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Grinling Gibbons  y Andrea Brustolon fueron dos importantes repre-
sentantes de la talla en madera europea que vivieron a caballo  entre 
los siglos XVII y XVIII.  
 
 
Grinling Gibbons (1648-1721) 
 
Grinling Gibbons fue uno de los mejores entalladores de la Historia y 
probablemente el más importante de Inglaterra. Este autor llevó a cabo 
tales innovaciones tecnológicas y formales que consiguieron 
revolucionar la talla decorativa inglesa del momento y elevarla de 
categoría a niveles hasta entonces descono-cidos. (Img. 1). De hecho 
se inventó un extraordinario estilo de talla menuda en madera de tilo 
de gran pericia que tuvo una enorme influencia en el diseño de 
interiores de las casas de campo inglesas de su época y fue muy 
imitada tanto por artífices contemporáneos a él1 como por otros que 
trabajaron en épocas sucesivas (principalmente a finales del XVIII e 
inicios del XIX) como Chippendale. Hijo de padres ingleses, nació en 
Rótterdam (en la actual Holanda) y llegó a Inglaterra en 1670 o 1671, 
con unos diecinueve años tras un aprendizaje previo en escultura.2  
  
El talento de Gibbons fue descubierto por casualidad por el conocido 
cronista inglés John Evelyn.3 Este le introdujo en la Corte de Carlos II 
y le presentó al famoso arquitecto Christopher Wren para quien 
trabajó en muchas de sus casas de campo así como en la cancela y 
sillería del coro de la catedral de S. Pablo de Londres (1696-97).  
Carlos II (1660-1685) le encargó una serie de tallas que aún se pueden 
ver en el castillo de Windsor y más adelante trabajó para Jacobo II 
(1685-1689) y también para Guillermo III (1689-1702). Este último 
solicitó a Gibbons que redecorara sus apartamentos y quedó tan 
impresionado con los resultados obtenidos que le nombró en 1693 
“maestro tallista de la corona”, título que ostentó hasta 1702.4 A partir 
de entonces la vida profesional de Gibbons se centró casi por 
completo en la piedra y el mármol.  Gibbons también trabajó en la 
Petworth House (1692) en Sussex, para el duque de Devonshire, en la 
Belton House en Sudbury (Lincolnshire), en los palacios de 
Kensington (1691-93) y de Hampton Court (1691-96)5, en la capilla 
del Trinity College de Oxford (1693-97) etc. 
 



A Gibbons se le conoce principalmente por sus festones barrocos6 
tallados con excepcional talento que reflejan una atención casi 
obsesiva por el detalle. Unos festones que se podían aplicar a las 
paredes, boiseries, muebles y chimeneas. En ellos emplea un amplio 
vocabulario naturalista de gran dinamismo en el que reproduce 
admirablemente la flexibilidad de las hojas y la delicadeza de las 
flores junto a otros elementos naturales como conchas, pájaros, peces, 
conejos o crustáceos. Motivos a los que fue añadiendo con el paso del 
tiempo otra serie de objetos: lazos , cestos de flores, partituras 
musicales, flautas etc. Todo ello representado con un refinado 
tratamiento escultural7. 
 
En su estilo se combina el interés por el realismo con la búsqueda de 
resultados graciosos y armónicos. Pero, quizá influido por el arte 
clásico, siempre establece la belleza formal como algo prioritario, lo 
que se observa por ejemplo a la vista del exquisito modelado de los 
elementos representados. 
  
En lo que se refiere al realismo que persigue Gibbons, algunas de sus 
obras resultan ser verdaderas naturalezas muertas, no solo a la hora de 
representar artefactos humanos o animales muertos (aves, peces, 
crustáceos etc) sino también al tallar pájaros vivos. Probablemente el 
gusto por un realismo que se acerca al trampantojo para el tratamiento 
de las formas naturales lo tome Gibbons, entre otras cosas, de los 
pintores de flores, principalmente, holandeses como Simon Verelst8. 
Una influencia que se percibe notablemente tanto en sus bocetos para 
talla como en sus tallas. 
 
Pero en la obra de Gibbons también hay mucho de la teatralidad 
barroca de Bernini. Algo que, como veremos más adelante, también se 
observa en Brustolon. 
 
