INTRODUCCION

Magnificencia y arte

Desde la Edad Media, la riqueza de los tapices marcaba la diferencia entre sus posee-
dores. El oro, la plata, las joyas y también los pafios no solo mostraban la riqueza, sino
la magnificencia del sefior, por lo que atesorar tapices fue obsesion de los principales
nobles y clérigos y, por supuesto, de los monarcas. Se utilizaban en todas las cere-
monias importantes y colgaban tanto en el interior de los palacios como en las calles
cuando se trataba de dar la bienvenida a un invitado ilustre. La magnificencia no era
considerada pura ostentacidn, sino una virtud, siguiendo la definicién que de ella hace
Aristételes en su Etica a Nicémaco: «Virtud que consiste en el tratar y emplear de los
dineros. Aunque no se emplea en todos los ejercicios del dinero como la liberalidad,
sino en los gastos solamente, y en estos excede a la liberalidad en la grandeza».' Mas la
fortuna es cambiante y a partir del siglo xv111 los tapices comenzaron a ser relegados
frente a las pinturas, y solo recientemente se ha comenzado a tener en cuenta su valor
como obras de arte.

Prueba del desinterés hacia los pafios es el relato recogido por Federico Marés en sus
memorias, que constata cdmo a comienzos del siglo xx el aprecio era practicamente
nulo, pues se llegaban a quemar para poder recuperar el oro o la plata, metales preciosos
utilizados a veces para forrar los hilos con que se tejian.? No era algo puntual ni singu-
lar. Pocas décadas antes se mutilaron los pafios de dos de las tres series de Vertumno
y Pomona, entonces en la coleccion real y hoy en Patrimonio Nacional, con la unica
razon de acoplarlos mejor al comedor de gala del Palacio Real de Madrid, durante
la celebracién de la boda de Alfonso XII con Maria Cristina de Habsburgo en 1879,
solo dos afos después de que el duque de Alba hubiese puesto a la venta en Paris «75
tapisseries de premier ordre».* Frente a esta forma de proceder, algunos potentados

' Aristoteles: Etica a Nicomaco (trad. Pedro Simén Abril), ca. 1570-1590, ed. modernizada, Madrid: Real Aca-
demia de Ciencias Morales y Politicas, 1918, libro 1v; cap. 11.

* Federico Marés: El mundo fascinante del coleccionismo y las antigiiedades: memorias de la vida de un colec-
cionista, Barcelona: Bachs, 1977, p. 271.

3 Paulina Junquera de Vega y Concha Herrero Carretero: Catdlogo de tapices del Patrimonio Nacional, vol. 1,
Siglo xv1, Madrid: Patrimonio Nacional, 1986, pp. 105-133.

+ Duque de Alba y Berwick : Collection de S. A. le duc de Berwick et d’Alba, exposition et ventes a 'Hotel Drouot
du 7 avril au 20 avril, Paris, 1877.
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estadounidenses, como Archer Milton Huntington, John Pierpont Morgan o William
R. Hearst, se afanaban en comprar tapices con los que decorar sus lujosas mansiones.’

Estas maneras tan distintas de proceder responden a intereses diferentes. La ac-
tuacion de los anticuarios y marchantes europeos, pues el desapego hacia los pafios
al comenzar el siglo xx era comun en el Viejo Continente, tiene su origen en los pos-
tulados de la Tlustracion sobre las Bellas Artes. La pintura se habia convertido en la
principal de las artes visuales y los pafios habian sido postergados a lo que mas tarde
se denominaron artes menores, aplicadas o decorativas. En ello habia dos razones de
gran peso: el arte (y el artista) elevado a categoria de creacion/creador no admitia copias
ni repeticiones; y el tapiz, en su manufactura, partia de un dibujo, base de una pintura
que, ampliada, se convertia en carton, y que en manos de los tejedores devenia en un
tapiz. Esto significaba que, desde el dibujo del pintor hasta el pafo terminado, habia
diferentes etapas en las que con frecuencia no participaba ni como supervisor el autor
primigenio; en otras palabras: el tapiz se alejaba del dibujo original incluso mas grados
de los que establecia Platén en su famoso, y lapidario, ataque a las artes visuales en su
libro x de Repuiblica.

