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El consumo de vidrio suntuario en el gótico tardío: 
transparencias, esmaltes y letras moriscas

Miquel Àngel Capellà Galmés
Universitat de les Illes Balears

ma.capella@uib.cat

Resumen

Durante la segunda mitad del siglo xv y el inicio del xvi, gracias a la calidad de las 
producciones vítreas de Venecia y Barcelona, se produce un cambio en la percep-
ción y aprecio de esta materia por parte de las élites en Europa. En este capítulo, se 
analiza la materialidad del vidrio a partir de algunos ejemplares representados en la 
pintura del gótico tardío, el reducido corpus de objetos conservados y las referen-
cias escritas en inventarios. Finalmente, se aborda el fenómeno del coleccionismo 
con las piezas de Isabel I de Castilla.

Abstract

During the second half of the fifteenth century and the beginning of the sixteenth, 
thanks to the quality of the glass productions of Venice and Barcelona, there is a 
change in the perception and appreciation of this material by the elites in Europe. In  
his chapter, the materiality of glass is analyzed from some examples represented  
in late Gothic painting, the limited corpus of preserved objects and the written 
references from inventories. Finally, the phenomenon of collecting is addressed 
with the pieces of Isabel I of Castile.

•
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En 1503 Violante de Albión, por encargo de Isabel I, recibió en Alcalá de Henares 
un lote de 139 vidrios enviados por el rey desde Barcelona. En la misma relación se 
enumeran los que ya estaban «en la cámara de su alteza», que suponen 265 ejempla-
res más, inventariados el día siguiente, el 10 de mayo. Ambos documentos fueron 
publicados por Josep Gudiol en 1936 y son una fuente ineludible para la historia del 
vidrio español y, en particular, para las producciones catalanas de este periodo.1 
En este sentido, principalmente, ha sido analizado exhaustivamente en las obras de 
Justina Rodríguez e Ignasi Domènech, entre otros historiadores.2

El elevado número de objetos inventariados denota, sin menoscabar la prepon-
derancia de las suntuosas vajillas metálicas, un mayor interés por parte de las élites 
hacia los vidrios de lujo y, en especial, por aquellos que contaban con decoración 
pintada al esmalte y dorados. 

Según Juan Luis González «la mayor parte de los vidrios de Isabel la Católica fue 
donada por ella misma a la Capilla Real granadina», a excepción de algunos ejem-
plares vendidos por un gran importe al tener monturas de plata.3 Como refleja la 
historiografía, la reina Isabel fue una notable coleccionista,4 que también se interesó 
por los vidrios, de manera similar a otros representantes de las élites europeas en 
esta época. Esta mayor estima probablemente se debió a la mejora de las pastas que 
permitieron unas paredes más finas y una transparencia que se aproximaba a la del 
cristal de roca. En Venecia a mediados del siglo xv se descubrió el cristallo, mien-
tras que, en la zona catalana, incluidas Valencia y Mallorca, se realizaron vidrios 
cristalinos con salicor, de gran calidad. Estas producciones se completaron con 
decoraciones esmaltadas, una técnica que se transfirió desde el Próximo Oriente 
primero a Venecia y después a Cataluña durante el siglo xiv.

Prácticamente en todas las épocas, los maestros vidrieros fueron sensibles a las 
tendencias artísticas fraguadas en otras manufacturas. Por ello consagraron parte 
de sus esfuerzos, más allá de la satisfacción de las necesidades funcionales, a la 
creación de objetos con formas y decoraciones refinadas, pensados con esmero y 

1	 Josep Gudiol Ricart: Els vidres catalans, Barcelona: Alpha, 1936, pp. 142-148 (1.er inventario), pp. 148-154 (2.º 
inventario), nota 72.

2	 Justina Rodríguez García: «Los vidrios esmaltados catalanes (siglos xvi y xvii)», Espacio, Tiempo y Forma. 
Serie VII. Historia del Arte, vol. 13 (2000), pp. 85-133; Ignasi Domènech i Vives: «El vidre d’ús i de prestigi», en L’Art 
Gòtic a Catalunya. Arts de l’Objecte, Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2008, pp. 203-206.

3	 Juan Luis González García: «El coleccionismo de vidrio artístico español en los siglos xvi y xvii», Boletín 
del Museo e Instituto Camón Aznar, vol. 73 (1998), pp. 113-115. Según este autor, Andrés Navagero, embajador de 
Venecia ante la corte de Carlos V en 1526, pudo contemplarlos en la sacristía con otros objetos de la colección, si 
bien la cita no los detalla: «La reina dejó a esta capilla todos sus libros, medallas, vasos y cosas semejantes, que 
se guardan en la sacristía. También dejaron los reyes mucha plata y muchos tapices y paramentos de seda y oro 
y paños para todos los altares y para poner en sus sepulturas los días solemnes»: José García Mercadal: Viajes de 
extranjeros por España y Portugal, vol. II, Salamanca: Junta de Castilla y León, 1999, p. 59.

4	 Joaquín Yarza Luaces: Isabel La Católica: promotora artística, León: Edilesa, 2005, pp. 77-101.
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aunando esfuerzos con pintores. Estas producciones se reservaron y destinaron a 
una clientela prestigiosa.

Parece que no hay duda de que esta mejora en las pastas se concretó en unos 
vidrios más luminosos (fig. 1), una particularidad que «pocos materiales podían lo-
grar en el período medieval», de ahí que Francesc Eiximenis, a finales del siglo xiv, 
cuando adoctrinaba sobre los modos de beber y comer, destacase las cualidades 
del «bell e net vidre».5

Resulta dificultoso clasificar el vidrio en una escala de valores; podría conside-
rarse un producto de semilujo.6 Nunca iguala el aprecio por los metales preciosos 
(oro y plata), pero se puede afirmar que su valor se sitúa por encima de la cerámica, 
el estaño y la madera.

En este sentido es ilustrativo lo que dice el franciscano Bartolomé Ánglico hacia 
1240, cuando señala que «los vasos de vidro si no se quebrasen ta[n] ligerame[n]

5	 Luis Almenar Fernández: «Bell e net vidre. Producción, distribución y consumo de vidrio en el reino de 
Valencia durante la Baja Edad Media», Revista de Historia Industrial, vol. 83 (2021), p. 13; idem: «Rompiendo la 
jerarquía de la mesa: emulación social, alimentación y materialidad en la literatura catalana bajomedieval», Aragón 
en la Edad Media, vol. 31 (2020), p. 20.

6	 Sophie Lagabrielle: «Le verre médiéval au cœur d’une matière», en Le verre. Un Moyen Âge inventif, París: 
Éditions de la Réunion des Musées Nationaux, 2017, p. 20.

Fig. 1. Copa, probablemente 
Cataluña, fines del siglo xv-

inicios del siglo xvi, 19 × 11,8 cm, 
inv. 1774, Museo del Castillo de 

Peralada, Gerona.
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te o si después de quebrados los podiesen soldar e reparar sería[n] más preçiados 
q[ue] oro ny plata».7 Esta caracterización, que procede de una de las enciclopedias 
medievales de mayor difusión, sirve para comprender su valoración «en virtud de 
la jerarquía de las cosas, cuya estructura coincide con la jerarquía divina».8 Hay que 
remarcar que en comparación con las materias mencionadas, lo quebrado se puede 
reciclar en nuevos artículos por lo cual conserva un valor monetario significativo.

Vicente de Beauvais en su Speculum Maius, otra de las grandes compilaciones 
medievales, en el cap. LXXII dedicado al vidrio, subraya que el ingenio humano 
«ha conseguido imitar con su técnica a la naturaleza», consiguiendo una versión 
más barata de un producto de lujo, el cristal de roca.9 De ahí, deriva otra de sus 
cualidades, la posibilidad de lograr determinadas texturas, colores o brillos que 
permiten imitar y dialogar con las piedras preciosas.

A continuación, analizaremos algunas características del vidrio como materia 
y elemento artístico en los ámbitos religioso, científico y en las mesas regias. En 
ningún caso se pretende ser exhaustivo, para ello recurrimos a los escasos ejemplos 
conservados, la imagen pictórica y los testimonios escritos para indagar sobre la 
materialidad del vidrio y su recepción a fines del siglo xv.