Otra de las características de Gibbons es el simbolismo que aporta a su 
obra. Se ha dicho, por ejemplo que uno de sus motivos más 
recurrentes, las vainas de guisantes, eran utilizadas como su firma. 
Cuando éstas estaban abiertas querrían decir que había sido pagado 
por su trabajo y cuando estaban cerradas significaría que todavía 
estaba esperando a que le pagaran. Es posible afirmar que parte del 
encanto de la iconografía de Gibbons reside precisamente en la fácil 
combinación que consigue entre los elementos simbólicos con otros 
que no lo son y que, a menudo resultaban ser idóneos, por ejemplo, 
para desarrollar y exhibir cuestiones técnicas  
 
Desafortunadamente, existen dificultades para saber como trabajaba 
exactamente Gibbons, como conseguía extraer resultados tan milagro-
sos de la materia inerte ya que, los más íntimos secretos de su 
prodigiosa técnica se han perdido en la noche de los tiempos. Por el 
momento, no existe documentación escrita relevante sobre la técnica 
de Gibbons9. De ahí que nos veamos obligados a sacar conclusiones a 



este respecto a través el estudio directo de sus tallas. En este sentido 
las restauraciones llevadas a cabo en ellas han servido de gran ayuda 
 
Es posible afirmar que Gibbons desarrolló un estilo híbrido en 
incesante experimentación a base de una serie recursos técnicos muy 
complejos que daban como resultado una talla exageradamente 
delicada y minuciosa, con formas que más que extraídas de la madera 
parecían modeladas. Una talla con diferentes niveles de alto relieve10 
y a menudo exenta; es decir sin fondo y de una escala mucho menor 
que la utilizada por los tallistas ingleses contemporáneos. Una escala 
diminuta que nuestro personaje conseguía en parte gracias a la gran 
diversidad de herramientas con las que contaba, muchas de ellas 
seguramente desconocidas en Inglaterra hasta que desembarcó en este 
país11. Pero en este sentido la madera empleada también jugó un papel 
fundamental. La madera escogida era el tilo (tilia cordata o tilia 
platyphyllos)12, una especie con la que probablemente Gibbons se 
familiariza durante su etapa de aprendizaje europeo13 y que introduce 
en Inglaterra. Eligió el tilo por sus propiedades para las labores de 
talla ya que es muy uniforme (incluso más que muchas maderas más 
duras que ella) y flexible, por lo que se puede trabajar finamente. 
Además, su estructura celular hace que pueda tallarse a contraveta sin 
que, durante dicho proceso, se rompa como sucede con otras maderas. 
Esto permite modelar sin problemas las formas curvilíneas de las 
hojas, las flores o las frutas. Por otra parte con el tilo, al igual que con 
el boj, se puede lograr gran detalle en la talla. Pero otra de las virtudes 
que debió de descubrir Gibbons en la madera de tilo fue su delicado 
colorido crema pálido, casi blanco. Algo asimismo inédito hasta 
entonces en la talla decorativa inglesa. Además cuando el tilo se 
adosaba al roble, la madera por antonomasia de la época en Inglaterra, 
se obtenía un notable contraste visual entre la palidez de la primera y 
el tono oscuro del roble, lo que potenciaba, por parte del espectador, 
una atención sin precedentes hacia la talla. 
 
Entre el abanico de soluciones técnicas que Gibbons adoptó en su 
trabajo, a menudo combinadas entre sí, podemos destacar en primer 
lugar la talla a base de estratos que consiste en encolar varias 
elementos de madera entre sí, con el fin de conseguir que ésta fuera 
menos susceptible de agrietarse con el paso del tiempo en función de 
los cambios ambientales. Con este sistema cada uno de los estratos se 
tallaba por separado, lo que requería una meticulosa coordinación a la 
hora de llevar a cabo esta operación de cara a la sucesiva unión de los 
mismos.14 Pero este sistema, a pesar de la ventaja mencionada, 
también presentaba ciertos  inconvenientes como por ejemplo el hecho 
de que en las tallas así realizadas a veces se evidenciaban lateralmente 
las uniones entre los estratos.  
 
Más adelante Gibbons inventó un método aún más adecuado para 
prevenir roturas y grietas en la madera que suponía una modificación 
del anterior. Consistía en el uso de estratos de madera no encolados 



con cola sino unidos mediante clavos. Esto permitía que cada estrato 
enlazara con el inferior mediante una unión muy pequeña, con lo que 
la madera podía moverse libremente sin partirse en función de los 
cambios ambientales  
    
Pero Gibbons también desarrolló otros procedimientos técnicos, como 
el de realizar los elementos tallados por separado y luego ensam-
blarlos, lo que evitaba buscar soluciones para encajar los diferentes 
elementos pertenecientes a distintos estratos entre sí, así como la 
visión de cualquier incómoda unión.  
 
