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Los estudiosos del Renacimiento en Espafia han destacado desde siempre la fuerza
que detentaba aqui la tradicién medieval atin a finales del siglo XV, una tradicién que
ya habia determinado la lectura de los modelos nérdicos y que, obviamente, también
condicionaria la adopcion de férmulas que implicaban una nueva visién del mundo y,
en correspondencia, una nueva actitud ante el arte. Como sabemos, sélo a partir de la
segunda década del siglo XVI podemos encontrar el uso sistemdtico de una iconografia
no estrictamente religiosa y, ademds, se trata de un cambio que afecté tinicamente a los
circulos cortesanos: en la etapa més propiamente clasicista, el panorama general del
arte pléstico, en Espafia sigui6 estando determinado por una valoracién pedagégica,
devocional de la imagen, al igual que lo habia estado durante las décadas de introduc-
cién del nuevo lenguaje y tal como sucederia también en época contrarreformista '.

Si la incorporacién de nuevos modos formales a la imagen religiosa tradicional
caracteriza el fenémeno de recepcién del lenguaje renacentista en nuestro pais —cuando
menos en su primera fase—, en el caso de Mallorca podemos afirmar que esta peculia-
ridad se convierte aqui en el raso definitorio de toda la producci6n datable en el siglo
XVI. La confluencia de diversos factores o, con mayor precision, la falta de una serie
de ingredientes fundamentales para cambiar una tradicién larga y brillante, dan como
resultado un enlace de nuestra produccién gética con la barroca ?, tanto a nivel concep-
tual como en el terreno de la promocion artistica. Del mismo modo, en la iconografia
de las obras y en su tratamiento formal podemos advertir como el estilo renacentista se
recibe simplemente como una moda que se adopta eclécticamente y en base a imitacién
de modelos dados, unos modelos que tGnicamente transforman el arte religioso medieval
envolviéndolo en la belleza de lo terreno y que, por esta via, sirven para reforzar, para
hacer mds efectiva, la funcionalidad devocional de la imagen.

El estudio de la primera onda expansiva de la cultura renacentista, desde Florencia a
las diversas regiones italianas, revela ya cuales fueron los factores que condicionaron el
ritmo y la capacidad de asimilaci6n y desarrollo de las nuevas propuestas . Las diver-
gencias vinieron dadas, y ello es extensible a la difusién europea de los nuevos modos,
por el fenémeno de irradiacion en si: fenémeno que implica tanto las intenciones comu-
nicativas del emisor del mensaje —que pueden presentar, a su vez, diferencias en inten-
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sidad— como las condiciones de recepcion —caracteristicas especificas a nivel politico,
econémico y social de cada uno de los receptores—.

Asi, nos encontramos con que el estilo renacentista tendié a expanderse en los
nicleos vinculados al centro inicial de produccién por factores predominantemente
mercantilistas y/o politicos, desarrolldndose con mayor intensidad cuando estaban en
correspondencia con comunidades abiertas a la modernidad econdmica y socialmente y,
por tanto, sin problemas para adoptar modos y modelos con los cuales debian identifi-
carse facilmente. Dado que el Renacimiento fue un fenémeno cultural vinculado a
quienes quisieron retornar a las disciplinas de la Antigiiedad, y con ello a los estudios
que ponen al hombre en el centro de sus objetivos, otro dato decisivo a considerar seria
la actividad de los circulos humanistas, una actividad generalizada en toda la peninsula
italiana aunque los diversos focos tuvieran orientaciones distintas en su manera de acer-
carse al pasado cldsico y en lo que respecta al gusto artistico®. A estos factores contex-
tuales deberemos afadir también otros relativos a la misma dindmica de la actividad
pictérica: la movilidad de los cabezas de taller, de las figuras menores vinculadas a los
grandes maestros, el proseletismo artistico ejercido por las cortes y, por tltimo, la fun-
ci6n desempeiiada por la pintura flamenca como eventual estimulo o freno para la des-
vinculacién de la tradicién medieval.

Analicemos, en consecuencia, como actud este conjunto de elementos —si no
casuales, si propiciatorios— en el caso de Mallorca.

