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Resumen. El articulo realiza un analisis de la indumentaria femenina a través de un estudio de las piezas
representadas por Bartolomé Bermejo en la Piedad Despla, haciendo hincapié en los detalles a través de
los cuales puede percibirse la moda de finales de siglo XV. De forma paralela se procede a realizar un
analisis tanto de los simbolos a los que responde la eleccion de las prendas representadas como de sus
materiales, asi como las influencias culturales que influyeron en su ornato. Estos aspectos muestran una
nueva razon para avalar la excepcionalidad de esta pintura, ofreciendo un ejemplo de la contribucion que
el estudio iconografico de la indumentaria puede aportar en la reconstruccion de la Historia de la moda.
Palabras clave: Bartolomé Bermejo; historia de la mujer; indumentaria; viudas; moda; corona de Ara-
g6n; Catalufia.

[en] Women’s fashion and symbolism at the end of the 15th century in Bartolomé
Bemejo’s Piedad Despla

Abstract. The article analyses women’s clothing by focusing in the pieces represented by Bartolomé
Bermejo in Piedad Despla. The painting display many details that allow to study the fashion of the late
15th century. The article both addresses the symbols to which the choice of garments and the materials
respond and the cultures that influenced their ornaments, and confirms the exceptionality of this
painting, demonstrating how much information can be extracted through the analysis of the clothing.
Keywords: Bartolomé Bermejo; women’s history; clothing;widows; fashion; crown of Aragon; Catalonia.
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1. Introducciéon?

El vestido nos habla, muchos son los que asi lo afirman’, y a través de la sociologia
de la moda es posible acceder a la idiosincrasia del momento. Michel Pastoureau

Investigadora independiente. Dra. en Historia del Arte por la Universitat Rovira i Virgili.
torredelforth@gmail.com

ORCID: 0000-0003-0887-6456.

Todas las ilustraciones han sido elaboradas por Ester Torredelforth (www.torredelforth.com).

El estudio de la indumentaria como herramienta semiotica cuenta con una bibliografia extensa. Véase Garcia
Marsilla, “La moda en el vestir”, pp. 231-233; idem, “La moda no es capricho”, pp. 71-88. Martinez Barreiro,
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afirm¢é que la indumentaria era una fuente de primer orden para conocer las implica-
ciones ideologicas de una sociedad, por cuanto se establece como el soporte de sus
signos y simbolos*. Es, en definitiva, una herramienta de representacion de los gru-
pos sociales, incluso en la actualidad®. La historia de la indumentaria es una fuente
inagotable para el analisis de la semiotica social, la semiologia personal, la ideologia
y la situacion econdmica del momento que la crea®. Las prendas, los materiales con
los que eran elaboradas, asi como los estilos escogidos para su aderezo, se establecen
en la actualidad como una herramienta de acceso a la forma de pensar de las socie-
dades del pasado.

Dado que la historiografia ha demostrado la relevancia de esta perspectiva, es na-
tural que nos preguntemos por las realidades que subyacen a las representaciones de
la indumentaria mas representativas de fines de la Edad Media en el ambito peninsu-
lar. En este sentido, buscaremos analizar desde esta perspectiva una de las obras mas
representativas del arte de la Corona de Aragon en el ocaso de la Edad Media: La
Piedad Despla (1490) de Bartolomé Bermejo (Fig. 1). Con ello, buscaremos estudiar
como la representacion de la Virgen Maria nos habla de aspectos muy diferentes tan
solo a través de sus ropajes y adornos.

2. Bartolomé Bermejo y la Piedad Despla

La Piedad Despla merece atencion, pues supone un ejemplo paradigmatico de cudn
gran cantidad de informacion nos puede ofrecer el andlisis de la indumentaria de
una sola figura. Bartolomé Cérdenas o “Bermejo” (Cordoba, hacia 1440-Barcelona
1498 6 1500) fue uno de los grandes pintores a finales del siglo XV. Cabria esperar
una informacion mas completa sobre el mismo, pues es uno de los artistas mas inte-
resantes del reinado de los Reyes Catolicos, pero no es asi’. Su origen es cordobés y
desarroll6 su actividad profesional entre Valencia, Daroca, Zaragoza y Barcelona. Es
un pintor de reconocida calidad, por ser de los mas representativos del tardogotico
aragonés, ademas de ser el primero que llam¢ la atencion del mundo mas alla de las
fronteras de la Peninsula®.

Mirar y hacerse mirar. En el marco de la historiografia europea podriamos destacar: Lurie, E/ lenguaje de la
moda; Squicciarino, El vestido habla; Toussaint-Samat, Historia técnica y moral del vestido.

Pastoureau, Azul, p. 89.

Martinez Martinez, “Indumentaria y sociedad”, p. 36.

Torredelforth, “Clothing as a Reflection of Love”, pp. 203-225.

Algunos ejemplos sobre las visiones renovadas sobre el pintor se pueden encontrar en Ruiz Quesada, La pintu-
ra gotica hispano flamenca o Molina Figueras, Bartolomé Bermejo.

Bermejo podria definirse como un flamenco. Su técnica mas usada fue el 6leo. A diferencia de algunos de sus
contemporaneos, Bermejo dominaba la nueva técnica. En 1474 ya empleaba a la perfeccion las veladuras y se
empefiaba en la busqueda de la perfeccion naturalista. Pese a que muchas de sus obras muestran incorrecciones
anatomicas, si puede ser definido como un gran retratista, muy dinamico, tanto en el movimiento de los perso-
najes como en la composicion. Su cromatismo es extremadamente potente, y muestra que domina las combina-
ciones de colores a la perfeccion.
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Figura 1. Bartolomé Bermejo: Piedad Despla. 1490.
Oleo sobre tabla. Catedral de Barcelona.

El prestigio del que gozaba Bermejo en el momento, que lo convertiria en uno de
los artistas mas respetados del momento, hasta el punto de competir con Huguet en
1486 para la elaboracion de las puertas del 6rgano de Santa Maria del Mar, llevaria al
can6nigo Lluis Despla i d’Oms a encargar la tabla al pintor cordobés. Buena muestra
de su calidad son obras como la Piedad Despla, que ocupara el siguiente analisis,
y que muestra al Bermejo mas moderno, con una exploracion de lineas visuales y
psicologicas propias ya del Renacimiento’. Es una obra que manifiesta claramente
tanto la tendencia que tomara la moda de finales de siglo como lo inalterable de las
representaciones de personajes biblicos como la Virgen.