Otro recurso técnico muy utilizado por Gibbons fue el ahuecado de las 
tallas. Un meticuloso trabajo que consistía en desbastar cuidadosa-
mente las tallas por su parte trasera con el fin de conseguir formas lo 
más finas y ligeras posibles. Este procedimiento se da de forma casi 
obsesiva en la obra de Gibbons, como en un afán por probar las 
limitaciones del tilo que, dada su uniformidad, se presta a esta técnica 
de manera especial. Con este sistema se conseguía por ejemplo 
realizar delicadísimas obras de filigrana como aquellas que imitaban 
las corbatas venecianas bordadas.15  Las obras en las que, quizá de 
forma más evidente se manifiestan las capacidades de Gibbons como 
tallista, su lucha artesanal con la materia. En ellas, Gibbons consigue 
reproducir, con una habilidad que Gombrich16 define como 
auténticamente sobrehumana, los hilos finísimos de un encaje.  
 
El ahuecado mejoraba notablemente la apariencia de la talla pero 
mientras se realizaba se corría el riesgo de dañarla al ejercerse presión 
en ella desde la trasera. De hecho, al contemplar de cerca algunas de 
estas tallas, a veces es posible observar orificios en la madera 
provocados por las labores de ahuecado. Por ello, para llevar a cabo 
esta operación compleja, peligrosa para la talla y delicada, se 
requeriría de un gran control de la maza y de los músculos de los 
brazos. De ahí que quizá en el taller de Gibbons esta operación se 
asignara a especialistas.17  
 
Otra de las características de Gibbons consistía en dejar su talla abso-
lutamente desnuda, sin recubrimientos a base de tintes, policromías o 
dorados.18 Quizá por un afán de fidelidad a la materia. Para que, entre 
otras cosas, quedara a la vista la bella tonalidad del tilo que tanto le 
debía gustar. Pero esta decisión podría asimismo estar motivada en un 
deseo de sinceridad constructiva que le serviría como pretexto para 
hacer alarde de sus dotes como tallista. Es decir, de esta manera los 
resultados de la elaboración artesanal quedarían al descubierto, lo que 
exigía, sin lugar a dudas, la mayor pericia y precisión posible a la hora 
de ejecutar las labores de talla con el fin de conseguir, con la madera 
de tilo, los mejores resultados estéticos posibles. Esto daba pie a una 
incesante experimentación técnica que permitía sustituir el atractivo 
del color a favor de una exhibición de virtuosismo escultórico19 .  
 



Sin embargo, algunas de las tallas de Gibbons han perdido en gran 
parte su cálido colorido original. En primer lugar debido a que el tilo 
oscurece con el paso del tiempo adoptando una tonalidad marrón clara 
Pero también a causa de restauraciones poco afortunadas que las 
oscurecieron. Esto sucedería principalmente en época victoriana, 
coincidiendo con los gustos de la época. Por su parte, el humo del 
tabaco y de las chimeneas así como la exposición al polvo y a la 
suciedad han alterado el cromatismo de la madera de muchas de ellas.  
 
Parece ser que Gibbons acababa sus tallas con una sutil abrasión con 
el fin de disimular las minúsculas marcas facetadas que dejaban en la 
madera las herramientas. Para ello utilizaba una planta denominada 
Equisetum hyemale,20 vulgarmente conocida como cola de caballo. Se 
trata de una pequeña planta sin hojas compuesta por una simple caña 
parecida al bambú21. Esta planta crece en los suelos arenosos de donde 
absorbe sílice que deposita en su superficie con lo que se convierte en 
algo parecido a la lija. Es decir, cuando se frota por la madera actúa 
como un abrasivo ligero y deja una superficie más suave y menos 
mortecina que la lija. La abrasión con cola de caballo era una parte 
esencial del proceso de producción de Gibbons y potenciaba el 
delicado aspecto de sus tallas.22 No obstante, no se sabe si esta 
operación se dejaba en manos de especialistas debido al celoso interés 
que probablemente tendría Gibbons por la apariencia final de sus 
superficies. De ahí que quizá se reservara para sí mismo este 
procedimiento.  
 
La más famosa de las tallas de Gibbons, el denominado”panel de 
Cosimo,”23 constituyó un regalo del rey Carlos II al duque Cosme III 
de Toscana. Esta obra no usa el motivo del trofeo24  para celebrar la 
guerra sino para todo lo contrario: la amistad entre ambos príncipes y 
el arte de la paz (Img. 2). Es decir, como se iba a exponer a los ojos de 
la Corte de Toscana, una de las más sofisticadas de Europa, Gibbons 
se inventó una extravagante versión del género de los trofeos25 carente 
de símbolos bélicos. El panel de Cosimo se puede considerar como 
algo intermedio entre la escultura y la pintura de bodegones ya que, a 
pesar de estar realizado en tres dimensiones, se concibió para ser visto 
colgado de la pared como si fuera una pintura.. Este panel, sufrió una 
serie de vicisitudes a lo largo de su historia a pesar de las cuales sigue 
siendo de una belleza espectacular. Se vio afectado por la inundación 
de Florencia de 1966 y una vez restaurado sufrió un incendio que tuvo 
lugar en el Palacio Pitti en 1984, de ahí su aspecto parcialmente 
oscuro.  
 