Vasos y otros objetos en los ámbitos religiosos

Si bien el vitral es una de las invenciones de la Edad Media, crucial en la configura-
ción de la arquitectura gótica, este análisis se centrará en aquellos vasos litúrgicos 
y otros objetos realizados con la técnica del vidrio soplado. A pesar de sus posi-
bilidades expresivas, su uso se vio limitado en las celebraciones litúrgicas por la 
disposición atribuida a León IV, hacia fines del siglo ix, que prohibía la celebración 
de la santa misa con cálices elaborados con materiales no nobles. Por este motivo 
de peso, el vidrio fue relegado a otras funciones.10

7	 Bartholomaeus Anglicus: De proprietatibus rerum, trad. de fray Vicente de Burgos, Toulouse: Heinrich 
Mayer, 1494, fol. 211. Se trata de una de las enciclopedias medievales más difundidas, de la que se realizaron dos 
traducciones al castellano en la Baja Edad Media: María Nieves Sánchez González de Herrero: «De Proprietatibus 
Rerum», Cahiers de Recherches Médiévales, vol. 16 (2008), pp. 349-366.

8	 Antonia Rísquez Madrid: «Géneros sapienciales en la Edad Media: el florilegio y la enciclopedia medieval», 
en María Teresa Callejas Berdonés y otros (eds.): «Manipulus studiorum» en recuerdo de la profesora Ana María 
Aldama Roy, Madrid: Escolar y Mayo Editores, 2014, p. 839.

9	 Inmaculada Ramírez Cintas: La enseñanza de la química en el «Speculum Maius» de Vicente de Beauvais, 
tesis doctoral en acceso abierto e-spacio, Madrid: UNED, 2016, pp. 269 y 451. 

10	 «Nullus in ligneo, plumbeo, aut vitreo audeat missam legere», David Whitehouse, William Gudenrath y 
Karl Hans Wedepohl: Medieval Glass for Popes, Princes, and Peasants, Nueva York: Corning Museum of Glass, 
2010, p. 55.
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Tal vez, por cierto olvido de esta normativa o por confundir un vidrio de mucha 
calidad con un cristal de roca, algunas piezas islámicas sobrevivieron cristianizadas 
en sus monturas de plata y se usaron bien como relicarios o para celebrar misas.11 
La emulación de las características del cristal de roca es una de las preocupaciones 
que conducen a la experimentación en los recetarios de los talleres, ya desde época 
romana. De hecho, cuando Ánglico describe sobre su materialidad afirma que todo 
vidrio es precioso, sin embargo, «el bla[n]co», es decir, el incoloro, es mucho más 
rico cuando «su color se açerca al del cristal».12 Según los lapidarios y las enciclope-
dias medievales, a nivel simbólico también compartían virtudes y no era fácil para 
los teóricos definir una sustancia que al inicio de su elaboración era sólida, pasando 
después a fase líquida y al final sólida; traslúcida, y, por tanto, permite ver a través, 
u opaca e invisible, rígida pero a la vez frágil.13

El deseo de ver las reliquias condujo a los orfebres a servirse del cristal de roca 
a partir de inicios del siglo xiii.14 Les permitía abrir pequeñas ventanas en arquetas 
e incluso hacer contenedores específicos para reliquias, pero las limitaciones de 
tamaño del cristal y su alto valor facilitaron la utilización del vidrio en todo tipo 
de relicarios y arcas de mayores dimensiones. Como la que representa Fernando 
Gallego hacia 1480, ricamente ornamentada con trabajos de orfebrería, y de paredes 
traslúcidas que dejan ver los restos del santo a los enfermos y fieles postrados en 
la escena de la Adoración de las reliquias del retablo de San Ildefonso de la catedral 
de Zamora.15 

Con la consolidación de nuevas técnicas de soplado,16 surgió la posibilidad de 
soplar vasijas de vidrio que se adaptasen con precisión a la forma de la reliquia. Es 
el caso de los largos cilindros verticales integrados en un objeto de materia híbrida 
creado por los orfebres. Cierto es que el recipiente de la reliquia será un elemento 
secundario desde un punto de vista artístico, pero a la vez imprescindible para 
cumplir con el propósito de mostrar los vestigios venerados.

Las piezas conservadas son numerosas. Puede servir como ejemplo el relicario 
de la Santa Espina de la catedral de Barcelona (h. 1435), entre muchos otros.17 Un 

11	 Albert Lemeunier: «Le cristal de roche au Moyen Âge», en Jacques Toussaint (ed.): Pierre de lumière. Le 
cristal de roche dans l’art et l’archéologie, Namur: Services des Musées, 2007, p. 141. 

12	 Anglicus: De proprietatibus rerum, fol. 211.
13	 Michel Pastoureau: «Le verre médiéval. Lumière, matière, couleur», en Le verre, p. 13.
14	 Frédéric Tixier: «Donner à voir le sacré l’essor des monstrances», en Le verre, pp. 138-141.
15	 Pilar Silva Maroto: Fernando Gallego, Salamanca: Caja Duero, 2004, pp. 150 y 162-163.
16	 Daniela Stiaffini: Il vetro nel medioevo. Techniche, strutture, manufatti, Roma: Fratelli Palombi, 1999, pp. 

89-90; Whitehouse, Gudenrath y Wedepohl: Medieval Glass, pp. 71-83.
17	 Núria de Dalmases i Balañà: Orfebreria catalana medieval: Barcelona (1300-1500), vol. I, Barcelona: Institut 

d’Estudis Catalans, 1992, pp. 347-348.
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artefacto pictórico lo tenemos en la Adoración de los Reyes Magos atribuida al taller 
de Fernando Gallego en la que se puede apreciar la suntuosidad de los contenedo-
res de las ofrendas (h. 1490-1494, Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo). Las 
paredes atraen la atención de la Madre que, según Pilar Silva, muestra una «expre-
sión pensativa» indicativa de que ya «conoce el contenido de la ofrenda».18 En este 
caso se trata de un receptáculo tubular de mayores dimensiones que los anteriores, 
similar a un barrilete, dispuesto en horizontal sobre un pie dorado decorado con 
pedrería.

No se puede olvidar la capacidad expresiva de los colores vítreos utilizados por 
los orfebres para conseguir diferentes tipos de esmaltes que enriquecieron sus crea-
ciones. La gama cromática manejada solo fue posible gracias a la complicidad de los 
vidrieros, «una de cuyas principales metas era la investigación de nuevas fórmulas 
que aportaran una constante creatividad y en consecuencia un mayor prestigio de 
su producción».19

La transparencia y los efectos de luz de las lámparas de vidrio, y su escaso coste 
en comparación con las de plata y oro, las convirtieron en un elemento de gran 
importancia en la liturgia cristiana. Basta recordar las referencias frecuentes en las 
fuentes escritas relativas al mantenimiento del combustible de aquellas que estaban 
ardiendo delante de altares y tumbas señaladas. Los contextos arqueológicos fran-
ceses demuestran hasta el siglo xii una práctica consistente en colocar un candil 
en el interior de las sepulturas de obispos y otras dignidades eclesiásticas, como 
símbolo de la luz que conduce a la vida eterna.20 Una práctica, sin embargo, no 
constatada en los reinos peninsulares. La lámpara de vidrio no es exclusiva de los 
ambientes religiosos, ya que también se introdujo en los palatinos y en los privados 
más acomodados.

Pasemos a analizar algunos ejemplos en la pintura tardogótica. Bartolomé Ber-
mejo en la Muerte y Asunción de la Virgen traza una pequeña lámpara pendiendo 
del techo en la casa de María (h. 1468-1472, Staatliche Museen, Berlín) (fig. 2). Con 
su extraordinaria técnica al óleo recrea los efectos de translucidez que genera la 
llama de la mecha enganchada en el interior con un elemento metálico. Pero no 
solo eso, sino que da la sensación de que el fuego se ha avivado, como si se inspirase 
en las palabras de Damasceno: al morir la Virgen las luces empezaron a brillar con 

18	 Silva Maroto: Fernando Gallego, pp. 219-220 y 443. Un objeto muy similar se pinta en la Adoración de los 
Magos del mismo autor de la iglesia de San Lorenzo en Toro.

19	 Justina Rodríguez García: «El soplador de vidrio», Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII. Historia del Arte, 
vol. 10 (1997), pp. 112.

