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Domina, en esta iglesia de Miraflores, el muro dspero y desnudo, semejante a la
sélida base ascética de su wvida espiritual, indispensable para la oracién pura.
Pero, alld, en lo alto, como el frio cristal de las vidrieras despliega sus cdlidos
colores cuando lo atraviesa la luz del sol, asi el alma del monje se ilumina vy

transforma al toque misterioso de la luz divina.

COMUNIDAD DE MONJES CARTU]JOS



ESTE VOLUMEN, EL TERCERO DE UNA SERIE DE TRES, SE REALIZO CON MOTIVO DE LOS TRABAJOS
DE RESTAURACION ACOMETIDOS SOBRE EL CONJUNTO MONUMENTAL DE LA IGLESIA DE LA CARTUJA DE
MIRAFLORES, QUE INCLUYE LOS SEPULCROS REALES, EL RETABLO Y LAS VIDRIERAS, CONSIDERADAS
TODAS ELLAS OBRAS CIMERAS DEL ARTE GOTICO BURGALES. ESTOS TRABAJOS, QUE HAN SIDO POSIBLES
GRACIAS A LA INESTIMABLE AYUDA DE LA COMUNIDAD DE MONJES CARTUJOS Y A LA COLABORACION
DE LA JUNTA DE CASTILLA Y LEON, DE LA WORLD MONUMENTS FUND ESPANA, DE LA FUNDACION DEL
PATRIMONIO HISTORICO DE CASTILLA Y LEON Y DE LA FUNDACION IBERDROLA, SE CONCLUYERON EN

DICIEMBRE DE 2006, DESPUES DE DIECINUEVE MESES DE ARDUA DEDICACION.
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VIDRIERAS DEL LADO SUR
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Vidrieros de los Paises Bajos en Espafa

Fernando Cortés Pizano

Niclaes Rombouts
y las vidrieras de la Cartuja de Miraflores

Hasta hace muy pocos afios, la gran importancia de las vidrieras flamencas de la
iglesia de la Cartuja de Miraflores habfa permanecido practicamente desconoci-
da, tanto para el gran piblico como para los entendidos y amantes de este arte. Las
breves referencias que hemos podido encontrar sobre su existencia en los escasos
estudios referentes a la vidriera, tanto espafiola como de los Paises Bajos, pare-
cen haberlas pasado totalmente por alto o bien, sencillamente, no llegan a poner
de relieve el gran valor de este conjunto monumental'. Esta lamentable omisién,
compensada hasta cierto punto por la informacién ofrecida por Nieto en 19987,
se debe sin duda a varios factores: por un lado, al escaso protagonismo que el arte
de la vidriera ha tenido tradicionalmente en Espafia; por otro, a su secular inclu-
sién en el apartado de las artes menores, industriales, aplicadas o seriadas, a las que
se ha tenido siempre en menor aprecio y dedicado menos estudios; y, por tltimo,
a la dificultad natural de estudio que presentan las vidrieras dada su ubicacién.
Esperamos sinceramente que la publicacion de este libro, fruto de la reciente res-
tauracién efectuada en la iglesia del monasterio, sirva de alguna manera para
subsanar este desconocimiento y actie como incentivo para fomentar un cono-
cimiento més profundo y cientifico de las muchas vidrieras espafiolas todavia pen-
dientes de ser inventariadas y estudiadas.

Este breve estudio sobre las vidrieras que se conservan en la iglesia de la Car-

tuja de Miraflores se centra, sobre todo, en las del siglo XV, concretamente en las

FIG. 1 Detalle de un panel de la vidriera de Pentecostés. El gran realismo de la figura que aparece
en el lado derecho superior hacer pensar en un posible retrato o autorretrato de Niclaes Rombouts
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diez de los lados norte y sur de la nave, que consideramos como un conjunto de
una gran homogeneidad, atribuible a un tnico autor. No obstante, no quisiéramos
dejar de hacer referencia m4s tarde a las tres vidrieras figurativas restantes y a las
cuatro vidrieras incoloras conservadas en el 4bside. Comenzaremos, por tanto, por
las vidrieras de los lados norte y sur de la nave.

Si quisiéramos explicar de una forma clara y concisa el porqué de la gran impor-
tancia de este conjunto de vidrieras de finales del siglo XV —hasta hace muy pocos
afios totalmente desconocido—, tendriamos que referirnos sin duda a la figura
de su autor, a las caracteristicas artisticas y técnicas de su obra, al valor histérico
de estas vidrieras dentro del panorama espafiol y flamenco, a la época de su rea-
lizacién y, evidentemente, a su estado de conservacién actual.

El hecho de que se haya conservado un grupo tan importante de vidrieras en su
ubicacién original que, ademds, podemos atribuir a un artista concreto conocido
pues aparece su firma, es ya en si una situacién realmente excepcional. Como hemos
mencionado anteriormente, de las trece vidrieras figurativas o historiadas que se con-
servan en la Cartuja, diez, las ubicadas en los lados norte y sur de la nave, serfan
integramente atribuibles, tras el descubrimiento de su firma en varias de ellas, a

Niclaes Rombouts, vidriero flamenco

conocido sencillamente hasta hace FIG. 2 Deralle de la vidriera de la
. Crucifixién en el que aparece el nombre del
muy poco como Maestro Nicolae autor, que aquf firma como Clas Lueven ease

[fig. 1]. Este artista, que aparece tam-
bién en diversas fuentes documentales
de los Pafses Bajos mencionado como
Meester Niklaas, Klaas Rombouts, Cla-
ex Rambours o Niclaes Rombouts, fue
sin duda uno de los vidrieros mas famo-
sos de los Paises Bajos de finales del
siglo XV y principios del siglo XVI.
Teniendo en cuenta que, hasta la
fecha, la inexistencia de estudios sobre
estas vidrieras y, especialmente, sobre

la obra de su autor en Espafia, era

practicamente total, los sucesivos
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descubrimientos, durante los tltimos afios, de varias de sus firmas han supuesto un
hallazgo de gran magnitud, no sélo para la historia de la vidriera espafiola, sino
también para la de los Paises Bajos’. En este sentido, quisiéramos destacar que si
bien sabemos, por nuestros conocimientos actuales, que Niclaes Rombouts tomé
parte muy activa en la realizacién de las vidrieras de la Cartuja, su participacién
en todo el proceso pudo haber oscilado entre la simple elaboracion de los vidimi
—bocetos a pequefia escala—, o de los cartones —dibujos de trabajo de tamafio
natural—, y la realizacién directa de las vidrieras y su montaje.

Es importante destacar que, si bien la primera firma conocida de Niclaes Rom-
bouts, CLAFS ROBOUTS, fue detectada por Jan Helbig en 1937 en una vidriera de Mons
(Bélgica)!, en el caso de las vidrieras de la Cartuja no fue hasta 1993 cuando salie-
ron a la luz algunas de las firmas de su autor: CLAS LVEVEN en la de la Crucifixion
[fig. 2] y CLAES ROMB en la del Descendimiento’ [fig. 3]. Pocos afios después, en 1996,
fue localizada una nueva firma, NICOLAE ME FECIT, en la de Pentecostés [fig. 4]°. Por
Gltimo, durante la reciente restauracién de que las vidrieras han sido objeto por par-
te de la empresa Vidrieras M3 entre 2003 y 2006, se ha podido interpretar mejor el

texto de la firma que aparece en la de la Crucifixién. Asi, leemos: CLAS LUEVEN EASE.

FIG. 3 Detalle de un panel de la vidriera del FIG. 4 Detalle de un panel de la vidriera de
Descendimiento en el que aparece el nombre Pentecostés en el que aparece el nombre del
del autor, que aqui firma como Claes Romb autor, que aquf firma como Nicolae me fecit

21



Por lo que sabemos de Niclaes Rombouts (Lovaina, hacia 1450-Bruselas 1531),
éste fue sin duda uno de los vidrieros flamencos mds importantes de finales del
siglo XV y principios del siglo XVI, aspecto que equivaldria a considerarlo como uno
de los mejores vidrieros de la Europa de entonces, en la que tanto se valoraba la
gran calidad de las piezas salidas de los talleres flamencos que, por otro lado, solian
exportarse a numerosos paises de Europa, en especial a Inglaterra, Francia, Italia
y Alemania. Durante su etapa de formacién en Lovaina, Niclaes Rombouts fue
discipulo del vidriero Niclaes van Goethem, y parece ser que, para 1480, ya tra-
bajaba como vidriero independiente’. El encargo de las vidrieras de la Cartuja hubo
de recibirlo cuando todavia tenfa su taller en Lovaina, lo que explicaria que, en
una de las vidrieras de la Cartuja, Niclaes Rombouts firmara como CLAS LUEVEN,
en clara alusion a su lugar de origen y de trabajo.

Los antecedentes del encargo de las vidrieras de la Cartuja a Niclaes Rombouts
deberiamos buscarlos en un encargo anterior efectuado unos afios antes (1481) a
éste y a su cuiiado, Hendrik van Diependaele —o Diependaal—, por parte de la
colonia de mercaderes espafioles residentes en los Paises Bajos —conocida como
la «Nacién Espafiola»— para hacer una vidriera destinada a su capilla en la cate-
dral de Amberes. La vidriera se concluyé en 1482-1483 y, si bien actualmente ha
desaparecido, la documentacién que se conserva nos dice que inclufa las repre-
sentaciones de un Santiago Matamoros, un Arbol de Jessé, retratos reales y el escu-
do de armas de Castilla®. Segtin otras fuentes consultadas, a este encargo le siguié
el de otra vidriera para la capilla del Sacramento de la misma catedral’.

Parece bastante probable, por tanto, que el éxito de estas vidrieras fuera el moti-
vo principal que llevara al mercader espafiol Martin de Soria a recomendar a Niclaes
Rombouts ante la reina Isabel para que realizara las vidrieras de la Cartuja de Mira-
flores. Prueba del reconocimiento que ya por entonces debfa de gozar el vidriero de
Lovaina es el hecho de que, cuando los Reyes Catélicos iniciaron la bisqueda de artis-
tas que pudieran llevar a cabo las obras del insigne edificio que iba a ser la Cartuja,
no dudaron en recurrir a algunos de los mejores maestros disponibles en aquellos
momentos, tanto para la construccion del edificio, como para la elaboracion del
retablo, de los sepulcros, de las sillerfas del coro y, evidentemente, de las vidrieras.

Segiin los datos documentales conservados, sabemos que cuando Niclaes Rom-

bouts dejé Lovaina para instalarse en Bruselas ya debia de ser un vidriero plena-
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mente formado y respetado puesto que, al poco tiempo de su llegada, entré a tra-
bajar como vidriero para la corte de los Habsburgo al servicio de Felipe el Her-
moso, Margarita de Austria y Carlos V'. Como hemos comentado anteriormen-
te, si bien su presencia en Espafia se desconocia hasta fecha muy reciente, a él se
le atribuyen tradicionalmente varias de las vidrieras de algunos edificios de los Pai-
ses Bajos. De esa época sabemos que realizé vidrieras para el Hotel de Monseig-
neur le Duc (1501), el convento dominicano de Bruselas (1502), el priorato de

Groendael y el monasterio de los cartujos de Scheut (1516), si bien, lamentable-

mente, ninguna de esas vidrieras ha llegado hasta nuestros dfas.

A pesar de su fama y reconocimiento actual, no deja de llamarnos la atencién
el hecho de que, de toda la produccién de Niclaes Rombouts, tan s6lo hayan sobre-
vivido unas pocas vidrieras documentadas o firmadas, todas ellas posteriores a 1503,
fecha de la de la Ultima Cena en la catedral de Amberes. Esto confiere a las
vidrieras realizadas para la Cartuja un valor todavia mucho mayor, al convertirse
en las obras mds antiguas conocidas y conservadas de toda su produccién. De
esta manera, segtin los conocimientos de que disponemos en la actualidad, las
vidrieras conservadas en los Paises Bajos que hoy podriamos atribuir a Niclaes
Rombouts, serian las siguientes:

— Una vidriera que representa la Ultima Cena, realizada en 1503 por encargo de
Engelbert II de Nassau, gobernador de Holanda, para una capilla de la catedral
de Amberes. En la actualidad, su aspecto se encuentra muy alterado debido a
una restauracién acometida en 1600, y a otras posteriores. "'

— Una vidriera para la iglesia de Nuestra Sefiora en Aarschot, realizada entre 1507
y 1508, actualmente en las colecciones del Victoria and Albert Museum, de
Londres.

— Una vidriera realizada en 1524 para la iglesia de St. Waudru en Mons. Es impor-
tante destacar que en ella aparece la firma de Niclaes Rombouts.

Aparte de las tres vidrieras mencionadas, se conocen otras que han sido también

atribuidas a Rombouts, sin que se tenga una certeza absoluta sobre su autorfa'’:

— Cinco vidrieras en la catedral de St. Waudru, en Mons (1511)

— Cinco vidrieras en la catedral de St. Gommaire, en Lier (1516-1519)

— Cinco vidrieras en la catedral de St. Gudule, en Bruselas (1516-1519 y
1520-1525)
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Por lo que respecta a las fechas de realizacién y montaje de las diez vidrieras de la
nave de la Cartuja de Miraflores”, sabemos que todas ellas se trajeron en 1484, si
bien parece que su montaje final se pospuso hasta 1488, segtin se desprende del
Libro Becerro —Ilibro en el que el parroco consigna toda la informacién que pudie-
ra ser de utilidad a sus sucesores—, probablemente en espera de que Simén de Colo-
nia terminara la construccién de las bévedas de la iglesia'*. Ademds de esta infor-
macién de interés, en la copia conservada del Libro Becerro original se menciona
que las vidrieras de la nave de la iglesia, junto a otras de menores dimensiones para
las ventanas del claustro pequefio —probablemente uno de los medallones flamencos
que hoy se conservan en el Instituto Valencia de Don Juan, de Madrid—, se tra-
jeron directamente de los Paises Bajos por mediacién del mercader burgalés insta-
lado allf, Martin de Soria, y por orden directa de la reina Isabel.

Los encargos a artistas flamencos tenfan lugar a través de mercaderes o agentes
espafioles instalados en los Paises Bajos quienes, ademds de actuar como interme-
diarios entre el cliente y el artista, se encargaban de transmitir los detalles exactos
del encargo, facilitar los pagos y organizar el transporte a Espafia”’. Con las vidrieras
de la Cartuja nos encontramos ante uno de los primeros casos de importacién direc-
ta de vidrieras a Castilla procedentes de los Paises Bajos, hecho este que se repetira
con mayor frecuencia si cabe en la centuria siguiente, como veremos mds tarde.

A finales del siglo Xv, la importacién a Castilla u otros puntos de Espafia de
vidrieras flamencas, tapices, pinturas o esculturas, no era una novedad. Tenemos
constancia documental de que, durante la primera mitad del siglo, algunos ricos
mercaderes burgaleses con estrechos vinculos con los Paises Bajos gustaban de
adornar sus capillas familiares con obras de arte procedentes de alli. Este fue el caso
de Alonso de Cisneros —muerto en 1479— quien, entre otras obras de arte fla-
menco, importd, para el monasterio benedictino de San Juan de Burgos'® actual-
mente desaparecido, siete vidrieras que representaban los siete actos de caridad.
Existe constancia documental de que esta situacién se mantuvo a lo largo del
siglo XvI, cuando los vidrieros flamencos segufan consiguiendo encargos en Espa-
fia a través de los mercaderes espafioles asentados en los Pafses Bajos.

En el caso de Niclaes Rombouts, lo més probable es que, una vez se le encar-
garon las vidrieras para la iglesia de la Cartuja, realizara un primer viaje a Burgos

para tomar medidas y llevar a cabo las plantillas de los ventanales, asi como para
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ultimar los detalles de su trabajo y, a continuacién, regresara a los Paises Bajos para
elaborar las vidrieras. Probablemente, el espacio de tiempo transcurrido entre este
primer viaje y su regreso a Burgos dependiera de la cantidad de trabajadores que
tuviera activos en su taller, si bien pensamos que, en no mucho m4s de un afio,
las vidrieras pudieron haber estado listas para su traslado a Espafia. El medio de
transporte mds frecuente en esa época para enviar obras a la peninsula desde los
Paises Bajos era el barco. Este solia zarpar del puerto de Amberes rumbo al de
Bilbao —en ocasiones, al de Laredo o al de Castro—, desde donde las obras pasa-
ban al interior de Castilla, en este caso, a Burgos, en carretas'’.

Cuando estudiamos la obra de Niclaes Rombouts, considerando los nuevos datos
aportados en los tdltimos afios gracias a la restauracion de las vidrieras de la Cartu-
ja, no deja de llamarnos la atencién el gran cambio de estilo que se aprecia en sus
obras, desde que realizara las que, a dfa de hoy, se consideran las primeras —las de
la Cartuja, de 1484—, hasta la dltima que se le atribuye, en la iglesia de St. Wau-
dru, en Mons, de 1524. Mientras que las de la Cartuja siguen la tradicién del mejor
arte flamenco de finales del siglo XV —todavia con ciertas reminiscencias del perio-
do gético—, el estilo de la monumental vidriera de Mons es radicalmente distinto,
plenamente renacentista y abundante en motivos decorativos italianizantes: arcos,
frontones, balaustradas, columnillas, pilastras, frisos, volutas, grutescos, guirnaldas,
lucernarios, amorcillos, veneras, medallones, vasijas, cuernos de la abundancia...