Esta obra resulta ser de una enorme complejidad y heterogeneidad 
estructural y su ejecución debió de ser extremadamente laboriosa. 
Quizá Gibbons la concibió así con el fin de llevar a sus últimos 
extremos el estilo de talla de alto relieve en madera de tilo que se 
había inventado. Lo más probable es que no se trate de un trabajo de 
taller sino de algo creado enteramente por su mano, posiblemente su 



obra maestra. Y no sería de extrañar que, precisamente por las 
dificultades mencionadas, éste insistiera, como veremos, en dejar clara 
su autoría dentro de ella. 
  
En esta obra Gibbons emplea varios de los sistemas de construcción 
que había desarrollado en el pasado. Utiliza por ejemplo la unión por 
estratos que permite, entre otras cosas, conseguir diferentes niveles de 
relieve. Así la mayor parte del área central superior de la talla presenta 
un estrato de unos 7,5 cm sobre el que se apoya otro de unos 15 cm 
unido al anterior mediante clavos. Por su parte, cada uno de estos 
estratos se construyeron con piezas encoladas entre sí. El estrato 
inferior se realizó mediante dos piezas y el superior con tres. Además, 
para conseguir la anchura deseada, cada uno de los estratos consta de 
dos piezas encoladas entre sí cara a cara. Pero en este panel también se 
añadieron elementos tallados individualmente. Este sería el caso del 
retrato, la pluma o la cola de la paloma de la derecha. 
  
La talla de esta obra muestra una sofisticación técnica que no se 
superaría en décadas. La delicadeza del modelado impresiona aún más 
cuando se comprueba que Gibbons aquí, a pesar de que esta obra se 
observaría a una cierta distancia, no ha recurrido, como hizo en otros 
casos, a la exageración del tamaño real de las cosas. Un recurso que 
posibilitaba el que los detalles pudieran ser más grandes por lo que 
resultaban más fáciles de ejecutar. Es decir este trabajo está realizado 
para poderse ver desde cerca aunque estuviera destinado, como hemos 
dicho, a colgarse en la pared. 
 
Como ya se ha mencionado, Gibbons quería reflejar en este extrava-
gante trofeo la amistad entre las Cortes toscana e inglesa. Por ello en 
él no hay símbolos alusivos a la guerra. En lugar de cascos y escudos 
aparecen elementos de la naturaleza y artefactos humanos fácilmente 
mezclados entre sí, algunos de los cuales aportan significado y otros 
sólo son ornamentales, elegidos por el encanto de sus formas o, como 
en el caso de la corbata, exquisitamente ejecutada, sirven como 
pretexto para exhibir un extraordinario virtuosismo técnico. Pero 
todos los motivos que aparecen en esta obra, ya sean simbólicos o no, 
son tratados con idéntico naturalismo, con el mayor naturalismo de 
que Gibbons era capaz26.  
  
En este panel aparecen una serie de objetos que quizá simbolicen 
regalos que se habían intercambiado las Cortes mencionadas en 
diferentes momentos. Así por ejemplo la presencia de un collar de 
perlas en el mismo podría hacer referencia a un obsequio que le hizo 
Cosme III a la mujer de Carlos II, Catalina de Braganza y la de un 
reloj podría referirse a otro regalo de esta reina a Cosme III.27  
Aparece también aquí un medallón con un retrato de Pietro da 
Cortona. Este retrato le da una dimensión más humana y también más 
culta a la composición de Gibbons ya que, como sabemos, Pietro de 
Cortona era uno de los artistas más famosos de la Italia barroca y 



además estaba muy relacionado con la corte toscana. Quizá la decisión 
de Gibbons de incorporar este retrato al trofeo se debiera a que el rey 
Carlos II había recibido de Cosme de Medicis una pintura de Cortona 
como regalo, a quien le correspondería, a su vez, con el panel de 
Gibbons.28  
. 
 
