontal del Principe Elector con la espada, que esta a punto de sacar
de su vaina, recuerda el retrato supuesto de Francesco Maria della Rovere
de Vittore Carpaccio, pintado alrededor de 1510 (Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza)® (Fig. 50), que muestra precisamente este movimiento. Los
dos artistas han usado la misma postura antigua, con el tema de la espada
sostenida por delante del cuerpo, que ya podia verse en las miniaturas
carolingias, y € delas piernas esparrancadas como |os Principes Electoresy
los Nueve Héroes.

Ahorabien, lafigurade Francesco se encuentra, como lade un santo, en
un amplio paisaje con unasegundafiguraacaballo en el fondo, y su mirada
se pierde en € vacio. Cranach sin embargo se concentra por completo en la
figura del Principe Elector de Sgjonia. La mirada, levantada instantdnea-
mente, se dirige plenamente a observador. Catalina mantiene los brazos
juntos por debajo del pecho, tal como lo hacen las damas en los retratos de
donantes o fundadores, si bien no debe ol vidarse que en | as escenas cortesa-
nas las damas tampoco mantienen siempre sus brazos en diagonal, sSino que,
en parte, mantienen las manos modestamente juntas. Pero esta postura, que
puede verse también en otros muchos retratos de cuerpo entero cortesano,
en la Princesa de Sajonia no resulta rigida sino sueltay cortesana. A cada
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una de las dos figuras les acompafa un pe-
quefio perro, como suele verse en retratos
cortesanos, como simbolo de lafidelidad.

Cranach pintd en 1526 variosretratos de
cuerpo entero de damas, e pequefio de una
doncella (Varsovia, Museum Nadorowe)
(Fig. 51) y también uno de tres cuartos de
ShiladeKleve (Weimar, Museum), alosque
luego siguieron otros retratos de damas en
formato de tres cuartos. Aungque mantienen
las manos juntas, analogamente a los retra-
tos de donantes o fundadores, con su pose
comoday amable, conlostrajesalamoday
con la expresion segura del rostro su estilo

Fig. 51. Lucas Cranach el Viejo,  cortesano esinconfundible.

Doncella de |a Corte, 1526. Varso-

via, Museum Narodowe. Con losretratos de Cranach, €l formato
de tres cuartos se hace habitual como for-

mato para retratos aislados.

Los retratos de Cranach el Vigjo tuvieron una gran influencia sobre su
hijo, Lucas Cranach el Joven, y especialmente sobre el arte del retrato enla
Alemania del norte y del este 5. A este contexto pertenecen también las

pinturas murales de la galeria del Ayuntamiento
de Lineburg, de 1529.

También entre los Wittelsbach el retrato cor-
tesano de cuerpo entero al canzd aceptacion. Hans
Wertinger (1465-1533) pintd en 1515 €l retrato
del “ Ritter Christoph” (del Caballero Cristobal),
el enano delacorte de Felipe, Conde Palatino de
la Renania (Madrid, Museo Thyssen
Bornemisza)® (Fig. 52)., Wertinger pintaal ena-
no como a un gran sefior de tallanormal, y solo
una nota en €l reverso del cuadro indica que la
alturadel mismo (113,5 cm) esladel representa-
do. Esteretrato, en su postura de contraposto, en
el equilibrio, en el peso delafiguray enlaforma
en que se han tratado e incluido en la composi-
cion una arquitectura 'y un segmento de paisge,
tiene un aspecto mucho mas moderno que € de
Cranach. Wertinger, que se habia formado en

Fig. 52. Hans Wertinger, El
Enano de la Corte «Ritter
Christoph», 1515, Madrid,
Museo Thyssen Bornemisza.
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Augsburgo, retoma la tradicion
augsburguesade “ Trachtenkontrofat”
y la transfiere - ciertamente con la
ayudadelasformasdeinfluenciaita-
liana de Burgkmair - al formato de
cuerpo entero®,

Wertinger trabaj6 también paralos
Duques Alberto IV y Guillermo IV
de Baviera, y también para los
Wittel sbach del Palatinado, los Con-
des Palatinos Oton Enrique y Felipe
del Palatinado-Neoburgo. Prepard
para ellos series enteras de retratos
de antepasadosy parientes®. Losre-
tratos que aln se conservan son figu-
Fig. 53. EI Conde Palatino Otén Enrique (re-  ras de medio cuerpo.

Oe), o, ooz 1935, Neoburgo def Da | osretratosdelosCondesPalatinos

Ot6n Enrique y Felipe, sobre los que
existen referencias de archivo, no han llegado hasta nuestros dias. Pero existen
aun lostapices de Neoburgo con losretratos de cuerpo entero delosdos Condes
Paatinos y de la Condesa Paatina Susana (Fig. 53), redizados entre 1532 y
1535 (Neoburgo sobre el Danubio, Helmatmuseum), probablemente tejidos se-
gun cartones del pintor de tapices Mathias Gerung. Cabe considerar que se
apoyan enlosretratos de Wertinger delos Condes Palatinos, de 1524-1525 o en
otros retratos anteriores. En cuanto alaforma de trabgjar de Mathias Gerung,
esta probado que trabgjaba basdndose en retratos existentes™.

El carécter de estos tapices-retrato recuerda en todo a Wertinger: en la
riquezay lujo deloscolores, € paisaje amplio, lasguirnaldas que flotan sobre
las cabezas, la forma de carécterizar los rasgos del rostro, la anchuray la
posturadelasfiguras. No parece qued retrato del Conde Palatino Felipeen e
correspondiente tapiz sea totalmente dependiente en composicion y postura
del retrato de Carlos V de Seisenegger (Froning). La postura de Felipe se
diferenciaconsiderablemente deladel Emperador. Yaen lapinturaretratistica
temprana de Augsburgo, pueden verse las manos apoyadas sobre € dorso o
losnudillos, por giemplo en varios casos de lasfiguras de Renner. Si € pintor
detapicesse hubieravisto influido por losretratos de CarlosV, hubieratenido
probablemente cuidado de mantener laposturay el movimiento delos brazos
delosretratosdel Emperador. Coinciden con € retrato del Emperador sdlo e
estiramiento delafiguray unavestimenta parecida, que, por otraparte, erala
modagenera hacialamitad delos afios veinte. También losretratos de Susa
nay del Conde Palatino Oton Enrique sugieren que se emplearon modelos
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Cranach.

antiguos. En €l caso de Otén Enrique serepi-
telapostura un tanto desmarfiada, y la actitud
de Susanaesmuy similar aladelasdamasde

Es muy probable que Wertinger no solo
haya utilizado el formato de cuerpo entero
en €l retrato del bufén de la corte Ritter
Christoph, sino que haya retratado también
asus Condes Palatinos en estaforma. Enlos
tapices pudieran puesreflgjarsetalesretratos.

Mientrasenlascortesde Sgjonia, Baviera
y €l Palatinado empezabaaaparecer € retra-

Fig. 54. Bernhard Strigel, Felipe el {5 on tablaacuerpo entero, en Vienael pi n-

Hermoso, 1498, Bremen, Coleccién

Privada. tor delacorte Bernhard Srigel, el precursor

de Seisenegger, pintabalos retratos en tabla
de Maximiliano en formato de busto, si bien ya habia ensayado el formato
de tres cuartos en 1498, en una miniatura de Felipe el Hermoso en estilo
caballeresco (Bremen, coleccion privada)® (Fig. 54) y también, alrededor
de 1518, & formato de cuerpo entero, aungque en este caso en el estilo del

retrato de donante (Berlin, Deutsches
Museum)®’. En é se representa de cuerpo
entero un miembro de la familia real; se
trata de un “retrato de disfraz”’, en €l que
Luis de Hungria aparece como San Vito.
La presentacion es muy similar a la de
Rehlinger en laactitud y en lavestimenta,
pero algo més suelta en el movimiento®,

El progreso y desarrollo del retrato se-
cular de cuerpo entero en Vienasiguio en
formato pequefio; enlas obras geneal gicas
y biogréficas de la obra gréfica impresa
para Maximiliano I, los grandes maestros
lo transforman en formas renacentistas.

En las miniaturas del arbol
geneal 6gico de Maximiliano, de alrede-
dor de 1515% en las que toda la familia
esta representada en formato de tres
cuartos, en las ilustraciones en graba-
dos en madera del “ Theuerdank” de
1514-1516 (Fig. 55)7 del “ WeiRkunig”
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Fig. 55. Leonhardt Beck, «Der
Theuerdank», 1517, Viena,
Osterreichische National bibliothek.
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~Fig. 56. Hans T
2@ Burgkmair, «Der
Weilkunig», 1514-
1 1516, Viena,
Osterreichische
Nationalbibliothek.

Fig. 57. Carlomagno, «Die Heiligen der
Sipp-, Mag- und Schwaherschaft
Maximilians», c. 1514-1515, Viena,
Osterreichische Nationalbibliothek.

- . pl —i —M

Fig. 58. Alberto Durero, EI Emperador
Maximilianoy Mariade Borgona, Arco
de Triunfo del Emperador Maximiliano,
c. 1520. Viena, Albertina.

(Fig. 56)™, de la serie “Die Heiligen der Sipp-, Mag- und
Schwaherschaft” (Fig. 57)7 (todas ellas en Viena, Osterreichische
Nationalbibliothek), y en la “ Ehrenpforte” de alrededor de 1520
(Viena, Albertina)”™ (Fig. 58) trabajan Hans Burgkmair, Leonhardt
Beck, Jorg Breu, Hans Schauffelin, Jorg Kélderer (todos ellos, me-
nos el ultimo, procedentes de Augsburgo) y Durero. Todos ellos se
sirven de la nueva técnica de la imprenta. L as experiencias italia-
nas, especialmente de Burgkmair y de Durero, dan a las figuras una
nueva plenitud y representatividad y enriquecen los fondos con pie-
zas arquitectoénicas, arcos, nichos y columnas. Segun sabemos, las
figuras y retratos de estas series graficas para la corte vienesa no se
transfirieron al gran tamafo de la pintura sobre tabla o caballete sino
s6lo a la escultura: en las figuras del monumento funerario de
Maximiliano en Innsbruck.

Ahora bien, estas figuras de cuerpo entero de Viena (hechos princi-
pal mente por maestros augsburgeses) se transformaron en Augsburgo a
gran tamaio; alli selas pasd a pinturas murales, tapicesy pinturas sobre
tabla, y también influyeron en otros lugares.
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LA TRANSFORMACION EN AUGSBURGO DEL RETRATO CORTESANO
EN EL RETRATO DE REPRESENTACION DEL SicLo XVI .

noshemosido tropezando unay otravez con el nombre de Augsburgo:

con laserietemprana (1447) deretratostres cuartos de Principesen
la Casa del Gremio de Tejedores de esta ciudad, pintada en los grandes
paneles del revestimiento de las paredes™; con |os pequefios retratos a cuer-
po entero, los “Trachtenkontrofats, que existian ya en € ultimo tercio del
Siglo”"; con un cuadro de los bailes de las grandes familias, los
“Geschlechtertanz”, que pint6 en 1522 el augsburgués Narzi3 Renner y para
el que seguramente sirvieron como modelos los antiguos
“Trachtenkontrofats’ ’; con €l retrato del enano Christoph, uno delosretra-
tos sobre tabla de cuerpo entero mas antiguos de tipo cortesano (1515) de
Hans Wertinger, que hizo su aprendizaje en Augsburgo’; y finamente, fue
un grupo de artistas de Augsburgo al que Maximiliano | confié entre 1515y
1520 laobragréficaimpresaen laque el Emperador, su familia, sus antepa-
sadosy su corte estan representados en muchos casos a cuerpo entero’.

A esto debe afadirse que tanto Jorg Breu como otros artistas, seguin se
sabe por documentos, creaban en Augsburgo hacia 1515 pinturas murales
tanto ornamentales como figurativas. No se sabe ya si un encargo a Hans
Koder para la realizacién de series de cuadros de caza y de batallas de
Maximiliano estabarel acionado con las pinturas del Ayuntamiento, ni si fue
Breu el que lasrealizo, sin embargo, si es seguro que Breu estuvo ocupado
apartir de 1515 en las casas delos Fugger, con toda probabilidad en €l Patio
de Arcadas meridional. En €l Patio delas Damas €l pintor podria haber sido
Hans Apt, que lo decordé con el desfile triunfal de Maximiliano. Parece asi-
mismo que Beck, Breu'y también Amberger trabajaron en grandes represen-
taciones figurativas en la fachada exterior de las casas de los Fugger .
Estas pinturas murales eran siempre ricas y decorativas, con figuras al
estilo del Renacimiento italiano. Si estas pinturas murales se hubiesen
conservado, si las hubiéramos tenido ante nuestros 0jos, es posible que

Q | ocuparnos del desarrollo del retrato cortesano de cuerpo entero,
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no se hubiera planteado nuncala duda sobre el modelo del retrato del Em-
perador de Seisenegger y tal vez tampoco se le habria considerado €l crea-
dor de un nuevo tipo de retrato representativo.

A pesar de las pérdidas de estas figuras de gran tamafio, es posible de-
mostrar € papel fundamental que el arte de Augsburgo — habiendo ya pro-
ducido excelentes retratos de busto® - tuvo en €l desarrollo del Retrato de
Representacion de cuerpo entero, y se puede hacer de manera alin mas con-
vincente de lo que las obras sueltas ya enumeradas o demuestran:

Segun <&, los Libros de Trajes de Mathaus Schwarz, €l secretario de los
Fugger (Bralinschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum)®no se han tenido
nunca en cuenta como modelos directos del retrato de Representacion de
cuerpo entero del Siglo XV1.

Schwarz le encargd sus primeros “ Trachtenkontrofats’ que seiban dibu-
jando en el citado librito, a Narzi3 Renner & En el prefacio, con fecha de
1530, Schwarz escribe, como yase dijo, que él, con estos dibujos continua-
ba una antigua costumbre de Augsburgo: “das ursacht mich die meine
(Monier der Klaydungen) auch zu kontrofaten..” (esto me llevé a que yo
también queria verme dibujado con mis diferentes trajes)®.

Como también dice que los “ Trachtenkontrofats’ eran habituales hace
treinta, cuarenta 0 cinquenta anos, se puede deducir que estos pequeiios
dibujos - a mismo tiempo retratos y figurines - ya no estaban de moda.
Probablemente habian sido reemplazados por |os retratos de busto, mas du-
raderos y mas vistosos, que yaflorecian en Augsburgo por estas fechas.

El nuevo interés de Mathaus Schwarz y del pintor Narzif3 Renner por
estas representaciones de cuerpo entero se debia seguramente - aparte de la
marcada autoestima del primero que tenia que contrarestar la de los Fugger
y de la consiguiente importancia de los trajes - a que recientemente se ha-
bian hecho populares en Augsburgo la figuras de cuerpo entero al estilo
renaciente a través de los artistas de la grafica maximiliana por medio de
pinturas murales, dibujosy grabados.

Mathéus Schwarz se hizo retratar en su librito a cuerpo entero alo largo
de cuarente afos, desde 1520 hasta 1560, con los trgjes que llevaba en las
mas diversas ocasiones. Primero lo dibuj6 Narzif3 Renner (1520-1536) (Figs.
59 - 63) luego un artista del taller de Amberger (1536 — 1560). En cada uno
de los dibujos constalaocasion y circunstancia, una especie de curriculum
vitae y diario. En su librito aparece dibujo tras dibujo, todos ellos trazados
con fluidez y facilidad. En modo alguno se tratabatan sélo de reproduccio-
nes de la vestimenta; se concedia un gran valor a parecido. Los dibujos de
febrero de 1520 y de junio de 1523 llevan, ademés de la explicacién habi-
tual del objetivo y tipo de los ropajes, una pegquefia anotacion al respecto:
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Fig. 59. Narzil3 Renner,
«Trachtenkontrofats» de
Mathéus Schwarz,
«Trachtenbuch des
Mathéus Schwarz»,
1520-1530,
Braunschweig, Herzog
Anton Ulrich-Museum.

Fig. 60. Narzi3 Renner,
«Trachtenkontrofats» de
Mathéus Schwarz,
«Trachtenbuch des
Mathéaus Schwarz», 1520-
1530, Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-
Museumn

Fig. 61. Narzil3 Renner,
«Trachtenkontrofats» de
Mathéus Schwarz,
«Trachtenbuch des Mathaus
Schwarz», 1520-1530,
Braunschweig, Herzog Anton
Ulrich-Museum
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Fig. 62. Narzil3 Renner,
«Trachtenkontrofats» de
Mathéus Schwarz,
«Trachtenbuch des Mathdus
Schwarz», 1520-1530,
Braunschweig, Herzog Anton
Ulrich-Museum

Fig. 63. Narzil3 Renner,
«Trachtenkontrofats» de
Mathéaus Schwarz,
«Trachtenbuch des Mathaus
Schwarz», 1520-1530,
Braunschweig, Herzog Anton
Ulrich-Museum
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“das angesicht ist recht kontrofakt” (“el rostro esta bien reproducido”).
Existen asimismo dos dibujos de desnudo, que evidentemente tenian € ob-
jetivo de definir y conservar con exactitud las proporciones del cuerpo.