Por lo que respecta a las vidrieras de la Cartuja, es l6gico imaginar que su
estilo netamente flamenco suponfa una gran novedad dentro del panorama de la
vidriera espafiola de finales del siglo xv. Si bien desde mediados de ese siglo ya se
habia empezado a producir una renovacién estilistica en el campo de la pintura y
de la escultura como consecuencia de la influencia del arte procedente de los
Paises Bajos —que dio lugar al llamado estilo hispanoflamenco—, en el arte de
la vidriera la estética imperante segufa siendo la de finales del gético.

Asimismo, cuando observamos los aspectos técnicos desarrollados por estos
artistas extranjeros, sobre todo por los flamencos, franceses y alemanes, se hace
inevitable pensar que algunas de las aportaciones de estos maestros vidrieros tuvie-
ron que resultar admirables en su momento, tal y como nos lo parecen a nosotros
hoy en dia. En este sentido, la enorme complejidad y las grandes habilidades

técnicas necesarias para el corte de algunos de los vidrios —la mayoria de entre
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1y 1,5 mm de grosor— y su posterior
emplomado —como en el caso de los
pequefios leones en el escudo de la vidrie-
ra del Descendimiento—, demuestran el
alto nivel técnico alcanzado por los vidrie-
ros flamencos de este periodo [fig. 5].
Sin duda, las diez vidrieras de los lados
norte y sur de la nave de la iglesia de la Car-
tuja de Miraflores conforman unos de los
conjuntos conservados més espectaculares
y homogéneos de la vidriera espafiola, tan-
to por su calidad artfstica y por su atribu-
cién a un Gnico y conocido autor, como
por el hecho de que han llegado hasta nues-
tros dfas muy fntegras, esto es, con relati-
vamente pocas alteraciones y adiciones de
otras épocas. No obstante, si quisiéramos
buscar algtn tipo de paralelismo de estas
vidrieras con otras existentes en Espafia
con las que pudiéramos comparar varias de
estas caracteristicas mencionadas, tendria-
mos que hacer referencia a algunas muy
notables, como las del dltimo tercio del
siglo X111 de la catedral de Ledn; las del
siglo X1v de los presbiterios del monasterio
de Pedralbes y de las catedrales de Giro-
na y Barcelona; las realizadas a finales del

siglo Xxv por Enrique Alemdn para las

FIG. 5 Vidriera del dbside de la iglesia de Santa
Marfa de Grijalba (Burgos), con una Crucifixién
de la segunda mitad del siglo Xv y una
Glorificacién de la Virgen de la primera mitad
del siglo xvI. En esta vidriera se aprecia la
diferencia de estilo con respecto al introducido
en la penfnsula por los vidrieros flamencos
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FIG. 6 Detalle de una vidriera de Arnao de Flandes que representa a Cristo con la cruz
a cuestas, hacia 1551-1552. Situada en el trasaltar mayor —en el lado de la Epistola—
de la catedral de Sevilla

catedrales de Sevilla y Toledo y, ya en el siglo Xv1, las de los hermanos Arnao de Flan-
des y Arnao de Vergara para la catedral de Sevilla [fig. 6]; las de los flamencos Pie-
rres de Holanda y Pierres de Chiberri para la catedral de Segovia y las de Juan del
Campo y Teodoro de Holanda para la catedral de Granada.

Al estudiar detenidamente la lista, incluida al final de este libro, de las vidrie-
ras de entre los siglos XIII y XVIII conservadas en Espafia, nos llama la atencién el
hecho de que una gran parte de ellas hayan sido realizadas por vidrieros extran-
jeros, franceses, principalmente, durante los siglos XIII y X1V, alemanes y france-

ses durante el siglo XV y por vidrieros procedentes de los Paises Bajos en el XVI.
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Estos datos ponen de relieve el hecho de que el arte de la vidriera en Espafia —a
diferencia de en otros pafses europeos— ha sido tradicionalmente, desde el siglo X111
y hasta bien entrado el siglo XIX, un arte importado, una especialidad que han domi-
nado y llevado a cabo sobre todo vidrieros extranjeros. Por lo que sabemos hasta
ahora, la llegada a Espafia, en especial a Castilla, de artesanos o de vidrieras pro-
cedentes de los Paises Bajos, comenzé de forma paulatina durante el dltimo cuar-
to del siglo XV y dio lugar, como consecuencia, a uno de los periodos creativos
mds interesantes dentro de la historia de la vidriera espafiola, tanto desde un
punto de vista cualitativo como cuantitativo. En este sentido, las vidrieras reali-
zadas por Niclaes Rombouts para la Cartuja de Miraflores, al menos por lo que
sabemos hasta la fecha, serfan, como se ha dicho, las mds antiguas que se han
conservado de esta primera generacién de artistas flamencos y constituirfan, por
tanto, el punto de partida de esta etapa flamenca de la vidriera espafiola.
Cuando nos referimos a la presencia de vidrieros procedentes de los Pafses Bajos
a partir de finales del siglo Xv, es importante destacar que su actividad fue mucho
mas notable en las regiones de Castilla y Andalucia®. Este hecho se explica por
varios factores relacionados entre si. En primer lugar, los fuertes vinculos econé-
micos, politicos y artisticos que existian en esos momentos entre Castilla y los
Paises Bajos motivaron mutuos y constantes intercambios entre ambos pafses. En
este sentido, una de las ciudades flamencas que desempefié un papel fundamental
como generadora de nuevas tendencias artisticas y como centro exportador de vidrie-
ros fue Amberes. De la misma manera, en Espafia fue la ciudad de Burgos la que,
desde finales del siglo XV, se convirti6 en uno de los principales centros artisticos
de Castilla. Desde allf irradiaron las nuevas tendencias en la vidriera hispanofla-
menca y renacentista y allf se instalaron algunos de los talleres de vidrieros m4s
importantes del siglo XVI, como los de Arnao de Flandes, Juan de Valdivieso, Die-
go de Santillana, Alberto de Holanda, Nicol4s de Holanda [fig. 7], Juan de Arce...
En segundo lugar, durante este periodo se construyeron un gran ntmero de edi-
ficios religiosos, especialmente en Castilla y Andalucia, al contrario de lo que suce-
dia en Catalufia, donde los principales edificios géticos con vidrieras fueron cons-
truidos en el siglo XIv. A diferencia de lo que pasaba en otros paises europeos, muchos
de los nuevos edificios que empezaron a construirse en pleno siglo XVI coincidien-

do con el auge del Renacimiento en Europa, seguian, utilizando sin embargo,
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el sistema formal, iconografico y luminico
propio del estilo gético. Estos edificios
inclufan ambiciosos programas decorati-
vos que contaban con el uso de las vidrie-
ras como elementos transformadores del
espacio y la luz interiores. Asi, en pleno
siglo XV1, la vidriera, como expresién artis-
tica mas propia de la Edad Media que del
Renacimiento, mantenfa su vigencia y
poder de transformacién de espacios
mediante juegos de luces y colores y de la
alteracién simbdlica vy artificial de la luz
procedente del exterior. Este hecho supu-
so, sin duda, la perduracién en Espafia de
un arte que ya en otros pafses habfa comen-
zado a declinar como consecuencia de las
nuevas ideas estéticas del Renacimiento,
que exigian una luz clara y didfana.

Por tltimo, parece evidente que la

gran demanda de vidrieras generada para e, AN fﬂ. &
e o8 ey -
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fuera por lo elevado de sus precios, por la

FIG. 7 Vidriera de Nicolds de Holanda,
realizada entre 1535 y 1537. Catedral
de Avila

rapidez que requeria la ejecucién de los
trabajos o debido a la preferencia esté-
tica de los comitentes hacia las obras realizadas por artistas extranjeros. En el
caso concreto de las vidrieras encargadas a Niclaes Rombouts para la Cartuja, pare-
ce evidente que en el dltimo cuarto del siglo XV, poco antes de que Arnao de Flan-
des se instalara en la ciudad, no existia en Burgos ningtn taller capaz de llevar a
cabo un proyecto real de esas caracteristicas.

Por otra parte, los periodos intermitentes de crisis econémicas por los que atra-
vesé Castilla durante el siglo XVI, a menudo acompafiados por frecuentes subi-

das generales de los precios, trajeron consigo el descontento entre los vidrieros

29



espafioles que, debido a su dificil situacién econdémica, se veian obligados a soli-
citar constantes aumentos de sueldo”. En este sentido, resulta significativo el gran
problema que suponfa para los vidrieros espafioles tener que importar una parte
significativa de los materiales necesarios para la realizacién de sus obras, en espe-
cial de los vidrios, que se trafan sobre todo de los Paises Bajos. Esta situacién de
dependencia de materiales importados —que acompatfiara a la historia de la vidrie-
ra espafiola durante siglos— explica, sin duda, el encarecimiento final de las obras
de los vidrieros espafioles y, por tanto, su limitada competitividad. Por lo que
respecta a las tierras catalanas, si bien todavia no disponemos de suficientes datos
concluyentes, parece que sf existia una produccién local de vidrio plano destina-
do a la realizacién de vidrieras, al menos hasta el siglo XvI*.

Debido a esta coyuntura tan particular, los vidrieros flamencos, animados por
la escasez de nuevas construcciones en su pafs, por el auge del protestantismo y
su actitud contraria a la representacién de imdgenes religiosas y por la pujanza
en Espafia de un arte encargado esencialmente por la Iglesia, comenzaran a ejer-
cer una fuerte competencia sobre los vidrieros espafioles ofreciendo precios mucho
miés bajos, aspecto que, sumado a la mejor infraestructura de sus talleres y a la
gran calidad y reconocimiento de sus obras, terminé a menudo por inclinar la
balanza de los encargos hacia su lado. Esta pugna entre los vidrieros espafioles y
los flamencos por hacerse con los nuevos encargos esta especialmente bien docu-
mentada en las catedrales de Segovia y Granada, como veremos m4s adelante.

Desde un punto de vista meramente artistico, la llegada de artifices flamencos
a Espafia supuso sin duda cambios estéticos y formales en el arte de la vidriera.
Los nuevos planteamientos formales que trajeron consigo los que llegaron a fina-
les del siglo Xv —Niclaes Rombouts y Arnao de Flandes sobre todo— provocaron
el paso definitivo de la estética del gético internacional, todavia imperante entre
los vidrieros espafioles, a la de las nuevas formas del llamado renacimiento flamenco.
Asimismo, la posterior llegada de vidrieros flamencos a Espafia a mediados del
siglo XVI, ejercié también una gran influencia en el panorama artistico y provocé
un efecto revulsivo y de cambio similar. Victor Nieto sefiala de modo muy acerta-
do que, en la vidriera espafiola, el paso definitivo de las formas del Renacimiento
a las del Manierismo se producira en un breve periodo de tiempo impulsado por la

obra de estos artistas, y ubica temporalmente este hecho de manera muy precisa:
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«Esta revolucién de la vidriera espafiola tuvo lugar entre 1543 —en que
Gualter de Ronch, el primero de estos vidrieros, aparece en Segovia— y
1561 —ltima mencién de Teodoro de Holanda en la de Granada—.»*

En este sentido, no quisiéramos dejar de citar una vez mas a Nieto, que define

con estas palabras el momento de apogeo de la vidriera flamenca en Espafia:

«La actividad de los talleres flamencos fue el canto del cisne de una espe-

cialidad que antes de desaparecer brill6 con m4s intensidad que nunca.»*

Con respecto al proceso de encargo y realizacién de las vidrieras por parte de los
artifices flamencos, nos encontramos principalmente con tres modalidades distintas”.
Por un lado, se contrataba a vidrieros que, como Niclaes Rombouts, recibfan un encar-
go, lo realizaban en su pais de origen y, una vez terminado, venfan a Espafia para

proceder a la instalacion de las vidrieras. Este mismo caso nos lo volveremos a encontrar

FIG. 8 Rosetén de Giralte de Holanda que representa el Arbol de Jessé, realizado entre 1549
y 1550. Situado sobre el hastial norte del crucero de la catedral de Cuenca
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FIG. 9 Vidriera de Pierres de Holanda y Pierres de Chiberri que representa a Cristo en la cruz,
realizada en 1547. Situada en el lado norte de la nave central de la catedral de Segovia

mds adelante en las catedrales de Segovia y Granada. En la catedral de Segovia,
después de un intento, de hacia 1543, de encargar vidrieras a artistas espafioles —que
no fructific a causa de los elevados precios exigidos por éstos—, se opté finalmen-
te por encargdrselas al vidriero flamenco Gualter de Ronch (1543-1545), que las
realizé en los Paifses Bajos. Por lo que respecta a la catedral de Granada, fue también
el vidriero flamenco Teodoro de Holanda quien, tras una refiida disputa con el vidrie-
ro espafiol Juan del Campo, consiguié hacerse con la mitad del encargo. De esta mane-
ra, Teodoro de Holanda y Juan del Campo se repartieron la ejecucién de las vidrie-
ras de la girola (1554-1559) y de la capilla mayor (1559-1561). Como en los casos
anteriores, Teodoro de Holanda realiz6 las vidrieras en su pais y tan s6lo regresé a Gra-
nada para proceder a su colocacién®™. Otro vidriero flamenco, de quien por desgra-

cia no tenemos tantos datos como de los citados anteriormente, es Giralte de Holanda,
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quien entre 1549-1550 realizé un magnifico rosetén para la catedral de Cuenca,
que seguramente llevé a cabo en su taller de los Paises Bajos [fig.8].

Una segunda modalidad fue la de contratar a vidrieros que decidian instalar un
taller a pie de obra durante el periodo que durase la ejecucién de las piezas. Esta
es la situacién que se produjo a mediados del siglo XVI con los vidrieros flamen-
cos Pierres de Holanda y Pierres de Chiberri en la catedral de Segovia (1547-1548)
[fig. 9]; con Juan Jacques (1510-1520), Carlos de Brujas (1558) y Vicente Menar-
do (1560-1578) en la de Sevilla [fig. 10] o con Enrique Broecq (1556-1559) en
la de Salamanca. Muchos de estos vidrieros flamencos terminaron por desplazar
a los vidrieros espafioles —o hijos de flamencos— con quienes se pensaba contar
en un principio para realizar un determinado encargo o, tras recibirlo, ya habian
comenzado a trabajar en él. Por las pocas noticias que tenemos al respecto, pen-

samos que seria muy probable que estos talleres itinerantes aportaran la mayor

FIG. 10 Rosetén en el que se representa la Anunciacién, realizado entre 1566 y 1567

por Vicente Menardo, uno de los tGltimos vidrieros flamencos activos en Espafia.
Situado en la fachada oeste de la catedral de Sevilla
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parte de los vidrieros necesarios para la realizacién del proyecto, por lo que casi
no debfa de contratarse mano de obra local.

Por dltimo, se contrataba a vidrieros flamencos que venian a vivir a Espafia, don-
de instalaban definitivamente sus talleres y cuyos hijos, por lo general, continua-
ban con la tradicién familiar. Esta modalidad de asentamiento queda perfectamen-
te representada en la figura de Arnao de Flandes el Viejo, quien se instal6 en Burgos
a finales del siglo XV y trabajé en las catedrales de Avila (1497), Palencia (1503) y
Burgos (1511-1515), entre otras. Sus hijos, Arnao de Vergara y Arnao de Flandes,
hijo, continuaron con gran éxito dedicdndose al oficio del padre durante toda la pri-
mera mitad del siglo xVI. El primero trabajé en las catedrales de Sevilla (1525-1538),
Astorga (1525-1528) y en el monasterio de San Jerénimo de Granada (1544-1550),
mientras que el segundo lo hizo principalmente en la catedral de Sevilla (1534-1557).
Asimismo tenemos el caso del conocido vidriero Alberto de Holanda, de quien
sabemos que trabajé en las catedrales de Avila y Toledo (1520-1525) y cuyo hijo,
Nicolds de Holanda, encontraremos también trabajando en las catedrales de
Avila (1535-1537), Burgo de Osma (1537), Segovia (1543) y Plasencia (1555).

Llegados a este punto, es importante sefialar que esta somera enumeracién de
maestros vidrieros flamencos activos en Espafia durante el periodo que nos ocupa es,
sin duda, incompleta, como no podria ser de otra manera. Por un lado, nuestra inten-
cién inicial ha sido comentar tan sélo los casos de los vidrieros méas conocidos y docu-
mentados, a fin de ilustrar de la mejor manera posible la actividad de estos artistas
en Espafia. Por otro lado, somos conscientes de que no hubiera sido sensato dete-
nerse a comentar todos aquellos casos en los que hallamos vidrieras cuya factura o
estilo apuntan claramente a un origen o influencia flamenca, y que se encuentran
diseminadas en iglesias, catedrales o museos de Espafia [fig. 11].

Quisiéramos concluir este breve estudio sobre las vidrieras de la iglesia de la Car-
tuja de Miraflores con una dltima mencién a aquellas de la misma iglesia cuya proce-
dencia no esta clara. Tal y como hemos mencionado m4s arriba, de las trece vidrieras
figurativas conservadas en la iglesia, tres, las que se encuentran en el dbside, nos resul-
tan claramente diferentes de las diez restantes, situadas en los lados norte y sur de la
nave, atribuidas a Niclaes Rombouts. La falta de datos documentales sobre estas tres
vidrieras, junto con la ausencia de cualquier tipo de firma, inscripcién o fecha, nos obli-

ga a mantener una actitud prudente a la hora de emitir cualquier juicio o hipétesis sobre
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su procedencia, datacién o autorfa. En nues-
tra opinién —basada en el mero estudio
visual de las obras— nos parece evidente
que son, asimismo, de origen flamenco, rea-
lizadas en fechas préximas a las de Niclaes
Rombouts, esto es, a finales del siglo xv, y
que han sufrido fuertes alteraciones como
consecuencia de restauraciones sucesivas.
Sélo nos resta esperar que futuros estudios
puedan aportar més datos sobre ellas.