Podemos afirmar, en primer lugar, que la isla ocupaba durante el siglo XVI una
posicién totalmente periférica respecto a los centros que marcaban las pautas culturales
y artisticas de la época. Aunque justamente se insista * en que los contactos comerciales
entre la isla e Italia —de donde se importa grano en las etapas de escasez productiva no
llegan a interrumpirse totalmente, lo cierto es que se ralentizan y que, en algunos
periodos de especial inestabilidad interna —1521 a 1545-, llegan a la paralizacion. Los
datos histéricos indican que a partir de la segunda mitad del siglo XV el trdnsito por-
tuario mallorquin se lleva a cabo especialmente con Valencia, un centro, recordemos,
donde se habia gestado una importante corriente pictérica dentro del llamado estilo
internacional, que también habia ofrecido lineas propias tras la absorcion de influjos
flamencos, pero que s6lo a partir de la obra de Vicente Masip se desarrollard auténoma-
mente dentro de los nuevos cénones de expresién marcados por el Renacimiento.

Por otra parte, tratamos con un tipo de sociedad ain estamental, estdtica, que sigue
el ritmo marcado por la época medieval. Es mds, el declive del comercio y la conse-
cuente tendencia a una economia de base agropecuaria marcarfa en dltima instancia una
fase en la historia de la isla de alta introversién social, tras unos siglos —los propiamente
gdticos— de total apertura hacia el exterior. Nos encontramos, al tiempo, con un esta-
mento nobiliario que no da muestras de haber propiciado, al estilo de lo que ocurria en
Castilla o en Valencia, otras formas culturales y otro sentido de la promocién artistica
distinta a la medieval °. Cabe destacar también en este aspecto el papel forzosamente
conservador —en cuanto a una eventual laicizacion de la cultura— que ejercia la Iglesia,
la cual, como muy justamente sefialan G. Llompart, J. Ma. Palou y J. Ma. Pardo detenta
bona parte de les possessions i dels tributs, de manera que les seves institucions s’han
de considerar com a part dela noblesa, tant per la for¢ca economica, com per la
influéncia social i politica .

A pesar de esta situacion, si parece haber repercutido en la isla, de uno o otro modo,
el interés por el mundo cldsico que desde principios del siglo XVI afectaba ya a toda
Europa. G. Llompart ofrece datos sumamente interesantes acerca de esta cuestion:
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Ja els professors de I’Estudi General de Ciutat, fundat ’any 1480, s’havien adonat,
com a bons humanistes, del nom classic de la ciutat medival del Mallorgues. Un poc
més envant, els professors de les escoles de llatinat aconsellaven sobre els motius de la
decoracio dels arcs de trionf que s'aixecaren per rebre | Emperador En Carles V, [’any
1547 ...

... Devora I’Estudi General o Universitat Lul.liana, que tenia mestres tan desperts
com el canonge Antoni Bellver, prosseidor de una biblioteca de més de mil llibres, per
la qual s’interessa el propi Rei Felip 11, existeix un grapat d’escoles, que en diriem mit-
Janes, que ensenyaven llati i estaven ubicades als puigs d’Inca, Randa i Porreres.
També els ordes religiosos tenien escoles, aixi els frares de Sant Francesc i els de Sant
Domingo. Quan arribaren, els jesuites obriren també un col.legi amb tres catedres de
llati, una de retorica i uns curs ciclic d’arts, que durava tres anys.

... Les biblioteques particulars ens mostren les déries dels seus propietaris, a part
de la professié de queé viuen. A les dels mercaders trobam ja a 'any 1506, mapes on
fiurava Ameérica ... A les dels clergat veiem, com a decoracid, també mapamundis. I a
les dels nobles, quadres de Sant Jordi patroé dels humanistes ...

Com és logic —en un temps que la llengua oficial de a cultura és la llatina— els Ili-
bres d’especialitat (medicina, filosofia, farmacia, dret) estan en llati. Els notaris, que
son els grans intel lectuals de I'época, sén també els grans llatinistes, els qui fan versos
en llati i en catala i els qui coneixen a fons els classics romans ®.