Aungue las figuras se representan a menudo en movimiento, también
en estos cuadritos, como antes en los grabados de Maximiliano, puede
reconocerse en cada uno de los detalles el antiguo esquema de lafigura
cortesana de cuerpo entero: en laactitud relgjaday sin embargo un poco
amanerada de las piernas - una de apoyo y la otraen movimiento - en el
movimiento diagonal de los brazos, en el ademéan de empufiar |a espada
y, naturalmente, en laimportancia de la vestimenta. Como sabemos, to-
dos estos detalles Renner los conocia bien a través de sus copias de los
antiguos “ Geschlechtertanze” (Fig. 42). Sin embargo, a través del arte
del circulo de Maximiliano, estos esquemas se habian renovado. Renner
transformd en sus dibujitos sus antiguos modelos, a la manera de
Burgkmair, Beck y Breuer; presenta a Mathdus Schwarz como hombre
renacentista equilibrado y seguro de si mismo. Supera alos maestros de
los grabados de Maximiliano al emplear sus formas para retratos aisla-
dos, poniendo en sus composiciones todos |os atributos renacentistas y
las arquitecturas que ellos empleaban al servicio de este objetivo.

Estas innovaciones aparecen en docenas de paginas, y en €ellas se ve
como Renner iba experimentando con el esquema modernizado de cuer-
po entero. Lo usa siempre en nuevas variaciones, modificando la postu-
rade los brazos, la de las piernas, oscilando entre el “contraposto”, con
el peso apoyado en unapierna, y la postura de los lansgquenetes apoyan-
dose en las dos, utilizando las piezas arquitectonicas - |os arcos, |os ni-
chos, las columnas y también los paisgjes - pararesaltar al persongje.

Todo el nuevo repertorio se extiende ante nuestros 0jos como un
libro de patrones preparado ya para objetivos mas importantes, para
ser usado por maestros mayores. Desconocemos si el mismo Renner
transfirié alguna vez sus figuras al formato grande de la pintura de
caballete.

Los dibujos de trajes tipicos y vestimentas o bien los grabados de
vestimentas de una determinada ciudad o de una clase o gremio concre-
tos, tal y como se hicieron posteriormente famosos por |a obra de Jorg
Amann, generalmente ya estaban difundidos en Alemania en el primer
cuarto del Siglo XV1, como por ejemplo los dibujos de Durero de trajes
y vestidos de |a ciudad de Nuremberg (Viena, Albertina), o los de Hans
Holbein realizados en Basilea (Basilea, Kunstmuseum). La diferencia
respecto a los dibujitos de Narzi3 Renner es que éste, en sus dibujos de
trajes, retrataba, dibujaba, a un individuo concreto.
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] Fig. 64. Hans Holbein,
| Enrique VIII, 1537, Bo-
&% | ceto para el Palacio de
White Hall. Chatsworth.

Fig. 65. Hans Holbein,
Cristinade Dinamarca,
1538-1539, Londres,
National Gallery.

Pero también en los dibujos de vestimentas de Hans Holbein pervive la
tradicion pictoricay retratista de su ciudad natal, Augsburgo, y de los anti-
guos“ Trachtenkontrofats’ . Estatradicion se hace mésvisible posteriormente,
traducida a sus retratos grandes de cuerpo entero, pintados apartir de 1533.
Su pertenenciaalatradicién de Augsburgo, y con ellatambién alaantigua
tradicion del retrato secular, da respuesta a todas las preguntas que se han
planteado acerca de sus esquemas de retrato®.

Sus primeros retratos de cuerpo entero de caballete los pinté en Inglate-
rra: e retrato de los Embajadores, de 1533 (Londres, National Gallery);
retrato de Enrique VIII, de 1537, que se conserva en un cartén parcial
(Chatsworth) y en varias copias; y € retrato de tres cuartos de Charles de
Solier, Srede Morette, fechableentre 1534 y 1535 (Dresde, Geméldegalerie).

En & Retrato de los Embajadores emerge también la herencia de las re-
presentaci ones escénicas de sucesos. Como en losretratos de Cranach 'y en
lamayoriadelosretratos de busto delaépoca, y también enlosde Amberger,
lamirada de los persongjes se dirige al espectador. Ahora bien, la postura
desenfadada de las figurastiene un aspecto decididamenteitaliano; el brazo
apoyado se puede ver en el norte de Italiay también en Tiziano.

El retrato de Enrique VIII para el palacio de White Hall de 1537,
conservado en forma de un boceto con las piernas separadas,
esparrancadas alaantigua (Fig. 64), corresponde completamente al vie-
jo tipo de Augsburgo.

Susretratos de damas, el de Cristina de Dinamarca de 1538/39 (Lon-
dres, National Gallery) (Fig. 65), otros retratos de damas en formato de
tres cuartos, el de Jane Seymour de 1536 (Viena, KunsthistorischesMuseum)
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y el de Ana de Cleve, de 1539/40 (Versalles, Palacio), son, como |os prime-
rosretratos de damas de la escuelade Augsburgo, menoslibresen su actitud
que los de varones, y en la posicion de las manos estén influidos por los
retratos de donantes o fundadores.

La obra artistica de Holbein tuvo una poderosainfluencia en Inglaterra,
pero pocos seguidoresen e resto de Europa. Losretratos de Frangois Clouet
y sus dibujos - retratos si se relacionan en parte con la obra de Holbein®.

Renner no fue el Unico que volvio a reestablecer y desarrollar en
Augsburgo losantiguos “ Trachtenkontrofats’, otros artistas continuaron esta
tradiciony latransferieron enseguidaal formato de gran tamafio, como pue-
de observarse en |os grandes retratos sobre tabla de un matrimonio de bur-
gueses de 1525, hoy atribuidos a Christoph Amberger (Viena,
Kunsthistorisches Museum) (Fig. 66). Como en la obra de Narzif3 Renner,
las figuras estén en pie ante nichos de origen italiano, el varén esta vestido
de lamisma maneraago presuntuosa de Mathaus Schwarz, y en ladamase
ha mantenido una vez mas |a pose de la donante.

Amberger probablemente estuvo a continuacion en Venecia. Esto expli-
carialanuevay sorprendente, seguridad con laque pintael retrato de medio
cuerpo de Jorg Hermann (Stuttgart, Staatsgalerie) de 1530.
Segun Sandrart, Amberger habria pintado en 1530 un retrato de Carlos V,
del que no se ha conservado rastro alguno. Debe de haberse tratado de un
retrato de gran calidad, puesto que el Emperador le hizo pagar a artista el
triple delo que éste reclamaba, junto con unacadenade oro, masel llamado

Fig. 66. Christoph Amberger, Pareja de Burgueses, 1525, Viena,
Kunsthistorisches Museum.
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“Gnadenpfennig” del Emperador (propinadelagraciaimperial), con laob-
servacion de que Tiziano, a quien pagaba 100 ducados por cada retrato, no
lo hubiera podido hacer mejor.

Existe un busto de Carlos V de 1532 (Berlin, Gemaldegalerie) que gra-
ciasaunanotaen el reverso del cuadro, seatribuye con seguridad a Amberger.
En su colorido y también desde el punto de vistaformal, este retrato se sale
del contexto de las obras posteriores de Amberger; se apoya considerable-
mente en un retrato de Vermeyen (Bruselas, Colecciéon Delporte). Parece
improbable que Sandrart, como a veces se supone, haya confundido las fe-
chasde 1530y 1532. En 1532, Tiziano disfrutabayaen alto grado del favor
del Emperador. Es mucho més probable que en 1530 Amberger ya haya
pintado un primer gemplar del tipo que repite en 1532 y que este primer
retrato hayarecibido las alabanzas del Emperador; esto parece confirmarse
por el hecho de que este retrato, alin en forma de réplica, se convirtio en el
retrato aleman mas conocido y mas copiado del Emperador. Sin embargo,
como retrato de busto, de aspecto un tanto anticuado, no resultaba adecuado
como retrato de representacion fuera de Alemania Por este motivo, y en €
ambito internacional, €l retrato de cuerpo entero del Emperador pintado por
Seisenegger pudo desbancar al de Amberger.

Este episodio imperial cae en cierto modo fueradel resto del desarro-
[lo de Amberger. En 1533 prosiguié, con el retrato de Wilhelm Méarz
(Augsburgo, Stadtische Kunstsammlungen) en lamismalineadel de Jérg
Hermann, y en cuanto al tipo cortesano de sus retratos de cuerpo entero
de 1525, vuelve a retomarlo en 1541 en una forma mas madura en los
retratos en formato de tres cuartos de Christoph Fugger (Munich, Alte
Pinakothek) (Fig. 67) y de Johann Jakob Fugger (Los Angeles, County
Museum)®e.

Fig. 67. Christoph Amberger, Christoph
Fugger, 1541, Munich, Bayerische
Staatsgeméaldesammlungen, Alte
Pinakothek.
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También esta representado a la manera de Augsburgo el pequefio
Maximiliano Il (Vaduz, Galerie Liechtenstein)®” (Fig. 68) en un retrato so-
bre tablade 1529, ultimamente atribuido a Hans Schopfer €l Vigjo. El pintor
acentlia ante todo los nuevos motivos, la arquitectrura, la vista panoramica
del paisgje, y ademas agregaen un lado un cortingje en formade bal daquino
como los que pueden verse en los grabados de Maximiliano y en losretratos
del Toisdn. El resultado es méstorpey més anticuado que €l retrato de 1515
de su predecesor en la corte de Baviera, Hans Wertinger, y que los retratos
de Renner y de Amberger, pero demuestra que el esquemade cuerpo entero
de Augsburgo estaba formando escuela.

Ante € trasfondo de la produccién de Augsburgo de retratos de cuerpo
entero de representaci on tempranos, €l retrato de cuerpo entero de un Caba-
[lero noble de Moretto de 1526 (Londres, National Gallery) (Fig. 69), que
hasta ahora a menudo se habia considerado como “el primer” retrato de
representacién de cuerpo entero, pierde su significacién como modelo ico-
nografico para este tipo, y tanto mas por parecerse por completo a los do-
nantes, fundadoresy santos de Moretto y, consecuentemente, tener dirigida
la mirada hacia un centro imaginativo. Hay que preguntarse, a la inversa
¢cOmo surgieron los retratos de cuerpo entero de Moretto y de Moroni ?

En Italia, el desarrollo del retrato profano de cuerpo entero inicialmente
se realiz6 de forma parecida a norte y oeste de los Alpes, 0 en € sur, en
Esparia.

g

!j Fig. 68. Hans Schopfer el
Viejo (?), Maximiliano(ll),
1529. Vaduz, Galeria
Liechtenstein.

Fig. 69. Alessandro
Moretto, Retrato de
un Noble, 1526, Lon-
dres, National =
Gallery.
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También en Italia las representaciones de Principes o de los Nueve Hé-
roes siguen €l esquemade losretratos del Emperador u otro soberanoy éste
esguema se transfiere durante el estilo internacional alas escenasdelavida
cortesana. En Italia estas representaci ones ademés fomentan la aparicion de
series de personagjes famosos, no solo de Principes sino de poetas, sabiosy
filosofos - las series de los “ Uomini famosi” que empiezan a aparecer en
Italia desde principios del Trecento - . En ellas se plasmaotro ideal devida
distinto a del guerrero: a ideal cristiano se une el humanistico. De acuerdo
con éste, serepresentan las figuras de unamaneradistinta en postura, movi-
mientos, gestos y vestimenta. De la Antigliedad se adoptan model os como
el “Togatus’ y los retratos de autores. La amplia vestimenta llena de plie-
gues, que ocultael cuerpo, acentlialacalidad civil, no militar, de estosretra-
tos. Las manos sostienen un libro, o efectlian gestos expresivos. Sin embar-
go, los antiguos Nueve Héroes, siguen influyendo todavia directamente so-
bre series de Héroes, como lade Perugino de 1500-1503 (Perugia, Cambio)

En el Quattrocento, en losgrandes ciclosdefrescos, pueden verseal lado
delasfiguras cortesanas-caball erescas, figuras del tipo del eruditoy figuras
del tipo religioso, a menudo también a manera de retratos “de disfraz”. Un
giemplo de un tipo intermedio entre € retrato religioso y el secular es €l
retrato temprano, ya mencionado, de cuerpo entero, probablemente repre-
sentando a Francesco Maria della Rovere, de Vittore Carpaccio, aproxima-
damente de 1510 (Fig. 50).

Pese a que los retratos de cuerpo entero en grupo estaban difundidos en
el Quattrocentoy aprincipiosde Cingquecento, losretratos aislados de cuerpo
entero solo parecen haber existido en pocos gjemplares®. Para los retratos
de personajes aislados se empleaban |os formatos de busto, sedente y tam-
bién de tres cuartos.

Principalmente en €l norte de Italia aparecié entonces, sobre todo con
Moroni y Moretto®, el formato de cuerpo entero, en un momento en que en
Augsburgo yafloreciay se difundia desde ali.

Esdecir el estimulo parece haber sido bidireccional: a igual quelaAle-
mania meridional tomo de Italia una conciencia de las nueva formas, €l
continuo contacto entre Italia del norte y la Alemania meridional, y sobre
todo con Augsburgo, llevaria al norte de Italia la nueva moda alemana del
retrato en pie. En parte tendria una influencia directa y, en parte, puso en
marchael enlace con lapropiatradicion defiguras de cuerpo entero en fres-
cos, retablos y cuadros de historias. En este contexto resulta sumamente
interesante que el “Caballero noble” de Moretto, en Londres (Fig. 69), lle-
Ve, segiin G. Butazzi®, vestimentaa emana, esdecir, que se trata evidente-
mente de un personaje aleman.
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L o sorprendente de este importante interval o del desarrollo del retra-
to de cuerpo entero en Augsburgo es que fue necesaria la cultura bur-
guesa contempor anea para renovar un tipo de representacion me-
dieval cortesano y transformarlo asi en el Retrato de Representa-
ci6n moder no.

Lamodalidad de representacién de cuerpo entero, en la que se hacian
plenamente visibles lavestimentay, con ella, el rango social del retrata-
do, satisfaciala necesidad de |a burguesia de mostrarse en su nueva ca-
tegoriay en su nuevo prestigio. Esta modalidad era mas adecuada para
este fin que el retrato de busto, que se concentraba primordial mente en
el rostro y que acentuaba el individuo mas que su nivel social. La bur-
guesia se habia establecido como otroralo hicieralanobleza; el indivi-
duo quedaba sujeto a un orden social através de las méas diversas digni-
dades, derechos y obligaciones y todo ello se cristalizaba en la vesti-
mentay debia ser legible, reconocible en el retrato. Por otra parte, tam-
bién la nueva conciencia de si mismo como persona impulsaba al bur-
gués a hacerse perpetuar para la posteridad en retratos de gran formato.

No surgié una forma diferenciada de representar a los burguesesy a
los nobles. El burgués adopt6 la antigua modalidad de representacion
cabal leresca-cortesana transferida a las nuevas formas del Renacimien-
to, y expresaba con ello que se sentia, en rango y honores, igual a la
nobleza. No existe otra diferencia entre retratos de la burguesia y retra-
tos de la nobleza que la que naturalmente existe entre los diversos per-
songjes™.

No sorprende que justamente la ciudad de Augsburgo haya tenido
una participacion tan decisiva en esta renovacion del antiguo tipo
retratistico. Aqui, en la ciudad de los Fugger y de las Dietas, se encon-
traban y unian el poder financiero-burgués y el politico-cortesano del
Imperio. Aqui florecian todas las artes. Aqui las personas tenian la sufi-
ciente seguridad en si mismas y por otro lado eran lo suficientemente
abiertas para aceptar y valorar las influencias italianas que entraban por
medio del comercio en larica ciudad.

Tras el interregno de Augsburgo, en que el antiguo retrato de repre-
sentacién caballeresco de cuerpo entero al canz6, modernizado, su maxi-
ma expresion con Burgkmair, Breu, Beck y Amberger, y fueradela ciu-
dad, con Holbein el Joven, ésteretrato de figura entera fue retomada por
las cortes europeas para sus propios fines de representacion.
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L A ADOPCION DEL TIPO DE RETRATO DE AUGSBURGO POR SEISENEGGER

ieta de Augsburgo (15 de junio a 22 de noviembre), se encontraba

pintor Jakob Seisenegger. Aungue éste habia trabajado ya para €l

Rey, no teniatodavia ningun vinculo directo con la Corte de Viena, ni tam-

poco un gran renombre artistico. Fue durante su estanciaen Augsburgo cuan-

do se hizo famoso como retratista, tanto que el Emperador, e Duque de
Albaeincluso € Papaintentarian atraerlo a su servicio.