20	 Jacqueline du Pasquier: Histoire du verre. Le Moyen Âge, París: Massin, 2005, p. 55; Sophie Lagabrielle: «Les 
deux vies du verre», en Le verre, p. 85. 
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gran luminosidad.21 El tipo representado tiene forma de cáliz, con la particularidad 
de no tener base cónica o botón. El detallismo de Bermejo permite apreciar tam-
bién el sistema de suspensión metálica exterior constituido por un aro y pequeñas 
asas.22 Llama la atención que en las obras que se supone son fuente de inspiración de 
esta, como por ejemplo una pintura de Petrus Christus, no aparece ninguna lampa-
rilla. Sí la pinta Hugo van der Goes, pero se trata del tipo más común y simple.23

Bermejo consigue un efecto de luz diferente en su Santo Obispo (h. 1477-1485, 
The Art Institute of Chicago) (fig. 3).24 Parece que no está encendida, tal vez el 

21	 Francesc Ruiz i Quesada: «Bartolomé Bermejo. Dormició de la Mare de Déu», en La Pintura gòtica hispano 
flamenca. Bartolomé Bermejo i la seva època, Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2003, p. 138, nota 4.

22	 Sobre la capacidad del pintor de reflejar los detalles y los objetos: Joan Domenge Mesquida: «Bartolomé 
Bermejo, pintor de ornamentos litúrgicos y joyería civil», en Joan Molina Figueras (ed.): El universo pictórico de 
Bartolomé Bermejo, Madrid: Museo Nacional del Prado, 2021, pp. 150-165.

23	 Joan Molina Figueras: «Bartolomé Bermejo. Muerte y Asunción de la Virgen», en Joan Molina Figueras 
(ed.): Bartolomé Bermejo, Madrid-Barcelona: Museo Nacional del Prado-Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2018, 
pp. 135-138.

24	 Francesc Ruiz i Quesada: «Bartolomé Bermejo. Sant Agustí al seu estudi», en La Pintura gòtica hispano 
flamenca, pp. 130-135; Joan Molina Figueras: «Bartolomé Bermejo. Santo Obispo», en Molina Figueras (ed.): Bar-
tolomé Bermejo, pp. 174-178.

Fig. 2. Bartolomé Bermejo, Muerte y Asunción de 
la Virgen, h. 1468-1472, detalle, Berlín, Staatliche 

Museen zu Berlin, Gemäldegalerie, inv. 552.

Fig. 3. Bartolomé Bermejo, Santo Obispo,  
h. 1477-1485, detalle, Chicago, The Art 

Institute of Chicago, Mr. And Mrs. Martin 
A. Ryerson Collection, inv. 1947.393, licencia 

Creative Commons Zero (CC0).
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artista se preocupó más en plasmar la diafanidad de un objeto incoloro, con la 
intención de dejar ver el aceite que contiene en su interior. Se asemeja a los tres 
ejemplares pintados, entre exvotos, por Jaume Huguet en la escena de los Milagros 
de San Vicente (h. 1455-1460, MNAC, Barcelona). En este caso, tampoco el pintor 
es sensible a los efectos lumínicos, si bien cabe la posibilidad de que se inspirase en 
una pieza de color verde y, por lo tanto, de materialidad distinta a las anteriores.

La representación de lámparas en la pintura gótica es muy prolija. Hemos se-
leccionado estos tres ejemplares por su realismo, que permite establecer algunos 
paralelismos con los materiales conservados de esta época.25 

La forma globular de la lámpara, con base cónica alta y largo cuello exvasado, 
puede considerarse una creación inspirada en las suntuosas lámparas de mezquita 
que, por otra parte, también fueron frecuentes en la cultura judía. La importación 
de estas producciones desde Siria y Egipto a partir del siglo xiv está bien documen-
tada, especialmente en la Corona de Aragón, que tenía consulados comerciales en 
el Próximo Oriente.26

Entre los paralelos mejor conservados se pueden citar los recuperados en la exca-
vación arqueológica de la sinagoga de Lorca (Murcia). La excepcional restauración 
y consolidación de los fragmentos de las lámparas permite contrastarlas con la mi-
nuciosa representación de estos objetos en las pinturas citadas. Forman parte de los 
materiales de los niveles de abandono y posterior destrucción del edificio producido 
después de la expulsión de los judíos en 1492. Como ya se ha indicado, las transferen-
cias entre culturas dan sentido a estas piezas como prototipos visuales en las obras de 
Bermejo y Huguet. La clasificación morfológica elaborada por Juan García Sandoval 
en Murcia establece ocho tipos diferentes recuperados en el interior del templo.27

Interesa, sobre todo, el número I que denomina «tipo cantigas», ya que se ase-
meja a las iluminadas en el manuscrito de Alfonso X, que son de metal. Sería el 
más próximo al prototipo islámico del cual deriva. El modelo de Lorca difiere por  
el perfil del pie, más simple, y la ausencia de la rica decoración en esmaltes y dora-
dos que caracteriza las piezas islámicas. 

25	 Otras dos lámparas penden entre los exvotos en la tabla de La princesa Eudoxia ante la tumba de san Esteban 
del grupo Vergós (h. 1495-1500, MNAC, Barcelona). Son similares a las tres del retablo del convento de Domus Dei 
de Antoine de Lonhy (h. 1461-1462, Museo del Castillo de Peralada, Gerona). Tanto unas como las otras parecen ser 
de metal, si bien la forma es similar a algunos fruteros o recipientes de vidrio. Véase por ejemplo la pieza núm. 11 
en Jean-Paul Philippart: «Catálogo», en Jean-Paul Philippart y Markus Mergenthaler (eds.): Frágil Transparencia. 
Vidrios españoles de los siglos xvi a xviii, Dettelbach: Verlag J. H. Röll GmbH, 2011, p. 110.

26	 Whitehouse, Gudenrath y Wedepohl: Medieval Glass, pp. 52-55; Miquel Àngel Capellà Galmés: «Las artes 
suntuarias en el reino de Mallorca en la segunda mitad del siglo xv: mercados, clientes y gusto artístico», Anales 
de Historia del Arte, vol. 24, núm. especial (2014), pp. 55-61.

27	 Juan García Sandoval: «El resplandor de las lámparas de vidrio de la sinagoga de Lorca», en Lorca, luces de 
Sefarad. Lights of Sepharad, Murcia: Tres Fronteras, 2009, pp. 259-303 y 321-345.
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Conviene anotar que durante el siglo xiv, en paralelo a las importaciones siria-
cas y egipcias, en los talleres catalanes se realizaron imitaciones de estas obras, cosa 
que se deduce por las referencias en los inventarios que registran piezas «contrahe-
chas», es decir, elaboradas a la manera de Damasco. Prueba de ello es el encargo en 
1387 por parte del Consell de Tortosa al pintor Domingo Valls de la decoración de 
una lámpara. Se trata de un indicador de la transferencia de la técnica del esmalte. 
Aunque, hasta el momento, los restos de esta cultura material que corroboren la 
producción de vidrio esmaltado en Barcelona o talleres próximos en esta cronolo-
gía son muy escasos.28

La reinterpretación y posterior asimilación de la forma globular islámica era 
sencilla para los maestros vidrieros, capaces de soplar formas más sofisticadas 
como demuestra el catálogo tipológico de la época. La forma tipo II tiene un cuer-
po similar a un cáliz y un pie de botón, con sus tres asas de puente aplicadas en la 
parte superior de la pieza. Las semejanzas con las de Bermejo, en su Santo Obispo, 
y la obra de Huguet son claras. Tanto por lo que se refiere al perfil del cuerpo, eso sí 
con alguna variación, como por el sistema de sujeción, características que demues-
tran el conocimiento y la observación de estos modelos por parte de los pintores.

En cambio, la pintada por Bermejo en la Muerte de la Virgen es diferente a la an-
terior y presenta algunas similitudes con la número IV caracterizada por su cuerpo 
cónico. Es un tipo que, a diferencia de las anteriores, deriva de las tardorromanas 
que se repitieron con ligeras variantes hasta la Edad Moderna. El de Bermejo más 
bien sería un modelo intermedio entre el islámico y el cristiano, sin paralelos ma-
teriales claros.

El centro de creación de los ejemplares de Lorca es difícil de determinar. Tanto 
puede tratarse de producciones de la zona como de importaciones desde el sur 
de la península ibérica, o venir de las manufacturas de Barcelona y centros afines. 
De hecho, la calidad del vidrio y algunas piezas tienen paralelos en los museos de 
Cataluña (forma III «cilindro», forma IV «cono» y VII «Hagadá»); todo apunta a 
que procederían de este potente foco.29 Estas lámparas podían colgarse, como se 
ve en la pintura de Bermejo, con un aro de metal y, en muchas ocasiones, tenían 
además un plato metálico en la parte inferior. Por su simplicidad, en los ambien-
tes religiosos se combinaban diversas en un polycandelon o alineadas en una vara 
metálica o de madera.