Pero el hecho de incluir el retrato del ilustre pintor y arquitecto en este 
panel contribuía también a que Gibbons se diera prestigio a sí mismo. 
Esta obra probablemente también formó parte de la campaña de 
nuestro personaje por establecer su identidad como artista, en el 
concepto renacentista del término.Y por eso quizá se esforzó por ser el 
único autor no solo de su ejecución material sino también de su diseño 
y en hacerlo evidente, como veremos, dentro la obra través de una 
serie de recursos simbólicos. No parece casual que colocara su propia 
firma, inscrita en un lazo cerca del retrato de Cortona. Lo más 
probable es que estuviera trazando un paralelismo entre la posición de 
este artista en la Corte toscana y la suya propia en la Corte inglesa. 
Pero en este trofeo existen otros detalles que nos indican este afán de 
Gibbons por darse importancia y dejar patente la propia autoría del 
mismo. Por ejemplo, detrás de la pluma con la que Gibbons sugiere 
que ha firmado su nombre en un lazo, existe algo que aunque podría 
parecer el tronco de un árbol también podría ser el mango de una 
gubia En el caso de que nos encontráramos efectivamente ante una 
gubia, ésta además de enfatizar la profesión de Gibbons como tallista 
podría indicar que es el ejecutor material de la obra. Por su parte, la 
pluma unida al lazo firmado convertiría este elemento en un 
instrumento de dibujante, una segunda herramienta de la actividad de 
Gibbons. Finalmente, la pluma y la hipotética gubia se encuentran 
unidas por el mencionado lazo, lo que recordaría al observador que 
Gibbons es el diseñador del trabajo que él ejecuta. Pero además, el 
hecho de que en el lazo aparezca la palabra “inventor” detrás de su 
nombre refuerza dicha idea, ya que ésta es más completa y clara que el 
término “fecit” que podría llevar a pensar que este artífice había 
ejecutado el trabajo diseñado por otro.  
 
La insistencia de Gibbons por señalar en esta obra su papel como autor 
absoluto de ella se extiende a otro trofeo realizado probablemente por 
encargo del sucesor de Carlos II, Jaime II como regalo a Alfonso IV, 
duque de Módena.29Aquí nuestro autor abunda en dicha idea, e incluso 
va más allá separando claramente las dos tareas del diseño y la ejecución 
de la obra. Cosa que lleva a cabo  mediante una inscripción en latín 
presente en un autorretrato que incluye en el centro de la composición y 
que reza: Gibbons inventor y escultor30. Como vemos, Gibbons puso 
especial hincapié en señalar su papel como diseñador de los dos paneles 
de trofeos. Es decir precisamente de las obras que se iban a mandar a 
Italia, lo que le daría renombre internacional como el inventor de una 
técnica de enorme virtuosismo y a la vez como un diseñador dotado de 
gran talento y creatividad31.  



 
 
Andrea Brustolon (1662-1732) 
 
Andrea Brustolon32 diseñó y esculpió algunos de los muebles más 
bellos de la historia de las artes decorativas. Este artífice nació en 
1662 en la región alpina veneciana de Belluno, en el seno de una 
familia de entalladores.33 Comenzó su aprendizaje de la mano de su 
padre y en 1677, a los 15 años se convirtió en aprendiz del escultor y 
entallador barroco Filippo Parodi con quien realizó notables trabajos 
en Padua y Venecia. En 1679 trasladó su residencia a Roma,34 en 
donde permaneció un año y donde pudo conocer la obra de Bernini, 
así como adentrarse en la cultura clásica. De 1684 a 172035  trabajó 
para ciertas familias patricias venecianas del momento como los 
Correr, los Pisani o los Venier y en 1720 se trasladó de nuevo a 
Belluno, lugar en el que residió y trabajó hasta su muerte. 
 
Brustolon, gracias a su espíritu creativo y a su alta capacidad 
artesanal, consigue crear unos muebles repletos de ricas tallas y 
Img.uras de bulto redondo que ofrecen una apariencia de teatralidad, 
monumentalidad y exhuberancia heredadas en gran parte del barroco 
berniniano. En ellos la función práctica y la comodidad queda 
superada a favor de lo estético, lo decorativo y lo simbólico. Son 
muebles de aparato, realizados en armonía con el espacio en el que se 
debían ubicar, con la finalidad de contribuir a crear un ambiente de 
lujo fastuoso y desmedido. Es decir, eran objetos creados para llamar 
la atención como parte integrante de una determinada decoración de 
interiores concebida como una escenografía que deslumbraría al 
visitante que se adentrara en ella. Un concepto al que se debe sin duda 
el hecho de que las partes posteriores de los mismos presenten en 
ocasiones una calidad inferior o incluso deficiente ya que no 
interesaba perder tiempo en algo que no se iba a ver de inmediato.  
 
La obra de Brustolon recibe una serie de influencias. Nos hemos 
referido ya a la de Bernini (1598-1680) de quien toma determinados 
aspectos como la representación naturalista de plantas y rocas o la 
teatralidad de las poses de las Img.uras representadas. Pero la cultura 
clásica deja asimismo profundas huellas en su obra, algo que se per-
cibe por ejemplo en el reiterado uso de motivos mitológicos (Img. 3). 
  