3. Las viudas en la Cataluiia del siglo XV

En general son escasas las representaciones femeninas en los cuadros de Bermejo.
No pueden apreciarse en estas obras las abundantes representaciones de atuendos y
prendas que se hallan en obras de otros artistas del momento, como Huguet o Marto-
rell. Una o dos figuras, tres, a lo sumo. Por otro lado, en los retablos la representacion
de la figura de la mujer viuda es escasa y, cuando aparece, con frecuencia lo hace con
atuendos poco remarcables. Esta realidad sita esta representacion de Bermejo como
una obra de excepcional interés desde el punto de vista del analisis de indumentaria,
pues muestra la riqueza que probablemente ostentarian las nobles de mayor edad en
las postrimerias de la Edad Media.

Las viudas en la Catalufia del siglo XV son un grupo social destacado en si mis-
mo, que ha sido objeto de analisis detallado por parte de diferentes investigadores!'.

®  Paraun analisis inicial sobre la cuestion es de interés Tormo y Monz6, Bartolomé Bermejo; Post, The Hispano-
Flemish Style; Young, Bartolomé Bermejo; Zueras, Bartolomé Bermejo; Gudiol y Alcolea, La pintura gotica
catalana; Berg-Sobré, Bartolomé de Cardenas; idem, “Bartolomé Cardenas el Bermejo”; Navarro, La luz y las
sombras en la pintura espaiiola; La pintura gotica hispano-flamenca; Ledn, Bartolomé Bermejo.

10 Véase Vinyoles, Historia; idem, “Unes cartes de dones”; idem,“Les dones”.
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Este colectivo de mujeres, al modo que sucederia con otros grupos del pasado, fue
delimitado y marcado por la forma de vestir, no solo como un elemento de identidad,
sino también como una imposicion de los moralistas, que con frecuencia expresaron
la necesidad de que las viudas vistieran de forma adecuada:

Segonament, viuda deu anar grosserament vestida, car lavors ensenya que
I’ornament que-s feya cant era maridada, solament lo feya per lo marit e no per
vanitat mundanal. Diu sent Jeronim: No solament viudatge deu apparer en ves-
tidures negres e grosses, ans encara per tot I’ornament del cor, car viuda pintada
e affaytada gran infamia dona de si mateixa e clarament crida que marit vol, la
qualcosa li és fort lega e vergunyosa.

O! Que diguera sent Jéronim en aquest temps si agués vistes les nostres viudes li-
guades a la castellana, pintades en la cara e ab les alcandores amples, e primes per
los bragos, e-1 tayll de les vestidures axi delicat con a les maridades, qui solament
porten lo negre per ensenyar-se blanques e no pas per dol, qui van als torneygs e
juntes, estans per les finestres, burlans e riens aqui davant tothom'".

Estas palabras de Francesc Eiximenis nos hacen ver en qué consideracion se tenia
a las viudas y qué se esperaba de ellas. Es mas, las recomendaciones en cuanto a la
vestimenta son cumplidas con rigor por la Virgen que Bermejo retrata. A modo de
sintesis, visto que el proposito principal en la vida de una mujer era servir primero a
sus padres y posteriormente a su esposo, cuando este fallecia su objetivo en la vida
en parte se perdia y ella debia mostrar que, como anexo perfecto de su marido si €l
desaparecia, ella debia mostrar unas consecuencias similares, al menos, socialmen-
te. En siglos anteriores, el estado de viudedad solia dejar a la mujer a merced de la
voluntad de la familia del esposo, pero en el siglo XV las mujeres pasaron a poder
disfrutar del poder, posicion y sobre todo de la libertad que les conferia la herencia
del difunto'?.

Cuando una noble enviudaba podia quedar a cargo de los dominios de su esposo.
Se decia que la condicion de viudedad permitia “a les dones fer a lur guisa, ne ésser
subjugades a negu”'?, es decir, les granjeaba una libertad casi total. Un buen ejemplo
de ello lo tenemos en Aldonga de Bellera (1370-1435)'%, la sefiora de Rialb. Esta
noble catalana era viuda y estuvo cuarenta afos a cargo de su baronia. Con las rentas
que obtenia de las tierras que rodeaban el castillo pudo mantenerlo practicamente sin
necesidad de guarnicion militar. Otro buen ejemplo lo tenemos en Sanca Ximenis,
hija de Violant de Prades y Bernat IV, que quedo6 viuda de Arquimbau de Foix, la

" [“En segundo lugar, la viuda debe de ir anchamente vestida, pues entonces muestra que el ornamento que se

hacia cuando estaba casada, s6lo lo hacia por el marido y no por vanidad mundanal. Dice san Jeronimo: No
solamente la viudedad debe aparecer en ropajes negros y grandes, sino atun en todo ornamento del corazon, pues
viuda pintada y arreglada gran infamia da de si misma y claramente muestra que marido quiere, cosa le es ver-
gonzosa. O! Qué diria san Jeronimo en este tiempo si tuviera vistas nuestras viudas vestidas a la castellana,
pintadas en la cara y con las alcandoras anchas, y delgadas por los brazos, y el tallo de las vestiduras asi delica-
do como las casadas, que solo llevan el negro para mostrarse blancas y no por duelo, las cuales van a los torneos
y justas, estan por las ventanas, burlandose y riendo aqui ante todo el mundo”], Eiximenis, Lo llibre de les do-
nes, vol. 1, p. 148.

Anderson y Zinsser, Historia, vol. 1, p. 316.