Por lo que respecta a las cuatro vidrie-
ras incoloras del presbiterio, que datan
probablemente del siglo XV1I, su tipologfa
est4 basada en un esquema de vidriera geo-
métrica decorativa que se generalizé en
los Paises Bajos durante los siglos XVI y
XVII, por lo que, probablemente, fueran
importadas desde allf a Espafia, donde se
conservan ejemplares en muchas iglesias
y catedrales, especialmente en Castilla.
Se trata de obras formadas por vidrios
incoloros o claros, donde la red de plo-
mo es el tnico elemento de dibujo, pues
va formando diversos patrones geomé-
tricos y repetitivos de esquema modular.

Su presencia en una iglesia como la
de la Cartuja de Miraflores podria pare-
cernos sorprendente, si bien las razones de

la preferencia por el uso de este tipo de

FIG. 11 Vidriera que representa la Adoracién
de los pastores, realizada en 1565 por Rodrigo
de Herreras, artifice espafiol que muestra una
fuerte influencia flamenca. Situada en la capilla
de la Virgen Blanca de la catedral de Leén
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vidrieras incoloras en muchas iglesias espafiolas es bien conocida. Se debe, por un
lado, al cambio de gusto acontecido en la arquitectura a partir del dltimo tercio del
siglo XV1 y hasta finales del siglo XviilL. Por lo general, los arquitectos del Renaci-
miento, Barroco y Neocldsico optaron por interiores didfanos y bien iluminados con
luz natural, no coloreada. Por otro lado, la instalacién de este tipo de vidrieras, a
menudo en sustitucién de vidrieras de color ya existentes, proporcionaba una nue-
va iluminacién en las iglesias que permitia apreciar las diferentes pinturas, escultu-
ras, retablos y otras decoraciones del interior propias del periodo. Por dltimo, y no
menos importante, el uso de este tipo de vidrieras suponia un abaratamiento con-
siderable en los precios de cada ventanal. Tanto es asi que, a menudo, en los casos
en los que se planteaba la reparacién de una vidriera de color existente en una
iglesia, resultaba mucho mds sencillo y econdémico su sustitucién por una incolora.

Nos atreverfamos a sugerir, siendo conscientes de que nos movemos dentro del
campo de la hipétesis, que lo méas probable es que estos cuatro ventanales fueran con-
cebidos e instalados originalmente como vidrieras figurativas de color, siguiendo
un esquema compositivo e iconogréfico preestablecido —quedan restos suficientes
de vidrios de color en las tracerfas, seguramente de la misma época y autor que los
de las tres vidrieras figurativas anexas— y que, con el paso del tiempo, se optara
por eliminar los paneles figurativos existentes en las lancetas, sustituyéndolos por
vidrios incoloros a fin de permitir una mayor entrada de luz que iluminara adecua-
damente el importante retablo de Gil de Siloe, asi como sus sepulcros.

Por dltimo, quisiéramos destacar, en referencia a los aspectos materiales y
técnicos de estas obras, que durante el proyecto de conservacion y restauraciéon
de las vidrieras de la iglesia de la Cartuja —llevado a cabo por la empresa Vidrie-
ras M3 entre el 2003 y 2006 y explicado en detalle en el capitulo correspondien-
te de este libro— se ha logrado sacar a la luz y poner de relieve toda una serie de
cuestiones muy interesantes, hasta ahora desconocidas”. La valiosa informacién
aportada sobre los tipos de vidrios presentes en las vidrieras, sobre las pinturas
utilizadas y su forma de aplicacién, sobre el tipo de plomo —original en algunas
vidrieras de la cara sur— y de emplomados, asi como sobre las soldaduras emple-
adas, los sistemas metalicos de anclaje y sujecion, las diferentes patologias de dete-
rioro... nunca hubiera sido posible de no haber sido las vidrieras desmontadas y

sometidas a un minucioso estudio y restauracién.
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Niclaes Rombouts y las vidrieras de la Cartuja

de Miraflores

Jan van Damme

Con el fin de cumplir la dltima voluntad del rey Enrique III de Castilla, su hijo
Juan II ofrecié en 1440 a la Orden Franciscana los reales sitios de Miraflores,
cerca de Burgos, para que fundaran alli un nuevo monasterio. El 12 de octubre
del siguiente afio, hizo la misma propuesta al maestro general de la Orden de los
Cartujos. Esta vez se acept6 el donativo y, en 1442, los cartujos se trasladaron a
la antigua residencia real. Junto con la propiedad, llegaron también unos ingre-
sos importantes que permitieron a los monjes adaptar los edificios existentes a su
nueva funcién. De hecho, los antiguos edificios se destruyeron, o al menos que-
daron seriamente dafiados a causa de un incendio que tuvo lugar en ese mismo
afio. De acuerdo con el «Libro Becerro», libro en el que el parroco consigna toda
la informacién que pudiera ser de utilidad a sus sucesores, convirtiéndose asi en
una especie de crénica de la Cartuja, Juan de Colonia, maestro de obras de la cate-
dral de Burgos, disefié los planos para el nuevo monasterio. Las obras se inicia-
ron el 14 de mayo de 1454. Cuando, ese mismo afio, murié Juan II, los trabajos
se hallaban en una primera fase. El «Libro Becerro» sefiala los progresos realiza-
dos. Se construyeron celdas para los monjes (1457), el claustro (1458) y el refec-
torio (1460) que, dado que la iglesia todavia no estaba lista', siguié utilizdindose
como capilla. Sin embargo, en 1464, la construccién se detuvo, y en 1466 falle-
ci6 el maestro de obras, Juan de Colonia. Durante cerca de doce afios las obras
no avanzaron’ y hasta 1477, bajo el impulso de la reina Isabel de Castilla, no se
reanudd la actividad, que se retomd siguiendo el primer disefio, pero esta vez
bajo la supervisiéon del maestro Matienzo vy, tras su muerte, bajo la de Simén de

Colonia, hijo de Juan’. Hasta 1488 no se completé la béveda de la iglesia®.

FIG. 12 Detalle de la vidriera de la Presentacién en el templo
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Martin de Soria y el encargo de las vidrieras

El hecho de que las bévedas de la iglesia no se colocaran hasta 1488 no significa
necesariamente que la datacién de las vidrieras sea posterior. En 1483, durante una
visita de la reina Isabel a la Cartuja, tuvo lugar una extrafia historia. En el claus-
tro, la reina vio una vidriera que representaba la fundacién de la Orden de los Car-
tujos por San Bruno, acompafiada de un escudo de armas. Al preguntar de quién
era aquel escudo le respondieron que de Martin de Soria, que habfa donado la ven-
tana. Entonces la reina cogié una espada y rompi6 el escudo alegando que en la
Cartuja de Miraflores s6lo se permitia el escudo de armas de su padre’.

Martin de Soria —explica el autor del «Libro Becerro»— era un mercader de
Burgos que habfa donado la vidriera para agradecer que los vidrios coloreados
del monasterio se encargaran en Flandes®. De hecho, Martin de Soria fue un impor-
tante mercader burgalés y posefa una parte de la empresa que habfa dirigido has-
ta entonces su hermano Diego (+1507). Su negocio abastecia a las casas mds impor-
tantes de la ciudad y participaba activamente en el comercio internacional de lana,
lino, hierro, aceite de oliva y pigmentos. La red de su empresa era lo suficiente-
mente digna de confianza para que los Reyes Catélicos acudieran a ella, no sélo
para comprar lujosos tejidos, sino también para mandar instrucciones a sus emba-
jadores o transportar armas para la guerra contra los turcos. La compaififa tam-
bién les concedié algunos préstamos. Las sedes que gestionaba Soria se hallaban
en Florencia, Londres, Burdeos y La Rochelle. Sin embargo, su centro de negocios
mds importante fuera de la peninsula era Brujas. Por aquellos tiempos, la fdbrica
de Brujas la dirigia Gémez de Soria, sobrino de Martin. Ya en 1444 un tal Diego de
Soria figura como agente de su hermano Alfonso. Pedro de Soria se menciona
en 1447; Alvaro (1466) y Jacob (1470) se citan en los archivos de la colonia
espafiola en Brujas. Diego el Mozo y su hermano Pedro, junto con su cufiado
Juan Pardo de Soria, aprendieron el oficio de mercader en la «Venecia del norte»’.
Su compafifa era una de las més respetadas de la ciudad y sus miembros estaban
muy bien integrados. En 1494, Gémez de Soria vendié su casa al gobierno local
para que la pusieran a disposicién de la «Nacién Espafiola»® [fig. 13]. Gémez de
Soria y su mujer Clara de Lopes murieron en Brujas y fueron enterrados en la cate-

dral de San Donato, ya desaparecida’.
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FIG. 13 A. Sanderus, Domus Castellanorum, 1732. Casa vendida por Gémez de Soria
a la ciudad de Brujas para albergar el consulado de Espafia

Martin de Soria, por el contrario, es menos conocido®. Fue un hombre muy
acaudalado y su casa del barrio de San Gil, en Burgos, se valoré, en 1507, en no
menos de 400.000 a 500.000 maravedises. Gracias a su red de empresas y a los
numerosos contactos de la compafifa de Soria, Martin fue el hombre adecuado que
se hallaba en el lugar adecuado para recibir el encargo de los vidrios coloreados
para Miraflores. De hecho, es muy posible que é]l mismo negociara el trato. En
1482, un afio antes de la visita de la reina Isabel a la Cartuja, Martin de Soria se
encontraba en Brujas y, en un documento acerca de una disputa entre un merca-
der genovés y la «Nacién Espafiola», se le llama consul.

La «Nacién Espafiola» era la organizacién de los stibditos de la corona de
Castilla en Brujas, beneficiaria de numerosos e importantes privilegios comer-
ciales. Estaba gobernada por tres cénsules, elegidos entre sus miembros cada pocos
meses. No hay indicios de que Martin de Soria permaneciera en Brujas durante un
largo periodo de tiempo, pero su nombramiento como cénsul hace suponer que no
viajé allf dnicamente debido al encargo de las vidrieras, por muy importantes

que éstas fueran. Los afios ochenta del siglo XV se caracterizaron por una crisis
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FIG. 14 Dibujo realizado segtin la vidriera de la catedral de Amberes realizada entre 1481 y 1483
por Niclaes Rombouts para la «Nacién Espafiola». Bruselas, Bibliotheque Royale Albert I. [7919]

econémica y politica en Brujas. El centro del comercio internacional se trasladé
de la ciudad flamenca de Brujas a la ciudad de Amberes, en Brabante'’. Varios
miembros de la «Nacién Espafiola» ya estaban representados en Amberes, y algu-
nos de ellos se declararon abiertamente a favor de trasladar allf a toda la colonia.
No hay indicios de que la empresa de Martin y Diego de Soria estuviera a favor
de este traslado, pero esto tampoco puede descartarse. Por aquellos tiempos, Alon-
so de Salinas, que fue representante de la empresa en La Rochelle, en Francia, vivia
en Amberes. Un traslado del consultado de la «Nacién Espafiola» a Amberes habria
tenido grandes consecuencias. Los privilegios concedidos a la colonia castellana
de Brujas no eran validos en Amberes. Sin embargo, la ciudad debié de estar encan-
tada con el hecho de tener a los castellanos entre ellos y, sin duda, estaban dispues-
tos a aumentarles los privilegios como ya habfan hecho con los mercaderes ita-
lianos, ingleses, portugueses y alemanes.

Parece como si, a comienzos de los afios ochenta, la «Nacién» hubiera empe-
zado a negociar con la ciudad de Amberes. Sin duda, con el fin de lograr que las
autoridades se mostraran favorables a las negociaciones, donaron una vidriera a

la iglesia de Nuestra Sefiora”. La vidriera fue encargada en 1481 y data de 1483.
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Martin de Soria, cénsul de la corte en 1482, debié de estar al corriente de este
encargo e incluso pudo iniciarlo. Algunos textos del siglo XIX nos indican que la
vidriera mostraba una Genealogia de Nuestra Sefiora, patrona de Amberes, y a
Santiago Matamoros, santo patrén de Espafia. En la parte superior estd represen-
tado el escudo de armas de los Reyes Catélicos. La ventana ya no existe, pero se
puede ver una parte de ella en un dibujo del siglo XVIiI perteneciente a una cré-
nica de la historia de Amberes [fig. 14]. Algunos documentos sefialan que el encar-
go lo realizaron dos vidrieros de la ciudad de Lovaina: Hendrick van Diependaele
y Niclaes —también Nicolaes o Claes— Rombouts.

Tres de las ventanas de la iglesia de la Cartuja de Miraflores estdn firmadas
por el mismo Niclaes Rombouts. Por lo tanto, podemos suponer que Martin de
Soria conocié al maestro durante su estancia en los Pafses Bajos y estaba al tanto

de la ejecucion del encargo.

Niclaes Rombouts y las pinturas sobre vidrio
de Lovaina a finales del siglo xv

Aparte del encargo de la vidriera para la «Nacién Espafiola» en Amberes, no exis-
ten argumentos para afirmar que, en 1481, Niclaes Rombouts fuera un maestro
bien establecido. El documento mds antiguo que se conoce en el que se mencio-
na su nombre data de 1480 y sefiala que un vidriero de Brujas le debfa dinero a
Rombouts por unos vidrios rojos'. Como se ha indicado, la vidriera de Amberes
se realizd en asociacion con Hendrick van Diependaele (+1509). Van Diepen-
daele no sélo era el cufiado de Rombouts, sino que también era yerno de Rombout
[ Keldermans —fallecido antes de 1489—, posiblemente el pintor sobre vidrio mas
famoso de Brabante en aquellos afios”. Se puede ver su trabajo en la iglesia de la
abadfa de Averbode (1468), en la iglesia de St. Gommaire, en Lier (1475), en la
abadia de San Martin y en el ayuntamiento (1469) y otros edificios ptblicos de
Lovaina. Keldermans perteneci6 a una conocida familia de arquitectos y esculto-
res que, desde el siglo X1V al siglo XVI se encargaron de construir los patios de nume-
rosos ayuntamientos goticos, iglesias y residencias aristocraticas de los Pafses Bajos',
entre los que se encuentran la iglesia mencionada anteriormente de St. Gommaire,

en Lier, el ayuntamiento de Lovaina, la torre de la catedral y el palacio del Gran
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Jan I van Mansdale alias Keldemans
("1424-1425)
Escultor
|
Jan II Keldemans
("1445)
Maestro de obras

Matthys T Andries 1 Rombouts I
. o (*antes del 11-08-1488) Jan III (*antes del 17-03-1489)
(‘antes de junio de 1479) Maestro de obras Pintor vidriero
[ I |
Anthonis 1 Matthys I1
Andries 11 (*15-10-1512) (“entre 1520y 1525)
Maestro de obras Maestro de obras
| | | |
Rombout I1 Anthonis I1 Matthys 111
("15-12-1531) (*5-12-1515) (*15267) Andries TIT
Maestro de obras Maestro de obras Maestro de obras
| |
Laureijs
Jan IV ("1534)
Escultor y Maestro de obras
Marcelis
(+1557)
Maestro de obras

Consejo de Mechelen (Malinas), el ayuntamiento de Gante y muchos otros. Hen-
drick van Diependaele se casé con Catherina, hija de Rombout I Kelderman, en
1467. El mismo afio, y de nuevo en 1483, cre6 los vitrales del ayuntamiento de
Lovaina'’, donde se incorporé al trabajo de su suegro, costeado por Maximiliano
de Austria.

Cuando la «Nacién Espafiola» encargé la vidriera para Nuestra Sefiora de
Amberes, decidieron no correr ningtin riesgo y el encargo fue a parar a dos vidrie-
ros que tenfan estrechos lazos con el mayor maestro de la época. Al menos uno
de ellos, Hendrick van Diependaele —casado desde 1467— debia de ser ya un
experto maestro. Seguramente, Niclaes Rombouts, que segufa activo en 1524 y
que probablemente murié en 1531, debfa de ser mds joven, hasta el punto de que
algunos sugieren que el Niclaes Rombouts de 1480 y el que firmé un vidrio colo-
reado en Mons, en 1524, no eran el mismo. E. Duverger sugirio la existencia de

dos maestros vidrieros con el mismo nombre, padre e hijo, de los cuales el hijo
habrfa nacido en 1491".
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Hacia 1485, Niclaes Rombouts dej6 su Lovaina natal y establecid su taller en Bru-

selas. Este hecho figura en un documento en el que otorgaba poderes a Hendrick van

Diependaele y su sobrino Jan Rombouts para que velaran por sus intereses en Lovai-

na". Rombouts pudo tener mas de una razén para trasladarse a Bruselas. Cuando,

en el siglo X1v, el duque de Brabante dejo su anterior capital por Bruselas, la ciudad

pas a convertirse en un importante centro comercial durante algin tiempo. Con

la fundacién de su universidad, en 1425, se transformé ademds en un centro inte-

lectual, pasando a ser también un importante centro artistico, cuyo representante

mas conocido fue Dirk Bouts. Sin embargo, a finales de siglo, Lovaina sufrié una

grave recesion, que hizo que los artistas abandonaran la ciudad, hecho simbolizado

en la partida de Quinten Metsijs hacia Amberes. Otros artistas siguieron el ejemplo®.