En cuanto al interés de este artífice por el detalle de la talla típico del 
norte de Europa y atípico de Italia éste podría derivar del 
conocimiento de los trabajos de Gibbons y en dicho sentido también 
es posible que hubiera conocido la platería de ciertos maestros como 
Lutma36 o van Vianen.37  El estilo de Brustolon tuvo gran cantidad de 
seguidores, de ahí que existan aún muchas dudas acerca de la 
paternidad de determinadas obras. Las maderas más utilizadas por este 
artista eran el boj y el ébano, aunque en contadas ocasiones hizo uso 
de otras como el pino. Las dos primeras son esencias durísimas y por 



lo tanto difíciles de trabajar por lo que probablemente las razones que 
movieron a Brustolon a usarlas fue la considerable belleza intrínseca 
de las mismas. Y también quizá ese deseo propio de los oficios 
artesanales por pugnar contra las limitaciones del material hasta donde 
sea humanamente posible.38 
  
Los objetos realizados en boj solían recibir un acabado particular que 
aportaba a su superficie un lustre especial con exquisitos efectos 
plásticos y de claroscuro. Esto, unido a la bella pátina  propia de esta 
esencia, les confería, con el paso del tiempo, un aspecto bellísimo.39 
Desafortunadamente, como afirma Alvar González Palacios 
determinadas restauraciones inadecuadas han suprimido dichos 
acabados de muchos de los muebles de Brustolon, con lo que su 
superficie ofrece un aspecto deslucido y mortecino. 
  
Las tapicerías de los asientos solían ser de terciopelo o de petit point 
aunque desgraciadamente muchas de ellas se han eliminado de los 
mismos,40 con lo que se pierde en gran parte el significado de estos 
muebles. Entre otras cosas, debido a que éstas se solían realizar en 
armonía con la estructura de madera de los asientos e incluso a veces 
con las telas de las paredes.  
 
Entre las obras de Brustolon cabe destacar lo que quizá sea su obra 
maestra: los muebles realizados por encargo de la familia Vernier,41 
conservados en el Museo Ca’Rezzonico de Venecia42. Este conjunto 
de muebles consta de cuarenta piezas entre las que destacan doce 
butacas de madera de boj tallado, con toques puntuales de laca negra 
cuyas patas y brazos adoptan forma de ramas nudosas entre las que 
despuntan Img.uras de moros y angelotes.43 La tapicería 
especialmente confeccionada para estos asientos, es la original aunque 
en el pasado armonizaba con la tela de las paredes del salón( en el 
Palacio de San Ivo) en el que se ubicaban. También forman parte de 
este conjunto varios porta jarrones con soportes formados por atléticos 
esclavos negros con cadenas de boj al cuello, uno de los motivos más 
típicos de Brustolon que fue muy imitado tanto en Venecia como en 
otros lugares hasta casi nuestros días. Pero la pieza más notable del 
conjunto es una consola para jarrones de boj y ébano44  en cuyo pie se 
representa a Hércules con su maza entre Cerbero45  y la Hidra. En la 
parte superior Img.uras africanas y dos divinidades fluviales clásicas 
rivalizan entre sí para llamar la atención del observador. Estas últimas 
quizá inspiradas en las esculturas alegóricas de la fuente de los ríos 
realizada por Bernini en la plaza Navona de Roma46. 
   
En el Quirinal de Roma se conserva otro conjunto de muebles similar 
al anterior, quizá procedente de la Villa Pisani de Stra.47 Entre ellos 
destacaremos doce butacas que hacen alusión a los meses del año 
mediante la representación de los símbolos del zodiaco a través de 
personajes, frutos y flores, localizándose las Img.uras más importantes 
en los soportes de los brazos. 48  (Img. 4) A cada una de estas butacas 



Brustolon le dedicó y una serie de ideas sumamente originales 
representadas mediante una rica iconografía. Algunas de estas ideas  
estuvieron inspiradas en la naturaleza, pero también puede ser que 
nuestro personaje hubiera consultado el famoso volúmen de 
iconología de Cesare Ripa,49 los grabados de Hughues Sambin50 o el 
libro de Johann Unselt publicado en Augusta en 169051. 
 
En la (Img. 5) vemos dos personajes de la butaca en la que se 
representa Capricornio que simbolizan el Invierno. El primero de ellas 
representa a un jóven embozado que se calienta con un brasero y el 
otro a un anciano aterido de frío que porta una indumentaria  forrada 
de piel, un personaje que Ripa, sin embargo propone como alegoría 
del mes de Febrero y no de los meses de Diciembre-Enero que serían 
los correpondientes a Capricornio. 52  
 
Otras de las obras atribuibles a Brustolon serían una serie de butacas 
realizadas para los Correr53 , con desnudos femeninos apoyados sobre 
los brazos entre hojas de acanto. Por su parte, la autoría de ciertos 
marcos dorados con puttis portando emblemas cuyos dibujos 
preparatorios se conservan aún en el Museo Cívico de Belluno, aún es 
incierta.54 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



IMÁGENES 
 

Img. 1 
 

 
 

Detalle del  “Panel de kirtlington”, obra de Gibbons realizada entre 1690-
1700.Colección particular. 
 