[“a las mujeres hacer su voluntad sin ser subyugadas a nadie”], Eiximenis, Lo llibre de les dones, vol. 1, p. 146.
Costafreda Puigpinés,“Aldonca de Bellera”, pp. 69-86.
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cual tenia derecho a juzgar en persona en sus tierras, incluso a castigar. Su derecho a
ejercer ese poder y la forma en la que lo hacia jamas se puso en duda. Recaudaba ella
misma los censos, también mantuvo una activa vida urbana y es seguro que era una
mujer letrada, ya que atendia y escribia ella misma su correspondencia, pese a tener
escribano. En su biblioteca, se encontraban obras como libros de horas o breviarios
como el Breviari de Morir. Ademas, debia ser una mujer metodica y ordenada, ya
que gracias a la documentacion se sabe que hacia recuentos periodicos de la ropa de
la casa'.

Pese a todo, las ideas de los Padres de la Iglesia pesaban en las mentes de los
moralistas del momento. En una oportuna cita, Francesc Eiximenis nos explica la vi-
sion que san Agustin y san Jeronimo tenian del deber de las mujeres viudas, cuando
explica que esa practica libertad que conseguian debia ser usada en pro del servicio a
Dios'¢. Este tipo de ideas reflejaban el concepto de peligro que se relacionaba con el
hecho de que una mujer permaneciera sola y sin la supervision de un varén.

No debemos olvidarlo, Maria, en cierto modo, parece representar el arquetipo de
la viuda perfecta, particularmente a ojos de los moralistas del momento. Representa-
ciones en las que aparece ante nosotros una virgen viuda y joven no estan en contra
de la realidad del momento, como manifiesta la propia vinculacion de este colectivo
con las vestimentas tefiidas de color negro, como manifiestas algunas fuentes litera-
rias tardomedievales:

Aprés del Rei venien tots los grans senyor, tots vestits de brocat o de xaperia, o de
seti o vellut carmesi o domas; e totes les dones casades anaven aixa vestides com
los marits. Aprés venien tots los homens viudos, e les dones vidues aprés, tots ves-
tits de vellut negre, e tots los guarniments de les bésties d’aquella mateixa color.
Aprés venien totes les doncellez ab tots aquells qui no eren casats, ¢ tots anaven
vestits de blanc o de verd'”.

4. El habito de 1a Virgen

La figura de la Virgen es la gran protagonista de la pieza desde el punto de vista del
analisis de indumentaria. No muestra ningtin tipo de ropa interior, ni siquiera de
prenda a cuerpo, pero si un magnifico habito adaptado a la moda del momento. El
habito designé una prenda de encima larga'®, cerrada, que tenia mucho vuelo y que

IS Vinyoles, Historia de les dones, pp. 89-90 109-110, 179; Valero Molina, “San¢a Ximenis de Cabrera”, pp. 47-
66; Andreu i Daufi, Serra i Torrent, y Canela i Farré, “La dieta dels membres”, pp. 357-370.

Eiximenis, Lo llibre de les dones, vol. 1, p. 146.

[“Después del Rey venian todos los grandes sefiores, todos vestidos de brocados o de chaperia, o de satén o
terciopelo carmesi o damasco; y todas las mujeres casadas iban asi vestidas como los maridos. Después venian
todos los hombres viudos, y las mujeres viudas después, todos vestidos de negro y todos los adornos de los
animales de ese mismo color. Después venian las doncellas con todos aquellos que no estaban casados, y todos
iban vestidos de blanco o de verde”], Martorell, Tirant lo Blanch, p. 75.

La division basica de las prendas tanto femeninas como masculinas a la altura del siglo XV se efectuaba en base
a su colocacion sobre el cuerpo. A lo largo y ancho de toda la peninsula fue la siguiente: primeramente, la ropa
interior (entendiendo en este grupo piezas tan importantes como la camisa); en segundo lugar, 1a ropa a cuerpo,
la cual se colocaba sobre la interior (entrando aqui toda la tipologia de vestidos conocidos como briales y gone-
las), seguida de las piezas de encima, un estadio intermedio, pero formal (que podia incluir familias como la de
las prendas de mangas perdidas y como los tabardos) y, finalmente, las piezas de cubrir, entre las que se consi-
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era de uso muy comun'’. El cuello lo confeccionaban fruncido, tenia opcion de ir con
mangas o sin ellas y en muchas ocasiones se elabord tan largo como los briales™.
En Curial e Giielfa se menciona como habito femenino, pero también en otros luga-
res como habito de doncella. En algunas ocasiones el término se usa practicamente
como sindénimo de vestido?'. Sousa Congosto detalla que una de sus caracteristicas
diferenciadoras era su confeccion talar, que conferia un aspecto grave, lo que motivo
que fuera extremadamente comun usarlos para el luto, aunque, con el paso del tiem-
po, se usaran en otras ocasiones®. En este sentido, el hecho de que se lo considerara
como un traje honesto, porque desdibujaba la figura, lo convirtié en una de las pren-
das favoritas para las celebraciones de Semana Santa.

Se usaba una gran cantidad de material para elaborarlos. En una compra para
vestir a una dama encontramos mencionado: “huit vares de drap negre e cuatre
vares de ventidos e de vellut, pa un habit, manto i brial”?. Se confeccion6 en
colores y telas muy diferentes y podia ir forrado de piel en el interior. Los colo-
res poco llamativos fueron los mas comunes en su elaboracion. Segun algunas
ordenaciones, se permitia que las esposas de caballeros que pudieran mantener
un caballo lo llevaran®. Buen ejemplo de la variedad que podia adquirir pese a su
disefio basico lo tenemos en ejemplos como el habito retratado hacia 1495, por
el Maestro de la Seu d’Urgell en la Tabla de Santa Magdalena, donde se muestra
un cuello mas simétrico propio de la moda de finales de siglo®*. También en el
habito de 1500 que encontramos en La Aparicion de la Virgen del Rosario al
Caballero de Colonia del maestro de Viella?, tan diferentes de los habitos con
escote de pico y manga corta retratados en el Taller de los Vergds, como los que
aparecen en el nacimiento de San Esteban, en el Retablo de San Esteban (ca.
1495-1500) de Granollers?’. El habito representaba asi, por antonomasia, la pren-
da casta y moral de la mujer. Por ello, desde los cuadros de principios de siglo,
seria la prenda favorita para la representacion de la Virgen. Segin Carmen Ber-
nis, el ejemplo mas antiguo de habito se halla en la Curacion de la princesa de
Jaume Huguet (1454), del retablo de San Antonio Abad, destruido en 1909%, si
bien también se hallan prendas de confeccion parecida en retablos de cronologia

deraban las de abrigo (como mantos y capas). A todo esto se afadirian los complementos, como los tocados,
zapatos, joyas o bolsas.