Parece ser que Rombouts prefirié Bruselas, y seguramente tenfa sus razones. Desde

1501, como méximo, debi6 de convertirse en el vidriero habitual que llevaba los

encargos para la corte de Bruselas. La verdad es que algunos de estos encargos no eran

realmente de esos con los que suefia un artista. Rombouts se encargaba de conser-

var los vitrales del palacio de Koudenberg, en Bruselas [fig. 15], cambiaba piezas rotas

de la cocina, e hizo emplomar muchos vitrales, la mayorfa sin colorear. Por aquel

... Van Voshen
[
[ |
Rombout I Dick I Bouts
Keldemans + Katelyne Elizabeth ("1475)
(hacia 1420-1489) Pintor
Pintor vidriero
Antoon van Wouter
Diependaele Rombouts
I |—‘
[ [ 1
Hendrick I Dick 1T Aelbrecht
Katharina |+ (‘1509) Lo Niclaes (1448-1491) (hacia 1460-1549)
) 7 (*hacia 1470) + ; :
Pintor vidriero Pintor Pintor
Jan
Pintor vidriero
[ ]
Jan 11 Arnold (1 ;2‘;“12[17 3) Coeurant Jan Bouts
Pintor vidriero Pintor vidriero . o Pintor vidriero (*1531)
Pintor vidriero
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FIG. 15 Bernaert Van Orley, Las partidas de caza de Maximiliano: El mes de marzo o la caza
del ciervo, hacia 1530, tinta sepia, aguada azul y pluma, 398 mm x 570 mm. Parfs, Musée du
Louvre [inv. 20160r]. Al fondo, el palacio de Koudenberg de los duques de Brabante

entonces habfa mucho que hacer y Rombouts™ empleé al menos a ocho vidrieros.
Aparte de estos trabajos de poco prestigio, también cre6 las vidrieras que algunos
miembros de la corte donaron a las iglesias. Uno de los primeros trabajos de esta
clase debieron de ser las tres ventanas del monasterio de los dominicos de Bruselas
(1502): una con el retrato del duque, otra con el de la duquesa, y una tercera con
sus hijos”. Se le atribuye una ventana de la iglesia de St. Waudru, en Mons [fig. 16],
que lleva el escudo de armas de Maximiliano de Austria y de Felipe el Hermoso
(1511). Para Engelbert de Nassau, un importante miembro de la corte, cre6 una segun-
da ventana para la iglesia de Nuestra Sefiora de Amberes (1503). Durante mucho
tiempo se pensod que ésta podia identificarse con la ventana, que atn se conserva,
de la Ultima Cena de la capilla del Santo Sacramento. M4s tarde se sugiri6 que la ven-
tana original, que habfa sufrido dafios durante la crisis iconoclasta de 1566, se habia
reemplazado poco después por otra segtin un disefio de Lambert van Noort, y que
se habrfa completado y restaurado en profundidad en el siglo Xix*’. No obstante, es

posible que la ventana siga conteniendo varios fragmentos de 1503. En 1505-1506,
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Engelbert van Nassau encargé un segun-
do vidrio de Niclaes Rombouts para colo-
carlo esta vez en la iglesia de San Sulpi-
cio, en Dienst”. Parece ser también que
Rombouts se convirtié en el vidriero habi-
tual de la familia Croy y que cre6 ventanas
para Willem de Croy en la iglesia de Nues-
tra Sefiora de Aarschot (1507) —algunos
fragmentos se hallan en el Victoria and
Albert Museum— vy para las abadias de
Groenendaal y Groot-Bijgaarden (1513).
Las ventanas donadas por la familia Croy
alaiglesia de St. Waudru, en Mons, pue-
den atribuirse a Rombouts®. En 1516,
Carlos I encargé una ventana de Rom-
bouts para la Cartuja de Scheut, cerca de
Bruselas, y Philips de Cleves orden6 una
para el monasterio jacobino de Bruselas®.
Desafortunadamente, se ha conservado
muy poco de estas fragiles obras de arte.
Una tltima ventana, donada en 1524
por Philippe Preudhomme, canciller de la
orden del Toisén de Oro, a la iglesia de
St. Waudru, en Mons, sf logré sobrevivir.
Merece especial atencién porque lleva la
firma de Niclaes Rombouts ¥, como las
tres ventanas de Miraflores [fig. 17]. Sin
embargo, algunos documentos sugieren
que la serie de vidrieras, de las que ésta
es una de ellas, fueron realizadas por
miembros de la familia Eve” de aquella
localidad. El hecho de que uno de ellos,

Claix Eve, viajara a Bruselas en 1510
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FIG. 16 Vidriera de Eve Claix y Niclaes
Rombouts que representa una Crucifixién,
hacia 1510. Situada en el coro, en el lado
del Evangelio. Iglesia de St. Waudru en
Mons (Bélgica) [KM7635]



FIG. 17 «San Martin compartiendo su manto», detalle de la vidriera de la Anunciacién,
de 1524, obra de Niclaes Rombouts, situada en el coro, en el lado norte. Iglesia de St. Waudru
en Mons (Bélgica) [KM7703]

«pour besoigner touchant le fait de vitraux» (por asuntos relacionados con las ven-
tanas), llevé a J. Helbig a pensar que Claix habifa viajado hasta allf para recoger
los cartones de Rombouts que se iban a utilizar en los talleres de Eve, en Mons,
aunque también cabe la posibilidad de que una firma de Rombouts no significara
necesariamente que Rombouts fuera responsable de todo el proceso de produccién
de una ventana. A menudo las ventanas tienen mds de un «autor»: uno seria el
responsable de la composicion del vidimus —un boceto a pequefia escala—, otro

del cartén a gran escala —tamafio natural— y otro de la pintura sobre vidrio.
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La cuestién seria cémo se deben interpretar las firmas de Rombouts en Mira-
flores. ;Dibujé él las ventanas o utilizé las composiciones existentes que podria
haber encontrado, por ejemplo, en las miniaturas de los Libros de Horas? ;Dibu-
jo los cartones o los hicieron unos dibujantes especializados? ;Se realizaron las ven-
tanas en su taller o en otros talleres? Hasta mediados de la Edad Media no empe-
zamos a entender los procesos sumamente complejos y variables que conllevaba
la produccién del vidrio coloreado a finales de la Edad Media. Podemos asumir,
sin embargo, que Martin de Soria no encargara esta importante serie de venta-
nas a un joven maestro, que probablemente no mantuviera su propio taller des-
pués de que cambiara Lovaina por Bruselas. Por ello, serfa razonable suponer que
Rombouts fuera responsable del disefio de las ventanas y que éstas se realizaran
en los talleres de Hendrick van Diependaele, su cufiado, con el que habia traba-
jado anteriormente. Puede ser que Van Diependaele siguiera trabajando con su
cufiado, Rombout Keldermans.

Todavia existen algunos fragmentos de las ventanas encargados a Keldermans
para la iglesia de St. Gommaire, en Lier. Mejor conservada se encuentra la ven-
tana de 1475, donada por el matrimonio Vilain-Van Immerseele, en la que apa-
recen los donantes acompafiados por los santos patrones Pieter y Francis, arro-
dillados para venerar a St. Gommaire y St. Rombout. En el mismo afio, Margrave
Jan van Immerseel y su familia donaron otra ventana, conocida por dos frag-
mentos de St. John y St. Gommaire y un dibujo antiguo®. Por desgracia, el mal
estado en el que se encuentran las vidrieras no permite realizar una compara-
cion detallada con las de Miraflores. Lo que estd claro, sin embargo, es que su
composicién corresponde a un estilo m4s antiguo que el de Miraflores. En Lier,
los donantes se representan arrodillados y los santos se encuentran de pie, bajo
una béveda gética, no en hornacinas, bajo una béveda cada uno, como se podria
esperar en unas ventanas anteriores, y la composicién global no contiene elemen-
tos narrativos. Estas vidrieras no muestran escenas biblicas o episodios de la
vida de los santos, situados en un paisaje al fondo, como sucede en las vidrieras
de la Pasién en Miraflores, en algunas de las cuales se combinan varias narra-
ciones biblicas. Tras la Oracidén en el huerto puede verse la Traicion de Judas;
detras del la Coronacién de espinas se encuentra un Ecce Homo; en la vidriera de

la Flagelaciéon también se muestra a Cristo ante Pilatos; en la vidriera donde se
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representa el Camino de la amargura se ve, en segundo plano, a Cristo clavado
en la cruz. Durante la primera mitad del siglo XV, en la pintura sobre tabla se
utilizaban habitualmente grandes paisajes y se creaban narraciones combinan-
do mds de una estacién en una imagen pero, en el vidrio coloreado, este tipo de

composicién debia de ser una novedad.

(Dos encargos?

El hecho de que fuera dificil acceder a las ventanas del 4bside por estar parcial-
mente ocultas por el retablo, parece ser la razén por la que hasta ahora nadie se
habia dado cuenta de que un andlisis estilistico pondria en evidencia que estas
tres ventanas no se crearon en el mismo taller que las otras diez. Unos andlisis
recientes de la composicién quimica del vidrio utilizado en estas ventanas con-
firman que ésta difiere del usado en las otras series. Generalmente se piensa
que la clase de vidrio de las ventanas del dbside es mas antigua que la de las vidrie-
ras de Miraflores firmadas por Rombouts. Una comparacion detallada entre el
escudo de armas real del 4bside y el mismo escudo de armas de la segunda serie
evidencia que estas ventanas pueden pertenecer a dos encargos diferentes
[ver il. 6 e il. 13]. No obstante, ambas debieron de ser encargadas en un corto
periodo de tiempo: probablemente la primera se ordenara inmediatamente des-
pués de la reanudacién de las actividades constructoras, en 1477, y la otra a
primeros de los afios ochenta. Las diferencias de estilo entre las ventanas del
abside y las de Keldermans, en Lier, sugieren que Martin de Soria encargé la
primera serie a un taller distinto al de la segunda. Aquf se sugiere que el segun-

do taller pudo estar situado en Brujas.

:Un breviario en vidrio?

En las vidrieras del abside se representan la Presentacién en el templo, la Corona-
cion de la Virgen y la Adoracion de los reyes. Originalmente, debieron de formar
parte de una serie mayor de siete vidrieras coloreadas. Es notable que, a finales

del siglo XVII se extrajeran cuatro de estas vidrieras para dar mds luz al retablo.
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Las escenas perdidas, al igual que las tres que se conservan, debieron de tomarse
de la vida de la Virgen. Esta eleccién no sélo se ajustarfa al respeto que sentian
los cartujos por Nuestra Sefiora, sino también al interés general de finales de la
Edad Media por los ciclos iconogréficos, como los Quince misterios del Rosario
y los Gozos y los Dolores de la Virgen. Este interés aumenté con el éxito del
movimiento mistico del siglo XIV —Dewvotio Moderna—, que fomenté la medita-
cién sobre la vida de Cristo mediante la oracién personal y la devocién, como
forma de participar de su Pasién —Compassio—, igual que hizo su Madre. Algu-
nos de los escritos de los monjes cartujos fueron cruciales para el movimiento. Tam-
bién Dionisio el Cartujo (1402/1471) fue una figura muy influyente, autor, entre
otros, de un libro titulado De dignatate et laudibus B.V. Mariae.

Un tema iconografico que se hizo popular y que adoptarfan las tres ventanas,
fue los Gozos de la Virgen. Comienza con la Anunciacién, sigue con la Visitacién,
el Nacimiento de Cristo, la Anunciacion a los pastores, la Adoracion de los reyes, la Pre-
sentacion en el templo, la Huida a Egipto o la Matanza de los Inocentes, y termina
con la Coronacién de la Virgen. A menudo las escenas se representan como apare-
cen en las ilustraciones de los libros de horas y los breviarios que acompafiaban

las diferentes horas del Oficio de la Virgen.

OFICIO DE LA VIRGEN GOZOS DE MARIA / ILUSTRACIONES DEL LIBRO DE HORAS
Maitines Anunciacién

Laudes Visitaciéon

Prima Natividad

Tercia Anunciacién a los pastores

Sexta Adoracién de los reyes

Nona Presentacién en el templo

Visperas Huida a Egipto o Matanza de los Inocentes

Completas Coronacién de la Virgen

Los monjes cartujos estdn muy familiarizados con el Oficio de la Virgen. Lo rezan
cada dfa, la mayor parte en sus celdas, aunque los domingos lo hacen en la igle-
sia. El hecho de que el ciclo de los Gozos de la Virgen consista en ocho escenas,

correspondientes a ocho horas del dia, y que el dbside tenga sélo siete ventanas,
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no es necesariamente un problema. Dado que en los monasterios cartujos se reza-
ban los maitines y los laudes, uno a continuacién del otro, es posible que la Anun-
ciacion y la Visitacién aparecieran en un mismo vidrio.

Si realmente se trata de ilustraciones del Oficio de la Virgen, resulta evidente
que actualmente las tres ventanas del 4bside no se encuentran ya en su lugar ori-
ginal. Esto se hace m4s patente cuando comprobamos que aparecen en un orden
cronolégico opuesto, como si la Coronacién tuviera lugar antes que la Presenta-
cion en el templo o la Adoracion de los reyes.

La distribucién original serfa la siguiente [fig. 18]:

OFICIO UBICACION UBICACION VIDRIERAS

DE LA VIRGEN ORIGINAL ACTUAL DEL CORO DE MIRAFLORES

Maitines NIII - Anunciacién

Laudes Visitacién

Prima NII - Natividad

Tercia NI - Anunciacién a los pastores

Sexta (@) SI Adoracién de los reyes

Nona SI O Presentacion en el templo

Visperas Sl - Huida a Egipto o Matanza
de Inocentes

Completas SIII NI Coronacién de la Virgen

Otro argumento a favor de la suposicién de que la eleccién de la iconografia de
estas ventanas estd relacionada estrechamente con la liturgia cartujana puede
encontrarse en la forma en que se representa la Coronacién de la Virgen. En la
parte superior de la composicién, la Trinidad sujeta la corona a la Virgen que apa-
rece rodeada de dngeles. Gracias a las inscripciones y las notas musicales de una
escultura de la Coronacién de la Virgen realizada por el monje cartujo Judocus
Vredis (hacia 1500), el I.LE. Doetsch ha podido demostrar la relacién entre la
imagen y el Ave Regina de la antifona para las Completas del 2 de febrero, fiesta
de la Coronacién de la Virgen™. El texto comienza con las palabras Ave Regina
Caelorum, Ave Domina Angelorum: Salve radix, etc. Como en el texto de la anti-
fona, la ventana invoca a la Virgen, no sélo como Regina Caelorum, sino tam-

bién como Domina Angelorum.
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El afio litdrgico catdlico se sigue dividiendo en el ciclo de Natividad y el
ciclo de Pascua. Las escenas del 4bside se escogieron de la vida de Nuestra Sefio-
ra y de la Infancia de Cristo y pertenecen al ciclo de la Natividad. Por el con-
trario, las escenas representadas en las otras ventanas pertenecen al ciclo de
Pascua vy, en ellas, no se da importancia a los Gozos sino a los Dolores de la

Virgen. En los libros de horas estas escenas a menudo ilustran las horas del

Oficio de la Cruz.

OFICIO DE LA CRUZ | HORAS DE LA PASION | LOS DOLORES DE MARIA | VIDRIERAS

UBICACION | UBICACION | TEMA
ORIGINAL ACTUAL

Oracién NVIII Id. Oracién en el huerto
en el huerto (+ Traicién de Judas)
Maitines Traicién de Judas Traicién de Judas
Laudes Cristo ante Pilatos | Cristo ante Pilatos NVII NVI Coronacién de espinas

(+ Ecce Homo)

Prima Flagelacién Flagelacién NVI NVII Flagelacién
(+ Cristo ante Pilatos)
Tercia Camino Camino NV Id. Camino de la amargura
de la amargura de la amargura (+ Cristo clavado
en la cruz)
Sexta Crucifixion Crucifixion NIV Id. Calvario
Nona Descendimiento Descendimiento SIV Id. Descendimiento (+ Entierro)
Visperas Entierro Entierro
Completas Resurreccion SV Id. Resurreccién
SVI Id. Ascension
SVII Id. Pentecostés
SVIII Id. Juicio final

Dado que el la Coronacion de espinas y la Flagelacion no siguen el orden cronolé-
gico de la Biblia debemos suponer que, en un momento determinado que desco-
nocemos, estas dos escenas se intercambiaron, pero, incluso después de rehacer
la secuencia, el ciclo de Pascua parece estar menos relacionado con las narracio-
nes iconogréficas tradicionales de los Dolores de la Virgen o de las ilustraciones de

los libros de horas que las otras series de imdgenes. Esto podria deberse al hecho
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de que habia que rellenar diez ventanas y no se disponfa de un ciclo ya elaborado de
diez escenas, lo que forzaba la creatividad del disefiador.

Para explicar la eleccién de la Coronacion de espinas en lugar de Cristo ante Pila-
tos en la segunda ventana, no hace falta recurrir a la creatividad: ambas historias
estan fuertemente vinculadas y son intercambiables.

Resulta dificil explicar el hecho de que el Descendimiento se omitiera a prime-
ra vista. ;Es posible que al pintar el Entierro a campo abierto, representado frente
a una cruz vacia contra la que se apoya la escalera utilizada en el Descendimiento,
se intentara unir el Descendimiento y el Entierro en una sola ventana, de forma simi-
lar a la combinacién de la Oracién en el huerto y la Traicion de Judas; la Corona-
cién de espinas y el Ecce Homoj la Flagelacion y Cristo ante Pilatos; Camino de la amar-
gura y la Crucifixion? Como ya hemos mencionado, al hacer esto el dibujante
introdujo en el vidrio coloreado técnicas de composicién utilizadas en la pintura
sobre tabla. Cabe destacar sin embargo que, de esta forma, cambié el cardcter
icénico de las imdgenes del abside por uno narrativo.