 

Img. 2 
 

 
 

Panel de Cosimo,1682. Grinling Gibbons. 
 



Img. 3 
 

 
 

Detalle de divinidad fluvial en una consola de Brustolón realizada para la familia 
Vernier. C’a Rezzonico.Venecia. 
 
 

Img. 4 
 

 
 
Butacas  de Brustolón realizadas para los Pisani en las que se representan los signos 
de Leo y Virgo. Palacio del Quirinale. Roma. 
 



Img. 5 
 

 
 

Detalle de dos Img.uras talladas en los brazos de una butaca de Brustolón realizada 
para los Pis ani en la que se representa a Capricornio. Palacio del Quirinale. Roma. 
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1 Como Edward Pearce, el probable autor de la escalera de Cassiobury House que se 
conserva en el Museo Metropolitano de Nueva York . 
2 Parece ser que trabajó como aprendiz en uno los principales talleres de escultura de 
los Países Bajos. Quizá en el de Artus Quellin I (1609- 68), el escultor del Town 
Hall de Amsterdam o en el de su primo Artus Quellin II (1625-1700), activo 
principalmente en Amberes.  
3 Evelyn (1620-1706) conoció a Gibbons mientras éste trabajaba en un suburbio de 
Londres llamado Deptford. Este hecho, acaecido en 1671, lo narra el propio Evelyn 
en su diario publicado en 1955. 
4 Año de la ascensión al trono de la Reina Ana quien, junto a su amiga la duquesa de 
Malborough, influyó en el cambio de gusto de la decoración de interiores inglesa del 
momento a favor de otro más sencillo. 
5 La obra de Gibbons en Hampton Court representa el final de su carrera como 
tallista en madera de tilo. 
6 Quizá la influencia del barroco italiano le llegara a Gibbons a través de la escultura 
de los  hermanos Quellin. Unos de los principales difusores del barroco italiano por 
el Norte de Europa durante el siglo XVII. 
7 Herencia de su aprendizaje en los Países Bajos.  
8 Pintor holandés (1644-1710) que trabajó en Londres para Jacobo II. 
9 Esto nos hace suponer que la mayor parte de sus conocimientos se debieron de 
transmitir por vía oral.  
10Gibbons consigue dar a sus tallas un relieve mucho más alto que el que solía tener 
la talla decorativa tradicional.   
11 Se ha sugerido que Gibbons mandaba confeccionar sus propias herramientas.  
12 En los inicios de su carrera Gibbons, al igual que otros entalladores ingleses, 
hizo uso del boj, la más densa de las maderas disponibles en Inglaterra, muy buena 
para detalles de talla casi microscópicos. También se sirvió del roble en contadas 
ocasiones.  
13 Algo que se puede ligar a la gran tradición de la escultura y talla en tilo del sur de 
Alemania a finales del siglo XV y principios del XVI, aunque la práctica del tilo en 
la talla europea se había iniciado ya en el siglo XIV. 
14 Lo que hace suponer que un solo tallista se debía de  responsabilizar de todos los 
estratos. 
15 Este tipo de corbatas, muy de moda en la Europa del momento, constituían un 
campo de competición técnica para los escultores de mármol del siglo XVII. Pero 
fue Gibbons el primero que extendió el virtuoso tratamiento de este motivo a la 
madera, siendo en ello sucesivamente muy imitado. 
16 Gombrich, H.E. 1980, pág 99. 
17 Probablemente la talla de estratos ofrecía ventajas a la hora de llevar a cabo esta 
operación con la obra boca abajo, siempre y cuando se realizara sin haber acabado 
de tallar, ya que los primeros estratos de talla podrían constituir la zona de contacto 
con el banco de tallista, lo que evitaría afectar a los elementos tallados más 
sobresalientes. 
18 Excepto en  algunos casos extraordinarios en  los que  la madera se blanqueaba 
con el fin de imitar el mármol.  
19 En esto Gibbons posiblemente se vio influido por el escultor renacentista alemán 
Riemenschneider (1460-1531) quien, hacia 1490 decidió sustituir la policromía 
sobre yeso de sus obras por un barniz monócromo. De esta manera las habilidades 
técnicas del escultor quedaban a la vista y los detalles más finos de los motivos 
decorativos representados eran tallados en la propia madera en lugar de en el 
acabado de yeso. 
20 La cola de caballo servía para limpiar, pulir y suavizar superficies tanto de madera 
como de metal antes del invento de la lija en el siglo XIX. También ha sido utilizada 
con profusión para pulir las superficies de laca japonesa. 
21 Se importaba en enormes cantidades de los Países Bajos y se vendía en los 
mercados de Londres.  
22 La caña de esta planta se podía utilizar de maneras muy variadas pero siempre en 
seco. A veces se utilizaba tal cual, o introduciendo en ella un pernio de madera para 