Bernis, Trajes y modas, vol. 1, p. 15.

Marti, “El textil y la indumentaria”, p. 420. El brial era un traje que se colocaba directamente encima del cos y
la faldilla con la cintura cefiida y el torso ajustado. A lo largo del siglo y, en base a las diversas modas, la hechu-
ra, el corte de mangas, el escote, la anchura, etc., irdn variando, pero estas caracteristicas base quedaran inalte-
rables. Este traje fue idéntico a la gonella en forma, pero se diferenciaba de esta en la longitud y la riqueza de
materiales, ya que solo se denominan briales a los vestidos extremadamente lujosos de las nobles.

Maranges, La indumentaria civil, p. 25.

Sousa, Introduccion a la historia de la indumentaria, p. 104.

[“Ocho varas de trapo negro y cuatro varas de ventidos y de terciopelo, para un habito, manto y brial”)], Dic-
cionari.

Pragmaticas, f. CXIV cit. en Bernis, Trajes y modas, vol. 1, p. 95.

La tabla de Santa Maria Magdalena formaba parte del conjunto de doce telas que embellecian las puertas de un
organo, perteneciente a la Catedral de la Seu d’Urgell. La pieza actualmente se conserva en el Museu Nacional
d’Art de Catalunya. Véase: Guia del Museu Nacional; Puig i Cadafalch, Santa Maria.

El Maestro de Vielha fue uno de los pintores mas prolificos a finales del gotico en la Corona de Aragon. Véase
al respecto Velasco Gonzalez, El Mestre de Vielha; Terés, Catalunya.

Véase Garriga, “L’antic retaule”; Prat Grau, La técnica.

Bernis, Trajes y modas, vol. 1, p. 86.
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anterior, como, por ejemplo, el retablo de Verdu de Jaume Ferrer (1432-1434)%,
que nos muestra en uno de sus detalles a la Virgen Maria llevando una de estas
prendas tan larga como un brial, en color blanco. En el mismo retablo encontra-
mos una version similar, mas lujosa, probablemente en pafo de oro.

La Virgen de Bermejo sostiene en sus brazos el cuerpo de Cristo exanime. De
esta manera, la manifestacion de luto y desconsuelo encajan en el uso de la prenda,
al igual que el color en el que esta confeccionada. La tela con la que esta elaborado
esta tintada de granate. En este punto, es de suma importancia hacer hincapié en la
importancia de la adecuada conservacion de este tipo de obras de arte. La Piedad
Despla recientemente fue sometida a una restauracion que nos permite admirar los
vivos colores originales de la pieza®. En un analisis hecho con anterioridad, el es-
pectador hubiera visto un color marrén en el habito de la Virgen, que habria podido
llevar facilmente a confusion, pues no se mencionan telas —mucho menos telas de
calidad— tintadas con este tipo de color en los inventarios®. La nueva restauracion
reveld, sin embargo, un atractivo y significativo color granatoso en el habito, mas
logico y alineado con las modas del momento. Este color se incluye dentro de la
familia de los llamados bermejos, con diferentes tonalidades que recibieron también
nombres como carmesi o purpura. Se encontraban entre los tintes extraordinaria-
mente valorados en ese momento, hasta el punto de articular una terminologia muy
especifica que los diferenciaba perfectamente. Si durante la Alta Edad Media era di-
ficil encontrar telas de ciertas familias cromaticas, ya que todavia no se sabia la for-
ma de reproducir los intensos colores que la naturaleza daba, una vez que el proceso
técnico permitid obtener brillantes colores saturados, las tonalidades rojas pasaron
rapidamente a formar parte del olimpo de los simbolos de poder.

El grana, la tonalidad que parece mostrar el habito, fue el color obtenido con el
tinte de la grana y de la cochinilla. Pese a la obviedad del término, su uso tiende a ser
confuso en la documentacion, porque pese a designar tejidos de lana mayoritariamen-
te, en ocasiones designaba también tejidos de seda®’. En definitiva, el propio tinte nos
aporta una informacion implicita de que el habito que tenemos ante nosotros pretende
ser la representacion de un tejido de lana de finisima calidad o, mas probable atn, a
juzgar por su brillo, de una seda de alta calidad. A esta conclusion podria llegarse ante
el conocimiento de la tendencia a usar tintes costosos unicamente sobre telas ricas de
maxima calidad, actividad que llego a estar incluso regulada legalmente.

El cuello y las mangas son el punto en el que la prenda muestra su forro interior.
Prendas tan acampanadas como esta estaban habitualmente forradas por completo,
para que sirvieran de abrigo. Este tipo de forros, que estaban vetados en las piezas de

El retablo se encuentra expuesto en el Museo episcopal de Vic, procedente del retablo mayor de la Iglesia Epis-
copal Santa Maria de Verda de Vic. Véase Alcolea i Blanch, “La VI sala de pintura gotica”, pp. 62-69; Carbo-
nell, “El retaule de Verd”, pp. 27-42; Carbonell Castell, “Una escena musical”, pp. 43-54. Fité i Llevot, “Jaume
Ferrer”, pp. 67-80; Puig Sanchis, Jaume Ferrer I1.

De esta restauracion se da amplia cobertura en Rico, Piedad Despla. También se elaboré un documental: Carlos
Coloma y Adria Lahuerta, Piedad Despla, 15-L.Films, con el apoyo de la Fundacié Banc Sabadell, 2017, 16
mins.

Esto hubiera dado tinicamente opcion a que el habito de la Virgen sea identificado con telas de lana como la
bruneta, que se elaboraban en todos los colores posibles, especialmente negros y oscuros, aunque nunca se
mencionen marrones. También podriamos identificar esta representacion con la lana de burriel, de uso muy
comun para lutos y entre las viudas, siendo una tela incluso mencionada de forma favorable en este sentido en
Martorell, Tirant lo Blanc, pp.115, 223

Maranges, La indumentaria civil, pp. 114-115.