Debido a la falta de vidrieras que pueden datar del dltimo cuarto del siglo xv
procedentes de los Pafses Bajos, quizds nunca estemos seguros de si Niclaes Rom-

bouts fue quien introdujo esta novedad.

FIG. 18 Plano de situacién de las vidrieras
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NOTAS

1 Noticia breve y compendiosa de la fundacién de esta Real Cartuja de
Miraflores, sacada del Libro Becerro con otras noticias dignas de saber-
se, Burgos, Archivo de Miraflores, Cuaderno 375. Durante la redac-
cién de este texto se utilizé una transcripcién de este documento,
conservado en los archivos de la ciudad de Burgos: Coleccién Can-
tén Salazar, carpeta 19, fol. 9: Afio 1460 [in margine]: «Se hicie-
ron las bévedas del claustro, se hizo refectorio y emboved6 el claus-
trillo y refectorio, este sirvi6 de Iglesia hasta que ésta se perfecciond
y parece que también se hicieron las cuatro capillas. . .»

Ibidem, fol. 9v: Afio 1464 [in margine]: «Cesé la obra de la Igle-

sia; en doce afios poco se hizo, sino en preparar algunos materia-

8]

les, porque el reino estaba revuelto; el rey Don Enrique nada daba
y hasta que muri6 estuvo con poco o nada de juicio».

3 Ibidem, fol.10: Afio 1477 [in margine]: «A 26 de febrero se vol-
vié a proseguir la obra de la Iglesia, la cual sélo estaba levantada
20 pies a la parte de afuera; a la parte dentro es la pared de los pala-
cios, la que tenfa de alto 36 pies y medio; sobre esto se levanté
32 pies. La prosiguié Garcifernandez Matienzo, segin el plan
del Maestro Juan de Colonia». Afio 1478 [in margine]: <A 10
de octubre murié el maestro Garcifernandez Matienzo: dejé con-
cluidas las paredes de la Iglesia, tomé la obra Simén, hijo de
Juan de Colonia, el primer maestro».

4 Ibidem, fol.11v: Afio 1488 [in margine]: «Se concluyeron todas
las bévedas de la Iglesia y Sacristia».

5 Ibidem, fol. 10v: «Por el mismo motivo otro dia, antes de esto
[23 julio 1484], entrando en el claustro, viendo la vidriera que
esta en el frente de la celda del Padre Sacristdn, en la que estd pin-
tada la fundacién de la Orden y en ella otras armas, prugunto:
;de quién son estas armas? Andrés de Rivera Castellano, presi-
dente de Burgos, respondié: de Martin de Soria que habfa dado
graciosamente la vidriera. Al punto pidi6 una espada y con ella
haciendo pedazos las armas, dijo: en esta casa no ha de haber otras
armas que las de mi padre».

6 Ibidem, fol. 11: «Martin de Soria era un mercader de Burgos a
quien encargaron traer de Flandes los vidrios pintados y para pin-
tar todas la vidrieras y ventanas. Este, en agradecimiento, dio la
dicha vidriera y en ella, para memoria, mandé poner sus armas y
la que estd en frente de la puerta antigua de la prioral, y en ella
estd pintado San Jerénimo. En la otra, dice que estd la funda-
cién de la Orden; lo que estd, es el caso del Doctor Parisiense
que se condend, a ésto parece, llama fundacién de la Orden, es
cierto que en este caso fue motivo para que N[uestro] P[adre] S[upe-
rior] se retirase a la Cartuja y se fundase la Orden».

-~

Gilliodts-van Severen, L., Cartulaire de 'ancien Consulat d’Espag-
ne a Bruges. Recueil de documents, concernant le commerce mariti-
me et interieur, le droit des gens public et privé, el ['historie économi-
que de la Flandre, vol. 1, de 1280 a 1550, Brujas, 1901, p.27, 29,
90-91 y 108-110.
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Gilliodts-van Severen, L., Cartulaire de I'ancien Consulat d’Espag-
ne a Bruges. Recueil de documents, concernant le commerce mariti-
me et interieur, le droit des gens public et privé, el I'historie économi-
que de la Flandre, vol. 1, Brujas, 1901, p.181-182.

El aspecto que tenfa su ldpida puede verse en un dibujo del siglo
XVIi: Vermeersch, V., Grafmonumenten te Brugge voor 1578, vol.3,
Brujas, 1976, p.413, il. 200.

Caunedo del Potro, B., «Acerca de la riqueza de los mercaderes
burgaleses. Aproximacién a su nivel de vida», en En la Espafia
Medieval, 16, 1993, p.97-118; Caunedo del Potro, B., «Factores
burgaleses, ;privilegiados o postergados?», en En la Espafia Medie-
val, 21, 1998, p.102, p. 97.

Gilliodts-van Severen, L., Cartulaire de I'ancien Consulat d’Espag-
ne a Bruges. Recueil de documents, concernant le commerce mariti-
me et interieur, le droit des gens public et privé, el I'historie économi-
que de la Flandre, vol. 1, de 1280 a 1550, Brujas, 1901, p.122-124.
Maréchal, J., «La colonie espagnole de Bruges du X1ve au Xvie
siecle», in Revue du Nord, 35, p.5-40; Maréchal, J., «Le départ
de Bruges des marchands étrangers (Xve et XVie siecles)»,
en Handelingen van het Genootschap voor Geschiedenis gesticht
onder de benaming «Société d’Emulation» te Brugge, 88, 1951,
p.26-76.

Helbig, J., «La verriere de la Nation Espagnole & la Cathédrale
d’Anvers», en Apollo. Chronique des Beaux-Ants, 19, 1 février 1943,
p-11-14.

Documento del 10 de mayo de 1480: Leuven City Archives, 8146,
fol. 237v.

Maes, P.V., «Leuvens brandglas», Arca Lovaniensis artes atque
historiae reserans documenta, 13, Lovaina, 1987, p.39-40.

Janse, H; Meischke, R.; van Mosseveld ].H.; Van Tyghem E, (ed.),
Keldermans. Een architectonisch netwerk in de Nederlanden, La Haya,
1987.

Leuven, City Archives, 5094, fol. 95.

Duverger, J., «Lutherse predicatie te Brussel en het proces tegen
een aantal kunstenaars (april-juni 1527)», en: Wetenschappelijke
Tijdingen, 36, 1977, 4, col. 221-228; Duverger, E., «Archivalische
bronnen voor de geschiedenis van de glasschilderkunst in Bel-
gié van het einde van de 14e tot het begin van de 16e eeuw»,
en Revue belge d’ Archéologie et d’ Histoire de I'art, LXV, 1996, p.334;
y Vanden Bemden, Y., «Les vitreaux de la premiére moitié du Xvie
siecle conservés en Belgique. Province du Hainaut: I. La collégia-
le St. Waudru Mons», Corpus Vitrearum Medii Aevi, Belgique, V,
Namur, 2000, p. 63-64.

E126 de julio de 1485 ain vivia en Lovaina: Lovaina, City Archi-
ves, 71772, fol. 36r. El 20 de septiembre de 1486 vivia en Bruse-
las: Leuven, City Archives, 7380, fol. 93r.

Ver por ejemplo: Van Damme, Jan, «Jan en Cornelis Petercels,

Schrijnwerkers en antijksnijders te Leuven en te Antwerpen»,



Arca Lovaniensis. Artes atque historiae reserans documenta, 15-16,
1987, 129-138.

Lille, Archives du Nord, Chambre des Comptes, 187.

Lille, Archives du Nord, Chambre des Comptes, 188.

Para una seleccién de opiniones recienntes sobre la vidriera,
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23
ver: Grieten, S.; Mees, M.; Van Damme ].; y Van Langendonck,
L., Een venster op de Hemel. De glasramen van de Onze-Lieve-Vrou-
wekathedraal van Antwerpen, Amberes, 1996, p. 57-59.
Hollebosch-Van Reck, Y., De gebrandschilderde ramen, in Kerke-
lijke kunst uit het oude landdecanaat Diest (tent.cat.), Diest, 1982,
p.156.

Van Uytven, R., «Leuvense glasschilders, Klaas Rombouts en

24

25
Croy-ramen te Aarschot en elders», en Arca Lovaniensis. Artes

atque histoirae reserans documenta, 2, Lovaina, 1973, p.61-89.
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Anidlisis y proceso de restauracion

de las vidrieras de la Cartuja de Miraflores

Maria Vizquez y Angela Gallo'

Importancia de las vidrieras

de la Cartuja

Las vidrieras de la Cartuja constituyen una muestra excep-
cional de la obra del maestro flamenco Niclaes Rombouts.
Realizadas en 1484, son un importante exponente de las
caracteristicas histéricas, técnicas y artisticas del momen-
to. El conjunto es una de las creaciones més tempranas del
maestro y el tinico en Espafia que ha pervivido hasta nues-
tros dfas en su emplazamiento original.

El programa iconografico que se desarrolla en las ven-
tanas de la nave, posiblemente el mds antiguo del vidrie-
ro, estd dedicado a la pasién y gloria de Cristo, mientras
que el de la cabecera de la iglesia se centra en escenas de
la vida de la Virgen.

La importancia de éstas vidrieras, asf como la necesi-
dad de su conservacién, viene determinada por toda una
serie de intereses especificos:

~Un interés histérico. Basado en el hecho de haber sido
importadas directamente de los Paises Bajos, plantean la refle-
xién sobre la evolucién econdmica y social del momento,
convirtiéndose en certificado del auténtico trasvase de las
técnicas flamencas a Espafia durante el siglo XV. De una cali-
dad extraordinaria, son testigo importante del momento evo-
lutivo por el que atraviesa la vidriera del siglo XV en su incor-

poracién a la estética de las nuevas corrientes.

FIG 19 Detalle de la vidriera del Descendimiento en la

que se aprecia el cardcter expresivo del naturalismo flamenco
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—Un interés estético. Las vidrieras constituyen un ele-
mento de gran peso formal en la ornamentacién de la nave
de la iglesia de la Cartuja. Este conjunto es una referen-
cia, concreta y temprana, del sistema de representacién fla-
menco en Espafia. Mientras en el gético se desarrolla un
concepto luminico que se apoya en la idea de luz colorea-
da, con toda la carga simbdlica que implica y que, lejos de
buscar modelos en la naturaleza, se centra en la armonia
del simbolismo y el contraste, las vidrieras de la Cartuja
de Miraflores introducen un sistema de iluminacién reno-
vado, de mayor transparencia y claridad, que trasmite una
luz natural y didfana, gracias a la cual la expresién del natu-
ralismo flamenco, invadido de un nuevo sentimiento reli-
gioso, encuentra una nueva forma de expresion [fig. 18].

—Un interés técnico. Este conjunto se considera en si mis-
mo como un documento del conocimiento técnico de la épo-
ca, en especial por la singular destreza en el dibujo, por el tra-
tamiento pictérico, mucho més elaborado, sobre el vidrio y
por un modelado que denota la aproximacién del arte de la
vidriera a un arte mds pictérico. En el caso que nos ocupa,
el empleo abundante del vidrio incoloro es significativo. Por
otro lado, las piezas pasan a tener mayores dimensiones, modi-
ficandose los calibres y contornos. La red de plomo pierde
su funcién de elemento fundamental en la composicién y
pasa por una adaptacién a la nueva escala de la escena. La
utilizacién de los colores de mufla se hace masiva, con pro-
fusién de aplicaciones en ambas caras del vidrio.

—El interés por la pervivencia y dignificacién de las vidrie-
ras. En muchas ocasiones las vidrieras se contemplan tan sélo

desde el punto de vista de su funcién como cerramiento



de un vano, postergando sus valores artisticos. Se olvida
que es un arte digno de ser admirado, tanto por los temas que
se desarrollan en ellas, como por la composicién y por el efec-
to que crean en un espacio concreto. Las vidrieras histéri-
cas requieren de la misma atencion que el resto de obras obras
de arte pero, en Espafia, hasta el momento, los estudios espe-
cializados y los programas de catalogacién y conservacién no
han incluido a las vidrieras. El descuido que sufre el impor-
tante patrimonio vidriero que poseemos, asi como su falta de
valoracién y reconocimiento, hacen que todavia hoy se con-
tinte ignorando esta forma de arte.

Por otro lado, la fragilidad de los elementos que las com-
ponen, la accién destructora del tiempo, las intervencio-
nes o restauraciones —muchas veces desafortunadas— que
han padecido a lo largo del tiempo, han dado lugar a pér-
didas irreparables. Los criterios actuales que dictan las pau-
tas de conservacién-restauracion se basan en la cautela y
la prudencia, con la premisa de no alterar sus valores artis-
tico-histéricos y de evitar la merma de los elementos que
la conforman, buscando siempre favorecer la pervivencia

y dignificacién de las vidrieras. El estado de conserva-
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FIGS. 20 y 21 Detalle

de un panel de la vidriera
de la Ascensién en el que
se muestra su estado antes y
después de la restauracién

cién en que se encontraban las vidrieras de la iglesia de
la Cartuja de Miraflores antes de la intervencién suponia
un peligro para su pervivencia [figs. 20 y 21].

—El interés de los nuevos estudios que generan y gene-
raran las vidrieras como consecuencia de su restauracién.
A los estudios histéricos surgidos en el momento de su crea-
cién, se han incorporado trabajos de investigaciéon docu-
mental y consultas en archivos; estudios relativos al pro-
grama iconografico; estudios analiticos, tanto de los vidrios
como de los plomos, para determinar las causas y efectos
de su deterioro, que contribuyen a definir las pautas de
intervencién, asi como otros estudios comparativos con
conjuntos de la misma época y con otras obras de Niclaes
Rombouts. La conjuncién de algunos de ellos ha dado lugar
a la publicacién de este libro.

—Un interés paralelo, pero de importante significado
para el necesario reconocimiento y valoracién de la obra,
es el de encontrar los cauces adecuados para su divulga-
cién y difusion. Las publicaciones, exposiciones y la uti-
lizacién de los medios de comunicacién, contribuirdn a

acercar y dar a conocer los excepcionales conjuntos



vidrieros que poseemos. Se lograra dar el valor y el reco-
nocimiento que estés obras de arte, muchas veces relega-
das, ignoradas y olvidadas, se merecen.

El acercamiento al publico, para permitir su contem-
placién y conocimiento nunca dejard de asombrar por la
precisién de los detalles y el esmero con que se hicieron

estas obras de arte destinadas a ser contempladas de lejos.

Descripcién de los ventanales

El conjunto de vidrieras de la Cartuja de Miraflores esta
formado por diecisiete ventanales y un rosetén, ubicado sobre
la puerta de entrada. Tanto éste tltimo, como las cuatro vidrie-
ras historiadas originales que se encontraban tras el retablo
han desaparecido, seguramente porque, como ha ocurrido
en muchos otros edificios, fueron retiradas en el siglo XVII
—quiza hacia 1657 por Simén Ruiz, vidriero de la catedral
de Burgos entre 1652-1661—, con la intencién de dotar de

mds luz al retablo. Las nuevas son de reticula incolora, aun-

FIG. 22 Vista general
de las tres vidrieras de
la cabecera, las Gnicas
que no se atribuyen
a Niclaes Rombouts
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que se han conservado integros los paneles de sus tracerfas.
Es posible suponer —con un alto grado de certeza— que,
en origen, el conjunto de vidrieras historiadas se extendia a
la todas las ventanas de la iglesia de la Cartuja.

De las trece que han llegado hasta nuestros dfas, tres se
asientan en la cabecera de la iglesia, parcialmente ocul-
tas por el retablo, y las diez restantes se reparten a ambos
lados del cuerpo de la nave, conformando un conjunto
homogéneo extraordinario.

En la cabecera, las ventanas presentan un solo vano,
siguiendo una disposicién de paneles rectangulares y cul-
minando en dos puntas de lanceta, lo que hace suponer
que la ventana ha sido alterada. En sus tracerias se inclu-
yen piezas con tratamientos pictdricos que representan
motivos decorativos de origen vegetal.

Los grandes ventanales de la nave estdn divididos en
tres vanos, separados por columnas o maineles. Cada lan-
ceta se compone de cuatro paneles rectangulares y una pun-

ta de lanceta lobulada, con unas dimensiones aproxima-

das de un metro en su anchura por cuatro metros de alto.




Las tracerias, de formas curvilineas y sinuosas, van alter-
nando y variando su trazado a lo largo de la nave.

Sus vidrieras se desligan del tema principal, presen-
tando una composicién de formas limpias y sin aplicacio-
nes pictoricas, con predominio de los vidrios incoloros,
r0jos, azules y, en menor proporcién, verdes.

En cada ventanal se desarrolla una tnica escena, ini-
ciando asf una solucién pléstica que se convertird en una
forma de expresién habitual en Espafia a partir de media-
dos del siglo XVI.

Por otro lado, se transforma la bisqueda del simbolis-
mo y el contraste de la luz del gético. As, las vidrieras apa-
recen sin marco, sin la cldsica bordura utilizada anterior-
mente, huyendo del encajonamiento tradicional. De este
modo, se consigue que la escena parezca prolongarse mds
alla de los limites del vano.