¢Cudl fue entonces la causa de que aqui se acogiera el Renacimiento en forma tan
totalmente epidérmica? Posiblemente porque estos indicios de cambio se veian contra-
rrestados negativamente por la situacién general y, en ultima instancia, porque el
Humanismo habia surgido y se habia desarrollado en un tipo de sociedad llamémosle
“moderna” y, por tanto, se habia revelado como un fenémeno incompatible por esencia
con estructuras ancladas en tiempos pasados. En palabras de R. Romano y A. Tenenti:

El humanismo italiano en el siglo XV aparece esencialmente ligado a la ideologia
de una burguesia mercantil, ciudadana y pre-capitalista. El humanismo pretende susti-
tuir el sistema mental jerdrquico de la sociedad medieval con una perspectiva que, si
bien es individualista, tiende a una union fraterna y sin desigualdades sustanciales
entre todos los hombres. Su reivindicacion de la dignidad del individuo se refiere v
corresponde, en efecto, a la afirmacion del valor universal de la humanidad y de la
naturaleza en que estd asentado. El humanismo es una cultura abierta, libre y dind-
mica, es decir, una cultura consciente de que es puramente humana y de que, como tal,
no puede imponer al hombre opresiones o alienaciones fundamentales °.

Como sabemos, la mds importante via de difusién de técnicas, temas, cdnones for-
males y, en definitiva, de conceptos, es la labor de los propios pintores. No olvidemos
que durante toda la época gética Mallorca vivié un periodo de esplendor en las artes, en
gran medida gracias a la movilidad de los artifices locales y a la venida de figuras
importantes desde los centros que marcaban las lineas a seguir. En cambio, el nuevo
estilo en pintura se recibe a través de maestros menores, de formacion muy ecléctica, y
a través de un modelo intermediario, Valencia : nos encontramos, por tanto, con una
version del Renacimiento que ya ha pasado por sucesivos filtros y, en definitiva, ya ine-
vitablemente descontextualizada y vulgarizada.

Unicamente Manuel Ferrando, aceptando el nombre como identificativo de una per-
sonalidad importante en el panorama de la pintura espafiola, se salva de esta valoracién

287



general. Ahora bien, sabemos que la labor del pintor no fue mas que un fenémeno ais-
lado en el contexto local ''.

Para finalizar con este andlisis de los factores que determinaron la recepcién del
estilo que estamos considerando, tenemos que referirnos a la pintura flamenca. Si en
centros italianos como Ferrara, Venecia o Urbino, lo flamenco se convirtié en un
ctiimulo de sugerencias estimulantes que actuaron en lo que seria concepcidn de la pin-
tura, en técnica y en resultados formales, y ese cimulo de sugerencias sirvié como
modelo vilido para el “despegue” de las respectivas escuelas locales, al mismo nivel
que las pautas provenientes directa o indirectamente de Florencia. Si en Castilla y en
Valencia de Jacomart —aunque manteniéndonos aqui en pintura retratistica, con lo que
esto supone de avance cara a la desvinculacion de la tradicién medieval, ... en el caso
de Mallorca, como también habia ocurrido en Népoles, la pintura flamenca actué como
foco de resistencia contra las novedades italianas.

Esto es asi porque, en el panorama de la isla, lo nérdico se instala sobre un tras-
fondo muy importante de pintura internacional. Sobre esta base, la nueva corriente sirve
para dar una mayor monumentalidad a la figuracion y para insertarla en un ambiente
mads realista; no obstante, no cambia el sentido idealizado del motivo humano ni tam-
poco, en consecuencia, nos da una tipologia de retrato “moderno”, dado que seguimos
sin verdaderas caracterizaciones fisonémicas.

Por otra parte, y segtn el estado actual de la cuestién, nos encontramos con que la
pintura de inspiracién flamenca se sigue realizando en Mallorca durante la segunda
década del siglo XVI, fechas muy tardias sobre todo si tenemos en cuenta que los
cdnones a los que responde se relacionan con mayor o menor fidelidad, a tenor del
artista, con aquellos creados por la gran escuela flamenca de principios del siglo XV,
cuando estamos en un periodo en que la pintura nérdica ya ha acogido de buen grado
las aportaciones italianas.

En definitiva, en Mallorca confluyen toda una serie de circunstancias negativas en
cuanto a posibilidad de conectar de modo eficaz con la que podriamos llamar “van-
guardia” del momento. Desde décadas anteriores a los inicios del siglo XVI todo se
adopta tarde aqui, como lo demuestra el hecho de que debamos esperar los afios que
discurren en torno a 1470 para encontrar las primeras obras realizadas por artistas
locales de acuerdo a los cdnones de la llamada pintura hispano-flamenca. Por otra parte,
y salvando la labor de avanzadilla de Manuel Ferrando ", nos encontramos con que la
pintura italianizante proveniente de Valencia no llegard aqui hasta después de 1530; se
trata, ademds, de una produccién en que lo nuevo se mezcla siempre con lo viejo, a
pesar de los sucesivos modelos que se van brindando a lo largo del siglo.