432 Torredelforth, E. En Esp. mediev. 44 2021: 425-443

indumentarias pensadas para estrecharse con cintos, se usaban ampliamente en habitos
como el presente. La piel que muestran los rebordes es de color blanco y sin ninglin
tipo de detalle en negro. Podria ser identificada con dos tipos de pieles: la del huron, en
su version blanca, o la de la liebre blanca de invierno. La opcién mas verosimil es la
identificacion del forro de la Virgen con la piel de liebre blanca, pues el hurén parece
de uso escaso, debido a las raras menciones en la documentacion. La piel de liebre
blanca, pese a su coste economico, fue muy comun en tierras catalanas y extremada-
mente accesible, siendo habitualmente usada incluso por la familia real. Este animal
tan comun puede llegar a adquirir el color blanco del armifio si pasa el invierno cercano
a tierras nevadas como los Pirineos, pudiendo conservar, de hecho, todo el afio ese tipo
de pelaje, si establece su morada en el borde de las nieves perpetuas®.

No puede pasarse por alto la clara simbologia del color blanco en la piel emplea-
da en el forro de la Virgen. El blanco fue en época medieval el simbolo no solo de
la pureza, sino también de la luz celestial. Una simbologia muy apropiada para el
forro de la Virgen, pues se entendia que en su interior llevo al Hijo de Dios, la luz
del mundo y, ain mas, se esperaba que la Virgen fuera elevada a los cielos, donde
ocuparia una posicion encumbrada.

5. El manto de la Virgen

Uno de los principales elementos a destacar del conjunto de la Virgen es su apara-
toso manto. La familia de los mantos fue la que mayor prestigio tuvo durante la Edad
Media a la hora de dar abrigo tanto a nobles como a plebeyos*. Se us6 mas extensa-
mente en su version larga en Castilla, llegando a ser uno de los puntos definitorios de la
moda propia de aquellas tierras, junto a chapines y verdugos. Por proximidad, también
se llevaron en tierras catalanas, aunque las gentes de la Corona de Aragon se decanta-
ron en muchas ocasiones por los mantos cortos, una de las piezas caracteristicas hasta
la fecha y diferenciadoras de la region. Quizas por la mayor dignidad que conferian los
mantos largos, no se han detectado en ninguna obra mantos cortos aplicados a persona-
jes de relevancia como la Virgen. La confeccion de los mantos apenas vari6 a lo largo
de todo el siglo XV y puede comprobarse en base a la comparativa de dos imagenes: la
del manto de Santa Barbara pintado por Gongal Peris, entre 1410 y 1425%, y el manto
de la aparicion de la Virgen del Rosario, pintado hacia 1500 por el Maestro de Viella*®.

El manto en la Piedad de Bermejo en esta ocasion esta elaborado con una tela
negra, probablemente algin tipo de seda de calidad como el aceituni, el cebti o el
raso”’. El color negro, en mas de una ocasion, puede llevar a engafio a este respecto,

Toussaint-Samat, Historia técnica y moral, vol. 1, p. 238.

La familia de los mantos fue amplia y compleja durante la Edad Media, en ella encontramos hasta diecisiete
tipologias diferentes.

Aliaga Morell, Els Peris; Benito Doménech y Gomez Frechina, La edad de oro; Cornudella, Gongal Peris;
Garnelo y Alda, “Los primitivos espafioles”, pp. 353-367; Heriard Dubreuil, “Importance”, pp. 13-21; idem,
Valencia y el gotico internacional, pp. 182-235; Saralegui, “Gonzalo Pérez”, 1957, pp. 3-12; ibidem, 1958,
pp. 3-20; ibidem, 1959, pp. 3-12; Cinc segles de pintura valenciana.

Maestro de Vielha (Bartomeu Garcia [?]): Aparicion de la Virgen del Rosario al caballero de Colonia, Hacia
1500, Museu Nacional d’Art de Catalunya, en https://www.museunacional.cat/es/colleccio/aparicion-de-la-
virgendel-rosario-al-caballero-de-colonia/mestre-de-vielha-bartomeugarcia/015904-000.

Los materiales que mas se empleaban eran las telas de bruneta, grana, pafio de Malinas, presset, vervi, sendal y
oro. Todos ellos se adornaban con bordados y perlas. Los colores mas comunes en este tipo de pieza fueron el


https://www.museunacional.cat/es/colleccio/aparicion-de-la-virgendel-rosario-al-caballero-de-colonia/mestre-de-vielha-bartomeugarcia/015904-000
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/aparicion-de-la-virgendel-rosario-al-caballero-de-colonia/mestre-de-vielha-bartomeugarcia/015904-000
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por cuanto puede dar impresion de pobreza desde el punto de vista actual. Sin em-
bargo, fue un color directamente relacionado con el lujo durante el siglo XV3*. Aun-
que, por un lado, se convirtié en el color favorito de penitencias y duelos, sinénimo
de modestia, templanza, humildad y dignidad, por otro lado, en sus versiones mas
saturadas e intensas, como las de este retablo, se presentd6 como un articulo de lujo,
a causa de los costosos tintes necesarios para llegar a conseguir semejante brillo y
saturacion. Por tanto, por muy sobrio y sencillo que pueda parecer este manto desde
la perspectiva presente, muchas damas y jovenes doncellas del siglo lo hubieran
llevado gustosas. La mayoria de las viudas en absoluto se resistian a portar este tipo
de vestiduras honestas. Era un color que acentuaba la blancura de la piel, una de las
caracteristicas esenciales de lo que se entendia por mujer bella en aquel entonces.
Las viudas por tanto tenian el pretexto perfecto para usar de esta moda. De Giielfa se
sefnalaba en la novela Curial y Giielfa lo siguiente:

E jatsia la Giielfa, com a viuda, fos de negre vestida, empero la sua gracia era tanta
que paria que la honestat d’aquelles negres vestedures cresqués la sua bellesa.
Laquesis la mirava de fit en fit, ¢ no partie d’ella la sua vista. Miraven-la tots los
cavallers e gentils homens®.