Es féacil comprobar la influencia que tuvo la tradicion retratistica de
Augsburgo en Seisenegger comparando lahojatitular del Libro de Oracio-
nes de la Reina Ana de 1524, en la que dibuja de cuerpo entero ala parga
real de Fernando 11 y la Reina (Viena, Osterreichische National bibliothek,
Cadice 2755) 2 (Fig. 70), con los “ Trachtenkontrofats’ de Renner de la
misma época, o0 también con |os retratos de cuerpo entero de Amberger de
1525 o con el de Wertinger de 1515%93. A las figuras rechonchas de
Seisenegger le falta toda elegancia, pese a esquema cortesano, y carecen
por completo de representatividad.

Fue la vivencia del ambiente de Augsburgo, la pasién artistica de los
augsburgeses, su placer delucirsey las
recién llegadas formas renacentistas, 10
gue predispuso a Seisenegger para pin-
tar un retrato de Carlos V, dandole €l
valor y laaptitudes necesarias. Con este
retrato, Seisenegger cred unaobraen la
gue a mismo tiempo asimilabay supe-
raba a la escuela de Augsburgo®. Asi,
Seisenegger efectivamente, ledio“al re-
trato en piendrdico, alaimagen del Prin-
cipe de cuerpo entero, su caracter defi-
nitivo” (L 6cher). Aunque no, como dice
L 6¢cher, aplicando como primer pintor los
medios de la pintura italiana a retrato
en pienérdico®. Lafusién de elementos
noérdicos eitalianos ya habiatenido lu-

gar en Augsburgo, y Seisenegger slo  Fig. 70. Jakob Seisenegger, Fernando |1
it6 asimilarl y la Reina Ana, 1524. Hoja titular del
necesito asimilarla. «Libro de Oraciones de la Reina Ana»,

Su retrato del Emperador de 1532 \N/;-‘ig?ﬂbibnothek Osterreichische
(Viena, Kunsthistorisches Museum) '

Ed séquito de Fernando |1, que acudi6 en el verano de 1530 a la
D
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(Fig. 71) esel quinto desusre-
tratos del Monarca; fue pinta-
do en Bolonia, y solo en éste
pudo incorporar algunas expe-
riencias italianas propias. Su
mérito consiste en que apren-
diendo del tipo de retrato de
Augsburgo, comprendio las
posibilidadesrepresentativasy
pictoricas de éste , y que con
susnuevasfacultades artisticas,
surgidasen Augsburgo, colabo-
ré aque este tipo nuevo y anti-
guo se estableciera entre los
Habsburgos.

El primer retrato del Empe-
rador de Seisenegger fue pin-
tado durante el verano de 1530
en Augsburgo. Dos més le si-
guieron en Praga, en 1531. En
1532 hizo una réplica del pri-
mero en Ratisbona, y en ese
s mismo aflo, en Bolonia, & que
Fig. 71. Jakob Seisenegger, Carlos V, 1532, Viena, alin hoy pOdemOS admirar®.

K unsthistorisches Museum. ¢Como habraqueimaginar-

se el primero de estos retratos
imperiales, € pintado en Augsburgo? En primer lugar, hay que tener en
cuentaque los cinco retratos se pintaron en el plazo de dos afios; esto quiere
decir que, enlo queserefiere a propio personaje posiblemente serian répli-
cas, variandoselos atributos. El primer retrato parece haber representado al
Emperador sin un fondo especia yaque para el segundo se anota especial-
mente en lacuenta“auf ain perspektivischen Estrichin ain Gehays’ (encima
de un suel o en perspectiva, en una habitacién). En el segundo el Emperador
también llevaba una vestimenta diferente de ladel primero, ya que se habla
de ropaje negro terminado en oro. El tercer retrato parece haber sido una
repeticion del segundo, y en €l cuarto se trataba unavez mas de la primera
version pero con un ropgj e de evidente mayor colorido y enriquecido por un
atela“ain gulden tuech mit schonen gewarchten pluemen volgecziert” (una
telatgiday decorada con bellasflores).

El quintoretrato el del perro, pintado en Bolonia, que se conservaen el
Museo del Prado, parece ser similar a cuartoy por consiguiente al prime-
ro. No sabemos si €l perro existiayaen el primer retrato o solo se afiadié
en |los siguientes, pero si somos conscientes de que el muy difundido mo-
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tivo del perro tiene su primer gem-
plo en unaminiaturade Burgkmair en
el “Weillkunig”, en la que se repre-
senta a Maximiliano con un perro®.
Si en € retrato actual prescindimos
del cortingje, que por lo visto solo se
habia afiadido en el cuarto, posible-
mente sea muy parecido a primero
aunque habriaqueimaginarlosin cier-
tas caracteristicas técnicas italianas,
gue €l pintor aprendié en Bolonia,
como €l tratamiento delas superficies
y de los colores, y substituirlas con .
aquellas de |a escuela del Danubio. [, 72 b SSzcnesngr, Lreua e
El tipo en si, la composicion, laan- Dominicus Custos, «Fuggerorum et
churadelafigura, e espacioenel que Fu9gerarum imagines», 1618.

se encuentra, la mirada perdidaen la

lejania, el ropaje, todo esto, todavia en nuestro quinto retrato recuerdan a
lasfiguras de Narzi(3 Renner, de Wertinger y de Amberger. Con seguridad
el primer retrato del Emperador no |o haria menos.

El secreto del éxito de Seisenegger ante el Emperador fue que consigui6
crear un retrato eminentemente tradicional y a mismo tiempo sumamente
moderno. Se asemejabaal tipo de representaciones conocidas por CarlosV,
con esto se movia dentro de su concepto de viday de su clase. No se trata
solamente de un retrato del Emperador en el antiguo esquema del Miles
Christianus, sino también del Caballero del Toison de Oro borgofion, del
Habsburgo a quien la dignidad imperial le correspondia por familia, por
clase social y por su propia persona®. El retrato, por otro lado, también
satisfacia por su estilo italianizante de moda en Augsburgo, y por su forma-
to grande sobre lienzo complacia el sentido moderno estético del Empera-
dor y con esto cumplia con su deseo de representacion®.

A losretratos del Emperador siguieron otros retratos de Seisenegger de
cuerpo entero: los de la Reina Ana de 1532 (Copia en Innsbruck, Schlof3
Ambras), e perdido del Rey Fernando de 1534/44, el de la Archiduquesa
Ana de 1544 (Innsbruck, Schlo Ambras) (Fig. 74), asi como losdeformato
de tres cuartos de Ursula de Liechtenstein (Fig. 72) y de Ursula Harrach
(Fig. 73), esposas de Georg y de Johann Jakob Fugger ambos conservados
tan solo en grabados fechados en 1540 1 y también €l retrato de Georg
Fugger (Schlof3 Oberkirchberg junto a Ulm, Conde Fugger-Kirchberg-
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Fig. 73. Jakob Seisenegger,
UrsulaHarrach, 1540, Gra-
bado de Dominicus Custos,
«Fuggerorum et Fuggerarum
Imagines», 1618.

- A
Wrvia Harraidia hag':
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Fig. 74. Jakob Seisenegger, Fu
LaArchiduquesaAna, 1544. -
Innsbruck, Castillo de i fEl
Ambras. L

WeiRenhorn) (Fig. 75), més € del Archiduque Fernando de 1548 (Viena,
Kunsthistorisches Museum) (Fig. 76).

Con € retrato de la Archiduquesa Anay los de tres cuartos de las dos
damas, Seisenegger prosigue lalinea de las representaciones de figuras fe-
meninas del Siglo XV y con esto también las de los antiguos
“Trachtenkontrofats’ de Augsburgo. También se observa el motivo de apo-
yarse, que desde las miniaturas carolingias aparece unay otravez en retra-
tos antiguos. Seisenegger parece haberlo tomado de Tiziano, que o habia

Fig. 75. Jakob Seisenegger,
Georg Fugger, 1541, Schlof
Oberkirchberg.

Fig. 76. Jakob Seisenegger,
El Archiduque Fernando,
1548, Viena,
Kunsthistorisches Museum.
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empleado a menudo en sus retratos de personajes masculinos. Otra vez po-
demos constatar con qué rapidez asimila Seisenegger'™.

El retrato de la Archiduquesa Anaes mésrigido que € delos dosvarones;
el movimiento lateral del cortingey losplieguesdel plisado delafadasuplen
el movimiento de lafigura, que esta de pie con los brazos colgantes. Mucho
maés llenos de vida y maés elegantes debieron de ser |os retratos perdidos de
Ursulade Liechtenstein y de Ursula de Harrach, seglin se ve en los grabados
que los reproducen. Ursula de Liechtenstein esti en pie en perfil tres cuartos
junto auna mesa, sobre laque se apoya ligeramente con su mano derecha; la
izquierda cuelgay sostiene un pafiuelo y guantes. Ursula de Harrach también
Se gpoyaen unamesay en un pequerio perro faldero, manteniendo los brazos
en diagonal. Por la soltura de la composicién y por los ricos y distinguidos
trajes, estos dos retratos podrian haber igualado en calidad a los de Georg
Fugger y & Archiduque Fernando. Con estos dosretratos de damas Sel senegger
cred también paralos retratos femeninos un esquema que se impondria.

L osextraordinariamente bellosretratos de Georg Fugger y del Archiduque
Fernando, que superan a retrato del Emperador, también dependen del tipo
de Augsburgo que Seisenegger vuelve aunir con sus experienciasitalianas.

L asnovedades de Seisenegger influyeron, aparte de en Augsburgo, espe-
ciamente en los artistas de la Corte de Viena, y contribuyeron también al
desarrollo del arteretratistico en el norte de Italia. EI mayor impacto fue la
adopcién de este esquema de cuerpo entero por Tiziano y su expansion a
través del veneciano.

Por toda Alemania comenzé a difundirse a partir de mediados del siglo
el retrato de cuerpo enteroy el detres cuartos. Sin embargo, muchos artistas
siguieron apegados a formas goéticas, o siguieron €l tipo de Cranach. La
formainternacional del Retrato de Representaci on procedente de Augsburgo
se aplicaba solo parcialmente y con reticencia.

Entre otras obras pueden citarse |0s retratos de cuerpo entero de Hans
Krell, de 1551 de los Principes Electores de Sajonia (Dresde,
Geméaldegalerie), en 1556, losretratos delos Principes Electoresde Baviera
(Innsbruck, Schlof3 Ambras), en 1564 los retratos de Tobias Simmer de
Jakob Schwytzer y de su esposa (Basilea, Kunstmuseum), en 1565 y 1567
los retratos de Lucas Cranach el Joven del Principe Elector Augusto de
Sgjoniay de Ana de Dinamarca (Dresde, Historisches Museum), y en 1564
losretratosdelos hijosdelos Dugques de Baviera, pintados por Hans Schopfer
(Innsbruck, Schlofd Ambras).
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LA ELEVACION ARTiSTICA DEL RETRATO
DE REPRESENTACION EN PIE POR TI1ZIANO

Algunos meses antes de que Seisenegger pintara a Emperador en
Augsburgo, en laprimaverade 1530, Tiziano ya habia pintado al Emperador
en Bolonia, también a estilo cortesano-caballeresco, de tamarfio tres cuartos,
pero con armadura y la espada en alto. El retrato se ha conservado en una
copia de Rubens (Coleccion privada, Yorkshire, Inglaterra)’® (Fig. 77). Es
posible quelaeleccion dd tipo se hayaapoyado en pequefiosretratos de fami-
lia, como el del Emperador Carlos cuando nifio (Innsbruck, Schlof3 Ambras)1®
(Fig. 48), a que se parece extraordinariamente en todalaactitud con € bufete
en segundo plano, o también en miniaturas— retratos, o arboles geneal dgicos
con los correspondientes retratos que el Emperador podriahaber llevado con-
sigo'™,

El Emperador, sin embargo, no parece haber quedado muy satisfecho con el
resultado anticuado, poco representativo de este retrato, y € de Selsenegger,
mas Vistoso, incluso debio salir ganando ante e Emperador en contraste d de
Tiziano'™.

El “fracaso” del primer retrato del Emperador de Tiziano y la adopcion
de lafigura de Seisenegger en el siguiente podria haber tenido el siguiente
motivo. Por una carta del embgjador de Urbino en Venecia a su sefior,
Francesco Maria della Rovere, Dugue de Urbino, sabemos que Tiziano ha-

Fig. 77. Pedro Pablo Rubens, Car-
los V, Copia de Tiziano, 1530, Co-
leccién Privada.
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Fig. 78. Tiziano, Federico
Gonzaga, Duque de Mantua, 1523,
Madrid, Museo del Prado.

bia sido presentado y recomendado al Emperador en 1530, en Bolonia, por
Federico Gonzaga, Dugue de Mantua'®. Tiziano habia pintado en 1523 un
retrato muy logrado de este Ultimo (Madrid, Prado) (Fig. 78). Con este re-
trato, y con el de Alfonso d Este (Nueva York, Metropolitan Museum), pin-
tado por el mismo tiempo, y e de 1520/22 de un personaje desconocido
(Paris, Louvre), Tiziano introdujo definitivamente en Italia la modalidad
retratisticade lafiguraen pie en formato de tres cuartos. En estostresretra-
tos se alinan elementos del retrato medieval-cortesano italiano con los del
retrato de representaci on sedente, como los realizados por Rafagl y Leonardo,
con la capacidad de expresién espiritual de Giorgioney de Palma Vecchio.
Particularmente en los dos primeros, lariquezade lavestimentay ladigni-
dad del Principe retratado resaltan en un diluvio de colores y de luz. El
formato en pie de estos retratos de tres cuartos despoja a las figuras del
sosiego y laexpresion meditativadel retrato sedentey delablandurade los
“retratos de poetas’, y el personaje alcanza una presenciacas desafiante.

Es posible que el Emperador haya visto € retrato de Gonzaga y haya
deseado algo parecido. Sin embargo, Tiziano, a verse enfrentado con la
tarea de retratar al Emperador, se crey6 obligado a atenerse alos modelos
familiaresalemanesy flamencos, quele debieron parecer bastante envarados
y secos. De estaforma, expectativasy esfuerzos se cruzarian.

El encargo definalesde 1532, la copia del Ultimo retrato del Emperador
con €l perro de Seisenegger (Madrid, Prado) (Fig. 79), también en Bolonia,
debid representar para Tiziano un verdadero desafio. Tiziano transformé
en colorido y forma el modelo y le impuso su sello. Pudo transferir con
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facilidad al esqguemade cuerpo
entero de Seisenegger lasexpe-
riencias de sus propias figuras
de cuerpo entero en cuadros
histéricos, de sus retratos de
busto y de sus imagenes tres
cuartos; no copio pues el retra-
to de Seisenegger de una ma-
nera exacta, sino transforman-
dolo en un retrato de méxima
eleganciay soltura. Laanchafi-
guradel Emperador del retrato
de Seisenegger, que tiene algo
de lo wufano de Ilos
“Trachtenkontrofats’, se nos
muestra en la obra de Tiziano
mas esbelta y mas cercana; la
figurallenatodo el espacio del
cuadro, aunque también podria
decirse que el borde del cuadro
se haacercado més alafigura.
Los perfiles duros se han di-
suelto en colores que sefunden
blandamente entresi. El dibujo
Fig. 79. Tiziano, CarlosV, Copia segln Seisenegger, intranquilo ael suelo hadesapa-
1533, Madrid, Museo del Prado. recido. En el lado derecho seha
reducido el tamarfio del cortina-

jey ahorallamamenoslaatencion, y en el izquierdo, el cuerpo del perro se
ha acortado y ocupa menos sitio. El rincon en el que lafigura se encuentra
aparece iluminado y se abre a una estancia mayor. Los rasgos del rostro ya
no estan meticulosamente dibujados, aln asi se tiene la sensacion de que
Tiziano ha captado mejor la expresion del Emperador.