La perduracién de los modos géticos en la produccion italianizante * que se con-
serva en la isla se advierte, en primer lugar, en el propio formato utilizado. El soporte
de las obras es la madera “, en forma casi generalizada de retablo. Si bien en la época
inicial de adopcion del estilo predominan los ejemplos sencillos, de un solo cuerpo ver-
tical, —lo que supone una ruptura respecto a la herencia del siglo anterior—, desde
mediados de siglo dominan en cambio los grandes polipticos policromados. La vuelta
al gran retablo, junto con la abundante decoracién con que se les dota en base a motivos
romanistas —guirnaldas, grutescos ...— revela, aunque se corresponda con lo que ocurre
en contexto hispdnico, un retroceso hacia aquel intenso sentido ornamental que habia
tenido aqui la pieza desde las dltimas décadas del siglo XIV, y, al tiempo, corrobora un
hecho ya notado en el campo de la arquitectura: atrae lo mas fécil, todo aquello que es
exterior y que no compromete las estructuras.
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En el terreno conceptual —base, en definitiva, de lo puramente estilistico- podemos
observar también una continuidad de planteamientos respecto a la imagen gética tal
como se habia dado aqui. Si en los centros donde el estilo renacentista consiguié incor-
porarse con efectividad a la tradicién artistica local, notamos como se recurre a los ele-
mentos tradicionales del propio lenguaje figurativo para la elaboracién de propuestas
nuevas dentro del modelo, en Mallorca el proceso es diverso: no se trata de una verda-
dera transformacidén sino de una modificacién de tipo formal, acompafiada por una
cierta modernizacion de la iconografia, que sirve para renovar lo ya existente.

Un examen de la trayectoria seguida, por la pintura mallorquina desde sus inicios,
revela una clara orientacién en cuanto a requisitos expresivos. Sea tomando como refe-
rencia directa los modelos de Duccio, mds tarde aquellos correspondientes a Simone
Martini en la versién de Destorrents y de los hermanos Serra —~Jaume pero, sobre todo
Pere— y, desde 1400 en adelante, acogiendo el estilo internacional tal como se estaba
dando en Valencia —Lloreng Saragossa ”, y aquella simbiosis entre la base italo-gética
y las aportaciones provenientes del alemédn Marsal de Sax y del florentino Starnina que
definen a Guerau Gener, Pere Nicolau, Miquel d’Alcanyis i Antoni Peris—, la pintura
gotica mallorquina muestra un desarrollo en base a dos vias: predomina, por una parte,
un tipo de expresion, con los recursos formales consiguientes, encaminada a lograr
efectos devocionales y emotivos a partir de la suavidad en fisonomia, actitudes y
gestos, de la contencion en el movimiento, y del énfasis en la ornamentacién, lo que
nos da un tipo de figuracién altamente lirica, muy elegante, pero convencional aunque
se busque un cierto realismo —siempre creciente— en el tratamiento de los particulares.
Paralelamente, incide también una veta mds dramatica, mas expresiva, que, desde la
larga etapa que discurre entre la labor de Destorrents y la de Miquel d’ Alcanyis, nos da,
aunque mas esporddicamente, obras que buscan igualmente provocar sentimientos emo-
cionales a partir de un mayor movimiento, de una mayor dureza en las formas y de un
trabajo muy expresionista en fisonomias.

Estas dos vias se prolongan en las obras que se integran en la corriente hispano-fla-
menca y, cuando se adopte —en mayor o menor grado— el nuevo estilo renacentista, con-
dicionard y definird la produccidn en cuestion.

Asi, nos encontramos con un Mateo Lépez (Maestro de Calvia), como médximo
representante de la primera tendencia, la mds generalizada. Del mismo modo, y en
correspondencia con la tematica elegida —Pasién— una pieza relacionada con Mateu
Gallard, como obra mds significativa, muestra un claro continuismo con la veta expre-
sionista de la pintura medieval, un rasgo por lo demds anticldsico, y por lo tanto incon-
gruente, teniendo en cuenta que se trata de una obra ejecutada en su conjunto de
acuerdo a criterios predominantemente de tipo rafaelista.

Continuidad en los requisitos que se exigen a la imagen vy, por tanto, bisqueda de
modelos que encajen dentro de un panorama eminentemente conservador.