Tampoco debemos olvidar la importancia del forro del manto elaborado en color
verde bosque. El verde se usa muy frecuentemente en los forros de virgenes y santas
por su adecuada carga simbdlica. Se relacionaba con la primavera y era ademas un
simbolo de la regeneracion que perennemente caracteriza a las cosas naturales que
crecen. (Es, por tanto, este verde un simbolo que adelanta el destino de muerte y
regeneracion que sufrira la Virgen? Es plausible, a juzgar por el cuidado detalle que
manifiestan pintores del momento como Bermejo, que, en absoluto, serian ajenos a
estos mensajes que serian rapidamente captados por la audiencia contemporanea.

Pese a las escasas menciones documentales y las dificultades para la tincion en
este color de las telas, sabemos que el verde fue ampliamente usado, siendo incluso
el favorito de algunas reinas. Un tejido con estas caracteristicas podria haber sido
elaborado en lana, como el pafo florentino de gran calidad, caracteristico en el mo-
mento por su color verde, o en diversos tipos de seda. A juzgar por el brillo tenue de
la representacion, es probable que el pintor haya querido representar, en esta ocasion,
algun tipo de seda de raso verde o aceituni.

6. Los escasos complementos

Aungque no sea el caso de la Piedad Despla, generalmente es en los adornos de la indu-
mentaria donde podemos observar los detalles mas propiamente regionales del atuen-
do*. En general, los tocados de cabeza son de gran importancia, por cuanto, en lo que

blanco, el azul, el carmesi, el ferret, el grana, el lleonat, el morado, el sanguini, y finalmente, el negro
Pastoureau, Azul, pp. 96, 97.

[Y ya fuera que Giielfa, como viuda, fuera de negro vestida, su gracia era tanta que parecia que la honestidad
de aquellas negras vestiduras acrecentara su belleza. Laquesis la mirava de lado a lado, y no apartaba de ella su
vista. La miraban todos los caballeros y gentilhombres”], Curial e Giielfa, p. 329.

40 Mata de la Cruz, “La indumentaria”, p. 98.
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respecta a las representaciones femeninas, en funcion de los mismos, puede identificarse
con una cierta facilidad el estadio vital en el que se encuentra el personaje representado,
a saber: solo las doncellas son representadas con sus cabellos sueltos, las casadas usaban
ya de tocados o peinados para cubrir y preservar los mismos, y finalmente las viudas con
frecuencia usaban tocas, tocas barbadas y tocados similares. A continuacion (Fig. 2),
podemos ver una muestra, que no pretende ser sistematica, sino una seleccion a modo de
ejemplo de la gran variedad de modelos y colocaciones.

Figura 2. Diferentes modelos de tocas propios del siglo XV en el ambito catalan. 1: Lluis
Borrassa, Crucifixion de san Andrés, 1400-1415, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 2 a
5: Pere Joan, Retablo de Santa Tecla, 1426-36, Catedral de Tarragona-Museo Diocesano de
Tarragona. 6: Lluis Borrassa y Guerau Gener, Retablo Mayor de Santes Creus, 1411, Museu
Nacional d’Art de Catalunya-Museo Diocesano de Tarragona. Autora: Ester Torredelforth.

La bellisima toca que adorna la cabeza de Maria (Fig. 3) era de uso comun entre
las viudas y las mujeres de avanzada edad, a juzgar por las representaciones. Una
pieza asi seria elaborada con cendal o impla. El cendal era un tejido transparente,
altamente valorado por su calidad y porque se elaboraba con seda o lino. Sin em-
bargo, era comunmente tefiido en rojo, lo que hace suponer que la tela del tocado
de la virgen sea de impla. La impla era un tipo de tejido que, al igual que el cendal,
destacaba por su transparencia absoluta. Pese a sus pocas menciones, se sabe que
era muy usado para elaborar alcandoras, velos y gorgueras, sin especificar ningiin
tinte en especial. Probablemente esta fina y delicada tela que recubre las facciones
entristecidas de la Virgen se trate de una impla de alta calidad.

Figura 3. Toca de la Virgen en La Piedad Despla. Autora: Ester Torredelforth.
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7. La moda de finales de siglo en la Piedad Despla

Tras de la descripcion de las diferentes piezas, entramos en el analisis de los deta-
lles indumentarios; no solo aquellos mas destacables, sino también aquellos mas
singulares, en los que se sustancian algunos de los rasgos definitorios de la moda
de fines de la Edad Media. Unos rasgos estéticos y plasticos, capaces de plasmar de
forma tridimensional sobre el ropaje los planteamientos morales y los horizontes
mentales del momento. Para comprender todas las implicaciones debemos partir
de la idea, a la hora de realizar el analisis, de que la moda de la Alta y la Plena
Edad Media europea estuvo condicionada por la mentalidad religiosa. Este aspecto
se manifestd en una renuncia total o parcial a marcar a través del vestido la silueta
humana, debido a una percepcion del cuerpo en una perspectiva preferentemente
carnal, que debia ser soslayada. Con la llegada del siglo XIV se experiment6 un
cambio de canon estético importante en lo que a moda respecta: se volvera a reva-
lorizar el cuerpo, que hasta el momento habia sido escondido bajo innumerables
capas de tela como algo vergonzoso*'. Mas alla de la naturalidad, la moda del
siglo XV comenzara un camino hacia la deformacion de las formas del cuerpo*?,
el cual asistira a su climax en la moda renacentista, que no imitara claramente los
conceptos estéticos clasicos. Un cambio de gusto estético que vemos plasmados
igualmente en el arte del momento.

Figura 4. Conjunto completo de la Virgen en la Piedad Despla, representando
la forma en la que veriamos el atuendo en un modelo. Autora: Ester Torredelforth.