Al reducido catálogo de vidrios fechados hacia 1500, recientemente se ha incor-
porado una lámpara esmaltada de vivos colores conservada en Dusseldorf (núm. 

28	 Domènech i Vives: «El vidre d’ús i de prestigi», p. 204.
29	 García Sandoval: «El resplandor de las lámparas», pp. 259-303 y 321-345.
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inv. P1978-1, Museum Kunst Palast, Glasmuseum Hentrich).30 Un ejemplar difícil 
de catalogar por su decoración de estilo veneciano combinada con una pseudoepi-
grafía islámica en el borde perfilada en color negro. Esta particularidad la sitúa 
próxima a los talleres de Barcelona, como se verá en el último apartado. A nivel 
formal, es similar a las denominadas «Hagadá» o «Jarrita» halladas en Murcia; aun-
que estos casos son notablemente más simples en su ornamentación, que se limita 
a las asas azules, sin la presencia de dorados o pintura en esmalte.31

Las lámparas ejemplifican tan solo uno de los tipos formales presentes en los 
ámbitos religiosos. Otro objeto que es de gran interés son las crismeras y vinajeras 
que, a tenor de los inventarios, eran de lo más frecuente, principalmente elabo-
radas en vidrio común, pero a veces con monturas de plata, si era de calidad.32 
Se conservan algunos ejemplares notables en vidrio que, fechados en el siglo xvi, 
podrían retrasarse al último cuarto del siglo anterior o primera mitad. Serían las 
dos vinajeras de vidrio azul, decoradas con hilo de lacticinio, que aparecieron junto 
con un cáliz en el interior de la tumba de un miembro importante de la comunidad 
religiosa de la Seu-Colegiata de Santa María de Gandía.33

Mirando a través

Mirando a través de botellas llenas de agua, con sus efectos de aumento y refrac-
ción de las cosas, se iniciaron algunas investigaciones que transformaron la óptica 
en estos siglos medievales. Beauvais escribe que si se ponen al sol globos de vidrio 
llenos de agua, se calientan tanto que llegan a quemar una tela por la incidencia del 
sol.34 Los avances en las pastas posibilitaron un vidrio más resistente y nítido, que 
se convirtió en un material crucial en la evolución de la ciencia, el conocimiento 
del entorno y, por supuesto, la vida cotidiana. La maleabilidad del vidrio propició 
la creación de instrumentos científicos, principalmente destiladores y alambiques, 

30	 Stefano Carboni y David Whitehouse (eds.): Glass of the Sultans, Nueva York: The Metropolitan Museum 
of Art—The Corning Museum of Glass, 2001, pp. 304-305; Domènech i Vives: «El vidre d’ús i de prestigi», p. 206.

31	 García Sandoval: «El resplandor de las lámparas», pp. 259-303 y 321-345.
32	 Si acudimos a las ventas del testamento de Isabel I vemos que tenía una «… vinagrera de vidrio blanco con 

vn asa de pua y el brocal de la boca e la guarniçion del tapadero de plata dorada y por remate vna çinta de plata 
esmaltada de azul e vna perla aguarmila mediana...», Antonio de la Torre y del Cerro: Testamentaría de Isabel la 
Católica, Barcelona: Vda. Fidel Rodríguez Ferrán, 1974, p. 57.

33	 Cristina Vidal Lorenzo: Gandia des de la Seu. Una mirada al passat, Gandía: CEIC Alfons el Vell, 2006, pp. 
103-106. El paralelo en: Whitehouse, Gudenrath y Wedepohl: Medieval Glass, p. 248.

34	 «Vitria pila cum aqua addita sole ex adversos in tantum incandescunt, tu veste exurant» (Ramírez Cintas: 
La enseñanza de la química, p. 268). Una de las curiosidades que tenía Isabel I de Castilla era «una piedra rredonda 
de cristal que si la pone al sol quema» (De la Torre y del Cerro: Testamentaría, p. 247).
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así como de los orinales para la uroscopia, un aparato fundamental de la práctica 
médica en el análisis de la orina por transparencia. Se han conservado muy pocos 
ejemplares, la mayoría son en forma de vaso ovoide con el cuello largo; la repre-
sentación de este artilugio suponía un reto para los pintores que los incorporaron 
como atributo en la iconografía de san Cosme y san Damián.35

Tanto para la realización de las populares botellas como para los artefactos cien-
tíficos o incluso el vidrio plano, el proceso de creación empezaba con la extracción 
con la caña de una toma de vidrio o posta del crisol que contenía la fusión a unos 
1100 ºC. A continuación el maestro la modelaba sobre una superficie plana para 
después soplar a través de la caña introduciendo una pequeña burbuja dentro con la 
intención de generar el vacío del objeto. A partir de este procedimiento, con hueco 
interior o no, se concibieron algunos de los artilugios más revolucionarios fruto de 
la inventiva de los talleres medievales.

Cuando Bartolomé Bermejo pintó a san Jerónimo con sus anteojos en la Piedad 
Desplà (1490, catedral de Barcelona), ya hacía tiempo que se habían convertido en 
un atributo iconográfico recurrente para caracterizar a los hombres de la Iglesia que 
habían leído; desde los evangelistas hasta los padres y doctores. La representación 
más antigua en Europa se fecha hacia 1352 y es obra de Tommaso da Modena, que 
pintó con lupas y anteojos a los santos dominicos en su convento de Treviso en 
Italia. En Francia aparecerán un poco más tarde, a fines de siglo, en uno de los múl-
tiples libros miniados para el duque de Berry, entre otros ejemplos. Lo cierto es que 
a lo largo del siglo xv se había multiplicado su presencia en las artes plásticas con la 
finalidad de personalizar no solo a los religiosos, sino que con ellas se identificaba a 
galenos, notarios y mercaderes. Pero también a los cambistas, usureros y ladrones. 
Un símbolo usado por los pintores para mostrar el saber y, en contraposición, la 
vanidad. Durante la primera mitad del siglo xv, Barcelona tenía artesanos especia-
lizados en su elaboración («mestres d’ulleres»).36

La paternidad de los lentes se atribuye a Roger Bacon, que en sus estudios sobre 
óptica reconoció en las esferas de cristal o vidrio seccionadas y talladas en forma 
de lenteja su utilidad para quienes tenían la vista débil o ya una cierta edad. Se 
renovaron entonces las clásicas lapides ad legendum, al sustituir el cristal de roca o 
cuarzo tallado por vidrios ya desde fines del siglo xiii. Tanto la iconografía como 
los escasos ejemplares conservados permiten apreciar otros aspectos sobre su ergo-
nomía —la incorporación de un puente de pinza— o el uso de diferentes materiales 

35	 Du Pasquier: Histoire du verre, pp. 131-135. 
36	 Sophie Lagabrielle: «Jeux de reflets des miroirs de poche aux premières lunettes», en Le verre, pp. 148-151; 

Danièle Foy: Le verre médiéval et son artisanat en France méditerranéenne, París: CNRS Éditons, 1988, p. 272.
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para su fabricación, como el cuero o la madera.37 La reina Isabel I los tenía de mejor 
calidad y variedad: «unos antojos de oro con la caxa de oro esmaltada de rrosicler 
e verde» e incluso unos de «camino guarnesçidos de plata blanca».38 

En relación directa con estas experimentaciones con las esferas sopladas se 
avanzó en la confección de espejos de vidrio, que reemplazaron progresivamen-
te a los de metal, por aportar una imagen más nítida. Estas superficies brillantes 
facilitaron el conocimiento del propio cuerpo, y propiciaron cambios en la repre-
sentación pictórica del espacio. El de tipo convexo era considerado mágico por sus 
deformaciones, por la revelación de lo oculto y por generar un ensimismamiento 
que invitaba a la autorreflexión. De todos estos peligros previene a sus lectores el 
dominico Vicente de Beauvais.39

En la tabla de María con el niño (h. 1460, colección privada, Madrid), atribuida 
a Bermejo, los préstamos y transposiciones de los maestros nórdicos son evidentes. 
En particular, interesa el espejo parabólico similar al del Matrimonio Arnolfini de 
Jan van Eyck, un motivo simbólico recurrente en la pintura flamenca que ayudó a 
definir el ambiente burgués de la vivienda. La presencia de estos objetos-símbolo 
flamencos se cree que son fruto del supuesto viaje de aprendizaje de Cárdenas a 
Flandes. La plasmación de los efectos de escala y de profundidad, así como el dorso 
de la Virgen y la parte delantera de la habitación, son en esta obra algo dubitativas 
en comparación con los logros de sus referentes nórdicos.40 

Pero ¿era necesario trasladarse a Flandes para conocer estos bienes, aunque se 
tratase de obras excepcionales y relativamente exiguas? La documentación escrita 
demuestra que no. La misma reina Isabel I tenía en 1503 en el tesoro del alcázar 
de Segovia, según el inventario de Gaspar de Grizio, «un espejo redondo grande 
a manera de pelota pintado a los cabos con dos borlas de unas armas de Castilla e 
León e Aragón».41 Los mercaderes contribuyeron a su difusión entre los ambientes 
más selectos. Por la descripción, el de la reina podría ser algo parecido al parabólico 
conservado en la sala de Consejos de la localidad francesa de Vevey (Musée His-

37	 Du Pasquier: Histoire du verre, pp. 126-128; José María Fernández Navarro y Francisco Capel del Águila: El 
vidrio en la pintura del Museo Nacional del Prado, Madrid: CSIC, 2012, pp. 111-114. 