Contodalatransformacién alo italiano-veneciano, €l espiritu del retrato
de Seisenegger se hamantenido, y maravillaqueincluso se hayaacentuado.
Esteretrato no es ni tan sensible como los tempranos de Tiziano, ni tiene el
pathosdel de Alfonso d’ Este; escomo si Tiziano hubiese percibido, através
del retrato pesado y aburguesado de Seisenegger, €l atractivo, y a mismo
tiempo, ladistanciay dignidad de los antiguos retratos cortesanos del norte.
Lapropiapersonapresente del Emperador podriahaberle ayudado alacom-
prension de este mundo. Es la digna seguridad y €legancia de |os antiguos
retratos de caballerosy cortesanos la que expresada en laformamagistral e
italianade Tiziano, pasaaser aceptada en toda Europacomo laquintesencia
de un nuevo estilo de retrato cortesano.
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El 14 de enero de 1533, Ferrante Gonzaga escribe desde Boloniaa Fede-
rico Gonzaga: “Tiziano hafatto o Imperatore tanto natural e que tutti questi
lo vedono da divino”¥’, El 28 de febrero de 1533 se le pagan a Tiziano en
Bolonia 500 Escudos, y en mayo del mismo afio el Emperador |le declara
Caballero delaEspuelade Oroy le nombraConde del Laterano, Ilamandole
en el documento de nombramiento, su “Apeles’ 1%,

Tan alto reconoci miento no podriadeberse sblo alacopiade Seisenegger,
opina Wethey. El cree junto a Coulas- que fue otro retrato, hoy perdido,
con armadura, € que entusiasmo al Emperador’®. Sin embargo, aparte del
retrato con armaduray espada, no hallegado hasta nosotrosrastro alguno de
otro retrato del Emperador armado salvo € “retrato con €l bastén de man-
do”, que Amberger, como se sabe, no copid hasta 1548 en Augsburgo™® y
del que desde esta fecha existen varios g emplares.

Me parece incomprensible lasuposicion de que este retrato pueda basar-
Se en un prototipo pintado anteriormente, en 1530, en Bolonia. Losretratos
del Emperador “con el bastén de mando” difieren en losrasgos faciales por
completo de los retratos mas tempranos “con la espada’ y “con €l perro”.
En el retrato de Carlos V con € perro Tiziano depuralos rasgos del Empe-
rador que Seisenegger habia pintado angulosos y embellece y sombrea €l
contorno de la boca, alin més de lo que ya habia hecho en €l retrato “con la
espada’. En losretratos con el bastén de mando el rostro del Emperador, sin
embargo, esta fuertemente caracterizado. ¢Como habria podido Tiziano
emplear al mismo tiempo dos tipos faciaes tan diferentes para una misma
persona? Solo en 1548 Tiziano llegd a encontrar su cara del Emperador.
Desde ahora €l rostro, con muy pequefias variaciones, siempre serael mis-
mo: el meditativo de su retrato sedente, el decidido en € retrato de M tihlberg
y €l marcadamente digno en el del retrato con el baston de mando y también
el del dobleretrato con la Emperatriz. Es un rostro mas delgado, mas dema-
crado, que el del retrato con la espada de 1530 y €l del perro de 1532; €l
Emperador tiene quince afios més, y se le nota. Para € punto critico, la
boca, hallegado a un compromiso entre parecido y belleza.

De ningun modo la alabanza de Ferrante Gonzaga y la satisfaccion del
Emperador pueden haberse referido al retrato en armadura'y con el baston
de mando, ni a ningun otro retrato con armadura del que no ha quedado
rastro alguno, sino solo al retrato con el perro. “Lo Imperatore tanto
naturale...” Esto es precisamente lo que un primer retrato del Emperador de
cuerpo entero en tragje cortesano de Tiziano tenia que provocar ¢como po-
dria haberse dicho lo mismo de un retrato en armadura? Al haberse pintado
ya, como sabemos, por 1o menos cinco retratos alemanes del Emperador en
traje cortesano, que demuestran lo mucho quele gustabael nuevo tipo en i,
debi 6 de satisfacerle al méximo la sublimacion de este tipo por la mano de
Tiziano, el maestro reconocido en Italia, y el embellecimiento personal ade-
mas e halagaria.
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Parael entornoitaliano del Em-
perador esteretrato - y mas pudien-
do compararlo con el modelo de
Seisenegger - tenia que despertar
orgullo y admiracion por latrans-
formacionitalianadel retrato, y no
menos por lavictoriade su prote-
gido. AUn hoy nos parece extraor-
dinariala copia de Tiziano segun
Seisenegger; entonces, cuando se
hacian copias exactas por docenas,
tal recreacion debe haber Ilamado
mucho la atencion. Fue un golpe
de efecto, ciertamente adecuado
para abrirle a CarlosV los ojos
acercadel maestroy parainducir-
le a muestras de su Imperia gra-
cia

Con €l retrato del Emperador
por Tiziano, el formato de cuerpo
entero se convierte definitivamen-
te en “conditio sine qua non” de
todo retrato de representacion. Si
Fig. 80. Juan Pantoja de la Cruz, Carlos V, Co- embargo, el propio Tizianolo em-
piasegun Tiziano (1548), 1605, Escorial, Biblio-  pled pocas veces, principa mente
teca paralafamiliaimperial y sélo para
unas pocas personalidades de alto rango™.

En 1548 Tiziano pinté en Augsburgo € retrato del Emperador con ar-
madura y con bastén de mando. Este retrato se ha conservado solo en algu-
nas copias, de formato tres cuartos y de cuerpo entero, y se han expresado
las més diversas opiniones acercade su creacion y de su formato original 2,
Lamejor de ellas eslade Pantoja, de cuerpo entero, hoy en laBibliotecade
El Escoria 2 (Fig. 80).

En este retrato Tiziano por tercera vez utiliz6 un modelo nordico - des-
pués del retrato con laespaday del retrato con €l perro - y en esta ocasion,
como en el primer caso, probablemente se sirvierade un retrato de familia
Existe un retrato, atribuido a Bernhard Strigel de Felipe el Hermoso con
bastén de mando (Bremen, coleccion privada)™* (Fig. 54) sosteniéndolo
paralelo al cuerpo. En el retrato del Emperador Tiziano se sirve de la postu-
ramedieval del Héroe: Carlos sostiene el bastén de mando a la manera de
una espada o de una lanza).
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Laexistencia de laversion original del retrato armado con el baston de
mando de Tiziano en formato de cuerpo entero se ve reflgjada en toda la
pintura de corte posterior. Quiero demostrarla aqui - como yalo intenté en
mi reconstruccion laantigua Galeriade Retratos del Pardo® - por laimpor-
tancia que tuvo como modelo del retrato de representacion, especiamente
con armadura.

Hasta ahora no se le ha prestado atencién a un asiento del inventario de
Felipe I1. Entre los cuadros que segun este inventario se hallaban en el afio
1600 en la Casa del Tesoro del Alcazar de Madrid, se encuentra un frag-
mento: las piernas de un retrato de cuerpo entero de Carlos V. Sele conside-
raba tan valioso que no sblo se conservaba en este lugar, sino que estaba
incluso enmarcado. Se trataba de la parte inferior de un retrato en pie, que
habia sido cortado a la atura de las rodillas y que se habia llevado a la
gaeriadel Pardo: “Unlienco de pincel al éleo en que estan las piernasdela
rodillaabajo que se cortaron de un retrato entero del Emperador Don Carlos
V, nuestro Sefior, que se llevé al Pardo, puestas en su marco, tiene dos ter-
cias de alto y mas de media bara de ancho, taxado en quatro reales’ 1,

En laprimeralistade Felipe Il para e Pardo, escrita de su propia mano,
entre 1560 y 1563, todavia no se mencionaun retrato del Emperador’. En el
inventario de 1564, sin embargo, €l retrato del Emperador se anotaen € pri-
mer lugar®®, Finalmente, en ladescripcién del Pardo de Argote de Molina, de
1582, se le sefida como de Tiziano™®. El formato del cuadro debid de haber
sido en ese momento de tres cuartos, como € de todos retratos de la galeria
del Pardo, seguin sabemos por Argote. Este retrato del Emperador de Tiziano
debio ser pues e que se redujo de su formato origina de cuerpo entero a de
tres cuartos. El retrato acortado no puede de ningunamanerahaber sido algun
otro retrato de Carlos V de otra mano que se hubiera llevado adicionalmente
al Pardo ya que ni en e minucioso inventario del Pardo de 1564 ni tampoco
en las detalladas descripciones de Argote se mencionaque en algunaotrasala
del Pardo hubiese habido un segundo retrato del Emperador.

El hecho de que el retrato del Emperador no conste desde un principio en
la lista de retratos para el Pardo como la mayoria, tendria su explicacion
justamente en que, primero tuvo que ser preparado — acortado— parala Ga-
leriacomo también ocurri6 con otros retratos. Se encontrabaentre losretra-
tos de la cabecera, que presidian todalagaleria, y colgabaalli junto con los
retratos de la Emperatriz Isabel y de Felipe, Juanay Maria, sus hijos. Los
retratos de | sabel y de Felipe también eran de Tiziano e iguamente habian
sido arreglados para éste fin; los de Juana de Portugal y de la Emperatriz
Maria (la esposa de Maximiliano I1) eran de Antonio Moro'®.

No sabemos como llegd a Espafia este retrato de cuerpo entero del Em-
perador, pero parece probable que se trate del retrato con armadura conser-
vado en Yuste'?. Entre los retratos que Maria de Hungria trajo consigo a
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Espafia en 1556 habia una versién tres cuartos de Carlos V en armadura,
con el bastén de mando también pintado por Tiziano en Augsburgo'?. Este
retrato seriael mismo que aparece mastarde, en 1607, en el Anexo al Inven-
tario de Felipell: “unretrato del emperador nuestro sefior, de medio cuerpo,
con un bast6n en la mano, de mano de tiziano que tiene de alto unavaray
ochavay de ancho unavara menos ochava’ %,

Si nos preguntamos ahora qué puede haber movido a Felipe Il aelegir
parael Pardo, en lugar de este retrato de tres cuartos, el de cuerpo entero,
veremos que este retrato de tres cuartos no podia utilizarse porque era
demasiado corto - tenia una altura de aproximadamente 1 m (1 vara= 90
cm) - y ,segun Argote de Molina, los retratos del Pardo tenian todos una
alturade “unavaray tercia’, esdecir 1,20 m. Si el Emperador debia estar
presente en la Galeria de Retratos de El Pardo en un retrato de Tiziano, a
Felipe Il no le quedaba otra opcién que la de recortar €l retrato de cuerpo
entero.

El retrato de cuerpo entero se recortaria por lo tanto a una altura de una
varay untercio, y esto, sumado alos dostercios de varade las dimensiones
del fragmento de las piernas desde |l as rodillas hacia abajo, sumaria precisa-
mente larelacion correctadel cuerpo, con aproximadamente 1,80 m delon-
gitud total de borde aborde del cuadroy con unaalturade 1,20 m hastalas
rodillasy de 0,60 m desde éstas hasta el borde inferior del cuadro.

Otro motivo de por qué se utilizo el retrato de cuerpo entero puede haber
sido que € retrato de tres cuartos de Carlos V probablemente estaba conce-
bido como pargjadel de su hermano, €l Rey Fernando'®, y que por esto se
deseara mantener juntos |os dos retratos. Esto no hubiese sido posible en €l
Pardo, puesto que € retrato de Carlos V, como hemos visto, ocuparia aqui
un lugar especial junto al delaEmperatrizy losde sushijos. A favor de esto
esta el hecho de que €l retrato de Tiziano del Rey Fernando fue llevado
inicialmente ala Galeriay posteriormente seretird de alli - yano constaen
lalistade Argote -

La existencia no solo de un retrato de tres cuartos, sino también de uno
de cuerpo entero del Emperador por Tiziano explicala hasta ahora un tanto
cripticay discutida observacion de Amberger en su cartaa Granvella: “Da
aber der Tycian nymer hier was, wolt ich die Zeit nit vergebens verzuen und
hab Kay-mt bis zum halben leib mit oelfarb fleissig abgemacht und sonst
das ganze werk auf papier aygentlich abgemacht also dassich solichsE. G.
gross oder klein wol kondt machen, wieesE. G. gefellig wurd. Es hat auch
nymandes gesehen den die herren Fugger und etlich derselben dyner. Auch
hab ich die R6.K6.mt., und die Herzogin von Lothringen abgemacht ..."” 12
(AlirseTiziano, no quise perder €l tiempo, he copiado a Su Majestad | mpe-
rial hastamedio cuerpo al 6leo con muchaexactitud y también he copiado la
obra entera en papel, de manera que puedo hacerla ahora en grande o en
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Fig. 81. Juan Pantoja de la Cruz, Carlos Fig. 82. Carlos V. Copia segin Tiziano
V, Copiasegun Tiziano (1548), Escorial, (1548), Babenhausen, Palacio.
Sal6n del Trono.

pequefio, como le guste a Su Excelencia. No |o ha visto nadie mas que los
Sefiores Fugger y algunos de sus servidores... ”.

Del retrato de cuerpo entero del Emperador con baston de mando existen
dos copias de Pantoja de la Cruz, quien por encargo de Felipe 11l debia
pintar un retrato de Carlos V paralabiblioteca del Escorial. El primero de
ellos, de 1605 (Toledo, Museo de Santa Cruz) resulté demasiado ancho y
demasiado corto para € sitio previsto entre las librerias y por este motivo
Pantoja lo repetié en 1608 (Escoria, Biblioteca)™’ (Fig. 80).

Fue también Pantojael que en 1600, como pintor de corte de Felipelll,
al controlar el inventario del yafallecido Felipell y tasar |0s cuadros exis-
tentes, habia considerado el recorte de |as piernas lo suficientemente im-
portante como para anotarlo en el inventario. Al recibir el encargo de un
retrato de cuerpo entero del Emperador copi6 y uni6 las dos partes exis-
tentes del cuadro pararesucitar asi €l ¢ emplar de cuerpo entero de Tiziano.

Pantoja ya habia pintado en 1599 una version de medio cuerpo parala
Iglesia Antigua de El Escoria (hoy en El Escorial, en el Salon del Trono)
(Fig. 81), que sin duda habia copiado del retrato recortado del Pardo y no
del retrato de tres cuartos de Tiziano. Esto se deduce del hecho de que al
retrato de tres cuartos de Pantoja, adiferenciade en el g emplar existenteen
el Palacio de Babenhausen (Col eccion Fugger-Babenhausen) (Fig. 82) o de
las versiones con modificaciones en la armadura de Cracovia (Museum
Czartoryski) (Fig. 83) y de Ambras, lefaltael bordeinferior del yelmo. La
falta de esta tira denota de que fue copiado del retrato original mutilado y
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Fig. 83. Carlos V. Copia segun Tiziano Fig. 84. Pedro Pablo Rubens, Carlos V. Copia
(1548), Cracovia, Museum Czartoryski. segun Tiziano (1548), Detmold, Coleccién
Goepel.

convertido en tamafio tres cuartos para El Pardo. Se preparé parala Galeria
de Retratos de esta forma tan dréastica porque con la transformacion del

retrato de cuerpo entero en uno de tres cuartos surgia el problemade que si

el cuadro se cortaba justamente por debajo del yelmo se hubiese visto una
parte de las calzas blancas. Este problema pudo haberlo resuelto el propio
Tiziano en su perdidaversion tres cuartos, bien como se observaen lacopia
Fugger-Babenhausen, alargando un poco las piezas de laarmadura en com-
paracion con lasdel retrato de cuerpo entero, o como seveenlasde Cracovia
y Ambras, en lasque el yelmo se hadesplazado un poco haciaarribarespec-
to alamano que sujeta el baston de mando.

También la copia de Rubens del retrato del Emperador con el baston de
mando, de 1603-1604 (Detmold, Coleccion W. Goepel) (Fig. 84), muestra
el mismo recorte que €l retrato de tres cuartos del Emperador de Pantoja. A
los dos artistas les debi6 de ser inaccesible el retrato original tres cuartos de
Tiziano con la parte baja del yelmo completa, que sin duda hubieran prefe-
rido como model o para sus propios retratos de tres cuartos. Efectivamente,
el retrato tres cuartos de Tiziano del Emperador parece haber sido precisa-
mente aquel gjemplar que, como ya se ha sefialado, no aparece en el inven-
tario de Felipe Il hasta 1607'%; por consiguiente no estariaen Madrid antes
de estafechay los dos artistas se vieron obligados a copiar €l retrato recor-
tado de El Pardo. El retrato de Rubens'*® con sus medidas de 115 cm de
alturay 89,5 cm de anchura, parece ser €l que mas se aproxima a las del
retrato del Pardo; Pantoja, sin embargo, se vio obligado a ampliar conside-
rablemente las dimensiones del suyo (a 187:141 cm), puesto que éste ibaa
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ser colgado en la Iglesia Antigua del Escorial no sdlo a gran atura, sino
como pareja de una copia del retrato de Tiziano de Felipe 11 en armadura,
transformado igualmente en un retrato de tres cuartos. Tuvo que ampliar €l
del Emperador haciael lado izquierdo paraque ladistanciadelos brazos de
los lados exteriores de la pareja hacial os respectivos bordes quedasen igua-
les; conservd la ventana del original del Emperador pero para que no se
interpusiese entre éste y €l Rey Felipe latrasladé a lado izquierdo'®.