Esta revalorizacion del cuerpo no afecta en su totalidad a todas las prendas,
quedando excluidas piezas como los hdbitos o los mantos, por cuanto estaban con-
cebidos como una capa superior. Por tanto, ;podemos tomar la representacion de

4 Toussaint-Samat, Historia técnica y moral, vol. 1, p. 114.

4 Fabregat, “Indumentaria i deformaci6 del cos”, p. 42.
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la Virgen de Bermejo (Fig. 4) como una muestra de la indumentaria del momento?
En el caso del habito, esta prenda se puso de moda a mediados del siglo XV; su
uso se extendio, sustituyendo casi completamente al de la ropa a partir de 1450,
y se mantuvo en uso hasta la década de 1520, llegando a sustituir al monjil como
prenda para lutos. Aparece mencionado tanto en la donacion hecha por los Reyes
Catolicos a Margarita de Austria en 1499 como en el inventario del Alcazar de
Segovia de 1503*. En realidad, algunos estudiosos afirman que ambos términos se
mezclaron en su significado y fueron usados indiferentemente hasta su desapari-
cion**, Por tanto, su uso estaba extendido a nivel peninsular.

Es en aquellos detalles de la confeccion donde se manifiestan las tendencias del
momento, especialmente en una prenda, como el habito, que a rasgos generales
se mantiene sin alteraciones en su evolucion. Las mangas se muestran con una
boca muy ancha, que generalmente se forrara con un reborde de piel. Durante la
década previa a la finalizacion de la Piedad Despla 1a moda de los escotes en pico
se mantiene y aparece la moda de los escotes cuadrados (Fig. 5). Asi mismo, las
cofias se convirtieron en el tocado favorito. Para 1490 ya se impuso la moda de los
escotes cuadrados. Las mangas ademas empezaron a mostrarse con una boca muy
ancha que generalmente se forrard con un reborde de piel. Por tanto, el disefio del
escote, asi como de las mangas, sefialan directamente la moda de la Gltima década
del siglo XV. Pese a que el cuello cuadrado en los vestidos femeninos, en concreto
en los habitos, ya se habia dado en afios anteriores, fue en esta década cuando se
pondrian definitivamente de moda. Los cuellos cuadrados en las vestiduras, ya
fueran de encima, como el habito de esta representacion, o a cuerpo, como los
briales, desbancarian la moda de los cuellos en pico que venian llevandose desde
la década de 1470.%

frn
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1432-1434 1445 1468 1480 1500

Figura 5. Evolucion de la moda sobre los habitos a lo largo del siglo XV en el ambito
catalan. 1432-34: Jaume Ferrer, Retablo de Verdii, Museo Episcopal de Vic. 1445: Lluis
Dalmau, La Verge dels Consellers, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 1468: Pere Nisart,
Tabla de San Jorge y la princesa, Museo Diocesano de Palma de Mallorca. 1480: Vergos,
La princesa Eudoxia ante la tumba de san Esteban, Museu Nacional d’Art de Catalunya.
1500: Maestro de Vielha, Aparicion de la Virgen del Rosario al Caballero de Colonia,
Museu Nacional d’Art de Catalunya. Autora: Ester Torredelforth.
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Bernis, Trajes y modas, vol. 2, pp. 94-95.

Sanchez Orense, “Particularidades del 1éxico de la moda”, p. 71.

De la evolucion de escotes y mangas a lo largo del siglo da amplia explicacion: Bernis, Trajes y modas, vol. 1,
pp. 28-56; idem, “Indumentaria espaiola”, pp. 199-208.
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(Qué puede decirse del manto? (Fig. 6) Lo que lo convierte en una representacion
excepcional de la moda del momento son sus acabados en oro, pues las decoraciones
de bordados en los perfiles de la prenda estan elaboradas a base de lo que claramente
parecen decoraciones pseudocuficas*. Este tipo de decoraciones, también llamadas
cufescas, son una de las caracteristicas principales de la influencia islamica en la
forma de vestir cristiana de esta zona de Europa*’. La fascinacion cristiana por el
lujo y esplendor de la cultura andalusi del momento se veia plasmada en muchos
aspectos de la moda morisca, y en el arte se hacia eco reflejando detalles como este
tipo de bordados o de telas con letras arabes. Se llevaban, pese a no entender en ab-
soluto aquello que se decia en las palabras que formaban, por lo que, con el tiempo,
acabaron por ser meras imitaciones del alifato, sin sentido ni ilacion, dando lugar a
una tipologia propia de escritura*®.

1406 1411 1426-36 1475

Figura 6. Evolucion de la moda sobre los habitos a lo largo del siglo XV en el ambito
catalan. 1406: Joan Mates, Retablo de Santiago de Vallespinosa, Museo Diocesano de
Tarragona. 1411: Lluis Borrassa y Guerau Gener, Retablo Mayor de Santes Creus, Museu
Nacional d’Art de Catalunya-Museo Diocesano de Tarragona. 1426-36: Pere Joan, Retablo
de Santa Tecla, Catedral de Tarragona-Museo Diocesano de Tarragona. 1445: Lluis
Dalmau, La Verge dels Consellers, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 1475: Jaume
Huguet, Retablo de la Transfiguracion, Catedral de Tortosa. Autora: Ester Torredelforth.

Se tiene constancia del uso habitual de este tipo de decoraciones, siendo buen
ejemplo de ello las numerosas representaciones de la Virgen Maria portando vestidos
con aderezos de esta naturaleza®. Para los ojos del espectador podria ser realmente
sorprendente ver esta moda adornando una de las principales figuras del cristianis-
mo, la Virgen Maria. ;Tan aceptadas estaban las modas moriscas de procedencia

46 Sobre la presencia de decoraciones pseudoctficas en objetos, arquitectura y obras de arte cristianos hay una
bibliografia amplia. Véase, por ejemplo, Cardini, Europe and Islam; Grierson, Medieval European Coinage;
Mack, Bazaar to Piazza; Pedone y Cantone, “The pseudo-kufic ornament”, pp. 120-136.

47 Martinez Martinez, “Influencias islamicas”, pp. 187-222.

“ Pese a que esta conducta pueda parecer ilogica, en la actualidad tenemos ejemplos similares en el uso de cami-
setas con mensajes escritos en inglés por aquellos que, con frecuencia no entienden en absoluto el idioma ni
conocen lo que llevan escrito sobre sus prendas.