38	 Tenía también varias piedras de cristal para leer: «una piedra para leer guarnesçida en cuero blanco con su 
caxa de cuero negro...» (De la Torre y del Cerro: Testamentaría, pp. 261, 50 y 244); Jesús Sáenz de Miera: «Instru-
mentos suntuarios para una nueva dignidad real: útiles y objetos preciosos pertenecientes a Isabel I de Castilla», 
en Isabel la Católica. La magnificencia de un reinado, Madrid: Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 
2004, p. 164.

39	 Ramírez Cintas: La enseñanza de la química, pp. 165-166.
40	 Jaume Barrachina Navarro: «Bartolomé Bermejo. Mare de Déu amb el Nen», en La Pintura gòtica hispano 

flamenca, pp. 118-123.
41	 José Ferrandis: Datos documentales para la Historia del Arte Español. Inventarios reales (Juan II a Juana La 

Loca), Madrid: Instituto Diego Velázquez, 1943, pp. 139-140.



1. El consumo de vidrio suntuario en el gótico tardío: transparencias, esmaltes y letras moriscas	 | 35

torique). Uno de los escasos ejemplares conocidos, que está inserto en una lujosa 
estructura de madera, con papel policromado y decoración flamígera de tracerías 
fechado hacia 1500. La tradición explica que los asistentes se vigilaban unos a otros 
durante las reuniones, ya que concentraba toda la estancia en su convexidad.42

La ciudad de Núremberg se impuso en el siglo xv como el principal centro pro-
ductor y distribuidor de estos enseres gracias al desarrollo de una nueva técnica que 
consistía en soplar bolas de vidrio en cuyo interior se vertía una amalgama de plo-
mo, para a continuación cortarlas. Finalmente, en origen o en la zona de recepción 
se creaban los marcos con metales o maderas, de gran variedad según los referentes 
pictóricos. La tecnología se exportó a la región de la Lorena en Francia y, a fines 
de siglo, fueron vidrieros alemanes y franceses los que la transmitieron a Venecia, 
donde pocos años después se inventó un nuevo procedimiento, que permitió la 
realización de espejos planos de mayores dimensiones y calidad.43

Siguiendo con las esferas, a lo largo del siglo xv, la iconografía de Jesucristo 
con el orbe (globus cruciger),44 símbolo del poder divino sobre el mundo, en lugar 
de recrear metales preciosos optó por el cristal de roca y, tal vez, el vidrio. El orbe 
emula de alguna manera los efectos de los espejos convexos y supone un reto dife-
rente para los pintores al representar una bola completa transparente. En ocasiones, 
las magnitudes insólitas de estos orbes hacen pensar en que no se trate de objetos 
reales sino más bien imaginados.45 Algunos son de tamaño más reducido, como el 
de la tabla de la Madre con el Salvador Mundi del Instituto de Valencia de Don Juan, 
Madrid (siglo xv). Sobre su superficie se proyectan los reflejos de unas ventanas y 
se deja ver la cinta metálica que sustenta la cruz al otro lado del globo. Los matices 
de los brillos y la vista urbana son espectaculares en otras obras, como en el Sal-
vator Mundi atribuido al taller de Quentin Massys (h. 1500-1510, North Carolina 
Museum of Art, Raleig) o en la tabla del Louvre de Joos Van Cleve (primer cuarto 
del siglo xvi), que va más allá pintando el reflejo de una abertura y un paisaje; así 
se ve a la vez un interior y un exterior como si de una visión se tratase.46

Algunos pintores pudieron inspirarse en bolas de vidrio soplado. Para ello viene 
bien fijarse en el que lleva el Salvador Mundi atribuido al entorno de Leonardo da 
Vinci (colección particular) en el que se intuyen las burbujas propias de un vidrio 

42	 Miroirs. Jeux et reflets depuis l’Antiquité, París: Somogy Éditions d’Art, 2000, p. 154.
43	 Sophie Lagabrielle: «Lunettes et miroirs de Nuremberg à Venise», en Le verre, pp. 202-204.
44	 Carla Gottlieb: «The Mystical Window in Paintings of the Salvator Mundi», Gazette des Beaux Arts, vol. 56 

(1960), pp. 313-332; Jeffrey F. Hamburger: «An Orb in the Hand of God», en Jeffrey F. Hamburger: Color in Cusanus, 
Stuttgart: Hiersemann, 2021.

45	 Fernández Navarro y Capel del Águila: El vidrio en la pintura, p. 155.
46	 Doron Bauer: «Orb», en Philippe Cordez y otros (eds.): Object Fantasies. Experience & Creation, Berlín-

Boston: De Gruyter, 2018, pp. 103-106.
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poco afinado, ligadas a la técnica del soplado con caña, aunque la doble refracción 
es propia de un cristal. Un tipo singular de orbe es el del Salvador bendiciendo 
de Fernando Gallego (h. 1494-1496, Museo Nacional del Prado, Madrid) (fig. 4). 
Representa un globo con esferas concéntricas en su interior. Según Pilar Silva esta 
imagen del cosmos «resulta comprensible en alguien que, como él, había ya rea-
lizado el cielo de Salamanca, para cuya ejecución debió de contar con la ayuda de 
un mentor que le debió permitir acceder a unos conocimientos mínimos sobre 
astronomía».47 Una concepción derivada de la filosofía griega y argumentada por 
los Padres de la Iglesia, que podía variar hasta la inclusión de 16 círculos. La cen-
tral, pequeña y oscura, es la tierra que aparece como centro del universo y la otra, 
según Gottlieb, se trata de la órbita de una estrella o sol, que alude a la figura de 
Jesucristo.48 La inclusión de una pequeña bola opaca, de vidrio más oscuro, dentro 
de una mayor incolora era una solución técnica, no muy alejada de los pisapapeles 
del siglo xix, que tal vez un taller vidriero experto era capaz de hacer.

47	 Silva Maroto: Fernando Gallego, pp. 194-195.
48	 Gottlieb: «The Mystical Window», pp. 325-332.

Fig. 4. Fernando Gallego, 
Cristo bendiciendo, h. 1494-
1496, detalle, Madrid, Museo 
Nacional del Prado.
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Las propiedades del vidrio sirvieron a los escritores como metáfora de vicios y 
virtudes, un aspecto que no desarrollaremos, pero que tiene numerosos ejemplos 
en la literatura europea medieval. 

Los vidrios de la reina

Dedicamos la última parte a los vidrios enviados desde Barcelona por Fernando 
el Católico y a los inventarios de la reina Isabel. Como remarca Joaquín Yarza en 
relación con los bienes muebles de la colección de la soberana, muchos de ellos 
fueron regalos, como parece ser este caso.49 Desde la Antigüedad el vidrio, pese 
a su fragilidad, fue una materia que se comercializó a grandes distancias, aunque 
en lotes más reducidos y no solo para un único cliente, de ahí que sea un envío 
extraordinario signo de riqueza.