Sin embargo, después de la muerte de Felipe |1, pero todavia antes del
incendio de El Pardo de 1604, Pantoja, habiendo recibido el encargo de
tasar los cuadros del Rey, tuvo la oportunidad de estudiar detalladamente el
retrato del Emperador del Pardo, es decir pudo examinar los bordes del
retrato que probablemente sélo habrian sido doblados hacia atras o habian
permanecido ocultos debajo del marco. Asi, verialatransicion alas piernas
y también estudiaria con exactitud laventanay el paisagje, pudiendo de esta
formaunir e cuerpoy las piernas. Que se trata de una copia extraordinaria-
mente exacta se deduce de la firma “ Jues Pantoja de la + Ejus Traductor
1605” (en la primera copia de tres cuartos, de 1599, solo habia anotado
“faciebat”). También en lacuentaal Rey hace mencidn expresadelo cuida-
dosamente que trabgjé: ali dice “debe mas Su Majestad otro retrato del
Emperador CarlosV entero, muy bien acabado paraladichalibreriade San
L orenzo, con un baston enlamanoy calzas carmesiesbordadasy con cal zetas,
botasy espuelas, vale ciento y treynta ducados’ **!.

Lasdimensionesdel cuadro son 184 x109 cm., o que corresponde aproxi-
madamente alaaltura calculada parael original. La copiade cuerpo entero
de Pantojadaa Emperador unaposey un entorno mucho mas representati-
vos que las copias del retrato de tres cuartos. Es el movimiento de las pier-
nas el que hace comprensible la postura del cuerpo, que en €l retrato tres
cuartos aparece un poco timiday forzada. L as el egantes botas altas blancas
hacen de contrapeso del cuerpo, revestido totalmente —incluso las manos —
delaarmadura. El espacio cobravidacon laaperturade laestrechaventana
gue se abre aun paisgje - como suele verse en los retratos de Tiziano de los
anostreinta-y el “bufete” revestido de terciopelo rojo, sobre el que el yel-
Mo reposa, le da una dimension mesurable. En este cuadro no existe nada
extrafio aTiziano y que Pantoja, el copista, pudiese haber afiadido por cuen-
tapropia. El retrato del Emperador respirauna seguridad y unadecision de
la que carecen por completo los retratos originales de Pantoja 'y especial-
mente el retrato de Felipe |11 paralaBiblioteca de El Escorial*®.

Tiziano después de haberse atenido en 1532 estrictamente a esguema
del retrato en pie de Seisenegger, encontré por fin en este retrato del Empe-
rador su propia solucion para el retrato en pie. Hace girar el cuerpo ligera-
mente haciaun lado, en un movimiento fluido y elastico. Estaeslapose que
puede verse ya en un boceto de 1536 para €l retrato de Francesco Maria
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dellaRovere, Duquede Urbino
(Florencia, Uffizi), llevado a
cabo posteriormente, en 1538,
como retrato de medio cuerpo
(Florencia, Uffizi) (Fig. 85).
También e motivo del yelmo
gue reposa sobre una base
recubiertadeterciopelorojo se
habiaempleado yaen €l retrato
del Duque de Urbino'®, y en
esteretrato el Duqueigua men-
te sostiene un bastén de man-
do, comoyalo hace Alfonso de
Avalosen €l retrato de 1539/41
(Madrid, Prado) y Vicenzo
Fig. 85. Tiziano, Frcesco MariaeIIaRovere, Du- Cap_e”O en 1540 (WaShI ngton,
que de Urhino, 1538, Florencia, Uffizi. National Gallery), aunque de
manera distinta.

No debe olvidarse tampoco que entretanto Bronzino ya habia pintado los
retratos de Guidobaldo della Rovere (Florencia, Galleria Fitti) en 1532, de
Stefano Colonna hacia 1546 (Roma, Galleria Nazionale) y de Cosimo de’
Medici en torno a 1546 (Kassel, Staatliche Geméldegalerie). Entre ellosy
los retratos de Tiziano del Emperador en armadura debid existir una
interaccion en las dos direcciones.

El retrato detres cuartos del Emperador debe entenderse, pues, slo como
un segundo paso de Tiziano, después de laversion de cuerpo entero, yaque
como se hadicho, en el de tres cuartos surgieron problemas en la posturay
en el encuadre, explicables sdlo por la reducién de la versién de cuerpo
entero a una de trescuartos.

Cond retrato del Emperador con armaduray con baston de mando Tiziano
cred un retrato en e que superd la rigidez medieval — a diferencia de lo
ocurrido en su retrato con la espada en alto. La zona luminosa de las pier-
nas, el enmarcamiento delacarapor €l cuello blanco, laarmadurarelucien-
te - que debi6 de tener en el original e mismo aspecto que ladel cuadro de
Muhlberg, €l rojo del bufetey del penacho que contrasta con el negro dela
armaduray el movimiento elegante quitan a cuadro el aspecto compacto de
losantiguos retratos de armadura. Esta obraseriaparamuchas generaciones
el prototipo del retrato con armaduray siguio influyendo como version de
cuerpo entero através de la copia de Pantoja.

Tiziano volvié autilizar laposturadel Emperador con armaduray baston
de mando en los retratos de su hijo Felipe Il realizados en 1551 y 1553
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(Madrid, Prado, Fig. 86; Napoles, Mu-
seo Capo di Monte®*; Florencia,
Palazzo Pitti). En el primero de ellos
también aparece el motivo del bufetefo-
rrado de terciopelo con €l morrion. El
retrato de tres cuartos de Giovanni de
Castaldo (Dortmund, Coleccion
Becker) se pint6 un afio despuésdel re-
trato del Emperador, y también se le
puede considerar como unreflgjoinme-
diato del retrato del Monarca. Losefec-
tos del retrato del Emperador con ar-
maduray baston de mandoy del de Fe-
lipell con armadurapueden observarse
claramente en los retratos de Moro,
Sanchez Coelloy Pantojay en otrosde
la escuela de retratos de la corte espa-
fiola.

Fig. 86. Tiziano, Felipe Il de Espafia,
1551. Madrid, Museo def Prado. Lainfluenciaderetratos medievales
en Tiziano, aparte de en susretratos del
Emperador “con la espadaen alto” y “con €l bastén de mando en lamano”,
también se notaen susretratos* con el bastén de mando apoyado en lacade-
ra’ y “apoyado en lalanza’. Tiziano empled el primero de estos motivosen
el retrato tres cuartos del Duque de Urbino de 1536-1538 (Florencia, Uffizi),
en e deVicenzo Capello dearededor de 1540 (Washington, National Gallery)
y en el del Duque de Alba, perdido en el incendio del Pardo™; también este
tipo de retrato tuvo muchos continuadores. El segundo motivo lo empled en
el retrato del Ilamado Duque de Atri, de 1552 (Kassel, Geméaldegal erie)*;
pero tuvo menos eco. Sin embargo, el mismo Tiziano parece haber pintado
unretrato de Manuel Filiberto de Saboya sirviéndose de este mismo atribu-
t0137.

El retrato de Representacion de Damas en formato de cuerpo entero
y detres cuartos tampoco se puede entender sin tener en cuentaa Tiziano.
También en él el artista mezclalas experiencias de |os retratos sedentes
y de medio cuerpo italianos con modelos del norte.

Sus retratos de la Emperatriz 1sabel** inauguran la serie de las Da-
mas de la Casa de Habsburgo, que se nos presentan con todo el lujo de
Su rango y caracter muy femenino, pero al mismo tiempo con maxima
modestia.
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Fig. 87. La Emperatriz Isabel, Copia segun Fig. 88. Tiziano, La Emperatriz |sabel,
Tiziano, 1545. Florencia, coleccion privada. 1548, Madrid, Prado.

Tiziano tuvo que pintar sus dos retratos conocidos delaEmperatriz“ con
floresen el regazo” (Fig. 87),de 1545,y “ con € collar deperlas’ (Fig. 88),
de 1548, ambos de medio cuerpo, segin un modelo, puesto que la Empera-
triz yahabiafallecido en 1539. Se han propuesto como presunto modelo un
retrato de Seisenegger, que estuvo en Espafia desde 1538 hasta 1539, y uno
de Jan Vermeyen o William Scrots™®, que ambos retrataron ala Emperatriz.
En el primero de |os retratos mencionados lleva el mismo vestido queen €
retrato que se le atribuye a Scrots (Posen, National museum).

A juzgar por diferentes réplicas, Tiziano parece haber pintado también
un retrato de cuerpo entero de la Emperatriz Isabel sirviéndose del mismo
modelo.

La investigacion sobre los retratos de la Emperatriz se ve entorpecida
por dos errores persistentes que se han mantenido porque los inventarios
contemporaneos sol o existen en publicaciones no fiables o incompl etas. Asi,
ante todo, hay que dejar claro lo siguiente:

1. En €l inventario de Carlos V de Bruselas, y también en el correspon-
diente inventario espafiol de los cuadros que el Emperador levé consigo a
Yuste, consta s6lo un Unico retrato de la Emperatriz, y no se trataba de un
retrato de cuerpo entero™. En el inventario original, conservado en Simancas,
puedeleerse: “ otrapinturaen teladelaemperatriz, echade mano de Ticiano”,
y no, como consta en la transcripcion de Gachard y Pinchart, “entera’, es
decir “de cuerpo entero”. La expresion “en tela’ corresponde a “faict en
toile” del inventario francés El error surgiria al copiarse e inventario de
Simancas para Gachard, y persiste hasta hoy.
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2. El retrato con € collar de perlas no vino, como Beroqui supone, a
Esparia con las posesiones de Maria de Hungria. Berogui solo disponia de
unaversion abreviada del listado de pinturas de Maria de Hungria de 1555
a 1558, en laque en veintidos cuadros no se menciona el nombre del autor.
Seleedli: “ cargaseleméasotro retrato delaemperatriz nuestrasefioral savel,
muijer del dicho emperador, fecho en lienco” %, Dado que Beroqui conside-
raba que €l retrato de la Emperatriz con las flores era el resefiado en €
inventario de Yuste, creyo que éste seria €l retrato con € collar de perlas.
Ahorabien, en un listado més detallado de |os cuadros, un inventario para-
lelo de Maria de Hungria en el que constan todos |os nombres de los artis-
tas, dice: “El retrato de laemperatriz nuestra sefioral savel, mujer del empe-
rador Don Carlos, nuestro sefior, en lienco, fecho por e maestro Guillermo” 42
(William Scrots)*. De estos dos puntos resulta que por una parte no sabe-
mos cual de los dos retratos de medio cuerpo de la Emperatriz es el que se
anotaen el inventario de Yuste. Y por otra que tampoco sabemos si setrata
realmente de alguno de estos dos retratos, o bien de un ejemplar de cuerpo
entero, ya que no dice que nada del formato.

L os dos retratos de medio cuerpo habian venido a Espafia desde Bruse-
las. El primero de ellos, € “retrato con las flores’, habia sido retocado por
Tiziano en Augsburgo en 1548 por deseo del Emperador, y éste probable-
mente habia vuelto a llevarselo enseguida; €l segundo, €l “retrato con €
collar de perlas’, 1o envié Tiziano mas tarde a la Corte de Bruselas junto
con otros retratos parael Emperador y para Maria de Hungria'*. Es proba-
ble que los retratos que no constan en el inventario de Yuste los hubiese
llevado el Emperador en su equipaje personal y que también estuviesen en
Yuste.

El retrato con las flores paso tras |la muerte del Emperador a posesion de
Felipell, quelo llevé aEl Pardo, donde se perdio en €l incendio. El retrato
con € collar de perlas o recibié Dofia Juana, segiin consta en su inventa-
rio* y se encuentra hoy en el Prado.

Ante lafalta de toda prueba documental, ¢podemos seguir suponiendo,
gue Tiziano pintd un retrato de cuerpo entero de la Emperatriz, tal como
parecen indicar €l retrato de la Emperatriz hoy en el Castillo de Ambras
(Fig. 89) y la escultura de Leoni (Madrid, Prado) (Fig. 90)? ¢O fue otro
artistael que emprendio latareade pintar, apartir delosdistintos elementos
delosretratos de la Emperatriz de Tiziano, un retrato de cuerpo entero, que
habria servido asimismo de modelo para el de Leoni?

Demasiado claras parecen las huellas de Tiziano en el retrato delaEm-
peratriz en Ambras!# como para abandonar laidea de la existencia de un
retrato de cuerpo entero de su mano. Parece que sélo Tiziano pudo idear
un retrato con los rasgos del rostro a medio camino entre el retrato de las
flores de 1545y el retrato con el collar de perlas de 1548, El rostro es
més bello que el primero, sin alcanzar la luminosidad del segundo; las



72 MARIA KUSCHE

Fig. 90. Pompeo Leoni, La Empe-
ratriz 1sabel, 1572, Madrid, Prado.

Fig. 89. La Emperatriz Isabel. Copia segin Tiziano
(1548), Innsbruck, Castillo de Ambras.

manos son totalmente tizianescas, muy parecidas a las de Laura dei Danti
del523/1525 (Kreuzlingen, Coleccién Kisters) (Fig. 91). Lafiguray su con-
torno alinan, elementos italianos y nérdicos de un modo muy similar como
acontece en €l retrato del Emperador con €l perro. A pesar delasolturadela
posturay del volumen delafigura, las enormes mangasy lacoladel vestido
desempefian el mismo papel estilizador que el manto gético en €l retrato de
Juanala Loca, madre de Carlos (Fig. 47). Tiziano en este caso ya no tenia
necesidad de seguir un modelo ndrdico determinado como en € retrato de
Carlos; sabialo que se esperaba de un retrato de cuerpo entero de la Empe-
ratriz. Por cierto ya en 1536 habia empleado un esqguema muy similar para
“LaBella” (Florencia, Palazzo Fitti) (Fig. 92), pero sin ningln matiz nérdi-
co.

Esde suponer que esteretrato de cuerpo entero delaEmperatriz seredizo en
Augsburgo, a mismo tiempo que |os retratos con armadura del Emperador.
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Kreuzlingen, Coleccién Kisters.

Fig. 91. Tiziano, Laura dei Danti, c. 1523-1525,

Probablemente ni el uno, ni los
otros perteneciaalosqueel Em-
perador habia encargado direc-
tamente, sino alos que Tiziano
fue derivando de estos. Es posi-
ble que, como ellos, hubieselle-
gado a Bruselas mas tarde, tal
vez incluso junto conlosdeMa
riade Hungria o de Granvella.
Debid llegar aBrusdlas, amés
tardar, en 1549. En 1549 Leone
Leoni setradad6 aBruselas, entre
otrosfines, paraver modelos para
una figura de la Emperatriz'4®.
Leone, sguiendo d deseodd Em-
perador de poseer unamedalade
laEmperatriz, habiayaen 1544ido
aver suprimer retrato por Tiziano,
en € que éste todavia estaba tra-
bajando®. Al conocer yalos ras-

gosdd rostro, solo seleve sentido aestasegundaocas dn dever unaimagendela
Emperatriz 9 fue a ver la de cuerpo entero que erala que le interesaba para su
estatua. Laesculturade broncede Leone L eoni no setermind hasta 1564 (Madrid,

Prado). Lademarmol (Madrid, Prado),
la terminé Pompeo Leoni en 1572,
usando laanterior como modelo.

Por e carécter temprano del retrato
de Ambras no cabe la posibilidad de
gue éste se hubiese basado en las es-
tatuasdelos L eoni. Seguin L 6cher tam-
poco se puede ver en @ ni lamano de
Seisenegger, ni lade Tercio. Heinz cree
reconocer en este retrato la mano de
un maestro del nortede Itdia™. Tam-
bién en copias espafiolas pueden en-
contrarserastrosdeun retrato de cuer-
po entero de la Emperatriz obra de
Tiziano™.

Teniendo en cuenta |os retratos
de Damas que con seguridad fue-
ron pintados por Tiziano, tanto si
latesis de un retrato de cuerpo en-
tero de la Emperatriz resulta con-
vincente como si no, no hay duda

Fig. 92. Tiziano, La Bella, 1536, Florencia,
Palazzo Pitti.
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de queel veneciano influyé so-
bremanera en el esquema del
retrato femenino. Ademas de
los retratos de la Emperatriz
Tiziano pinté otros ocho retra-
tos de Damas de |la Casa de
Habsburgo. Fueron realizados
paraMariade Hungriay ellalos
Ilevé consigo a Espafia, donde
se perdieron en €l incendio de
la Galeria de El Pardo. Se tra-
taba de los retratos de las so-
brinas de Maria, las hijas de
Isabel de Dinamarca, y de las
de cinco hijas del Rey Fernan-
do®™2, a los que debe afadirse
el retrato delapropiaMariade
(1215 o e R SS9 T Hungria. Todos estos retratos

tenian formato de tres cuar-
tos'™3, Aparte del retrato de Maria de Hungria, del que se conservan una
copiapequefiaen Ambrasy unagrande en Paris (Musée des Arts Decoratifs)
(Fig. 93) — en esta ocasion siguiendo el esquema nordico, con las manos
unidas — poco es |o que sabemos acerca del aspecto de estos cuadros; sin
embargo se puede suponer que algunos de ellos se aproximaban alos re-
tratos de la Emperatriz y a otros de damas sedentes y en formato de tres
cuartos de Tiziano que sin duda colaboraron a difundir su esquema de
COomposicion.