A Mateo Lopez (Maestro de Calvia) podemos situarlo en la érbita de aquellos maes-
tros valencianos —circulo del Maestro de Perea y, especialmente, Maestros de Borbot6 ',
de Martinez Vallejo y de Cabanyes— que, atin en la segunda década del siglo XVI,
unieron a su herencia medieval toda una serie de elementos italianizantes de origen sep-
tentrional —Paolo de San Leocadio— pero siempre evitando cualquier elemento de ten-
sién para optar por una pintura “amable” y eminentemente devocional, aiin, en defini-
tiva, muy “gética”. Los titubeos observables a nivel formal (Fig. 1) siguen
remitiéndonos a siglos anteriores: tendencia a insistir en el descriptivismo anecddtico,
frecuente mantenimiento de los oros o, en su defecto, uso de una gama cromética muy
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rica y ornamentilizante, recurso constante a los suelos enladrillados y excesivamente
decorados para marcar las lineas prospécticas, situacién de un tipico muro bajo detris
de los personajes —tal como habia hecho ya Llorens Saragossa— para marcar el fondo de
las composiciones, y un énfasis generalizado en el sentido simbélico de la representa-
cién, lo que acarrea frecuentes transgresiones de las leyes Gpticas. Hacia 1574, Mateo
Lopez (Maestro de Calvia) demuestra conocer la evolucién de la pintura valenciana y,
asi, acoge el modelo suministrado por Joan de Joanes para la Inmaculada Concepcién,

ahora bien, se trata de una simple “puesta al dia” con pocas repercusiones a nivel de
modo de expresion.

Mateo Gallard, que acoge el lenguaje rafaelesco a través de la elaboracién efectuada
por Vicente Masip, utiliza en la predela que se le atribuye (Fig. 2) todos los recursos
expresivos que le brinda el modelo para plasmar con mayor dramatismo las escenas de
la Pasi6n de Cristo: sabemos, en el estado actual de la cuestién, la importancia que
sigui6 detentando Paolo de San Leocadio en el lenguaje maduro de Masip, y sabemos
también que la obra del maestro italiano se explica en atencién a las pautas marcadas en
base a la conjuncién de elementos paduanos con el filon flamenco . Asi, y aunque en
otras obras Gallard privilegia la expresion suave y blanda en su figuracién en la
“Predela de la Pasién” y, especialmente, en la escena donde se representa el “Camino
del Calvario”, notamos como parece remontarse al modelo dado por Paolo de San
Leocadio en el retablo de Gandia, una pieza donde se han advertido repetidamente
sugerencias flamencas, Por esta via, la pieza mallorquina enlaza con el patetismo tipico
de la pintura nérdica, visible en otras piezas semejantes —Reixac, Fernando Gallego—
que, al margen de diferencias mds o menos remarcables en el terreno formal, presentan
el mismo momento del episodio y, con €l, ofrecen una idea totalmente medieval, total-
mente exagerada, del dolor.

Por lo demds cabe destacar, como otro rasgo de anclaje con la tradicién, que la pin-
tura italianizante del siglo XVI no revela en Mallorca ningin interés por la retratistica ',
tal como ya habia ocurrido con la produccién hispano-flamenca. La produccién local,
se efectiie con modelos mds o menos avanzados, tiende a presentar un tipo de belleza
ideal, lo que repercute en detrimento de la caracterizacién fisionémica.

Vemos, pues, como la negativa conjuncién de los factores considerados, y el conti-
nuismo que revela la produccién local mds moderna del siglo XVI con respecto al
pasado, imposibilitan cualquier intento de valorar los resultados obtenidos como una
real alternativa a los modelos tradicionales. La pintura de Mallorca, hasta finales de la
centuria, siguid siendo, en esencia, fundamentalmente medieval.

NOTAS

L “El sistema de patrocinio ... encuentra su mejor expresion en las donaciones y financiacion de
obras de arte que nobles, burgueses y prelados realizaron a iglesias, catedrales y capillas pri-
vadas. Al no desarrollarse en Espaiia una sociedad cortesana al estilo de la borgofiona, ni una
clase comercial o intelectual como la florentina, el arte continué siendo en gran medida predo-
minantemente religioso, como la habia sido a lo largo de la Edad Media.