Buena parte de las piezas inventariadas se caracterizan por tener una decoración 
pintada al esmalte, pero también había un grupo de ellas más simples con hilos de 
vidrio de color monocromo, bien azul o blanco, tipo lacticinio, como por ejemplo: 
«otro confitero de vidrio blanco con unos bordes de vidrio azul» o «una jarrilla che-
quita de bidrio azul con dos asitas e un hilo de esmalte blanco por el cuello».50 Una 
excepcional copa conservada en Peralada (fig. 1), equiparable a las descritas por su 
decoración, supone una continuidad con las producciones europeas del siglo xiv.51 
Se trata de un lenguaje ornamental sencillo, pero efectista, casi atemporal. 

Unas 12 piezas tenían inscripciones religiosas esmaltadas en blanco. La más 
repetida es «avemaría» que aparece en cuatro jarras de color azul y una morada, 
solamente una presenta la frase completa en el borde «en el bevedero unas letras 
que disen avemaria gracia plenam». Mientras que otra tenía en la misma zona: «do-
mine en manus tuas encomendo espiritu meo».52 Como señaló Ignasi Domènech, 
este tipo de lemas piadosos no se utilizan en los objetos venecianos conservados, 
pudiéndose tratar de una particularidad de los talleres catalanes. Estas frases apo-
tropaicas se incorporaron en todo tipo de artefactos realizados con materias dife-
rentes que sacralizaban los ambientes domésticos (metales, muebles, tejidos, etc.). 
Los pintores de los vidrios muy probablemente se inspiraron en la cerámica dorada 

49	 Joaquín Yarza Luaces: «Isabel la Católica coleccionista, ¿sensibilidad estética o devoción?», en Julio Val-
deón Baruque (ed.): Arte y cultura en la época de Isabel la Católica, Valladolid: Instituto Universitario de Historia 
Simancas, Ámbito Ediciones, 2003, pp. 219-248 y 245.

50	 Gudiol Ricart: Els vidres, pp. 148 y 152.
51	 Museo del Castillo de Peralada, inv. 117, Philippart: «Catálogo», p. 110. 
52	 Gudiol Ricart: Els vidres, pp. 145 y 147. Este repertorio se completa con una jarrita con la inscripción «anima 

mea» en el cuello, que acompañaba una escena de caza o ‘montería’.
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de Manises. La salutación mariana y otras leyendas, como es sabido, caracterizan de 
forma exclusiva una de las series más afamadas de platos de grandes dimensiones 
elaborados en Valencia a lo largo del siglo xv. Parece que el uso de esta expresión se 
debe a la popularidad de la figura de san Vicente Ferrer, que iniciaba sus fervientes 
sermones con estas palabras.53

De ahí que, puestos a especular, sea factible considerar una producción vítrea 
esmaltada en Valencia. Cabe recordar la compra de 200 objetos pintados en 1486 
destinados al palacio real de la ciudad.54 A favor de esta hipótesis, conviene anotar 
que cada año a los miembros de la familia real se les obsequiaba con «copas de 
vidrio de Valencia», una buena muestra de «la calidad y reputación de la vidriería 
valencia».55 Además, durante su estancia en la ciudad, el príncipe Juan en 1488 
compró otro lote de vidrios: «dosyentos quarenta vidros de Valencia, blancos e 
esmaltados e de anbar, para dar a las ynfantes, que costaron a vn sueldo e medio 
cada vna, que son 360 sueldos...».56 Sin embargo, por ahora, no se han localizado 
contratos o encargos a hornos valencianos que señalen la difusión de la técnica más 
allá del foco de Barcelona y, por tanto, podría tratarse de reventas.57

A estas piezas con la salutación mariana, se le deben sumar otros cinco objetos 
que tenían letras góticas de tipo uncial, sin más datos significativos. Entre los bie-
nes de la reina vendidos en 1505 se anota una jarra de colores, guarnecida toda de 
plata dorada, que en la tapa tenía «una Y e una F coronada», se sobreentiende que 
caracteres alusivos a Isabel y Fernando.58 En los bienes de la reina, las iniciales de 
los nombres de los monarcas aparecen «en los más variados enseres», que, a veces 
juntos y otras separados, van acompañados de los escudos y divisas tan al gusto de 

53	 Domènech i Vives: «El vidre d’ús i de prestigi», p. 205; Francesca Español: «Las manufacturas artísticas 
como instrumento en los usos apotropaicos y profilácticos medievales», Clio & Crimen, vol. 8 (2011), pp. 175-178; 
Josep Antoni Cerdà i Mellado: «Sobre unes ceràmiques de Manises amb llegenda gòtica conservades al Museu 
Comarcal del Maresme (Mataró)», Acta Historica et Archaeologica Mediaevalia, vol. 11-12 (1990-1991), p. 508. 

54	 El coste dividido en dos partidas asciende a 302 sueldos y 8 dineros. Francisco Almela y Vives: La antigua 
industria del vidrio en Valencia, Valencia: Feriario, 1954, p. 12; Manuel Ballesteros-Gaibrois: Valencia y los Reyes 
Católicos (1479-1493), Valencia: Universidad de Valencia, 1943, p. 75, docs. XXXVII y XLIX; Jordi Carreras i Barreda 
e Ignasi Domènech i Vives: «El vidre sumptuari a la Corona d’Aragó entre els segles xv i xvi», en Josep A. Gisbert 
(ed.): Sucre i Borja, la canyamel dels Ducs del trapig a la taula, Gandía: Casa de Cultura «Marqués de González de 
Quirós», 2000, p. 422.

55	 Almenar Fernández: «Bell e net vidre», p. 35.
56	 María del Cristo González Marrero: La casa de Isabel la Católica. Espacios domésticos y vida cotidiana, Ávila: 

Diputación de Ávila, Institución «Gran Duque de Alba», 2005, p. 182; Antonio de la Torre y del Cerro y E. A. de la 
Torre (eds.): Cuentas de Gonzalo de Baeza, tesorero de Isabel la Católica, vol. I, Madrid: CSIC, 1955, pp. 204, 240, 
381 y 429.

57	 La posibilidad de la existencia de este foco ya fue señalada por José Gudiol Ricart y Pedro Miguel de Artiña-
no y Galdácano: Vidre. Resum de la Història del vidre. Catàleg de la col·lecció Alfons Macaya, Barcelona: Tipografía 
Casulleras, 1935, p. 62.

58	 González García: «El coleccionismo», p. 115; De la Torre y del Cerro: Testamentaría, p. 94.
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este final del Medievo.59 De las cuatro piezas con elementos heráldicos, destaca el 
plato grande de vidrio violeta «con las armas reales en medio doradas».60

Fue el campo de las inscripciones el que permitió a Juan Ainaud de Lasarte 
conectar la realidad documental con la material gracias a las cinco piezas con «le-
tras moriscas» en blanco.61 Así, pudo asociar a este grupo la vasija con grafía nasjí 
del Museu del Disseny de Barcelona (fig. 5),62 mediante una descripción como la 
siguiente: «Otra jarra el pie de vidrio morado, con una asa dorada de oro molido, 
con su pie, e por el cuello della unas letras moriscas e por el ancho de dicha jarra 
unas flores de esmalte blanco y el pie de unas gotas de esmalte blanco que parescen 
aljofar».63

59	 Sáenz de Miera: «Instrumentos suntuarios», p. 159. A título de ejemplo, véase en la misma obra la funda de 
encuadernación con las iniciales de los Reyes Católicos, p. 501.

60	 Gudiol Ricart: Els vidres, p. 142. 
61	 Juan Ainaud de Lasarte: Cerámica y vidrio. Ars Hispaniae. Historia Universal del Arte Hispánico, vol. X, 

Madrid: Plus Ultra, 1952.
62	 Inv. MADB 23.280. Jordi Carreras i Barreda: «Vasija con asas», en Reyes y Mecenas. Los Reyes Católicos-

Maximiliano I y los inicios de la Casa de Austria en España, Toledo: Ministerio de Cultura-Museo de Santa Cruz, 
1992, pp. 470-471; Ignasi Domènech i Vives: «El vidrio», en Alberto Bartolomé Arraiza (ed.): Las Artes Decorativas 
en España. Summa Artis. Historia General del Arte, vol. XLV, 1, Madrid: Espasa-Calpe, 1999, p. 500. 