En Italiatuvo poca aceptacion el tipo aleman de retrato de cuerpo entero
0 de tres cuartos de persongjes masculinos y femeninos introducido por
Tiziano. Conlosretratos de Tiziano, como yahemosvisto, interactuaron los
retratos con armadura de Bronzino, y probablemente también sus retratos
de damas.

Ladifusion del retrato cortesano formal -representativo de cuerpo entero,
tal y como sali6 de las manos de Tiziano, no tuvo lugar en Italia, sino que
prosiguio cerca de los Habsburgos. En Viena existian toda una serie de ar-
tistasitalianos: Tercio, Arcimboldo, Licinio, Rota. También sigui6 trabajan-
do Lambert Sustris, discipulo de Tiziano. El desarrollo principal, sin em-
bargo, tuvo lugar en Madrid y en Lisboa, primero con Antonio Moroy luego
con Alonso Sanchez Coello y Sofonisba Anguissola, quien también estuvo
fuertemente influida por la evolucién que entretanto habia proseguido en el
norte de Italiay en Florencia®™.
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LA TIPIFICACION Y DIFUSION DEL RETRATO DE REPRESENTACION

POR ANTONIO MORO

deHungriay deFelipell, esuno delos primeros pintores especiali

Q nthonis Mor, en Espafia Antonio Moro, pintor delaCortede Maria

ados de manera casi exclusiva en el retrato’®. En sus obras se
mezclan latradicion del retrato de busto flamenco, la del retrato de cuer-
po entero nérdico, y €l ejemplo de Tiziano, en cuyas composiciones a

menudo se apoya, especia mente
en los retratos masculinos. Esto
es el caso de los retratos de
Granvella, de 1589 (Viena,
Kunsthistorisches Museum); del
Duque de Alba de 1549 (Nueva
York, Hispanic Society), de
Guillermo de Orange de 1555
(Kassel, Gemddegalerie), todos
en formato detres cuartos, y tam-
bién de los de cuerpo entero de
Maximiliano (I1) de 1550 (Ma-
drid, Prado), deFelipell “ en San
Quintin” de 1557-1559 (Escorial,
San Lorenzo) (Fig. 94), (con co-
pias en Berlin y Viena), de Ale-
jandro Farnesio de 1557 ( Parma,
Gaeria; Houston Texas,M eadows)
y de su autorretrato de 1569
(Washington, National Gallery).

También en sus retratos de
Damas influyen los de Tiziano,
asi como lo hacen, por lo menos
en igual medida, |os personajes
femeninos de Seisenegger y de
otros artistas del norte. Pero |o
gue en los retratos de damas de
sus predecesores no erasino una

Fig. 94. Antonio Moro, Felipell, c. 1559, Monas-
terio de El Escorial
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posible actitud entre varias, o un
posible atributo entre muchos, se
transformaen é en norma. Desa-
rrollaun tipo femeninofijo y de-
terminado que se corresponde por
entero con e del noble cortesa-
no: ala mano apoyada del hom-
bre se corresponde la mano apo-
yada de la mujer, al empuiar la
espada o € bastén de mando, €
sostener un pafiuel o, unacadena,
un par de guantes. Asi se ve en
losretratos de laEmperatrizMa-
ria de 1551 (Madrid, Prado), de
Dofia Juana de Portugal de
1559 (Madrid, Prado) y de la
Reina Ana de Austria de 1570
(Viena, Kunsthigtorisches M useum)
(Fig. 95).

Fig. 95. Antonio Moro, Ana de Austria, 1570,
Viena, Kunsthistorisches Museum.

En comparacion con Tiziano,

|os personajes de Moro son mu-

cho més distanciados, cortesanos en el sentido antiguo, acentuadamente

dignos. Esto llama especiamente la atencidn en los retratos de damas. En

los retratos de personajes femeninos de Tiziano, la belleza, el encanto de

lamujer irrumpe en cualquier intencién representativa. Antonio Moro, a

contrario, presentaalamuijer, por encimade todo, en su papel de Princesa

o de Damade otra categoria: 1a belleza queda subordinadaaladignidad y
al distanciamiento.

Al comparar |os retratos cortesanos de Moro con sus retratos burgueses
seve claramente que lo que en los retratos cortesanos de cuerpo entero del
Siglo XV se sefiala como “manierista’ no sblo tiene que ver con ladesti-
lacion de una forma que sobrepasa las medidas clésicas. Los mismos re-
tratados, las personas del circulo cortesano, siguiendo las normas de su
tiempo, sentian o debian sentir de esa “manera’. Se producia una
interaccion: el retraimiento de los persongjes contribuia en ato grado a
estaformadeimagenes. En este aspecto, Moro recuerda en susretratos de
corte a Bronzino - tal vez pudo ver en Italia alguno de su cuadros — estos
parecen tener cierto parentesco mas bien espiritual que pictérico con los
del florentino.

Partiendo del arte de Moro, €l tipo cortesano se propag6 por |os Paises
Bajosy también en Inglaterra. Moro acompario a Felipe Il alnglaterraen
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ocasiOn de sus esponsales con Maria Tudor. Seven van der Muelen adop-
té su estilo, y con Nicholas Hillard se establ ecié unapropiaescuelaingle-
sa. Enlos Paises Bajos su principal seguidor fue WilhelmKey y en Francia
Francois Clouet. Lainfluencia principal de Moro, sin embargo, se exten-
di6 por Portugal y Esparia, paises en los que estuvo dos veces. En Portu-
gal, Cristobal Lopesy Cristobal Moraes trabajaron apoyandose en sus
retratos; en Esparia, su discipulo Sanchez Coello se convirtié en pintor de
la corte de Felipe Il y asi en su sucesor directo. También la cremonesa
residente en Espafia, Sofonisba Anguissola, se guié por gjemplos de
Moro™e,



78 MARIA KUSCHE

RESUMEN: INFLUENCIA Y SIGNIFICADO DEL RETRATO SECULAR DE
CUERPO ENTERO Y TRES CUARTOS

Cristiano — la del ambito religioso de rodillas o en pie (sepulcro,

escultura catedralicia, retrato de donante o fundador), la del ambito
secular sentado (el retrato del Emperador o Principe en su trono), la del
ambito secular de figura en pie, de cuerpo entero, y apartir del Siglo X1V,
ladel retrato concentrado en €l rostro (de busto, de medio cuerpo o sedente)
- esd retrato de cuerpo entero cortesano-secular e menos conocido en cuanto
asu origen, €l desarrollo de suscomienzosy en parte también en cuanto asu
significado.

El retrato de cuerpo entero del tipo cortesano-secular en forma de
cuadro “de caballete” se ha considerado, como se dijo, a menudo como
unainvencion casi espontanea del siglo XV1, como una ampliacién del
retrato de busto individual para representar la figura completa o bien
derivado del retrato religioso.

Solo recientemente estamodalidad retratistica se haido relacionando
con las representaciones de cuerpo entero de los Principes borgofionesy
de los Nueve Héroes. No se hatenido en cuenta, sin embargo, sus gjem-
plares tempranos. La causa ha sido, por una parte, el escaso nUmero de
ejemplares conservados del arte retratistico secular temprano, que se
desarroll 6 en los materiales perecederos en libros, muralesy vitralesy
en tapicesy por otralagran importancia del conjunto del arte religioso
medieval temprano, con su gran namero de ejemplares bien conserva-
dos de retratos religiosos escul pidos en piedray madera en el ambito de
las iglesias. En el presente trabajo he intentado mostrar que el retrato
secular de cuerpo entero se cuenta de hecho entre las primeras formas de
representaciones artisticas de la Edad Media temprana, y que su desa-
rrollo en los material es citados puede observarse de forma continua des-
deel Siglo I1X hastasu transicién al “cuadro de caballete” del Siglo XV,

Al contrario de lo que se ha pensado hasta ahora, la similitud de es-
guemas entre obras secularesy religiosas tempranas demuestran unain-
fluenciadel retrato secular sobre el retrato escul pido eclesiastico, y no a
lainversa.

A veces en la escultura del &ambito eclesiastico surge unaformainter-
media entre el retrato secular y el religioso. El esquema de representa-
cion y composicién es secular, mientras que el lugar, la funciéon y la
expresion pertenecen al ambito religioso. Algunas de estas representa-
ciones influyeron asu vez en el retrato secular, en especial en lo que se

De las cuatro modalidades retratisticas fundamentales del Occidente
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refiere a propiedades y caracteristicas como la monumentalidad o la aso-
ciacion de unafiguraaelementos arquitecténicos. Unaesculturade caracter
puramente secular no existe en la Edad Media; solo hace su aparicion en el
siglo XV1 junto alos grandes retratos de representaci on sobre caballete.

Larelacion entrelosretratos de cuerpo entero secular y religioso esesca
sa. Lasdiversas modalidades de representaci 6n corresponden alos diversos
papel es de | os representados — 0 secularmente activos y por tanto en movi-
miento, o religiosamente meditativos o concentradosen si , inmoviles. S6lo
enlatransicion al retrato detablero y de caballete se dan algunas relaciones
como ya se ha apuntado.

Aparece primero €l retrato secular de cuerpo entero como imagen del
Emperador en calidad de Miles Christianus, en hojas titulares y dedicato-
rias de manuscritos carolingios. EI mismo esquema de representacion se
observa también en los personajes portadores de armas imperiales que
flanquean al Emperador sedente. En contraposicion a las representaciones
del Emperador, con todo su ornato imperial y con las insignias imperiales
en su trono (sblo raras vecesen pie), el retrato secular en pie del Emperador
no es un retrato del Emperador como tal, sino un retrato de una clase: es el
Emperador como € primer, el més poderoso y més digno caballero cristia-
no. Lasfiguras, en atuendo de guerray en parte en armadura, aparecen siem-
pre casi por completo de frente, en un atisbo de contraposto, aunque mas
tarde el peso aveces se distribuye entre las dos piernas; los brazos, despla-
zados en diagonal hacia abgjo y arriba sostienen armas y escudo. Este es-
guema tiene su origen en representaciones de Consules, Emperadores y
Guerreros de la Antigliedad tardia, y también en las representaciones de
Héroes o de Dioses guerreros y de Emperadores heroicos divinizados de la
Antiguedad Cléasica

Del retrato imperial, laposturay los ademanes se transmiten alosretra-
tos de Principes Electores: |os Principes Electores rodean en pie al Empera-
dor, que en la mayoria de los casos esta sentado en su trono. El mismo
patrén de representacion pasa también a las series de los Nueve Héroes o
Sabios.

Desde el Emperador, los Principes y los Nueve Héroes - |os caballeros
ideales - se expande este tipo atodala clase caballeresca, y se convierte en
laformanormal de representacion de lanobleza, del caballero. Estetipo se
emplea no sélo para € caballero que posa tranquilamente, sino también
durante el gético internacional en escenas cotidianas, ceremoniales o
historicas que empiezan a hacer su aparicion, a veces con y a veces sin
caracter de retrato. En el cortesano € atuendo guerrero se ve reemplazado
por lostrajes de moda en la corte que dejan reconocer con claridad el rango
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social de su portador. Se acentlia asi alin més €l significado del retrato de
cuerpo entero como retrato de clase. El retrato no solo dejaver lapertenencia
alanobleza, sino quelaposturabien visible delafigura, permite expresar a
travésdelavestimenta, €l rango, el poder, lariquezay el gusto del retratado.

En los retratos de las damas se observa un desarrollo paralelo. También
los retratos de Princesas se apoyan en modelos de la Antigliedad tardia 'y
con ello también de la Antigliedad clasica, y pasando por losretratos de las
Nueve Heroinas hastalas damas de la clase caball eresca se creaun esquema
de representaci 6n que se corresponde con laactitud del varon: también agqui
apesar deloslargosropajes es perceptible el movimiento, e * contraposto”.
L os brazos se articulan como en el caballero en diagonal; una mano recoge
casi siemprelosplieguesdel vestido, mientras que laotra se encuentracerca
de la cadera o sostiene un objeto.

Todo este proceso ocurre entre €l Siglo X y el Siglo X1V, tanto en los
paises del norte de Europa (Francia, Imperio Aleman, los Paises Bgjos,
Borgofia) como también, con ciertas variaciones, en el sur (Italia, Espafia,
Portugal).

A partir definalesdel Siglo X1V - a mismo tiempo que la aparicién del
retrato de busto, y no después - los rostros empiezan a adquirir rasgos
individuales.

Enlasseriesde Principesy Geneal ogias que empiezan adifundirse desde
principios del Siglo XV, especialmente en los Paises Bgjosy en Alemania,
también se emplea un formato de figura en pie abreviado, €l formato detres
cuartos, posiblemente por semejanza alos retratos de busto, mas pequefios
y mangjables, o bien, como en el caso de los arboles geneal 6gicos, porque
no se disponia de espacio para la parte de las piernas y estas ademés nada
decian acerca del rango o del parecido de un miembro de la familia. Al
mismo tiempo aparecen una vez méas, por primera vez desde |os retratos
imperiales, los retratos de cuerpo entero, aislados, de un solo personge.

El esgquema caballeresco-cortesano de la figura en pie es, a partir del
Siglo XV, adoptado en Alemania por las familias patricias burguesas, la
nueva clase del poder; poder que manifestaban mediante signos exteriores
deriquezay ostentacion. El retrato de busto, que acentia més al individuo
gue alaclase, no les bastabaya paraello.

En los Paises Bajos y Alemania, en la transicion de las dos formas del
retrato de cuerpo entero al retrato sobretablao lienzo - laretratisticasecul ar
amediados del Siglo XV y lareligiosaa principiosdel Siglo XVI - parece
haber sido mas importante lainfluencia del retrato secular en €l religioso -
como yalo fueenlaEdad Mediatemprana. Asi, losretratos de Principesen
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las grandes superficies de paneles, pinturas murales y tapices habrian
colaborado en gran medidaaquelasfiguras de donantes o fundadoresen las
grandes tablas de | os retablos no se pintasen yade rodillas, sino en pie, y a
gue lasfiguras des santos se empleasen pararetratos (retratos” dedisfraz’ ).
Pero, por otra parte, de las figuras de cuerpo entero de los retablos podria
haber surgido un estimul o para que lapinturaretratisticaprofanase sirviese
también de tablas. Como influjo formal concreto del retrato religioso en
tabla sobre € retrato profano tan solo puede observarse la actitud de las
manos de las damas. Estas aparecen ahora a veces unidas y en reposo,
mientras que en |las representaciones antiguas cortesanas en la mayoria de
los casos estaban en movimiento.

El gran retrato representativo del Siglo XVI se inicia preparandose en
parte en retratos sobre tablero, y en parte todavia en |os formatos pequefios
dedibujosy grabados. L ucas Cranach en Sgjonia, Hans Wertinger en Baviera
y en el Palatinado, |os augsburgueses L eonhardt Beck y Hans Burgkmair el
Vigo, Jorg Breu € Vigo en sus trabgjos para la Corte vienesa, y junto a
ellos Hans Holbein &l Joven, Christoph Amberger y el miniaturista Narzif3
Renner en Augsburgo, emplean a menudo el esquema de cuerpo entero e
influenciados por Italiale dan formas renacentistas.

Hemos demostrado el papel singularmente importante que la escue-
la artistica de Augsburgo tuvo en la aparicién del retrato de represen-
tacion de cuerpo entero del Siglo XVI. En esta ciudad, ciudad de las
“Dietas’, ocurrid el encuentro entre la cultura cortesana y la nueva
cultura burguesa, entre la tradicion gotica nordicay los nuevos influ-
jos italianos. De numerosas obras, hasta ahora consideradas tan solo
como representaciones aisladas, y de la amplia serie de retratos de
Renner - que hasta ahora no se habia puesto en relacién con el desarro-
I1o del retrato de cuerpo entero - resulta un estilo augsburgués consoli-
dado de retratos de cuerpo entero y de tres cuartos. También los retra-
tos de cuerpo entero de Holbein el Joven, proveniente de Augsburgo,
deben verse ante este panorama de manera completamente nueva. La
forma moderna del antiguo retrato cortesano-caballeresco surgida en
Augsburgo legitima, con ayuda de |os antiguos esquemas retratisticos
de la aristocracia, ala nueva clase burguesa.

El desarrollo augsburgués del retrato de cuerpo entero sobre tabla, por
cierto, esanterior a delaltaliadel norte, a que durante un tiempo se tuvo
por la forma mas antigua de este retrato. El egemplo de allende los Alpes
parece haber dado en la Italia del norte el impulso para recurrir a la
propia tradicion de figuras de cuerpo entero.
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Fig. 96. Alonso Sanchez Coello, Fe- Fig. 97. Alonso Sanchez Coello, Isabel Clara
lipe Il, anterior a 1588, Escorial, Bi- Eugenia, Infanta de Espafia, anterior a 1588,
blioteca. Madrid, Museo del Prado.