Por otro lado, se introduce en estas vidrieras el modo
de representacién tridimensional gracias al uso del nue-
vo sistema de perspectiva que, unido a un dibujo m4s fiel
a la naturaleza y al moldeado de las formas a través del color,
crea el deseado efecto de espacio y formas en tres dimen-
siones. Resulta excepcional el tratamiento de los fondos
—con paisajes y arquitecturas—, el refinamiento y deta-
lle en los personajes y en las vestiduras que portan, asi como
la profusién de escenas secundarias que se incorporan —
y de complicada percepcién desde el suelo— que sirven de
apoyo a la escena principal. La representacién naturalis-
ta de estas escenas desprende a las vidrieras de connota-

ciones simbdlico-religiosas.

PROGRAMA ICONOGRAFICO
El programa iconogrifico que se desarrolla en las vidrie-
ras de la iglesia de la Cartuja estd formado por varias com-
posiciones dedicadas a la pasién y gloria de Cristo y a esce-
nas de la vida de la Virgen. En las vidrieras orientadas al
norte —Ilas del lado del evangelio— se desarrolla el Via
crucis: Oracién en el huerto; Flagelacién; Coronacién de espi-
nas; Camino de la amargura y Calvario.

En las vidrieras orientadas al este —las que se encuen-

tran en la cabecera de la iglesia— [fig. 22] hay algunas inco-
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loras, mientras que en otras se desarrollan diversas escenas
de la vida de la Virgen: Coronacién de la Virgen; Presenta-
cién en el templo y Adoracién de los reyes.

En las vidrieras orientadas al sur —las del lado de la
epistola— se desarrolla la Via gloriae: Descendimiento; Resu-
rreccion; Ascension; Pentecostés y Juicio final.

En los paneles de la parte inferior se encuentran incor-

porados motivos heraldicos.

Descripcién material y técnica

El conocimiento de los materiales y técnicas emplea-
das en las vidrieras de la Cartuja de Miraflores es parte
esencial para comprender sus rasgos especificos, asi como
las restauraciones que han tenido lugar y las patologfas
sobre las que se va a intervenir en el momento de actuar
sobre ellas.

Nos encontramos ante un excepcional conjunto de
vidriera histérica de emplomado tradicional. Su cons-
truccion, de extrema fragilidad, consta de numerosas pie-
zas de vidrio, ya sea coloreado en masa o mediante la apli-
cacién de pigmentos, unidas en una estructura firme,
aunque elastica, por una red de plomo ranurado con sec-
cién en H que cumple la mision de ensamblar las piezas de
vidrio.

En cuanto a la pintura aplicada sobre el vidrio, los tra-
tamientos pictéricos, independientemente de la época, son
el resultado de la incorporacién de diferentes pigmentos
a la superficie del vidrio que, posteriormente, se fijan en él
mediante la coccién en mufla, permitiendo obtener nue-
vas coloraciones.

En estas vidrieras encontramos tres tipos fundamen-
tales de pigmentos:

—La grisalla. Es un pigmento vitrificable de color negro
o marrén. Es el elemento imprescindible en la paleta del
vidriero. Dependiendo de la ejecucién del trazo y de la
mayor o menor densidad en que se incorpore —perfilados,
aguadas, sombreados...— permite controlar el paso de la

luz. Se puede utilizar en ambas caras del vidrio [fig. 23].



—El amarillo de plata. Aparece a comienzos del siglo XIV.
Se trata de una coloracién basada en sales de plata disuel-
tas en arcilla u ocre. Aplicado en la cara exterior del vidrio
y cocido al fuego consigue, en los vidrios incoloros, una
incorporacién de tonalidades que pueden variar desde un
vibrante amarillo claro hasta un naranja intenso; mientras
que en los vidrios coloreados en masa amplia notablemente
la paleta del vidriero. Permite dibujar ciertos detalles en la
misma pieza, sin necesidad de incorporar una linea de plo-
mo para cambiar de color [fig. 24].

—La sanguina. También denominada «pintura de car-
nacién» o «Jean Cousin», es un pigmento vitrificable de
color rojizo, cuyo componente principal es la hematita que,
en los vidrios incoloros, proporciona unas tonalidades que
abarcan desde el rosa al rojo pardo, por lo que se emplea
sobre todo para las carnaciones.

Junto a los tres elementos —vidrio, plomo y capas pic-
téricas— que hemos descrito brevemente, es imprescin-
dible contemplar el conjunto de armazones y piezas met4-
licas que asientan la vidriera en el marco de piedra.

En la historia material de las vidrieras —en las que
los avatares sufridos, asi como el paso del tiempo, han ido
modificando su naturaleza original—, podemos discernir
los nuevos elementos afiadidos en cada intervencién que
son, a su vez, el reflejo de la época en que se produjeron.
Posiblemente la primera de ellas tuvo lugar en el siglo XVII,
cuando se acometid la restauracion del edificio. Una inter-
vencién posterior tuvo lugar en los afios setenta por
C. Mufioz de Pablos. Con ambas restauraciones, el nicleo
original ha resultado considerablemente mermado. Las
ventanas del Descendimiento, de la Resurreccién, de la Ascen-
sion y de Pentecostés son las que mds se aproximan a su

estado original.

FIG. 23 Detalle de la vidriera del Descendimiento donde
se muestra la aplicacién de grisalla

FIG. 24 Detalle de la vidriera de la Ascensién de la Virgen
donde se muestra el tratamiento con amarillo de plata
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FIG. 25

Detalle del escudo herdldico de Castilla y Ledn,
en la vidriera del Descendimiento, en el queda patente
el virtuosismo en el tallado del vidrio

Excepcional es el caso de la ventana del Descendimiento
que, gracias a que ha estado protegida por una construc-
cién desaparecida en la actualidad, se ha mantenido prac-

ticamente fntegra hasta nuestros dfas.

EL VIDRIO

El nicleo original est4 constituido por vidrio plano sopla-
do en manchén, clasificado como vidrio potésico-calci-
co, de excepcional calidad y color y fabricado en los Pai-
ses Bajos. Con un grosor de entre uno y cuatro milimetros,
la superficie, lisa y pulida, presenta diferencias de espesor
y color en una misma pieza. Contiene burbujas de media-
no tamafio repartidas esporddicamente.

Las piezas son de un calibre mediano-grande, si bien
este tamafio original resulta alterado por la profusién de
nuevos plomos incorporados en las restauraciones poste-
riores. Su corte es de gran precisién, encontrandose pie-
zas cuyo tallado presenta una gran dificultad, por lo que
suponen todo un alarde técnico y demuestran un alto gra-

do de especializacién [fig. 25]. El vidrio incoloro aparece
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en una proporcién importante. En menor cantidad, se
emplean vidrios de color azul para el cielo, azul-violeta para
las tdnicas, rojo —plaqué sobre incoloro— vy verde.

Los vidrios incorporados en las vidrieras historiadas
durante la primera restauracion, tienen las mismas carac-
teristicas que los originales. Posiblemente procedieran de
otras vidrieras y hayan sido agregados aleatoriamente con
la Gnica intencién de recomponer fisicamente los des-
perfectos llegando, en algunos paneles, a desordenar y per-
turbar su imagen original. En las vidrieras geométricas de
la cabecera se utilizé vidrio soplado incoloro.

En la dltima intervencién se utilizaron vidrios sopla-
dos y mecanizados, fabricados en el siglo XX, siendo sig-
nificativa la incorporacién de piezas dispersas asi como la

realizacién de paneles completos.

EL PLOMO

Los plomos han sido siempre una parte integral de la com-
posicién y del lenguaje de la vidriera, resultando un ele-
mento fundamental del dibujo, al que dan un caricter espe-

cifico, definitorio de una época.

FIG. 26 Detalle de la vidriera de la Ascensién en la

que se conserva la red de plomo original, del siglo XV




En las vidrieras del lado norte y de la cabecera de la
iglesia de la Cartuja el plomo original se ha subsistido tan
solo en las tracerfas y puntas de lancetas, mientras que en
el lado sur su conservacién ha sido mds generalizada [fig. 26)].

El plomo original esta elaborado de manera artesanal:
colado en molde, estirado manualmente y raspado para eli-
minar las rebabas surgidas durante el proceso. Presenta alas
estrechas y alma lisa, de 4 milimetros de anchura, con sime-
tria en ambas caras, carece de estrfas en su interior, lo que
confirma que no es producto de un proceso de fabrica-
cién mecdnico, y cuyo origen se sitda en el siglo XVI. Los
puntos de soldadura son abundantes, redondeados y uni-
formes, demostrando una gran habilidad para la realiza-
cién del emplomado.

En la intervencién del siglo XVII, el plomo es de 8 mili-
metros de ancho, aprecidandose en el alma y en su super-
ficie las estrfas de estirado con molinillo. Los puntos de sol-
dadura son planos.

En la dltima restauracién se ha incorporado plomo de
diferentes calibres y factura industrial, predominando el
de 8 y 12 milimetros. En todos los casos perdura su flexi-
bilidad y no presenta fisuras. Asimismo, se encuentran

en buenas condiciones y no sufre procesos de corrosion.

LAS CAPAS PICTORICAS
En el nicleo original del siglo XV, la grisalla es de colora-
cién negra y marrén rojiza. La técnica del perfilado, con-
sistente en la aplicacién de un trazo fuerte y lineal, como
expresién habitual en el tratamiento de grisallas durante
la Edad Media, se desplaza hacia la utilizacién de las agua-
das y veladuras, con una grisalla de menor densidad que,
aplicada mediante un leve punteado, logra un modelado
suave y gradual, buscando el juego de luz y transparencia
con la incorporacién del claro-oscuro [fig. 27]. Es muy
significativa la incorporacién de grisallas en ambas caras
de la vidriera para reforzar detalles en los ropajes, resaltar
motivos decorativos, afinar o acentuar modelados...

El amarillo de plata se aplica en numerosas piezas. Se
encuentra en los halos, en los detalles de las vestiduras,

borduras y adamascados, en los objetos y en los fondos de

67

Detalle de la vidriera de la Ascensién

FIG. 27
en el que se distinguen las diversas capas pictéricas

paisajes y arquitecturas —donde también se utiliza la san-
guina—, ademds de en los cuerpos.

Como ya hemos visto, las piezas incorporadas en la res-
tauracién del siglo XVII son reutilizaciones de otras vidrie-
ras y presentan la misma factura y procesos de deterioro.
Las vidrieras de trazado geométrico de la cabecera no tie-
nen aplicaciones pictdricas.

Respecto a la intervencion del siglo XX, la grisalla, de
coloracién rojiza, se aplica mediante veladuras y un per-
filado ligero, cubriendo toda la superficie sin dejar vidrio
desnudo. Tanto las grisallas como el amarillo de plata se
adectian tonalmente con el vidrio original, llegando a refle-

jar miméticamente la incidencia estética de la corrosion.

Proceso de restauracion. Estado previo

Las vidrieras de la Cartuja de Miraflores presentaban una
serie de patologias y deterioros que ha sido necesario obser-
var y estudiar, al igual que las restauraciones incorporadas,

antes de iniciar el proceso de intervencién.

CORROSION
El principal problema de este conjunto de vidrieras es el

grave y generalizado proceso de corrosién que sufre el vidrio,



FIG. 28

Detalle de la vidriera de la Presentacién en el templo
en el que se aprecia la corrosién en el exterior

fenémeno quimico que lo ataca fuertemente y que afecta
a todo el ntcleo original. Este proceso viene determina-
do por factores ambientales extrinsecos —humedad, tem-
peratura ambiental, concentracién de sustancias noci-
vas...— y factores materiales intrinsecos —composicién
y proceso de produccién del vidrio—.

Los vidrios medievales —que contienen un alto por-
centaje de potasio— resultan altamente susceptibles de
sufrir procesos de alteracién quimica. El vidrio, en su pro-
ceso de fabricacién y recocido, adquiere una capa protec-
tora pero, desde el momento en que esta capa se debilita,
comienza la degradacién. La humedad favorece el primer
ataque, disolviendo los elementos constitutivos del vidrio
—sosa e hidréxido de potasio—, formando una solucién
alcalina que ataca la estructura del vidrio. Cuando la hidra-
tacién sobre los vidrios es permanente, corroe la materia
vitrea. Como consecuencia, aparecen «Crateres», seme-
jantes a pequefias cavidades o picaduras con pérdida de
masa vitrea —hasta el punto de provocar perforaciones—
, vy en los cuales se acumulan los restos alcalinos proce-

dentes de la desintegracién del vidrio. El resultando es una
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pérdida de transparencia de éste y un ataque a su estruc-
tura interna que puede acabar provocando una opacidad
total. La capa pictérica comienza a deteriorarse y los tra-
zos forman aristas a medida que el vidrio se va corroyen-
do por debajo, hasta el punto de perder su soporte y des-
prenderse. Cuando la hidratacion es continua, se favorece
el avance del deterioro, llegando a ocasionar dafios irre-
parables.

Las caras internas también estdn sometidas a procesos
de corrosién, especialmente a causa de la importante con-
densacién que se produce en su superficie. Las gotas o micro
gotas de condensacién, a las que se suman el polvo, la sucie-
dad, la acumulacién de depésitos de hollin de las velas,
las calefacciones..., contribuyen a favorecerla.

Los procesos de corrosién que sufren las vidrieras se
agravan por las variaciones térmicas diarias y estacionarias
que acusan debido, sobre todo, a su ubicacién y por no con-
tar con un sistema de proteccién adecuado. Puesto que aquf
la materia vitrea ya se ha visto modificada, el proceso de
corrosion es irreversible. Sélo las medidas de proteccién
adoptadas para mejorar sus condiciones de conservacién

lograran frenar el proceso [fig. 28].

CAPAS DE SUCIEDAD

En las vidrieras de la Cartuja de Miraflores resulta consi-
derable la acumulacién de sedimentos debida a las capas
de suciedad, de mayor o menor consistencia, procedentes
del hollin, polvo, detritus... que se adhieren sobre la super-
ficie del vidrio. Tanto en las caras interiores como en las
exteriores, los restos de masilla y serrin de los paneles emplo-
mados intervenidos en la dltima restauracién se acumulan
en todo el perfilado del plomo, constituyendo un foco de
hidratacién que favorece la aparicién de microorganismos

y la corrosién [fig. 29].

ROTURAS Y LAGUNAS

En el lado norte, toda la tracerfa habfa sufrido los efectos
de una fuerte granizada, por lo que su estado era deplora-
ble. Tenfa numerosas roturas que, en algunos casos, crea-

ban importantes lagunas —se recogieron multitud de



Detalle de la vidriera del Descendimiento en el

FIG. 29
que se distinguen claramente los depésitos de suciedad sobre
la cara interior

pequefios fragmentos en los tejados y en el interior de la
iglesia—. La perdida total o parcial de un vidrio permite
la entrada descontrolada de luz, produciendo un halo que
desdibuja los contornos y contribuye a crear un espacio dis-
turbador que debe ser reintegrado.

En la cabecera y el lado sur la aparicién de grietas y
roturas en las tracerfas es menor al mantenerse en su esta-
do original. Asf, estas vidrieras s6lo han sufrido las con-
secuencias del paso del tiempo.

En las lancetas se localizan roturas simples, aumentando
la proporcién en los paneles originales, mientras que en
la mayorfa de los ya restaurados han sido subsanadas
mediante la utilizacién de plomos de fractura. No apare-

cen lagunas de consideracién.

PLOMO

En el caso de la Cartuja de Miraflores, la degradacion del tin-
glado de plomo se debe m4s a la fatiga mecénica y a la pér-
dida de la masilla que a fenémenos de corrosién. Los pane-

les originales de las tracerfas presentan roturas tanto en la red
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como en los puntos de soldadura, con una fuerte incidencia
de degradacién en los de temas heraldicos.

Los paneles reemplomados en las dos restauraciones
anteriores, mantienen una consistencia y estabilidad acep-

tables.

PATOLOGIAS DE LAS CAPAS PICTORICAS

La grisalla se ha perdido en numerosas piezas debido al
deterioro del soporte vitreo, permitiendo distinguir su
impronta, muchas veces realzada por las huellas de los cré-
teres. Las piezas en las que el proceso de corrosién no ha
comenzado o es incipiente, se mantienen en un estado
muy bueno [fig. 30].

Resulta notoria la degradacién del tratamiento picté-
rico en frio, posiblemente éleo, realizado sobre los paneles
de nueva factura correspondientes a la intervencion lle-
vada a cabo en la década de los setenta. Al no ser dema-
siado adherente, la capa aplicada en frio aparecia suelta y
desprendida, impidiendo una correcta lectura de la esce-

na representada en el ventanal.

Detalle de la vidriera de la Presentacién en el templo

FIG. 30
donde se aprecia la incidencia de la corrosién en la grisalla




PERDIDA DE LECTURA ICONOGRAFICA

Como consecuencia del proceso de opacidad que causa
la corrosion, ésta convierte las partes trasparentes en ori-
gen en mds opacas que el trazo pictérico. La profusién de
plomos de fractura también crea una lectura confusa como
consecuencia del despiece excesivo, lo que provoca una
relevancia negativa, en especial, de los rostros.

En la ventana de Pentecostés uno de los paneles habia
sido invertido verticalmente durante la primera restaura-
cién, lo que generd una visién totalmente distorsionada.
Esta situacién se acentuaba por un desplazamiento late-

ral de parte del panel superior, cuyas piezas inferiores esta-

ban descolocadas [figs. 31 y 32].

70

FIGS. 31 y 32 Detalle de
la vidriera del Pentecostés
donde se aprecia la pérdida
de lectura iconogréfica

a causa de la inversién

del panel inferior, y el
resultado de la restitucién
posterior del orden
original

PERDIDA DE ESTANQUEIDAD

Debido al desprendimiento y desaparicién de recibos, masi-
llas, piezas o partes de piezas en todo el ntcleo, se origina
una perdida del sellamiento que consolida las vidrieras y

afsla a la iglesia de la atmdsfera exterior.