63	 Gudiol Ricart: Els vidres, pp. 144-146.

Fig. 5. Vasija con asas, Cataluña, h. 1500, 13.5 × 15.5 × 13.5 cm, inv. MADB 
23.280, Museu del Disseny de Barcelona.
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Las pseudoepigrafías islámicas presentes en tres de las piezas conservadas no 
se utilizan en Murano, como ya se ha indicado, siendo un rasgo distintivo de los 
talleres catalanes. Estas grafías son un ejemplo más de la «atracción hacia todo 
lo morisco» que había conquistado la vida cotidiana en la corte de los Reyes Ca-
tólicos; una estética oriental que convivía con la del modelo gótico flamenco y 
renacentista.64

Otro tema singular son las flores y rosas, que son el motivo en 17 piezas de los 
dos inventarios. Las descripciones son simples pero elocuentes: «rositas de esmal-
te blanco», «rosicas blancas», «flores de esmalte blanco» o «florecitas doradas».65 
Ciertamente, Ainaud de Lasarte señaló que estas «florecillas de cuatro pétalos, [...], 
abundan en todo el arte Gótico tardío, en miniaturas, grabados y objetos de arte 
popular, como la cajita con reliquias de Tierra Santa que san Ignacio de Loyola re-
galó en 1524 a sor Antonia Estrada, del convento barcelonés de las Jerónimas».66

Ignasi Domènech va más allá y relaciona estos esquemas florales con libros 
iluminados creados en Flandes hacia 1475.67 Ve, con acierto, en las orlas deno-
minadas Gante-Brujas una conexión clara, ya que incluyen numerosos motivos 
florales naturalistas. En este sentido, es conocido el aprecio de la reina Isabel hacia 
los códices importados de esta zona, que debieron de ejercer una gran influencia 
sobre la iluminación y la pintura en el reino y que probablemente se transfirieron 
a las artes decorativas.68 Si bien es cierto que las flores de los vidrios son menos 
realistas y se caracterizan por tener cuatro líneas verdes que salen de entre los 
pétalos que se rematan con tres puntos de color amarillo. Este motivo, y en par-
ticular la solución dada a los estambres, es muy similar a las flores de color rojo 
presentes en la ornamentación pictórica mural de viviendas privadas de Mallorca 
documentadas en el siglo xiv.69 Jutta-Annette Page la relaciona con un símbolo 
cristológico a partir de las similitudes de paralelos bordados en indumentaria 
litúrgica muy posterior.70

64	 Noelia Silva Santa-Cruz: «Maurofilia y mudejarismo en época de Isabel la Católica», en Isabel la Católica, 
pp. 141-154.

65	 Gudiol Ricart: Els vidres, pp. 143, 144, 145, 146, 147, 148, 150, 151 y 154.
66	 Ainaud de Lasarte: Cerámica y vidrio, p. 352.
67	 Ignasi Domènech i Vives: «El vidrio español de los siglos XVI a XVIII», en Philippart y Mergenthaler (eds.): 

Frágil Transparencia, p. 36.
68	 Javier Docampo Capilla: «La importación de manuscritos iluminados y su influencia en la miniatura de 

la Península Ibérica: 1470-1570», en Joaquín Yarza Luaces (ed.): La miniatura medieval en la Península Ibérica, 
Murcia: Nausícaä, 2007, pp. 279-281.

69	 José Morata y Francesca Tugores: Pintures murals a l’àmbit civil a Mallorca (s. XIII-XV): 151 casos i una 
classificació, Palma: Ajuntament de Palma, 2018, p. 83.

70	 Jutta-Annette Page: «Spanish Façon de Venise Glass. Objects», en Beyond Venice. Glass in Venetian Style, 
1500-1750, Corning, Nueva York: The Corning Museum of Glass, 2004, pp. 116-117. 
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Las mismas flores, junto con otras verdes y azules, configuran una malla vegetal 
en el barrilillo de la colección Amatller (fig. 6),71 muy al gusto de los diseños cerá-
micos.72 En la base tiene una típica roseta gótica y en los laterales un sol. De este 
tipo formal, que recuerda en cierta manera al citado relicario pintado por Fernando 
Gallego, había siete ejemplares más en la relación real.

Otro motivo utilizado por los pintores son los fuegos que se repiten en muchas 
de las piezas enumeradas.73 Se trata de un rasgo común con el repertorio veneciano, 
si bien en las obras catalanas difieren por ser exclusivamente blancos. La copa azul 
de la Hispanic Society de Nueva York74 destaca por tener estos temas flamígeros y, 

71	 Inv. IAAH 1006. Jordi Carreras Barreda: «Taller catalán. Frasco en forma de barril», en Isabel la Católica, 
pp. 516-517; Paloma Pastor Rey de Viñas: «El vidre d’època moderna», en Ànimes de vidre. Les col·leccions Amatller, 
Barcelona: Museu d’Arqueologia de Catalunya, 2010, pp. 56-57 y 128, núm. 129.

72	 Otro objeto con una decoración similar era una copa pequeña con «unas florecitas verdes e blancas e 
azules» o un bernegal que tiene en el «bevedero unas letras que disen avemaria y de dentro del un sol de esmalte 
blanco», Gudiol Ricart: Els vidres, pp. 150 y 147.

73	 Serían análogos a los verdugos y torzales, Gudiol Ricart: Els vidres, pp. 146 y 149.
74	 The Hispanic Society of America, inv. T352.

Fig. 6. Barril, Cataluña, h. 1500, 17,6 × 15,4 × 21,7 cm, inv. IAAH 1006, Fundació Institut Amatller 
d’Art Hispànic, Barcelona.
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además, se ajusta en todos sus detalles, como indicaron Ainaud y Domènech, con 
una de las descripciones del inventario: «Una copa de vidrio azul con su sobrecopa 
con unos fuegos por toda ella de esmalte blanco y todo el ancho de la dita copa de 
unas gotas de esmalte blanco que paresce aljofar».75

El vaso con pie cónico del Museu del Disseny de Barcelona es otra de las piezas 
de este grupo de objetos atribuidos a talleres catalanes de hacia 1500 (fig. 7).76 Se 
caracteriza por tener el cuerpo con una decoración en forma de losanges de gran 
efectismo por transparencia, conseguida mediante el soplado en un molde que se 
inspira en las obras venecianas y está vigente hasta mediados del siglo xvi.77 Tal 
vez, por la importancia dada a las decoraciones en relieve, se pueden establecer 
conexiones con los diseños de tejidos lujosos o por efectos de gusto arquitectónico 
aplicados en las fachadas. Una vía de interpretación que merece mayor estudio.

«Que parecen aljofar» es otra particularidad descrita en el inventario común a 
muchos de los objetos. Estos perlados son un motivo veneciano asimilado por las 

75	 Gudiol Ricart: Els vidres, p. 146; Domènech i Vives: «El vidrio español», p. 36.
76	 Inv. MADB 23293. Jordi Carreras i Barreda: «Got amb peu», en La Barcelona Gòtica, Barcelona: Institut de 

Cultura de Barcelona-Museu d’Història de la Ciutat, 1999, p. 209. 
77	 Rosa Barovier Mentasti y otros: Mille anni di arte del vetro a Venezia, Venecia: Albrizzi, 1982, p. 90. 

Fig. 7. Copa, Cataluña, h. 
1500, detalle, 10 × 15 cm, inv. 
MADB 23.293, Museu del 
Disseny de Barcelona.
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manufacturas catalanas que remite al gusto por la pedrería tanto en la orfebrería 
como en las telas de la época. En ocasiones, constituyen redecillas articuladas me-
diante líneas doradas o esmaltes blancos.

Por compartir buena parte de estas características, se ha sumado a este grupo 
de piezas realizadas en Cataluña la enigmática botella violeta del Museo Nacional 
de Artes Decorativas.78 Esta conjuga los perlados y «cercos dorados» venecianos, 
con una pseudoepigrafía islámica y dos personajes femeninos ante un paisaje. La 
inscripción y la indumentaria de estilo borgoñón de las figuras la ha situado en el 
entorno productivo catalán, junto con la coincidencia de la descripción de Alcalá 
de Henares: «Una bugeta grande de vidrio azul, con su tapadero, con unas letras de 
esmalte blanco y unas ruedas doradas al derredor, y en medio de cada rueda unas 
figuras de mugeres e de ombres, con unas letras de esmalte blanco». El inventario 
anota cuatro más parecidas, un esquema compositivo sin duda común con el vidrio 
de Murano que se desarrolló en Cataluña.