El conocimiento del arte retratistico antiguo-moderno que se cristali-
zaba en Augsburgo, permite ver bajo unaluz nuevalos retratos imperia-
les de Jakob Seisenegger. EI mérito de Seisenegger noresidio enlacrea-
cion del esquema cortesano y palaciego de la figura de cuerpo entero
como tal, sino, en su transformacion - apoyandose en el arte de Augsburgo
- auntipo del retrato de representacion oficial que convencié ala Corte.
Con sus retratos del Emperador y mas tarde también con sus retratos de
Damas en formato de cuerpo entero, Seisenegger introdujo como retrato
de los Habsburgos el esquema cortesano modernizado.

Tiziano fue el difusor en Italiadel retrato nordico cortesano en forma-
to de tres cuartos. Con su copia del retrato de Carlos V con perro de
Sei senegger, pero sobre todo también con su primera version propia de
un retrato de cuerpo entero del Emperador en armaduray con bastén de
mando (que ha podido reconstruirse en el texto) y sus retratos de la
Emperatriz (entre los que, como se exponey discute en el texto, debe de
haber habido uno de cuerpo entero), Tiziano llevaeste tipo retratistico a
toda su grandeza artisticay, con €ella, al reconocimientoy alaaceptacion
general. Su influencia irradia no sélo ala pintura sino también ala es-
cultura (Giacomo Trezzo, Leone y Pompeo Leoni).
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Fig. 98. Sofonisba Anguissola, Juana de

: Fig. 99. Juan Pantoja de la Cruz,
Austria, c. 1561-1562, Boston, Isabella : ;
Stewart Gardner Museum. Margarita de Austria, esposa de Fe-

lipelll, 1604, Nueva York, Duveen
Brothers Collection.

Procedente de latradicién flamencay alemanaeinfluido por losretratos
de Tiziano surge €l arte de Antonio Moro. El tipo cortesano palaciego se
convierte con é en unamodalidad artisticainternacional claramente defini-
da, que expresalosvalores de unaclase cultadel siglo X VI, orientadahacia
Espaiia.

El retrato formal-representativo cortesano sigui6 siendo cultivado espe-
cialmente en el entorno delos Habsburgos: en Viena, en Praga, en Bruselas,
en Lisboay en Madrid. Tuvo influencia también en Italia e irradié hacia
Franciay hacia Escandinavia; en Inglaterra encontr6 formas especiales. En
Espafia floreci6 principalmente este tipo de retratos a través de su escuela
de pintores de corte, comenzando por Sanchez Coello (Figs. 96, 97) y
Sofonisba Anguissola (Fig. 98), paracontinuar con Juan Pantoja dela Cruz
(Fig. 99) y por fin en e siglo XVII con Velazquez (Fig. 100), con € que e
retrato representativo cortesano experimentd su Ultimo gran esplendor.

Después de Vel dzquez la tradicidn de ocho siglos del retrato de lanoble-
zay lade mas de doscientos afios del retrato de familiadelos Habsburgos se
extinguio lentamente. Sin embargo, su estructura béasica pasd lo mismo al
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Fig. 100. Velazquez, Mariana de Austria, esposa de
Felipe 1V, 1652-1653, Madrid, Museo del Prado.

retrato de sociedad y de los
reyesy gobernantesdel Barro-
co, como también aloscorres-
pondientes ti pos representati-
vos de los Siglos XVII y XIX
eincluso del XX.

Laactitud corporal, lapose,
el movimiento del retrato de
representacion de cuerpo en-
tero siempre refleja también
una actitud espiritual. Esta se
expresaen lasdiferentesreglas
decomportamientoy especial-
mente se expresaba en el ce-
remonia cortesano. ASmismo
gueda expuesta en la literatu-
ra. en las epopeyas heroicas,
enlaliricamedieval, enlasno-
velas, en los romances de ca-
balleria, en los escritos ético-
didécticos del Renacimiento
(aqui destacaespecialmentee
“Cortegiano” de Castiglione),
prosigueennovelay teatro del
Barroco y es visible hasta €
presente en los més diversos
aspectos de laliteratura.

Desde €l retrato del Empe-

rador y del Principe como “Miles Christianus’ hasta el del Caballero, Cor-
tesano, Ritter, Hofling, Cortegiano, Honnéte Homme, Gentleman, a del
Sefior burgués 'y su dama, puede reconocerse una linea ininterrumpida. Se
trata siempre de retratos de una clase de personas que tienen una actuacion
publica, que personifican unaidea abstracta - poder, legitimidad, valor - de
unaclase, de un Estado, de unamision, y la simbolizan, la hacen presente,

la“representan” 7.
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NOTAS

1V éase, respecto al origen del retrato de cuerpo entero: Ring 1913, p. 61, 73, 83;
von Baldass 1913-1914, pp. 314 ss.; Jenkins 1947; Rave 1949; v. Einem 1960, pp. 9
SS.

2V éase sobre el problema del Manierismo en el retrato de cuerpo entero: Pinder
1932; von Holst 1930; Hauser 1967, pp. 385 ss.; Hauser 1964; p. 113; pp. 195 sgts.

3 Dvorak 1907, p. 22, fue el primero en observar la conexién entre el retrato de
representacion del Siglo XVI y la antigua cultura cortesana-palaciega: “ En él sere-
flgjala cultura cortesana del Occidente europeo. La base de ésta fue el desarrollo de
lavidafeudal de laépoca gotica en Francia e Inglaterray su centro llegé a ser en el
Siglo XV la corte de los Duques de Borgofiay en la primera mitad del Siglo XVI la
corte delos Reyes de Francia. En la segundamitad del Cinquecento volvié aconquis-
tar el mundo en ropaje espariol, que le impuso su sello alavida cortesanay nobiliaria
europea. Fascinados por el italianismo clasicistatendemos a olvidar que en los Siglos
XV y XVI paralelamente ala cultura del Renacimiento existia una cultura aristocrati-
ca mas antigua y mas sutil que la de los banqueros italianos y la de los armadores
venecianos, y que como la primera fue uno de los pilares fundamentales de la era
moderna. Fueron hombres de esta antigua cultura aristocratica de Occidente los que
se representan en nuestros retratos, y su estilo personal influyé en larepresentacion”.

Von Holst 1910, pp. 60 ss., habla del “retrato representativo de cuerpo entero de
los Habsburgos”.

Wescher 1941, p. 195, ve lalinea continua del retrato de representacién cortesano
y define: “.... setrata de dignidad, boato, distancia, abstraccion, monumentalidad. Es
una actitud espiritual que a pesar de su realismo, no desciende nunca alaesferadelo
cotidiano y que mantiene el porte de la vida de las cortes de entonces, reglamentada
por antiguas tradiciones. Es el espiritu de la Orden de los Caballeros del Toisdn de
Oro, esa lltimainstitucion espiritual romantica-feudal, que se mantuvo inalterado en
la corte de Bruselas hasta los afios juveniles de Carlos V™.

Von Einem 1960, pp. 9 y ss., llama la atencion sobre la imagen dedicatoria
borgofiona como posible tercera raiz del retrato de cuerpo entero, junto a la efigie
sepulcral y alos santos en pie de los paneles laterales de retablos. Mller-Hofstede
1967, pp. 33-96, y especialmente en p. 42, ve al “caballero borgofion” en el retrato de
Carlos V con la espada en alto de Tizano.

V éase también nota 96.

4 Heinz 1963, p. 104, y 1976, pp. 17-21.
5 Froning 1973, pp. 18 y 12-22; Campbell 1990, p. 44.
& Schramm Nueva edicién 1983, p. 26.

" Tambien en labibliografia més reciente persiste laopinion de que el retrato no se
libera de su relacién religiosa hasta el Siglo XVI. Véase Checa 1987, p. 88.

8 Reg. Lat. 124, folio 4v; comparese Keller 1970, p. 57.
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° Delbriick 1933, p. 237.

o Keller 1970, p. 57.
BMSLat. 1, folio 423

2 Cod. Lat. 14000, folio 5v.
B Keller 1970, p. 53

14 Cod. Lat. 4453, folio 24r
5 Clm. 4456. Folio 11v.

16 Cito agui dos ejemplos de Keller, 1970, pp. 57 ss., Figs. 2a'y 4b, aunque alli se,
emplean en un contexto diferente.

7 Vat. Lat. 2001, folio 1r.

18 \/ éase Hofmann 1982

¥ MS-1652-6, folio 26, Hoffmann 1982, p. 135
2 Nickel 1929, p. 228; Hoffmann 1982

2 No. Inventario Ma856-860. Pintado por Jorg Breu, actualizado y, considerablemen-
te modernizado en 1601 por Johannn Herzog .

2 Hanse, 1la: Catdlogo de Exposicion “Herbst des Mittelalters’, 1970, p. 132.
2V éase Froning 1973, pp. 16 ss., nota 33; Wyss 1957, pp. 73y sgts.

2 Ms. Fr. 12559, folio 125; compéarese con Loonis 1938, reimpresion 1966.
% Wyss 1957, Tabla 20.

% Jenkins 1947 no diferenciaentre el “retrato de gobernante” y el “retrato declase”, y
habladel “ state portrait” del Siglo XV1, negando unarelacion con model os anteriores de
laEdad Media: “... Nor isthere anything to indicate that the medieval works cited above
(manuscritos medieval es) played apart in forming the new tradition. The sixteenth century
state portrait emerged from the field of secular panel portraiture.” (p. 7). En cuanto a
formato de cuerpo entero lo cree derivado de |os cuadros de santos o figuras del &mbito
religioso (p. 9).

2 Royal 16 G VI, folio 17v.

% Grosse Heidelberger Liederhandschrift: el Rey Wenzel de Bohemia, folio 10r;
Wolfram von Eschenbach, folio 149v; Otto vom Turne, folio 194r; Tannh&user, folio 264r;
Bernger von Horheim, folio 178r; el de Kurenberg, folio 63r. Comparese con Clausberg
1978, Walther 1988.

2 MS. Latin 10.484, folio 12
% Compérese Kusche, La Antigua Galeriadel Pardo |, 1991

81 Fabrica de Tapices de Tournai; compérese con Heinz 1963, pp. 66 ss.
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%2 Fabrica de Tapices de Arras; compérese con Heinz 1963, pp. 56 ss.

33V éase Campbell 1990, pp. 41-44, “ Portrait Series”.

% Datosy referencias bibliogréficas sobre estos cuadros en Froning p. 32, nota 116.
% Helbig 1941, p. 13, lo comparacon €l estilo de Memling.

% MS. Fr. 2329, folio 419.

$"Véase G. K. v. Acker 1968, p. 95.

% Cod. Vindob. 2549.

% Fébrica de Tapicesde Paris.

“0 British Museum, MSHarley 6199; LaHaya, Bibliotheque Royale. Otroslibrosilus-
trados de la orden son posteriores : en 1537, con retratos de cuerpo entero de Simon
Bening (Bruselas, Bibliothéque Royale, y Madrid, Instituto Valenciade Don Juan); ame-
diados del Siglo XVI, con retratos de cuerpo entero (Viena, Osterreichische
Nationalbibliothek, Deposito de la Orden del Toison de Oro, Hs. 5; Viena, Staatsarchiv,
Cod. 2606). Véase a respecto el catdlogo de la exposicion “La Toison d’'Or”, Brujas
1962.

4 Compérese Froning 1973, pp. 13, 19, 57.
“2 Cod. 2533, folios 9v, 10v.

4 Hist. Quart 141. Referencias hibliogréficas: G. Ehrmann 1979, 1982, p. 123; V.
Stromer 1968, p. 99.

4 El gjemplar del manuscrito que se encuentra en el Landesmuseum del Tirol
“Ferdinandeum” tambien contiene dibujos, dos de ellos se hallan en la Bibliothegue
Nationale en Paris; pero todos estos han sido copiados de los del ejemplar de Stuttgart.

4 En ambos nimeros estan borradas las Ultimés cifras, y en las primeras un rasgo
ascendente parece un 7 o un 9. Ehrmann deduce de esto y de otrosindicios en el texto que
los dibujosy el texto original se realizaron al mismo tiempo, a partir de 1470. Yo pienso
guelos nimeros se corrigieron porque se comprendié que lafecha aproximadade realiza-
cion de los modelos originales eralo importante para €l lector y no lade las copias.

4 Sin embargo, L adislao ciertamente no estarepresentado con laespadaen alto parala
acolada, como suponev. Stromer, 1968, p. 99, sino tan sélo en unadelas posturas habitua-
les del retrato de cuerpo entero.

47 Dice ali: “no era su aspecto de fiestani en su frente brillaba la alegria... Cubrié su
frente con un bonete y no quiso quitarse el capliz” (Sanchez Cant6n 1948, p. 82, Fig. 69).
La cara melancdlica de Enrique 1V llamaba por o tanto la atencion: se habia calado el
bonete sobre la frente y no se le pudo convencer de que se quitase el manto durante la
ceremonia de la boda. El dibujo de Ehingen, que coincide completamente con esta des-
cripcion, pudo realmente haberse tomado de una obrarealizadaen 1440 con motivo dela
boda; o esta forma de retratar al Rey se siguio usando para cualquier retrato suyo que
Ehingen copiara en 1445, cuando estuvo ante Granada. La vestimenta, que Ehrmann'y v.
Stromer consideran no usual para esta época, en este momento era por cierto corriente en
Espafia (véase Ehrmann 1982, pp. 125y siguientes).
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4V éase Lafuente Ferrari 1941, N°93.
“ Osterreichische National bibliothek, Cod. Vind. 2597; Ehrmann 1982, p. 126.
% Ehrmann 1982, p. 126.

51 Descritoy parciamente reproducido por Remy du Puy, “Latriumphante et solemnelle
Entrée”, 1515 (Viena, Osterreichische National bibliothek), editado por Anglo 1975. V éa-
setambien Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, Vol. 111, 1443, 1459, 1496; Anglo
1975

%2 Panofsky 1934, pp. 117 y sgts.; Phaneus 1980.
3 Grosse Heidelberger Handschrift, folio 258v.
% Véase nota 83.

% Catalogo delaexposicion “ Die Welt im Umbruch”, 1980, p. 217, N° 152 con figura.
V éase tambien Habich 1911, p. 213.

% N° 98 del inventario.
57V éase Onghena 1952
% Heinz 1976, N° 21 del catal ogo.

% Froning 1973, p. 36, demuestra que se trata de retratos de boda; pero no estoy de
acuerdo de que se trate de un tipo especia de retrato, son retratos de representacion nor-
males, como otros muchos que se pintaron en ocasion de una boda.

& Catdlogo 1986, N° 63
61\/ éase nota 59.
62 Catdlogo 1986, N° 326.

% Froning 1973, pp. 36 - 58, ve en estos retratos de cuerpo entero de Cranach y de
Wertinger “casosaislados’ derivados deretratos de donantes/fundadores, que no tuvieron
consecuencias. En mi opinion, lainfluencia de Cranach se mezclaen Alemaniacon lade
Seisenegger y Tiziano como diré mas adel ante. El “ Ritter Christoph” de Wertinger influye
en el arte de Augsburgo, véase también més adelante.

% Feuchtmayer, en Thieme-Becker, pp. 425-431; Ehret 1976.

% Thieme-Becker 1920; Meyer 1892, pp. 26 y siguientes; Poensgen 1956; Ruperto
Carola 1950, p. 141; Ehret 1976; Catalogo de la Exposicién “Bayern, Kunst und Kultur”
1972, Nos. 587 y 588; Catélogo de la Exposicion “475 Jahre Firstentum Pfalz-Neuburg”
1980; Stierhof 1980.

% QOtto 1964, N° 65 del catél ogo.
7 Baldass 1913-1914, 1923, pp. 266-277; Otto 1964.

& Desconozco si este cuadro ya se haidentificado como Luis de Hungria. El parecido
con susretratos de Strigel de 1515y con €l retrato de familia de Maximiliano es evidente.
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Latabla de San Vito debe ser de tres 0 cuatro afios después a juzgar por |0s rasgos mas
maduros, decir de alrededor de 1518.

% Catalogo delaExposicion “Maximilian|.”, Viena 1959; Laschitzer 1888, VI, pp. 1-
200; Bruck 1948.

7 Laschitzer 1888, VIII.

™ Schultz 1888, VI; Musber 1955/56; Appuhn 1979.

2 |_aschitzer 1886, |V, pp. 70-288, V, pp. 117-262.

 Chmelarz 1886, IV.

™ Véasefig. 11.

sV éase figs. 59-63.

6\ éase fig. 42.

Véasefig. 52.

8 Véasefigs. 56-58.

™ Lécher 1980, p. 23; Wilhelm 1983, pp. 76, 78 y sgts. , p. 130.
8 Véase Lieb 1952, 1958; Baldass 1930, 1932; Ldcher 1967, 1980.