F. CHECA, “Poder y piedad: patronos y mecenas en la introduccién del renacimiento en
Espafia”, Catdlogo de la exposicién Reyes y mecenas. Los Reyes Catélicos - Maximiliano I y los
inicios de la Casa de Austria en Espaiia, Toledo, marzo-mayo 1992, Electa, pdg. 33.
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En la Espafia del siglo XVI la polémica en torno al problema del uso de la imagen religiosa
alcanzo el cardcter de una respuesta afirmativa y radical. Las imdgenes, junto con la palabra de
los oradores, fueron el instrumento mds utilizado por la Iglesia espaiiola para la difusién y exé-
gesis de las ideas religiosas. Los timidos sintomas de un debate en torno a su conveniencia plan-
teados por los erasmistas quedaron como testimonios aislados y al margen de la realidad ...

Puede decirse que el uso y la funcion de la imagen en esta época consolida un fendmeno que
tendrd amplio desarrollo en el siglo siguiente. Sin embargo, en la Espafa del siglo XVI la
imagen religiosa se concibe fundamentalmente referida a lo transcendente. Los resortes que
desarrolla se orientan a conmover sin para ello recurrir, como ocurrird en el siglo siguiente, a
una identificacion entre los misterios de la Fe y lo real.

La imagen religiosa se entiende como instrumento de persuasion orientado a conmover y con-
vencer al fiel y servir de exégesis de los misterios de la Fe. En la crisis espiritual que planted la
confrontacion Catolicismo-Protestantismo la imagen religiosa se ofrecia, por si misma como una
profesion de Fe.

... en el arte espaiiol del siglo XVI se observa un proceso de inflacion de imdgenes religiosas.

V. NIETO ALCAIDE, F. CHECHA CREMADES, El Renacimiento. Formacién y crisis del
modelo cldsico, Madrid, Istmo, 1980, pags. 337-338.

2 Este fenémeno no fue exclusivo de las artes pldsticas sino que se dio también en el campo
arquitecténico, si cabe con mayor nitidez. Ver a este respecto: S. SEBASTIAN, A. ALONSO,
Arquitectura mallorquina moderna y contempordnea, Palma, Grificas Miramar, 1976, y C.
CANTARELLAS, La arquitectura mallorquina desde la ilustracion a la Restauracién, Palma,
Instituto de Estudios Baledricos, 1981.

3 Entre la practicamente inabarcable bibliografia existente sobre el Renacimiento italiano, desta-
carfa para este aspecto del tema a CHASTEL, ltalia 1460-1500. El gran Taller, Madrid, Aguilar,
1966 y a M. TAFURI, La arquitectura del Humanismo, Madrid, Xarait, 1978. Datos complemen-
tarios se obtienen también en F. BOLOGNA, Napoli e le rotte mediterranee della pintura (da
Alfonso il Magnanimo a Ferdinando il Cattolico), Napoli, Societd napolitana di storia patria,
1977 y P. JONES, Economia e societd nell’Italia rinascimentale, Firenze, Sansoni, 1978.

4 Recordemos, a titulo de ejemplo significativo, que el mecenazgo artistico de la corte napolitana
en tiempos de Alfonso el Magndnimo se apoyaba en el importante nicleo de humanistas que
rodeaban al rey. No obstante, el ambiente intelectual local no tuvo en arte una orientacién decidi-
damente italianizante sino que asimilé al tiempo el gusto por la pintura flamenca, tan divulgada
en toda el drea mediterrdnea, la cual era considerada como otro exponente “de la modernidad”.
Recordemos también que, en el caso espafiol se ha hablado de un “humanismo cristiano™ como
tendencia conciliadora entre las exigencias de una religién convertida en puntal del Estado y las
nuevas corrientes intelectuales que fluyen al pais desde Italia y los Paises Bajos.

5 Véase A. SANTAMARIA, “La peste negra en Mallorca”, VIII Congreso de Historia de la
Corona de Aragdn, Valencia, 1969, y “La época de Fernando el Catdlico y la Germania”, en
Historia de Mallorca, coordinada por J. Mascar6 Pasarius, Palma, V. Colom Rossellé, 1970, vol.
VI; en la misma coleccién, F. SEVILLANO, “Mercaderes y navegantes mallorquines (siglos
XIMI-XV)”; J. JUAN VIDAL, “Las crisis agrarias y la sociedad en Mallorca durante la Edad
Moderna”, Mayurqga, n.° 16, Palma, 1976. Véase también, aunque se trata de un estudio histérico-
artistico de tipo monogrifico, G. LLOMPART, J. MA. PALOU, J. MA. PARDO, Els Lopez dins
la pintura del segle XVI a Mallorca, Palma, Caixa de Balears, 1988.