                                                                                                                   
darle mayor solidez. En otras ocasiones se mojaba y alisaba mediante un peso para 
utizarla abierta una vez seca . 
23Por él Gibbons recibió el pago más alto de su carrera como escultor. 
24Este motivo fue muy utilizado por Gibbons a lo largo de su carrera.  
25 Sus trofeos no se parecen en nada a los trofeos convencionales, asociados con la 
guerra que, según esquemas franceses, empezaban a aparecer por entonces en Inglaterra 
26 Como para igualarlos entre sí  
27 Webster, M .Lightwood, R.W, 1971. págs 192-97. 
28Webster, M. Lightwood,R.W, 1971. págs 195-6.  
29Este panel, realizado hacia 1685, se conserva en la galería Estense de la ciudad de 
Módena.  
30Gibbons inventor et sculpsit  
31 Otras obras de Gibbons aparecen firmadas, a veces con el monograma GG. 
32A pesar de ser uno de los entalladores más famosos de la Historia, aún subsisten 
numerosas lagunas tanto en cuanto a su obra como a su biografía. Colle, E .2000, 
pág 443  
33 Su madre María Auregne pertenecía a una familia que desde generaciones se 
había dedicado al arte de la talla en madera y su padre Giacomo Brustolon tambien 
desempeñaba este oficio 
34Lugar obligado para todo artista italiano de la época. 
35 Por estas épocas también realiza obras para edificios públicos.  
36Lutma (1587-1669) fue un platero alemán que trabajó en Ámsterdam influido por 
Paulus van Vianen, cuyo estilo auricular de formas fluidas y pisciformes imitó. 
Fleming, J, Honour, H, 1987 ,pág 500 
37 Paulus van Vianen (1570-1613) fue un excelente platero holandés y el exponente 
más destacado del estilo auricular inventado por él, cuyas curvas y formas recuerdan 
el interior de una concha o los lóbulos de una oreja, de ahí su nombre. Su hermano y 
su hijo siguieron trabajando en su estilo. Fleming , J, Honour, H, 1987 págs 50, 865 
38 Gombrich,E.H, pág 99. 
39 González Palacios, A, 1996, págs, 253,257. 
40 González Palacios, A, 1996, págs, 253,257 
41 para decorar el palacio de San Ivo. Colle,E, 2000, pág 443. 
42 Es probable que todo el conjunto se iniciara hacia 1680 , a la vuelta de Brustolon 
de su viaje por Italia. Colle,E, 2000 pág 336.    
43Situados respectivamente en la zona de unión entre el brazo y el respaldo y en el 
soporte del primero. En estos dos lugares es donde normalmente muestra Brustolon 
sus grandes dotes como  entallador.  
44 En esta consola aparece la fecha de 1706 que podría referirse a cuando ésta se 
concluyó. Colle, E, 2000, pág 443. 
45 Personaje mitológico representado por un perro con tres cabezas y cuerpo de 
serpiente. 
46 Colle,E, 2000, pág 338. 
47 Según la mayor parte de los estudiosos la calidad de estas butacas es inferior a la 
de las de la colección Vernier. Quizá este argumento se deba en parte al aspecto 
deslucido que presentan debido a que se han visto desprovistas de su precioso 
acabado original así como de su tapicería, en origen de terciopelo color crema. 
Colle,E, pág 338,González Palacios, A. 1996, pág 257. 
48 Personaje mitológico representado por una serpiente con múltiples cabezas 
49 La guía titulada Iconologia de Cesare Ripa publicada en Italia en 1593 tuvo 
mucho éxito en toda la Europa del siglo XVII, e incluso del XVIII llegándose a 
editar más de 15 veces en varios idiomas. 
50 Dichos grabados consistían en diseños de hermas publicados en 1572 por este 
autor francés en su obra titulada Oeuvre de la diversité des termes, dont on use en 
Architecture. Fleming, J, Honour ,H 1987 pág 739. 
51 González Palacios, A, 199,6 pág 25 
52 González Palacios, A. 1996, pág 266. 
53 Estas butacas se conservan también el la Ca’ Rezzonico de Venecia. 
54 Dichos dibujos preparatorios sí son de Brustolon. Colle, E, 2000, pág 443. 