8 Fink publico en 1963 por primera vez los Libros de Trajes de Mathdus Schwarz,
afiadiéndol es un comentario detallado.

82Referencias bibliograficas, Fink 1963; Catdlogo “ Stadtische Kunstsammlungen
Augsburg” 11, 1976, p. 25.

8 Fink 1963, p. 98

8 Schmidt 1958, p. 381; Waterhouse 1962, pp. 1y sgts; Pope-Hennessy 1966, pp. 191
y sgts., Froning 1973, pp. 40 ss.

8 \/éase Dimier 1924.

% Baldass 1930, p. 395, 1932, p. 177; Feuchtmayr 1938/39, pp. 78 y sgts. ; Locher
1967, p. 43; Kohler 1969, pp. 6-11; Locher 1969, pp. 11-15; Locher 1981, pp. 134-150.

87 Baldass 1940, p. 225; Lécher 1967, p. 60.

8 Campbell 1990, p. 56, sefiala que existe documentacion sobre un retrato de cuerpo
entero de Borso d' Este de 1471 y de uno de Alessandro Sforza de antes de 1473.

8V éanselos catdogos delaexposicion “Moroni” 1979y delaexposicion “Moretto” 1988.
% Segun Butazzi, Catalogo de la Exposicion “Moretto” 1988, p. 25.

 No veo la diferenciaiconogréfica que establece H. Froning (1973, pp. 52, 57) entre
retrato de cuerpo entero burguésy e “retrato de gobernante”. Ta como yo lo entiendo, no se
trata de “retrato de gobernante o soberano” (“Herrscherbildnis’), sino de retratos de la clase
noble en general. En los retratos que cita se trata de diferencias de calidad.
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92 Comparese con L écher 1962, nro. 76 del catd ogo.
% Comparese con pp... 54, 55, 45.

% Del problemadelaprioridad de Tiziano o de Seisenegger respecto a retrato de cuerpo
entero de Carlos V con el perro se han ocupado principalmente: Glick 1927, p. 168; v.
Holst 1930, p. 61; Rathe 1936, p. 464; Nordenfalk 1947-48, p. 320; v. Einem 1960;L 6cher
1962, pp. 34y sgts. ; Cloulas 1964, pp. 213y sgts., Pope-Hennessy 1966, p. 171; Miller-
Hofstede 1967, pp. 42y sgts. ; Panofsky 1969, Excursus |V; Wethey 1971, 11, p. 21, N° 20
del catdlogo; Froning 1973, pp. 59 y sgts. Panofsky resume la discusion en “Tizian und
Seisenegger”: unavez que Gliick 1927 (Original y Copia) sefial 6 queel retrato de CarlosV
de Jakob Seisenegger fechado en 1532 necesariamente habiaprecedido al retrato del Empe-
rador de Tiziano, porque éste no se habiaencontrado con € Emperador hasta1533 en Bolonia,
los investigadores siguientes se adherieron casi unénimemente a esta opinion. Solo
Nordenfalk y Cloulasintentaron demostrar que Seisenegger trabaj 6 apoyandose en Tiziano.

A laedicién espafiola de este trabajo hay que afiadirle a esta bibliografia los trabajos
recientes de Checay Ferino, partidarios también de que el original es de Tiziano. Véase
paraello mi trabajo “Carlos V con el perro ¢Original o Copia?* AEA, en prensa, donde
demuestro através de la presentacion de los cuatro retratos del Emperador anteriores al
del perro (hoy conocidos perfectamente por el hallazgo delosoriginalesdel rpimer retrato
-Palmade Mallorca, Palacio dela Almudaima- y del tercero -Castillo de Osby Marquésde
Southhampton- y por copiasy documentos de los demas) que efectivamente el original es
de Seisenegger y la copiade Tiziano.

% Locher 1962, p. 39: “Seisenegger erst gibt dem nordischen Standportrét, dem
vollfigurigen Flrstenbild seine gultige Auspragung, in der er die aus dem hofischen Auftrag
sich ergebenden Anforderungen mit den Mitteln der oberitalienischen, venezianischen
Malerei bewdltigt.”

% | écher 1962, pp. 88y, nos. 35, 37, 38, 39 y 40 del catdlogo; Birk 1864, pp. 70 ss.

9 Lécher 1962, p. 33, sefialaque el motivo del perro se encuentrayaen el “WeilRkunig”,
en laescena“wie der junge Weisskunig malen lernet”.

% Respecto a los conceptos “Retrato de Representacién de cuerpo entero de los
Habsburgos” y “ Retrato de Clase” (Standeshildnis) compérese conlasnotas3y 26. Véase
tambien Checa 1987, p. 44, que en su obra“CarlosV y lalmagen del Héroe en el Renaci-
miento” alngue es consciente de la importancia de la tradicion caballeresca, considera
este retrato como €l resultado de las nuevasinfluencias italianas: “ constituye una cumbre
del retratismo clasicista... Estamos quiza por primeravez ante |o que puede denominarse
retrato de aparato, manifestacion que encontrara en Italia sus mejores g emplos”.

% No coincido con el resultado de Froning (1973, pp. 78, 13 ss.), “...Laevolucion del
retrato de cuerpo entero no parece depender de un artistao del arte deunaregion, sino del
deseo y de la personalidad del comitente (CarlosV) ” Die Entwicklung des
Ganzfigurenportréts geht offenbar nicht auf die Leistung eines Kinstlers oder einer
Kunstlandschaft, als vielmehr auf den Wunsch und die Personlichkeit des Auftraggebers
(Karl V.) zurtick”.

Sin el entorno artistico de Augsburgo, sin la asimilacion por Seisenegger del tipo de
retrato alli existente, el retrato de Carlos V no se hubiera pintado. Tampoco existe una
relacion directa, como Froning supone, con los retratos de los miembros de la Orden del
Toison de Oro. Estos persongjes, con sus amplios ropajes, ho eran adecuados como mode-
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los. Si existia, sin embargo, unainfluenciaindirectaatravésdelos grabadosde Maximiliano,
alos quetodos|osretratos de cuerpo entero de Augsburgo deben mucho. Ahora, como ya
se dijo, las representaciones del Toison de Oro y los grabados de Maximiliano tienen
ambos su origen en la mismatradicion caballeresca—cortesana—familiar.

10 B, Custosy W. KilianFuggerorum et Fuggerarum Imagines, 1618

101 Froning 1973, p. 55, opina que este motivo aparece por primeravez en retratos de
damas de Antonio Moro.

102 M {iller-Hof stede 1967, pp. 38 y sgts., demuestrade forma convincente que lacopia
de Rubens (Yorkshire, Inglaterra, Coleccion Privada) se basa en € primer retrato del
Emperador de Tiziano. Tambien Wethey 1971, 11, L3, consideraque el retrato en armadu-
ray con espadaes el primer retrato del Emperador de Tiziano.

103 N° 5618 del inventario; comparese con Heinz y Schiitz 1976, N° 21 del Catalogo.

104 En ¢ Inventario de Felipe |l (Sanchez Cant6n 1959, 11, 367, 402) consta una serie
de retratos en miniatura de Felipe el Bueno, Carlos €l Temerario y Felipe el Hermoso, asi
como arboles geneal 6gicos con retratos, que posiblemente proceden de la posesion de
Carlos V.

105 Compérese con Miiller-Hofstede y Wethey, Op. Cit.

106 pyblicado por Gronau 1904, Suplemento 13.

07 \Wethey 1971, 11, p. 21, nota 87, N° 20 del catédl ogo.

108 \Wethey 1971, 11, p. 21, nota 88.

109 \Wethey 1971, 11, p. 38, L3, L4; Cloulas 1964, pp. 219-220.
110 \/ éase, nota 126.

1 Compérese, paralo dicho en pp. 64-68, mi articulo en prensadel AEA: «CarlosV y
el perro» y véase la «Introduccion» del presente trabgjo. Aparte de los retratos para la
familiaimperial, se conservan los siguientes retratos de cuerpo entero de Tiziano: €l lla-
mado Diego de Mendoza posterior a 1532 (Florencia, Palazzo Fitti); Francesco Maria
dellaRoverec. 1536 (Florencia, Uffizi); Guidobaldo |1 dellaRoverey su hijo (en parade-
ro desconocido); el Cardenal Madruzzo 1552 (S8o Paulo, Museo de Arte); Giovanni
Acquaviva, Duque de Atri 1552 (Kassel, Geméa degalerie).

12 Otto 1964, Catalogo, No. 64

13 Ejemplares en formato tres cuartos de Carlos V con el bastén de mando: Detmold,
Coleccién W. Goepel (Rubens); Escorial, Salon de Audiencias (Pantoja de la Cruz);
Augsburgo, Coleccién Fugger-Babenhausen; Mantua, Palacio Ducal; Cracovia, Museo
Czartoryski; Innsbruck, Castillo de Ambras; Nueva York, Edward Fowls; Barcelona, Pa-
lacio de Justicia; Londres, Palacio de St. James; Valencia, Seminario del Corpus Christi;
Viena, Nationalbibliothek.

Ejemplares de cuerpo entero de CarlosV con el baston de mando: Escorial, Biblioteca
(Pantoja de la Cruz); Toledo, Museo de Santa Cruz (Pantoja de la Cruz); Sevilla, Colec-
cion Duque del Infantado.
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14 ] os siguientes autores aceptan que Tiziano pintd un retrato del Emperador con €l
baston de mando en formato de cuerpo entero: Justi 1889, p. 184; Beinert 1946, pp. 14y
sgts. ; Burchard 1950, N° 26. L os siguientes autores consideran que laversion original se
limitaba a un retrato en formato de tres cuartos: Fischel 1924, p. 326; Suida 1033, p. 46;
Tietze 1936, p. 170; Miller-Hofstede 1967, p. 58. Wethey 1971, 11, p. 38, Nos de catalogo
L4y L5, piensaque Tiziano pintd dos retratos con el baston de mando en formato de tres
cuartos, uno de ellos en Boloniaen 1530 o 1533 y una repeticion en Augsburgo en 1548.
Bralnfels 1956, p. 196, tiene tanto el tipo de cuerpo entero como €l de formato de tres
cuartos como trabajos de taller basados en €l retrato sedente de Augsburgo.Otto 1964, N°©
65 del catalogo.

15 Kusche 1964, pp. 98y sgts. V éase tambien nota 114; Kusche, LaAntiguaGaleriade
Retratos del Pardo 11, 1991.

116 Sanchez Canton 1959, 11, p. 248, N° 4109 (p. 319).
17 Zarco del Valle 1888, p. 236

118 Sanchez Cant6n 1934, p. 69.

19 Argote de Molina 1582, en Simon Diaz 1964, p. 118.

120 E| orden de los retratos en la Galeria del Pardo resultd de la comparacion de los
distintos inventarios del Pardo. Los resultados |os he utilizado en mi trabajo sobre lare-
construccién de la Galeria del Pardo en 1991.

121 Justi 1889, p. 181, considera que €l cuadro de Yuste era €l retrato con la espada,
aunque no existe ninguna base para esta suposicién. En el inventario de Carlos V sblo
consta: “un retrato del emperador en tela, armado, fecho de mano de Tiziano” (Pinchart
1856, p. 229).

122 Pinchart 1856, p. 140, Inventario de Mariade Hungria, N° 17: “El retrato del empe-
rador Carlos V, nuestro sefior, en lienzo, armado con un bast6n hecho por Ticiano.”. Los
retratos cuyo formato no se menciona expresamente son de formato tres cuartos. Compé
rese con Sanchez Cant6n 1959, p. 405, N°© 5249 (p. 489).

128 Sdnchez Cant6n 1959, 11, p. 405, p. 489, N © 5249,

124 Me uno alaopinién de Miiller-Hofstede 1967, p. 50. La copia de este retrato para
Dofia Juana en las Descal zas Real es tiene 99 cm de altura.

125 Compérese con lanota 114.

126 \/ éase Beinert 1946, p. 11. El deduce de esto que Amberger habriacopiado lafigura
de medio cuerpo del Emperador del retrato ecuestre que acababa de restaurar. Mller-
Hofstede 1967, p. 52, opina por el contrario que Amberger hizo una copia basada en un
retrato de Tiziano en formato de tres cuartos y preparé ademas un boceto de ese mismo
retrato de tres cuartos, con €l fin de poderlo pintar en formato mayor o menor.

127 K usche 1964, pp. 97 ss.

128 Compaérese con lanota 117.
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129 M iller-Hof stede 1967, p. 47, nota 67, considera que el retrato de Rubens es una
copia del retrato de tres cuartos de Tiziano, sin entrar en mayor detalle respecto a la
faltadelatirainferior.

1% osdos cuadros estaban colgados en marcos dorados junto alos dos altares laterales
en lalglesia Antigua (Francisco de los Santos). El retrato de Felipe |1 seria tambien una
copia de uno de Tiziano, ya que Antonio Ponz, que los vio todavia en 1733, sefiala “dos
excelentes retratos de més de medio cuerpo de Carlos V yaen su Ultima edad, y Felipe 1
aun joven, armados de hierro, que pintd con excelencia Pantoja de la Cruz.” El pintor
modifico el retrato del Emperador para que hiciera de pargja con el de Felipe |1: desplazo
la ventana hacia la izquierda para que no se encontrase entre las dos figuras, separ6 el
yelmo del cuerpo del Emperador en concordancia con €l retrato de Felipe, y afiadié un
pretil para que correspondiera con el bufete transversal del retrato de Felipe 1.

181 Kusche 1964, p. 97.

132 Ya en mi trabgjo “Juan Pantoja de la Cruz”, 1964, pp. 98 y sgts., supuse que la
copia de cuerpo entero de Pantoja se basaba en un original de cuerpo entero de Tiziano,
gue Pantoja no habia agrandado un retrato tres cuartos de Tiziano. Me pareciay me
parece todavia imposible que Pantoja hubiese podido pintar un retrato en pie de esta
calidad. En sus propios retratos de figuras en pie, las piernas y la actitud de la parte
inferior del cuerpo tienen un aspecto débil e inestable. Los datos de Madrazo, Catalogo
del Prado 1872, p. 507, sobre una anotacion de un retrato de Tiziano en el inventario de
Felipell, me parecian confirmar mi opinién. Aunque en el inventario de Felipe |l publi-
cado en 1959 por Sanchez Canton no consta ningun retrato de cuerpo entero del Empe-
rador, supuse que Madrazo podia haber visto estaanotacion en alguno delosinventarios
paralelos tan frecuentes en los archivos espafiol es, y tanto més porque la ubicacién del
cuadro por Madrazo en la*“galeriade afuera” faltaen el inventario de Sanchez Canton.
No he podido aclarar hasta hoy a qué inventario se referia Madrazo. En cualquier caso
me parece gue |os comentarios de Madrazo se ven confirmados por el fragmento de las
piernas, que si constaen el inventario de Felipe |1, Sdnchez Canton (11, p. 248, N°© 41009,
p. 319, que en agquel momento yo alin no habia tenido en cuenta.

M{ller-Hofstede en 1967, nota 103 a-c, no le convencid mi opinién de 1964 sobre la
existencia de un retrato de cuerpo entero del Emperador con €l bastén de mando. Reco-
nozco que todavia no estaba suficientemente fundamentada. Espero haber podido contes-
tar ahora a sus objeciones con |os razonamientos arriba expuestos.

188 Compérese con Froning 1973, p. 24.

18 Froning 1973, p. 28, que desconoce la existencia de un retrato de cuerpo entero de
Carlos V, concede al retrato de Felipe |1 1a categoria de gjemplo y modelo que ante todo
tuvo €l retrato de Carlos V.

1% Compérese con Kusche 1991.
1% Compérese con Froning 1973, pp. 48 ss.
187 Compérese con Kusche 1991.

138 Respecto a los retratos de la Emperatriz, véase la siguiente bibliografia: Gronau
1903, p. 281; Fischer 1906, pp. 87 ss.; Roblot-Delondre 1909; Roblot-Delondre 1913, pp.
50-64; Allende Salazar y Sanchez Cantén 1919, p. 35; Pelzer 1925, p. 45.; Gliick 1933,
pp. 183 ss.; Scharf 1935, pp. 259-262; Tietze 1936, p. 172; Suida 1946, |, pp. 148-149;
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Berogui 1946, pp. 61 ss.; Bialostocki 1954, pp. 109 ss.; Locher 1962, pp. 60 ss.; Mller-Hofstede
1967, pp. 71 ss.; Panofsky 1969, pp. 184y ss.; Wethey 1971, I1, p. 37, N°53, L 4, L 20; Heinz
1976, p. 207.

139 Wethey 1971, L20, N°53.

140 | nventario de CarlosV, 1558, Archivo de Simancas, ContaduriaMayor, 12época, Leggo
1145, folio 2, publicado por Gachard 1855, I1, pp. 90 ss., y por Pinchart 1856, p. 226
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