TAPIADO DE PANELES
Una consideracién especial merecen los paneles herdldi-
cos situados en la parte inferior de los ventanales del sur,
que han permanecido tapiados hasta la mitad durante afios.
En el curso de la restauracion se procedi6 a descubrir
todos los paneles. Debido a su adherencia al muro y al exce-
so de humedad acumulada, tanto el vidrio como la red de
plomos se hallaban en un pésimo estado de conservacion,

sufriendo un proceso de corrosién muy avanzado [fig. 33].



Proceso de intervencién

CRITERIOS

A comienzos del siglo XIX resurge el interés por las vidrie-
ras. Por desgracia, unas pautas de restauracién mal enten-
didas provocaron la eliminacién de numerosos paneles
deteriorados que se sustituyeron por otros nuevos; las gri-
sallas se sometieron a nuevas cocciones agravando su dete-
rioro y el nimero de originales que se perdié resulté muy
considerable. Al avanzar el siglo y producirse un retroce-
so econdémico, las vidrieras dejaron de reemplazarse. Los
originales se fraccionaron y desordenaron y, mds tarde,
las piezas resultantes se insertaron aleatoriamente en los
paneles que necesitaban ser restaurados.

Hoy en dfa es mucho lo que se ha logrado en cuanto
al proceso de restauracién de las vidrieras. Los criterios
de restauracién-conservacion, junto con los descubri-
mientos técnicos actuales, han avanzado enormemente en
el tratamiento de vidrios, emplomados y capas pictdricas.
La intervencion se entiende dentro del entorno que las
rodea y del estado general del edificio.

El objeto de una intervencién es sobre todo, preser-

var la obra de arte, buscando un especial interés en la con-

FIG. 33

Tapiado y recuperacién de paneles en las vidrieras del sur
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servacién preventiva, que debe llevarse a cabo después
de la restauracion.

No existe un procedimiento tGnico y general. Cada
vidriera requiere un tratamiento adecuado a sus caracte-
risticas especificas, que debe materializarse en las pautas
siguientes:

—El trabajo multidisciplinar. Es fundamental la super-
visién y colaboracién de todos aquellos profesionales con
actividades afines al trabajo que se va a emprender, como
arquitectos, restauradores, quimicos, historiadores, docu-
mentalistas... Los conceptos tedricos y las actividades refe-
rentes a la conservacién de las vidrieras resultan insepa-
rables del conocimiento histérico-artistico; de la evolucién
de sus caracterfsticas, tanto de estilo como estéticas; de
la comprensién de sus materiales y de las técnicas con
que han sido realizadas en las diferentes épocas. Estos fac-
tores deben ser conocidos y tenidos en cuenta durante todo
el proceso de intervencién.

—Lainvestigacién. Todo ello crea una situacién idénea
que favorece la investigacion y el estudio en profundidad
de la obra y proporciona datos complementarios.

—Conservacién de los valores histéricos-artisticos. La
premisa es la de no alterar el objeto de estudio e
intervencion.

—Conservacion de la materialidad. En las interven-
ciones se debe actuar con cautela y prudencia, evitando
la merma en la realidad matérica.

~Intervencién minima. Nos limitamos a favorecer la
integridad y lectura iconogréfica.

~Maixima reversibilidad. Todos los productos utiliza-
dos durante el proceso de intervencién deberin perseguir
en todo momento el precepto de maxima reversibilidad.

—Pervivencia y dignificacién. La intervencién deberd
perseguir la pervivencia del conjunto en las condiciones
mas dignas.

—Estabilidad y nobleza de los materiales incorporados.
El objetivo es recuperar la unidad de la obra. Los nuevos
materiales deberdn quedar perfectamente sefialados y docu-

mentados.



FIG. 34

Realizacién de calcos para la documentacién

ESTUDIO PREVIO

El estudio realizado antes de la intervencion en las vidrie-
ras de la Cartuja de Miraflores ha consistido en un examen
pormenorizado de los paneles llevado a cabo sobre una
mesa de luz y con ayuda de medios 6pticos [fig. 34].

Se han elaborado calcos de la red de plomos a escala
1:1 para, a continuacién, completar los diagramas pre-
ceptivos de documentacién del estado previo a la inter-
vencién, utilizando los cédigos internacionales de los orga-
nismos competentes —CVMA e ICOMOS—; diagramas
cronoldgicos, en los que se reflejan los mapas de ubicacién
del ndcleo original y de las intervenciones posteriores; y
diagramas de patologfas, que muestran los mapas de tipo-
logfa y ubicacién de roturas, lagunas, de los fenémenos
de corrosién sobre el vidrio y de los deterioros del tingla-
do de plomo [fig. 35].

Se ha realizado un estudio fotografico de cada panel,
con luz directa y luz dorsal, y se han tomado adems foto-
grafias de todos los detalles de interés.

Se ha llevado a cabo la recopilacién de toda la infor-

macién que se ha podido localizar relativa al conjunto de
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vidrieras de la Cartuja de Miraflores que comprende datos
de caracter técnico, histérico, archivistico y bibliografi-
co, y se ha procedido a establecer un nuevo protocolo de

investigacién para la bisqueda de nuevas referencias.

TRATAMIENTO REALIZADO

El proceso de intervencién tiene como objetivo asegurar
la consistencia fisica de las vidrieras, respetando su valor
estético e histérico. Se busca la perdurabilidad de la vidrie-
ra y la mejora de su lectura iconografica y del tratamien-
to luminico.

Todas las medidas que se han tomado para garantizar
su correcta conservacién son de cardcter reversible y que-
dan perfectamente reflejadas en la documentacién final.

Se ha puesto un interés especial en la conservacién pre-
ventiva, llevada a cabo una vez concluida la restauracion.

Toda la intervencién ha estado regida por las reco-
mendaciones de los organismos internacionales compe-
tentes en la materia, basadas en las experiencias adquiri-

das a lo largo de varias décadas.

ANALITICA

Para llevar a cabo los estudios analiticos, se realizé un mues-
treo. Las piezas seleccionadas son representativas de las
patologfas halladas en las vidrieras, quedando éstas sefia-
ladas y ubicadas grdficamente. Por tltimo, se realizaron

fichas-catdlogo de cada una de las piezas objeto de analisis.

LIMPIEZA

Las vidrieras suelen estar cubiertas por capas de suciedad.
En estas condiciones, s6lo un conservador experto podra
averiguar si, debajo de estos depésitos, la grisalla aparece
intacta.

La limpieza es, sobre todo, una medida de conserva-
cién, de modo que la recuperacién de transparencia es
un aspecto secundario. Es una operacién irreversible, que
debe efectuarse con sumo cuidado y precaucién, a ser posi-
ble, con anterioridad a que se hayan realizado todas las
pruebas necesarias para comprobar su incidencia sobre el

vidrio y las grisallas [fig. 36].



FIG. 35 Graficos con cédigos de cronologias del vidrio y del plomo y de intervenviones

CODIGO DE CRONOLOGIAS - VIDRIO
[ vidrio original

ﬂﬂm Intervencion s. XVII

p

/4 Intervencion s. XX

Vidrio invertido

Vidrio reutilizado

CODIGO DE CRONOLOGIAS - PLOMO
B Plomo original

E"I Intervencion s. XVII
El Intervencion s. XX

CODIGO DE INTERVENCIONES

Reparacion de roturas con adhesivo
=] Reparacién de roturas con plomo
Adaptacién tonal de piezas
=] Precintado de roturas

Retoque puntual
] Nuevo su plemento
= Sustitucién de plomos

Consolidacién de la red de plomo



FIG. 36

Proceso de limpieza

Con respecto a la corrosién, en ningtn caso debe lle-
garse a la capa de gel —estrato intermedio entre el vidrio
sano y los depésitos sueltos— que protege al vidrio de ulte-
riores ataques quimicos.

La limpieza se efectiia pieza a pieza, en seco y de mane-
ra manual, con pincelaria, goma ldtex, escalpelos...
El orden de aplicacién de los sistemas debe ir de los sua-
ves a los fuertes, hasta encontrar el m4s eficaz, siempre
ayudados por lupas de aumento y con variantes de luz dor-
sal y luz frontal.

La limpieza se efectué sobre la totalidad de la superfi-

cie del conjunto de vidrieras de la Cartuja de Miraflores.

SANEAMIENTO
Para la eliminacién de masillas y restos de serrin, se apli-
caron hisopos de alcohol y agua desmineralizada al 50%,
evitando que entrara en contacto con el vidrio, con obje-
to de liberar a las vidrieras de focos de hidratacién que pue-
den favorecer el posterior desarrollo de nuevas patologfas.

Este tratamiento se aplicé en los paneles que, en la dlti-

ma restauracion, fueron objeto de reemplomado.
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FIG. 37 Reutilizacién de la red de plomo original

RED DE PLOMO

Como se ha visto con anterioridad, el tinglado de plomo
es uno de los elementos histéricos de la vidriera, por lo que
debe conservarse en su mayor parte, considerando su sus-
titucién sélo en casos extremos.

Tras un examen pormenorizado en el taller de la red de
plomo en su conjunto, se sustituyd parcialmente en las
zonas en las cuales su conservacién ponfa en peligro la con-
sistencia fisica de los paneles, reforzdandose los puntos de
soldadura que lo necesitaban [fig. 37].

Se utilizé plomo de primera fusién, de igual calibre y
direccién de montaje que el original, con el fin de no modi-
ficar la imagen preexistente.

En las vidrieras del norte y en las de la cabecera de la
iglesia, el tratamiento de sustitucién y refuerzo del plomo
se limit6 a los paneles de las tracerfas en los que resultaba
imprescindible para restituir su consolidacién.

En la intervencién en la zona de orientacién sur, la red
de plomo original, aunque bien conservada, se despren-
dia de los vidrios por ausencia de masilla. Su reutiliza-

cién volvid a recuperar la estabilidad de su estructura gracias



FIGS. 38 y 39

a un nuevo emplomado perimetral. Todos los emplomados
y puntos de soldadura llevados a cabo se sefialan en los cro-
quis de intervenciones.

Se catalogé y archivé una muestra representativa de

los plomos originales sustituidos.

PEGADOS. REPARACION DE GRIETAS Y FISURAS
Los pegados se realizaron con una resina epoxidica espe-
cifica para el vidrio, recomendada por su efecto adhesi-
VO, por su resistencia a los cambios climdticos, al ama-
rilleo y por sus caracteristicas de conservabilidad y
reversibilidad. Su aplicacién se efectué «borde a bor-
de» y nunca sobre toda la superficie de la pieza dafiada,
procurando un especial cuidado y respeto en las zonas
que contenfan grisallas [fig. 38]. Esto supuso un trabajo
lento y laborioso por las dificultades que entrafian las
irregularidades del vidrio soplado, al no ser un lamina-
do plano.

Este tratamiento se realiz6 tanto en las piezas de vidrio
fracturadas, como en aquellas en las que se eliminaron

los plomos de fractura [fig. 39].

Proceso del tratamiento de pegados y el resultado final
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REINTEGRACIONES
En el caso de la pérdida total o parcial de un vidrio, se hace
necesaria la reconstruccién de la zona perdida mediante la
elaboracién de nuevos suplementos. La realizacién de estas
nuevas piezas debe estar siempre al servicio de la homo-
geneidad visual, por lo que deben integrarse, tanto por
color, como por tono e intensidad luminica, con el vidrio
original. Para ello, se han utilizado técnicas tradicionales
de agrisallado, de caracteristicas similares pero de factura
distinta, con el fin de que puedan distinguirse.

La necesidad de reintegraciones en los paneles histo-
riados no es muy considerable, presentando una mayor inci-
dencia en la zona sur, en los paneles de la parte baja que
se hallaban muy deteriorados por haber estado empare-
dados.

En cuanto a los innumerables fragmentos de todas las
tracerfas de las ventanas de la zona norte que se recogie-
ron del suelo como consecuencia del destrozo ocasiona-
do por una granizada y que no han podido ser restituidos
en su ubicacién original, han sido archivados y devueltos

a la propiedad.



Todas las incorporaciones se marcaron, de manera dis-
creta pero visible, con fecha y autorfa. Su autorfa y situa-

cién se refleja en los croquis de documentacién.

SUPRESION DE PLOMOS DE FRACTURA

En las anteriores restauraciones, se solucionaron muchas
roturas mediante un nuevo emplomado. Cuando esto ocu-
rria en los rostros o en piezas significativas, el resultado dis-
turba considerablemente la imagen.

Durante la intervencién, la abundancia de estos plo-
mos de fractura hizo necesario decidir cudles debfan ser eli-
minados y si las condiciones de rotura permitian un pega-
do eficaz, puesto que si los bordes no conservan una buena
superficie de adherencia, el resultado de la operacién no
serfa satisfactorio.

Una muestra significativa es la recuperacién del rostro
de la Virgen en la ventana de la Coronacién de espinas, en
uno de cuyos paneles se habfan incorporado cinco plo-
mos de fractura y una pieza inadecuada. Se retiraron los
plomos y se sustituyé la pieza suplemento, lo que permi-

tié proceder a la operacién de pegado. Este procedimien-

to es dificilmente perceptible y contribuye a completar los
rasgos deteriorados sin producir ningtn dafio en las pie-

zas originales [figs. 40, 41 y 42].

RECUPERACION DE LA LECTURA ICONOGRAFICA

La acumulacién de depésitos y capas de suciedad, el dete-
rioro que provoca la corrosién en los materiales, la pérdi-
da de partes significativas o la incorporacién de piezas ina-
decuadas originan, como consecuencia, la imposibilidad
de obtener una lectura correcta de los temas y escenas repre-
sentadas en las vidrieras. Todos los tratamientos realizados
durante la intervencién han buscado la recuperacién de la
unidad potencial de la obra. He aqui algunos ejemplos de
interés:

—Vidriera de la Coronacién de espinas. En una pieza rele-
vante ubicada en uno de los paneles de la ventana, la repre-
sentacién de una cara habia perdido en su totalidad la capa
pictérica dejando un foco de luz incontrolada. Se incor-
poré una «pieza suplemento» a la que se trasladaron los
rasgos de las grisallas perdidas que, sin embargo, habfan

dejado su impronta sobre el vidrio. La nueva pieza se ubicé

FIGS. 40, 41 Y 42 Supresién de plomos de fractura: estado anterior, proceso de ejecucién y resultado final




en la parte posterior del panel, en el espacio de la cAmara
creada con el nuevo montaje, separada del vidrio origi-
nal para facilitar asf su aireacion. Este procedimiento com-
pleta los rasgos deteriorados en las piezas originales sin alte-
rar ni provocar perjuicio alguno [figs. 43 y 44].

—En la vidriera de Pentecostés, se procedié a colocar
correctamente uno de los paneles que se hallaba invertido
desde su tltima restauracion. El panel inmediatamente supe-
rior habfa sufrido un desplazamiento de las piezas de la par-
te inferior, provocando una alteracién que dificultaba la lec-
tura iconogréfica. Estas piezas volvieron a emplazarse en
su ubicacién original.

—En la vidriera del Juicio final, se han eliminado las
capas sueltas y deterioradas del tratamiento en frio, apli-
cadas sobre la cara interna de los paneles incorporados
en la dGltima restauracién, que impedian una visién y lec-

tura correctas del conjunto.

REINTEGRACION DE COLOR EN FRIO

Se trata de la utilizacién de una entonacién en frio con
pintura acrilica en aquellas zonas donde se percibe la ausen-
cia de color. Todos los productos utilizados son reversi-
bles y pueden ser aplicados en ambas caras del vidrio. Esta
entonacion se realizé en frio fundamentalmente sobre los
pegados, en los lugares en que se hizo necesario el relleno
con resina epdxi, y plaqué rojo sobre algunos vidrios que
habfa sufrido mermas en su superficie, dejando al descu-
bierto puntos de luz. Esto se realizé in situ con el objeto

de lograr una mayor adecuacién del tono con la luz natural.

ENMASILLADO
La masilla es un compuesto de aceite de linaza y carbo-
nato célcico empleado para obtener una mayor adheren-
cia entre los vidrios y el tinglado de plomo, dar consistencia
al panel y evitar las filtraciones de lluvia hacia el interior
del edificio. Por los datos obtenidos hasta el dia hoy, se sabe
que este sistema se viene utilizando desde el siglo XV.

Se aplicé en la todos los paneles reemplomados de la
tracerfa que carecen de tratamientos pictdricos, mientras

que en los que se recuperé la red de plomo original, se hizo
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FIGS. 43 y 44
suplemento en la cara exterior del panel para recuperar rasgos
de grisalla del rostro

Antes y después de la colocacién de una pieza-

manualmente sélo por la parte exterior de la vidriera, evi-

tando cualquier tipo de abrasién sobre la superficie del vidrio.

MARCOS METALICOS

La nueva instalacién de las vidrieras ya restauradas impli-
ca la incorporacién de nuevos bastidores metalicos, con obje-
to de reforzar los paneles y proporcionarles una autonomfa
que facilita el control de las intervenciones posteriores.

El marco permite una reversibilidad completa, facili-
tando un rapido y sencillo desmontaje de los paneles, sin
necesidad de realizar otros trabajos complementarios para
extraerlos de la fabrica.

Todos los paneles, tanto los rectos de las lancetas como
los curvos de las tracerfas, se colocaron en sus correspon-

dientes marcos perimetrales de latén.