6 Segiin la documentacion aportada por G. LLOMPART, en La pintura medieval mallorquina, 4
vols., Palma, Luis Ripoll Editor, 1978, la nobleza, al igual que los mercaderes, importaba pintura
exclusivamente de tipo religioso. La documentacion relativa a la produccion indica también que
los encargos hechos a artistas valencianos o mallorquines se destinaban, en su inmensa mayoria,
a iglesias y conventos.
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7 Op. cit. pag. 11.
8 Op. cit. pag. 12.

9 “Los fundamentos del mundo moderno” en Historia Universal, vol 12, Madrid, Siglo XXI,
1980 (1967).

10 T. SABATER, “La introduccién del lenguaje pictérico renacentista en Mallorca™, en Estudis
Balearies, n.° 29-30, Palma, 1988 (1989); “El gético y el renacimiento en la pintura de Mallorca.
Apuntes para la historia de una relacion”, actas del Primer Congreso de Historia del Arte valen-
ciano, Valencia, mayo, 1992.

11 El estado actual de la cuestién sobre la figura del pintor se presenta en T. SABATER,
“Manuel Ferrando. Aproximacién a su obra”, Laboratorio de Arte, Universidad de Sevilla, 1992
(en prensa).

12 Datable, segiin todos los indicios, en la segunda década del siglo XVI.

13 Para la acotacién y andlisis de esta produccién remito al lector a: CH. R. POST, A story of
spanish painting, vols. X y XII, Cambridge-Massachussets, Harward University Press, 1930-
1966; 1. JUAN TOUS, “La pintura mallorquina (siglos XVI al XVIII)”, en Historia de Mallorca,
op.cit. vol. IX: S. SEBASTIAN, “Arte”, en Baleares Tierras de Espaiia, Madrid, Fundacion Juan
March-Noguer, 1974; G. LLOMPART, J. MA. PALOU, J. MA. PARDO, op. cit.; y T.
SABATER, op. cit. 1988 (1989), 1992, 1992.

14 Como tinicas excepciones conocidas hasta la fecha, una de las obras atribuidas a Manuel
Ferrando (sarga al temple), dos piezas claramente importadas y una tercera datable muy a fines
de siglo, realizadas al 6leo sobre tela.

15 Admito que Llorens Saragossa tiene una personalidad artistica ligada, fundamentalmente, con
la linea italo-gdtica y muy conectada con Pere Serra. Ahora bien, el mayor ritmo que imprime a
la linea y, sobre todo, el sentido descriptivo que imprime a sus composiciones, anuncian rasgos
que serdn tipicos del estilo internacional tal como se cultivard en Valencia. Véase A. I
PITARCH, Catilogo de la exposicién La pintura gética en la Corona de Aragon, Zaragoza.
1980, y “L'escultura i la pintura gotiques™ en Historia de I’Art al Pais Valencia, vol. 1, Valencia,
Eliseu Climent, 1988; M. HERIARD DUBREUIL, Valencia y el gotico internacional, Valencia,
Alfons el Magnanim, 1987.

16 Admito, en este caso, la fundamentada sugerencia efectuada por X. COMPANY en La pintura
hispanoflamenca, Valéncia, Alfons el Magnanim, 1990.

17 Recordemos que la escuela pictérica ferraresa evoluciona desde el gético internacional hasta
el Renacimiento en base a la actuacién conjunta de toda una serie de estimulos de origen diverso:
de Padua —el squarcionismo, conocido por Tura directamente y a través de Mantegna—. de
Toscana con Piero della Francesca y de la pintura flamenca con Roger van der Weyden, cuya
estancia en la ciudad estd datada entre 1449 y 1450. El contacto de Paolo de San Leocadio con la
pintura flamenca durante su estancia en Valencia, no hizo sino reforzar un conocimiento ya
adquirido previamente, tal como sugiere F. BOLOGNA, op. cit.

18 De nuevo nos encontramos, en este aspecto, con una importante excepcion: La sarga donde se
representa la “Fundaci6n de la Cartuja de Valldemossa”, obra atribuida a Miguel Ferrando, nos
ofrece una verdadera galeria de retratos de personajes de la época.
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Figura 1. Retablo de Santa Catalina, cuerpo central.
Santa Catalina y San Francisco.
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Figura 2. “Camino del Calvario”, compartimiento “Predela
de la Pasién”. Catedral de Mallorca.
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