Para finalizar con este recorrido por el inventario, cabe señalar que hay un re-
ducido grupo de objetos estrictamente venecianos con esquemas figurativos rena-
centistas. Había unos diez de tipo calcedonio; una producción que imita las vetas 
de las ágatas conseguidas gracias a una pasta vítrea descubierta en Murano hacia 
1460 y que no se documenta en los talleres catalanes.79

El resto de ejemplares recogen repertorios decorativos propiamente renacentistas 
como las hojas de viña, «ramillos» y niños. Muy elocuente es la jarra que, en medio 
de ruedas doradas, tiene «un ombre que señala un rétulo con el dedo, y en la otra 
una muger…».80 Podrían ser algo similar al cuenco Rothschild del Corning Museum 
of Glass. 

En noviembre de 1503, Gaspar de Grizio inventarió los bienes de la reina en el 
alcázar de Segovia. Vale la pena citar varias piezas venecianas («vidro de veneçia 
esmaltado» o «vidro de color calçedonia») y una de Cadalso, el centro vidriero que 
ofrecía mayor calidad en Castilla.81 Entre las varias decenas de objetos, destacan, 
por su valor, aquellos que están engastados en materiales preciosos, en los que el 
vidrio pierde parte de su «identidad para formar parte de un elemento híbrido». 
Algunos de estos, montados en plata, se vendieron en la ejecución testamentaria 
de la reina.82

78	 MNAD, inv. 19.969. Jordi Carreras Barreda: «Taller de la Corona de Aragón. Botella con asas», en Isabel la 
Católica, pp. 515-516; Capellà Galmés: «Las artes suntuarias», pp. 61-64.

79	 «Siete buxetas de esmalte, pequeñas, hechas de muchas colores como calcedonias», Gudiol Ricart: Els vidres, 
p. 153; Domènech i Vives: «El vidre d’ús i de prestigi», p. 205.

80	 Gudiol Ricart: Els vidres, p. 145.
81	 Ferrandis: Datos documentales, pp. 82, 83 y 85.
82	 González García: «El coleccionismo», p. 114.
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Los inventarios de la reina Isabel evidencian el consumo de productos refinados 
elaborados en los dos principales focos del arte del vidrio a inicios del siglo xvi: el ve-
neciano y el catalán, que asimiló parte de los repertorios decorativos y técnicas pues-
tas de moda por el primero, pero los fusionó con otras influencias, como la morisca.

Consideraciones finales

Una primera consideración incide en el esplendor de esta materia. Un testimonio 
lo tenemos en la crónica de la visita a Barcelona de Felipe el Hermoso durante su 
viaje por España en 1503. Una urbe que, según el cronista Antonio de Lalaing, es 
«muy manufacturera» y destaca por «los más hermosos trabajos de vidrio y de 
cera que se hayan hecho en el mundo». Entre las múltiples actividades preparadas 
para la recepción del futuro rey, aquello que más honraba la ciudad, estuvo la visita 
extramuros a un horno en el que se hacían «vidrios y cristales bellísimos».83 Pudo 
contemplar en directo la transformación de la masa vítrea líquida mediante la peri-
cia de los sopladores en caprichosos y sofisticados objetos; a ojos de los medievales 
se trataba de un material completo y perfecto, creado por el hombre utilizando para 
ello los cuatro elementos.

No hay duda de que Barcelona y sus talleres afines aportan las producciones 
vítreas más novedosas del periodo en la península ibérica. Los artesanos-artistas 
tuvieron suficiente prestigio para fundar en 1456 el gremio más antiguo de este 
ramo en la Corona de Aragón. La diferencia con otros talleres es el conocimiento 
de las técnicas de esmalte y dorado que se supone se dominaban ya a fines del si-
glo xiv. Si bien, a pesar de las importantes excavaciones arqueológicas realizadas en 
los núcleos urbanos, casi no disponemos de vidrios de estas características hasta la 
segunda mitad del xv; los escasos ejemplares que se han reseñado.

Los codicilos notariales de un horno de Barcelona en 1497 recogen el pago a 
las autoridades de la ciudad con una magnífica copa esmaltada («unam cupam 
vitri smaltati magnam cohopertam et miriffice laborata»), prueba irrefutable del 
dominio técnico.84 Si la técnica se había transferido a hornos próximos, como los 
de Valencia o Mallorca no se ha demostrado de momento. Sí, en cambio, sabemos 
que tenían la capacidad de elaborar el reconocido vidrio cristalino con salicor.85

83	 García Mercadal: Viajes de extranjeros, I, p. 471.
84	 Domènech i Vives: «El vidrio español», p. 37; Sílvia Cañellas i Martínez y Carme Domínguez Rodés: «El 

forn de vidre del Pla d’en Llull de Barcelona (1447-1640) en els protocols notarials», Estudis històrics i documents 
dels Arxius de Protocols, vol. XXIII (2005), pp. 13-14 y 27.

85	 Miquel Àngel Capellà Galmés: Ars Vitraria: Mallorca (1300-1700), Palma: 2015, pp. 52-53 y 139-140. 
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Una segunda consideración está ligada a los cambios en las modas de la ali-
mentación. Se puede ilustrar recurriendo al clásico libro de Rupert de Nola en su 
traducción castellana. El protocolo que explicita las maneras de servir la bebida a 
los comensales destaca las ventajas que supone beber en vasos de vidrio fino, ya 
que permitían visualizar el contenido cuando eran de salicor, además de tener la 
particularidad de quebrarse al entrar en contacto con un veneno:

Mas realmente es en verdad que los grandes señores no deurian en ninguna manera 
bever sino en vasos de vidro. Mayormente en un vidro muy fino que se dize de selicor-
nio: porque en este tal vidro no se puede dar en ninguna manera a bever poçoña: por 
quanto no es possible que la suffra el buen vidro sin quebrarse. Es por esta razón que los 
grandes señores deurian bever antes en vasos de vidro que no en los de oro ni plata.86

De ahí la recomendación de cambiar oro y plata por vidrio,87 otro indicador del 
éxito de estas producciones en este periodo que tendrá su continuidad a lo largo de 
todo el xvi.88 Tal vez, siguiendo esta moda, para determinados vinos los asistentes 
del rey en 1486 compraron en Valencia siete copas de vidrio cristalino junto con una 
«cajita pintada para meterlas», conscientes de su fragilidad y su valor.89

Finalmente, conviene remarcar que otro cambio se dio en la mayor diversifica-
ción y especialización de las formas vítreas utilizadas en las mesas; de unas pocas 
botellas con vino y agua, se pasó a un repertorio formal más completo y complejo. 
Los maestros sopladores, gracias a la mejora de las pastas, ampliaron su catálogo 
con perfiles inspirados en los metálicos, además de realizar nuevas creaciones. Una 
muestra es el inventario de la reina Isabel en el que predominan las piezas incoloras, 
de vidrio fino, pero también las moradas y las azules; probablemente, este último, 
el color medieval por excelencia. Algunas estaban destinadas al uso ordinario, pero 
su elevado número y el uso de técnicas suntuarias en su decoración evidencia que 
muchas otras estaban pensadas para exhibirse como objetos bellos y preciosos.

86	 Rupert de Nola, Libro de guisados, manjares y potajes, intitulado Libro de cozina, Logroño: Diego Pérez 
Dávila, 1529, fols. 7-7v; Mestre Robert: Libre de Coch, Barcelona: Curial, 1982, p. 31.

87	 Anglico en el libro XVI dedicado a las piedras y metales dice algo similar: «E por esto Ysidoro dize el vidro 
no puede sofrir venino segú[n] la comú[n] opinión». Anglicus: De proprietatibus rerum, fol. 211.

88	 Jordi Carreras i Barreda e Ignasi Domènech i Vives: «El vidre de taula a Catalunya a l’època del Gòtic», en 
Del rebost a la taula. Cuina i menjar a la Barcelona gòtica, Barcelona: Electa-Ajuntament de Barcelona, 1994, p. 71.

89	 Ballesteros-Gaibrois: Valencia y los Reyes Católicos, p. 75.
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Las contribuciones reunidas en este volumen centran su atención en la 
dimensión material e inmaterial de la producción artística del Medievo. 
Con un especial foco en el ámbito hispano, sin desatender otros escena-
rios del Mediterráneo y de la Europa medieval, este compendio recoge 
el testigo de intereses recientes en la historiografía del arte que se pre-
guntan por la trascendencia de lo matérico. A partir de diversos estudios 
de caso, se abordan cuestiones como las condiciones materiales de la 
creación artística, las poéticas de lo intangible, la dimensión sensorial de 
la experiencia estética y de los espacios de culto, los valores semánticos 
de la materia, la permeabilidad de los medios de expresión visual y la 
reivindicación de materiales desatendidos.