NUEVO MONTAJE EN OBRA

En la actualidad, las investigaciones avalan la adopcién de
un sistema de proteccién mediante «acristalamiento iso-
térmico» que garantiza a las vidrieras histéricas en peli-
gro las mejores condiciones para su conservacién. Este sis-
tema de proteccion es el tinico recomendado y verificado,
tras multitud de estudios, por el CVMA y por el ICOMOS
—Lineas directrices para la conservacién de vidrieras histéri-
cas, ICOMOS-CVMA, Amsterdam, 1989 (22 ed.: Niirem-
berg, 2004)—.

El procedimiento dirige su atencién hacia los méto-
dos de la conservacién preventiva y supone una mejora en
el mantenimiento de las vidrieras garantizando su dura-
bilidad. Puede compararse a una musealizacién in situ de
las vidrieras.

El acristalamiento isotérmico se basa en la utiliza-
cién de un cerramiento estanco al exterior, con un vidrio
de proteccién colocado en el lugar donde anteriormente
estaba situada la vidriera histérica, mientras que ésta se
traslada unos centimetros hacia el interior de la fabrica.
Entre ambas superficies se origina una cdmara de venti-
lacién que permite la circulacién del aire del interior del
edificio [fig. 45].

Las ventajas del sistema de proteccién isotérmica son
las siguientes: permite una adecuada proteccién contra los
dafios mecdnicos —proyectiles, golpes, aves, vibraciones
sénicas—...; libera a las vidrieras de su funcién de limite
entre el clima interior y exterior, al considerar el vidrio
exterior como una superficie auxiliar de condensacién, evi-
tando asf que la humedad se deposite sobre la vulnerable
capa pictdrica y permitiendo que la vidriera quede expues-
ta al aire, y permanezca seca por ambas caras; elimina la
accion de la lluvia, del granizo, de los cambios bruscos de
temperatura... que juegan un papel fundamental en el dete-
rioro del vidrio y de las estructuras de anclaje de las vidrie-
ras; protege a las vidrieras del efecto del viento, causa impor-
tante del deterioro estructural, evitando que el tinglado de
plomo pierda su funcién sustentante; aisla a los paneles
histéricos de los factores contaminantes que interfieren en

los procesos de corrosién; mejora las condiciones de los
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productos utilizados en la intervencién; permite corregir,
si ello fuera necesario, la incidencia negativa de los rayos
ultra violetas e infrarrojos y facilita un rapido y sencillo
desmontaje, tanto de la totalidad del conjunto, como de
paneles independientes, en futuras labores de manteni-
miento, intervenciones, traslados...

No obstante, el sistema de proteccién isotérmica sélo
puede ofrecer unos resultados efectivos si su instalacién
garantiza la adecuada resistencia mecdnica del nuevo vidrio
frente a posibles dafios mecanicos —impactos, fracturas...—
; un montaje del acristalamiento exterior totalmente her-
mético y estanco al viento y a la lluvia y una adecuada dis-
tancia entre el vidrio de proteccién y la vidriera original
—cdmara interior— que permita una efectiva y libre cir-
culacién del aire.

Dicho sistema debera asimismo tener en cuenta el
aspecto estético en las posibles incidencias del efecto reflec-
tante que pueden provocar los vidrios en el exterior del
edificio, asi como su adecuacién al trazado de la traceria,
evitando posibles alteraciones en la imagen de las facha-
das. Para su instalacién es necesario realizar algunas modi-
ficaciones en los elementos metélicos que sustentan las
vidrieras.

Los vidrios exteriores se posardn en las pletinas —
barras horizontales insertadas en la fibrica que dividen y
soportan los paneles originales— a las que se incorpora-
rd un sistema de barras roscadas con la suficiente longitud
como para permitir la colocacién de las vidrieras a la dis-
tancia necesaria, asf como para admitir posibles modifi-
caciones. Del control de esta distancia entre la vidriera
original y el nuevo vidrio exterior, depende fundamen-
talmente el correcto funcionamiento de la cdmara inte-
rior. El objetivo es conseguir que el aire procedente del
interior del edificio circule en sentido ascendente, man-
teniendo ventiladas y libres de humedad las dos caras de
los paneles.

Siempre que fue posible, se reutilizaron los elementos
sustentantes que existian, puesto que forman parte del con-
junto histérico a conservar, contemplando un tratamien-

to de saneamiento y proteccién contra la oxidacién.



FIG. 45 Croquis en el que se aprecia la colocacién del
acristalamiento isotérmico para proteger la vidriera original:
1. Vidriera original; 2. Vidriera de proteccién y 3. Malla de
proteccion

Para el montaje definitivo de vidrios y vidrieras fue nece-
saria la realizacién e incorporacién de nuevas pletinas que
consolidaran todo el conjunto. Los nuevos elementos incor-
porados se realizaron en materiales inoxidables.

Una vez que el nuevo sistema estd acondicionado, solo
resta montar los paneles, incorporados a los bastidores de
latén, sobre las barras roscadas y fijar las pletinas. Para
los paneles de las tracerfas, igualmente adaptados a los mar-
cos de latén, se han elaborado unos anclajes que permi-
ten su fijacién a la fabrica, adecuando el montaje al per-
fil del vano y a las necesidades de ventilacién.

Por dltimo, es necesario evitar la entrada de la luz que
se puede producir entre las vidrieras y su punto de encuen-

tro con la fabrica. Para ello se utiliza una delgada ldmina
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de plomo soldada a los laterales de los bastidores de latén
y ajustada a la piedra. Este procedimiento logra un cerra-
miento estanco de la cdmara de aireacién y permite con-
trolar unas aperturas o huecos de ventilacién, tanto en la
parte inferior como en la superior, necesarias para conse-

guir la correcta circulacién del aire.

DOCUMENTACION FINAL O MEMORIA

Una vez finalizada la intervencién, se recopila toda la docu-
mentacién generada durante el proceso; croquis de inter-
vencion en los que quedaran reflejadas todas las interven-
ciones realizadas; se hacen fotografias del estado previo y
del resultado final de todos los paneles con luz directa y
luz dorsal, fotograffas especificas de las patologfas, de la inter-

vencion, de detalles de interés y del nuevo montaje en obra.

PAUTAS DE CONSERVACION Y MANTENIMIENTO
Las vidrieras se adaptan e integran en la arquitectura, evolu-
cionando y supeditandose mutuamente. La complejidad de sus
materiales hace que sea necesaria una vigilancia obligada.
Existe una interrelacion entre todos los componen-
tes. El fallo de uno de ellos puede desencadenar procesos
de deterioro en los restantes. Para evitarlo, se deber4 revi-
sar periédicamente la evolucién de las estructuras met4-
licas portantes: bastidores, pletinas, barras...; del correcto
funcionamiento de la cAdmara de aireacién; de los mate-
riales de sellado, morteros y masillas; del estado de los
vidrios de proteccién y las mallas metalicas y de las fluc-

tuaciones medioambientales del edificio.

1 Marfa Vdzquez y Angela Gallo, de Vidrieras M3, quieren expresar su agra-
decimiento a todas las entidades publicas y privadas que han hecho posi-
ble la recuperacién de las vidrieras de la Cartuja de Miraflores; a todas las
empresas que han trabajado con Vidrieras M3; a Jan Van Damme, por su
dedicacién; a Joost Caen, por su integracién en el proyecto; a Fernando
Cortés Pizano, por tantas conversaciones sobre nuestro tema favorito, las
vidrieras; a Eliseo Iglesias, por tanto trabajo, madrugones y frio comparti-
dos y, muy especialmente, a toda la comunidad de padres cartujos, por su

hospitalidad y afecto.



Inventario de vidrieras conservadas en Espafa’

(siglos X111 al xXVIII)

Fernando Cortés Pizano

CASTILLA Y LEON

Monasterio de las Huelgas Reales (Burgos)

Catedral de Burgos

Iglesia de la Cartuja de Miraflores (Burgos)

Iglesia de Santa Marfa, Grijalba (Burgos)

Colegiata de Valpuesta (Burgos)

Iglesia de San Esteban (Burgos)

Iglesia de San Cristébal (Burgos)
Iglesia de San Nicol4s de Bari (Burgos)
Convento de las Ursulas (Burgos)

Colegiata de Nuestra Sefiora del Manzano

Castrojeriz (Burgos)

Convento de Nuestra Sefiora del Rosario

Barbadillo del Mercado (Burgos)

Colegiata Covarruvias (Burgos)
Catedral de Burgo de Osma (Soria)

Colegiata Santa Marfa del Mercado

Berlanga de Duero (Soria)

Anénimo 1200-1220
Anénimos s. XVIII
Anénimo 1230-1250
Anénimo h. 1327
Arnao de Flandes 1511-1515
Anénimo 1510-1520
Juan del Arce el Mozo 1546-1573
Gaspar Cotin 22s. XVI?
Anénimos s. XVIII
Niclaes Rombouts 1484
Anénimo finales s. XV
Andnimo 1460-1490
Anénimo 1515-1530
Anénimo finales s. XV
Andénimo principios s. XVI
Anénimo 1515-1525
Anénimo h. 1520
Arnao de Flandes? 1511
Andénimo s. XVI
Anénimo s. XVI
Andnimos s. XVIII
Alberto de Holanda? 1500-1520
Juan del Arce el Mozo? 1530-1540
Andnimos s. XVIII




Capilla del Hospital de San Francisco
Medina de Rioseco (Valladolid) Anénimo

Iglesia San Martin, Mota del Marqués (Valladolid)  Anénimo

Andnimos

1528

mediados s. XVI
S. XVIIL

Catedral de Leén Anénimos

Rodrigo de Herreras
Diego de Santillana
Pedro Guillermo?

Anénimos

1524-1538
1565

1507-1508
1270-1277
1270-1280

Anénimo

s. XIV

Nicolas Francés
Juan de Argr?

Anénimos

1434-1459
1420-1430
1400-1450

Andnimos

Iglesia del Hostal de San Marcos (Leén)_ Anénimo

1764

principios s. XVI

Catedral de Astorga (Le6n) Anénimos
Rodrigo de Herreras

Arnao de Vergara

Catedral de Avila Alberto de Holanda
Nicolds de Holanda

Anénimo

1525-1548
1558
1525-1528

1520-1525
1535-1537
finales s. X1V

Arnao de Flandes
Juan de Valdivieso
Diego de Santillana

Andnimos

1497
1497
1497
s. XVILy XVIII

Iglesia del convento de Santo Tomss (Avila) Juan de Valdivieso

Diego de Santillana?

1497
1497

1495-1500

1515

Iglesia de la Trinidad (Segovia) Anoénimo

Catedral de Segovia Andnimo
Nicolés de Holanda
Nicolds de Vergara
Gualter de Ronch

Pierres de Holanda
Pierres de Chiverri

Francisco Herranz

1544
1543-1545
1544-1545
1547-1548
1547-1548
finales s. XVII

1564

1550

Iglesia parroquial de Villacastin (Segovia) Andénimo
Iglesia parroquial de San Martin (Segovia) Andénimo
Catedral de Palencia Anénimo

1403-1415

Iglesia del convento de Santa Ursula (Salamanca)  Anénimo

finales s. XV

Catedral de Salamanca Enrique Broecq

Nicol4s de Holanda
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1556-1559
1543-1544



Iglesia de San Esteban (Salamanca) Anénimo 1535-1540?

Catedral de Ciudad Rodrigo (Salamanca) Anénimos s. XVII

Catedral de Zamora Anoénimos S. XVIII

CASTILLA LA MANCHA

Catedral de Toledo Andénimo principios s. XIV
Jacobo Dolfin 1418-1428
Luys Coutin 1418-1428
Pedro Francés 1458-1483
Enrique Alemdn 1484-1492
Pedro Bonifacio 1492-1493
Maestro Cristébal 1418-1428
Gonzalo de Cérdoba 1503-1515
Juan de la Cuesta? 1503-1515
Vasco de Troya? 1502-1515
Alejo Ximénez ? 1503-1515
Alberto de Holanda 1522-1525
Juan de Ortega? 1522
Juan de Campes 1520-1522

Nicolds de Vergara el Viejo? 1542-1571
Nicolds de Vergara el Mozo? 1590-1591
Francisco Sanchez Martinez?  1712-1716

Catedral de Cuenca Anénimo finales s. XIv
Giralte de Holanda 1549-1550

CATALUNA

Monasterio de Santes Creus (Lleida) Anénimos 1200-1230
Anénimo 1300
Anénimos s. XVIL y XVIII

Catedral de la Seu d’Urgell (Lleida) Anénimo finales s. XIV

Iglesia de Santa Marfa de Cervera (Lleida) Nicolau de Maraya 1413-1423

Monasterio de Sant Cugat del Vallés (Barcelona) __ Bernat Hospital? 1340-1350
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Alfonso Gonsalbo de Burgos?  1340-1350



Monasterio de Pedralbes (Barcelona) Anénimo 1328-1340
Anonimo 2% 5. X1v?
Gil Fontanet? 15147
Anénimo s. XVIII
Iglesia de Santa Marfa del Mar (Barcelona) Anénimo 1341-1385
Antoni Llonye 1460
Sever{ Desmasnes 1494
Anonimo s. XV
Catedral de Barcelona Anénimo 1334-1344
Anoénimo 13867
Nicolau de Maraya 13907
Nicolau de Maraya 1405-1407
Gil Fontanet 1495
Gil Fontanet 1503-1505
Iglesia de Santa Marfa del Mar (Barcelona) Gil Fontanet? 1503
Jaume Fontanet? 1520

Andnimos

1648 y s. xviIil

Isidro Julia

1667

E Saladrigas 1710-1712
Hipolito Campmajor s. XVIII
Jaume Cerda S. XVII
Eloy Arruf6 1718
Josep Ravella 1721-1727
Iglesia Santos Justo y Pastor (Barcelona) Jaume Fontanet 1522
Iglesia de Santa Marfa del Pi (Barcelona) Josep Ravella 1727
Catedral de Girona Maestro del Presbiterio 1340-1350
Guillem Letumgard 1357-1358
Antoni Thomas 1437
Jaume Fontanet 1520
Francesc Saladriga 1704-1732
Andnimo s. XVIL !
Iglesia de San Félix (Girona) Anénimos s. XVIII
Iglesia de Santa Marfa de Castellé d’Empiiries Andénimo 1310-1330
(Girona) Anénimo finales s. XVI
Catedral de Tarragona Guillem Letumgard 1359
Anonimos s. XIV
Anénimo 1400
Anénimos s. XVIIy XVIII
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ANDALUCIA

Catedral de Sevilla Enrique Aleman 1478-1483
Juan Jacques 1510-1520
Arnao de Vergara 1525-1538
Arnao de Flandes 1534-1557
Vicente Menardo 1560-1577
Carlos de Brujas 1558
Mateo Martinez 1590
Diego de Leén 1657
Anénimos 1600-1800

Catedral de Granada Teodoro de Holanda 1554-1561
Juan del Campo 1554-1561

Iglesia del Monasterio de San Jerénimo (Granada) _ Arnao de Vergara 1544-1550
Juan del Campo 1544-1550

Catedral de Jaén Anénimos s. XVIII

ARAGON

Catedral de Huesca Francisco Valdivieso 1516-1519
Anonimos S. XVII-XVIII

EXTREMADURA

Catedral de Plasencia (Céceres) Nicolds de Holanda 1555

NAVARRA

Catedral de Pamplona Anénimo 1530-1560
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MUSEOS O COLECCIONES QUE CONSERVAN RESTOS DE VIDRIERAS

h. 1510

1500

Museo Provincial (Avila) Arnao de Flandes
Museo de la Catedral de Avila Anénimo
Museo de Ciceres Andénimo

mediados s. XVI

Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) Anénimo flamenco

Museo Arqueolégico Nacional (Madrid) Anoénimo

14837

1510-1520

Museo Nacional de Artes Decorativas (Madrid) Hernando de Labia

Museo de Santa Cruz (Toledo)

Arnao de Vergara

Museo de Granada Juan del Campo

Museu del Monestir de Montserrat (Barcelona) Gil Fontanet?

Museo Nacional de Arte de Catalufia (Barcelona)  Anénimo

1549

1544-1550
1544-1550
1490-1520

s. XIV

s. XIV

s. XIV

Museu Diocesa de Barcelona Anoénimos
Museu Diocesa de Girona Anénimo
Museu Diocesa de Tarragona Anénimos

s. XIV, XV y XVII

Museu de la Catedral de Girona Guillem Letumgard 1358
Anonimos s. XIV y XV

Museu Diocesa de Vic Anénimos varios siglos
Museo de la Catedral de Valencia Andénimo s. Xl
Coleccién particular de Xavier Bonet (Barcelona)  Anénimo s. XIV
Oficina de Gestié de Monuments

Direccié General del Patrimoni Cultural

Generalitat de Catalunya Anénimo s. Xl
Museo do Pobo Galego Sixto de Frisia hacia 1525
Museo Fundacién Lizaro Galdiano (Madrid)_ Antonio da Pandino? finales s. Xv
1 Esta lista ha sido elaborada de forma personal durante el transcurso de varios afios, mediante un sinntime-

ro de diversas lecturas, visitas a muchos edificios y conversaciones con gran cantidad de profesionales en este

tema. Su objetivo es Ginicamente el servir como un inventario basico de la vidriera espafiola hasta el siglo

XVIII, asf como de material de ayuda y estudio para aquellas personas interesadas en este campo, siempre

teniendo en cuenta su cardcter no definitivo y la necesidad de que sea permanentemente revisada. Cualquier

informacién que pudiera contribuir a su mejora serd ciertamente agradecida (fcperv@feperv.com).
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