4 A este respecto podriamos mencionar entre las fuentes y ejemplos obras de arte como: Andénimo, The Resurrec-
tion, 1420, Legion of Honor, San Francisco; Giotto, Madonna and Child, 1320, National Gallery, Washington
Dc; Ugolino di Nerio, Maria y el nifio, 1315-1320, Museo del Louvre; Filippo Lippi, Pala Barbadori, 1438,
Museo del Louvre; Jacopo Bellini, Virgen de la Humildad, 1440, Museo del Louvre; Andrea Mantegna, Retablo
de san Zenon, 1456-1459, Basilica de San Zen6n, Verona.
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oriental®®, que no escandalizaba a los feligreses que se decorara de este modo la
indumentaria de la Virgen? Muy probablemente. La razon por la que este tipo de de-
coraciones se incorporaba no esta clara a dia de hoy. Algunos especialistas apuntan
a la posibilidad de que se relacionara erroneamente los textos de Oriente Medio del
siglo XIII-XIV con los textos de la época de los primeros cristianos y, por tanto, se
representara con los caracteres de estos textos a estos o incluso a héroes del Antiguo
Testamento'.

El propio uso del negro es en si una muestra de las modas del momento. A lo
largo de toda Europa, durante los ansiados periodos de festividad, las autoridades
municipales tuvieron que llegar a prohibir el negro, para que las procesiones no pare-
cieran funerales®. Los archivos atestiguan que en Génova las prendas de color negro
llegaron a ocupar el 60% de la produccion de sedas. En Valencia hacia el afio 1475
el 75% de la produccion se ocupaba de productos tintados en negro, pero en 1512 ya
se habia llegado al 85%°. En definitiva, este tipo de estadisticas vienen a confirmar
que la moda de los negros, pese a iniciarse en Italia, se habia impuesto en el siglo
XV en la Corona de Aragon®. A partir de época moderna y en lo sucesivo, la moral
protestante usaria mucho de €1, sobre todo como muestra de aversion hacia el lujo en
el vestir®. El negro se convirtid en tierras catalanas en el color de moda y el propio
de las viudas. Se usaba practicamente cualquier pretexto para llevarlo, desde aque-
llas liturgias que eran consideradas tristes hasta en la autoimposicion de prolongados
lutos, incluso por parientes realmente lejanos®®. Las fuentes del momento describen
la belleza de aquellas mujeres que por circunstancias tienen permitido el llevarlo,
provocando la envidia de las doncellas que desearian poder hacerlo®’.

A final del siglo XV la moda ofrece una modalidad propia, que mostrd un caracter
severo y elegante a través de la preponderancia de los colores oscuros y la reduccion
de los adornos, lo cual le confirié un caracter sefiorial®.

8. Conclusion

En conjunto y a modo de resumen, si se examinan las prendas mostradas en la Pie-
dad Despla, las manifestaciones de una posible moda autdctona no son llamativas,
pues no se observa ningtn detalle que pudiéramos considerar particularmente cata-
lan. La Piedad Despla destaca mas bien por mostrar a una mujer viuda con las pren-
das de uso mas comun en la Peninsula. Ello en una época en la que la moda —tanto
de Castilla como de Cataluiia— empezaba a verse, en cierto modo, unificada en el

Los cuatro canones estéticos que influyeron en la moda catalana del siglo XV fueron los siguientes: el italiano,
el francés, las modas castellanas y finalmente el morisco. Este tlltimo se mantendria a lo largo de todo el siglo
con fuerza, siendo ademas una de las caracteristicas definitorias de la moda peninsular, estando muy presente en
las cortes.

St Mack, Islamic Trade, pp. 52-59; Freider, Chivalry & the Perfect Prince, p.84.

32 Nadal i Fabregas y Wolff, Historia de Catalunya, p. 407.

Navarro Espinach, “Los genoveses”, p. 213.

Sobre de la moda de los negros en la Edad Media véase: Harvey, The Story of Black, pp. 99-100 y Pastoureau,
Negro. Historia de un color, pp. 95-103.

Sanchez Ortiz, “El jardin de los tintoreros”, p. 184.

Navarro Espinach, “Los genoveses”, p. 214

37 Curial e Giielfa, p. 329

Albizua, “El traje en Espafia”, p. 316.
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marco de la nueva Monarquia Hispanica. Asi, prendas como el manto o el hdbito que
aparecen representados en la Piedad Despla serian tan caracteristicas de las mujeres
contemporaneas a la tabla de Bermejo como a santa Maria. Esta pintura es, de este
modo, un buen ejemplo para mostrar hasta qué punto las prendas de la Virgen en las
representaciones llegaron a convertirse en arquetipos inamovibles. La Edad Media
en general represento a los personajes biblicos a la moda del momento. Esta carac-
teristica es habitual en el siglo XV. Con el cambio de la moda que traera el nuevo
siglo, este nuevo tipo de representaciones no se adaptara a los personajes biblicos. Se
habian acostumbrado de tal manera a representar a la Virgen con la combinacion de
habito y manto, que, ya durante el siglo XV, se veto el paso a su representacion con
otro tipo de ropas que comenzaban a ser también de amplio uso. La representacion
de la Virgen quedaria asi progresivamente estandarizada y arcaizada en lo que se
refiere a su vestimenta.

Este analisis en conclusion puede entenderse como un pequeiio ejemplo de lo
extenso, preciso y util que puede llegar a ser el estudio iconografico, incluso parti-
cularizado sobre figuras especificas, para la reconstruccion de la Historia de la in-
dumentaria. Sin duda, la lista de detalles que pueden extraerse de tan solo uno de
los personajes representados en una tabla es fascinante y reveladora. La Virgen de la
Piedad Despla se establece como un perfecto ejemplo de como un atuendo, aparen-
temente discreto y sencillo, puede ser susceptible de servir como fundamento para
el analisis social, cultural, simbodlico y, en general, histdrico. Estudios de este tipo,
cada vez mas frecuentes y aceptados como herramienta historica, viene a insistir en
la idea expuesta por Carmen Bernis en uno de sus trabajos cuando afirmaba: “Las
posibilidades de los estudios de indumentaria como disciplina auxiliar de la historia
del arte apenas han sido explotadas™. La indumentaria se muestra, de esta manera,
como un ente historico en si mismo, cuya evolucion es reflejo de las sociedades del
pasado. También de las ideas, de los gustos e incluso de las transformaciones poli-
ticas.
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