Por si esta razon no fuera suficiente, habia otra de no menos peso. Durante siglos los
pintores y escultores habian luchado por elevar su categoria social, constrefiida hasta
el Renacimiento a la pertenencia a un oficio gremial, sin diferenciar lo que hoy enten-
deriamos por artesania del arte (con mayusculas). Todavia a mediados del siglo xv11
Veldzquez, para poder ser caballero de Santiago, tuvo que demostrar que no habia sido
un simple artesano al que se pagaba por su trabajo. La norma de la Orden de Caballeria
era meridianamente clara al rechazar a aquellos «que hubieren usado, o sus padres, o
abuelos, por si o por otros, oficios mecanicos, o viles aqui declarados», y entre estos se
encontraban «platero o pintor, que lo tenga por oficio, bordador, canteros, mesoneros,
taberneros...». Mintid, como lo hicieron sus colegas, en aras de elevar la pintura de
categoria social, pues esta seguia siendo considerada en Espaia un oficio, e incluso
con los 148 testimonios favorables, el Consejo de Ordenes Militares concluy® la «no
probada nobleza» del pintor.®

Con estas premisas se comprende que los pintores, equiparados a los dioses por
Paolo Pino en 1548,” no quisieran que su «creacion» se adulterara en las sucesivas eta-
pas que conllevaba la manufactura de un tapiz, y que en ningtin caso aceptaran que su
«arte» se entendiera como manual. No obstante, tejer un pafio era, mas alla de la capa-
cidad artistica de los liceros, un duro trabajo que exigia muchas horas delante del telar
para concluirlo. Asi, se entiende que Goya, que habia llegado a la corte como pintor

5 José Miguel Merino de Céceres y M.* José Martinez Ruiz: La destruccion del patrimonio artistico espaiiol. W.
R. Hearst: «El gran acaparador», Madrid: Catedra, 2012.

¢ Jonathan Brown: Veldzquez. Pintor y cortesano, Madrid: Alianza, 1986, pp. 251-252.

7 Paolo Pino: Dialogo di pittura, Venecia: Paulo Gherardo, 1548, f. 341-v: «Se Titiano, et Michiel Angelo fussero
un corpo solo, over al disegno di Michiel Angelo aggiontovi il colore di Titiano, se gli potrebbe dir lo dio della
pittura, si come parimenti sono ancho dei propri, et chi tiene altra openione ¢ heretico fetidissimo».
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de cartones para tapices, una vez encumbrado se negara a volver a realizarlos en 1790,
y que solo accediera cuando Carlos IV le conminé a ello bajo la amenaza de perder el
estipendio.® El pintor se negaba a hacer cartones para tapices porque su «creacion» se
perdia cuando se traspasaba a hilos de colores, de manera que una vez manufacturado
el pano en realidad era una obra «segin Goya», no «un Goya».

La fortuna de los tapices a partir del siglo xvii fue adversa, si bien en la década
de 1650, y tratando de defender la pintura, el propio Veldzquez representd el mito de
Aracne en el lienzo popularmente conocido como Las hilanderas. La diosa Atenea y
la mortal Aracne, dotada de habilidades artisticas excepcionales, tantas que la hija de
Zeus no pudo vencerla y hubo de conformarse con un premio ex aequo, no alcanzaron
el cenit con una pintura, sino con un tapiz. Veldzquez quiso dejar patente que las obras
de arte eran cosas de dioses o de mortales sefialados, no de simples trabajadores como
los que aparecen en primer plano, si bien poco iluminado, en su pintura, y lo hizo apo-
yandose en una historia sobre tapices.’ Evidentemente no queria cambiar su actividad;
trataba de llamar la atencidn sobre la nobleza de las artes visuales y si incorpord tapices
a su pintura no solo era por seguir el mito, sino porque los pafios, por la riqueza de
sus componentes y lo complicado y costoso de su ejecucion, continuaban siendo las
principales piezas artisticas en las colecciones de los poderosos.

Frente a la poca fortuna de que gozaban los tapices en Europa, algunos magnates
norteamericanos si se preocuparon por la compra de las colgaduras que nobles, cate-
drales, monasterios... estaban dispuestos a vender a buen precio, aunque siempre por
mucho menos de su valor real. El interés en los pafios de los nuevos ricos se basaba en
lo mismo que desde la Edad Media llamo la atencion de los poderosos de entonces: la
magnificencia. Es verdad que ahora no se entendia como virtud, sino como pura os-
tentacién. Y como tal se infirié por los historiadores, que no veian en la acumulacién
de objetos diversos, pues los magnates compraban de manera compulsiva, nada mas
que un boato y un lujo de muy dudoso gusto. Warburg habia definido los tapices como
«fosiles de la cultura de la aristocracia», y esta era la tendencia historiografica domi-
nante, lo que hacia de los pafios y sus poseedores objeto de escaso interés.

Morgan, Huntington, Hearst, Rockefeller y otros magnates, bien ellos, bien sus
sucesores, acabaron donando en buena medida sus obras de arte, de manera que algu-
nos museos norteamericanos tienen un considerable numero de colgaduras. La diosa
Fortuna se mostrd benévola y salvo piezas que, de haber permanecido en sus lugares
de origen, quiza hoy no existirian. No obstante, los principales conjuntos de tapices
estan en las colecciones europeas, destacando especialmente la de Patrimonio Nacio-

8 Valentin de Sambricio: Tapices de Goya, Madrid: Patrimonio Nacional, 1946, docs. 133, 134 y 139.

o Miguel Angel Zalama: «Dejo y mando graciosamente al dicho principe todas las tapicerias. Felipe 11 y su
interés por los tapices», en Miguel Angel Zalama, Marifa José¢ Martinez Ruiz y Jestis F. Pascual Molina (coords.): EI
legado de las obras de arte. Tapices, pinturas, esculturas... Sus viajes a través de la historia, Valladolid: Universidad
de Valladolid, 2017, pp. 206-207.

' Aby Warburg: «El trabajo campesino en los tapices flamencos», en El Renacimiento del paganismo. Aporta-
ciones a la historia del renacimiento europeo, Madrid: Alianza, 2005 [1907], pp. 257-263.
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nal en Espafia, que conserva pailos desde la época de los Reyes Catolicos. Asimismo,
catedrales como las de Burgos, Toledo, Santiago de Compostela, Lleida, Tarragona,
Palencia, Zamora... custodian magnificos ejemplares e incluso series completas de
tapices, y algunos palacios de la nobleza de mayor abolengo, como monasterios o
incluso iglesias parroquiales, muestran destacadas piezas que hacen pensar en lo ex-
traordinario que debid de ser un pasado en el que los tapices eran las verdaderas joyas
de las artes visuales.

No solo en Espana encontramos pafos. De extraordinaria importancia son las co-
lecciones que se pueden contemplar en Bélgica, centro de su manufactura, Francia,
Italia, Portugal, Polonia... Y es que el gusto por los panos fue comun a toda Europa;
desgraciadamente también lo fue el rechazo propiciado a partir del siglo xviir. Muchas
piezas se han perdido irremediablemente, pero en las tltimas décadas se ha producido
un cambio importante en cuanto a la apreciacidn de estas obras de arte, que lo son por
derecho propio y en ningtin caso pueden tacharse de menores, aplicadas o decorativas.
Los ensayos que aparecen en esta publicacion, realizados por profesores universitarios,
conservadores de museos y miembros de instituciones cientificas que se han preocupa-
do por los pafos, muestran el interés que suscitan entre algunos estudiosos, a la vez que
son un esfuerzo por darlos a conocer a un publico que hasta ahora ha mirado los tapices
con recelo, y a aquellos interesados que por falta de informacion no se han percatado
de la belleza ni de la importancia que tuvieron en otras épocas.
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