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INTRODUCCION

Deseamos que este libro sea un homenaje al doctor Chandler Rathfon Post por su obra
“A History of Spanish Painting”, la contribucién mds extraordinaria que se ha realizado jamds
en el extranjero con respecto al arte espafiol. En los once volimenes publicados hasta la
fecha, el eminente profesor de la Universidad de Harvard anadliza la totalidad de las pin-
turas hispdnicas, desde el siglo Xl al XVI, describiéndolas iconogrdfica y estilisticamente,
tengan o no referencia documental conocida. En mdltiples viajes ha realizado una labor
exhaustiva de investigacién directa, fomentando al mismo tiempo grandes campaifias fotogrd-
ficas, que reunieron en el Fogg Museum, su sede de trabajo, una de las fototecas mds impor-
tantes del mundo. Cuentan por centenares las obras inéditas publicadas en el libro de
Post, pero la innovacién trascendental del mismo proviene de su organizacién. En torno de las
personalidades mds valiosas y profundas distribuyé los circulos estilisticos de pinturas herma-
nas o derivadas, encontrando asi una férmula clara y racional para aglutinar grupos, definir
escuelas y tendencias y disefiar, a grandes rasgos, el esquema histérico y artistico de los pri-
mitivos espafioles. Creé apelativos, universalmente aceptados en la actualidad, para sefialar a
los artistas anénimos y dar una visién completa de las variantes estilisticas. Por este método,
eminentemente inductivo, logré infundir coherencia y continuidad a lo que hace pocos afios
era oscuridad y dispersion.

No puede desconocerse que Chandler Post tuvo predecesores en la labor de escudrifiar
el pasado medieval de la pintura hispdnica, pero le corresponde el mérito de haber realizado
las cosas en grande y de un modo completo, no omitiendo sacrificios de tiempo y labor,
manteniendo constantemente al dia la investigacién realizada, mediante las interpolaciones
en forma de apéndices, y por el contacto directo con quienes proseguimos en Espafia por
esta senda abierta.

En la mayoria de los viejos historiadores hispdnicos, como Villanueva, Cedn Bermudez,
Ponz, Quadrado, el conde de la Vifiaza, Zarco del Valle y otros, los pintores primitivos sur-
gen al azar de las lecturas de documentos encontrados, y en muy contados casos se intenta
sacar partido de dichos hallazgos, pues el hecho es que los primitivos no interesaban en aquel
entonces. Podemos invocar como excepcién, el nombre de Carderera, quien, en el prélogo de
su edicion de “El Arte de la Pintura”, de Jusepe Martinez, de 1866, hace una exposicién muy
acertada, aunque forzosamente incompleta, de la pintura primitiva en la Corona de Aragén,
dando juicios de sorprendente justeza sobre el cardcter de las diversas escuelas, lo cual de-
muestra que conocia las obras y se habia interesado por ellas, distinguiendo su valor. Con
anterioridad al afio 1900, sélo Alart, en el Rosellén; Amador de los Rios, en Madrid, y Puiggari
en Barcelona, destacan por la labor realizada, siendo los primeros que en forma cientifica
dan a la luz documentos y analizan obras de la época medieval.




Sanpere y Miquel, Casellas y Gudiol publicaron, a comienzos del presente siglo, estudios
importantes sobre pintores medievales catalanes; pero la primera sintesis histérica de los pri-
mitivos espafioles se debe a Bertaux, quien no sélo prefiguré el esquema inicial, acertadisimo,
de las distintas escuelas, sino que sefiald, con rara perspicacia, los maestros principales. Cuen-
tan, asimismo, la incomparable labor de Gémez-Moreno y los estudios de Tormo, Sdnchez
Cantén, Angulo, Lafuente Ferrari, Saralegui, Ainaud, Rowland y Meiss.

%* % »

La “Historia de la Pintura espafiola”, de Chandler R. Post, es la base del presente libro;
gracias a su bibliografia exhaustiva ha sido posible proceder a la revisién de todo lo publicado
sobre nuestros primitivos, y siguiendo sus métodos de trabajo, hemos analizado y clasificado
gran nimero de obras inéditas. Este es el resultado de veinticinco afios de labor en contacto
con el maestro, comunicdndole dudas y hallazgos que él ha ido consignando puntualmente
en los sucesivos apéndices de su obra. La gran admiracién y respeto hacia el historiégrafo
de la pintura hispdnica no nos ha impedido, naturalmente, establecer hipétesis que no siempre
concuerdan con las suyas. En efecto, quien coteje el presente trabajo con el de Post encontrard
atribuciones muy divergentes y variantes acusadas en la filiacién de grupos. Como en un es-
tudio tan concentrado como el de nuestro volumen no resulta posible publicar los razonamientos
merced a los cuales se ha llegado a establecer conclusiones, damos los resultados, por drds-
ticos que parezcan, sin extensos comentarios ni andlisis descriptivos. Las descripciones icono-
grdficas quedan reducidas a lo indispensable. Ha de tenerse en cuenta que en este libro se
estudian dos siglos de pintura espaiiola, dividida en ocho escuelas independientes, con mds
de quinientos pintores y mds de dos mil obras. Separamos, eso si, convicciones de hipdtesis,
pues hay atribuciones que, en el estado actual de la investigacién, solamente pueden hacerse
a modo de tanteo, en espera de que hallazgos ulteriores las alteren o las confirmen. Para
preparar este trabajo, hemos reunido en el Instituto Amatller de Arte Hispdnico mds de treinta
mil fotografias de pintura primitiva, material que nos ha permitido la prolijidad necesaria en
el estudio comparado, factor fundamental del andlisis estilistico.

En este inventario de nuestras posibilidades, no podemos dejar de mencionar el hecho de
que hemos tenido en todo momento a nuestro lado, como consultor valiosisimo, a Juan Ainaud
de Lasarte, director de los Museos de Arte de Barcelona, quien no ha regateado jamds su in-
teligente y autorizada opinién. Debemos asimismo consignar nuestro agradecimiento a Juan
Eduardo Cirlot, por su colaboracién eficacisima en la redaccién del presente escrito y en la
delicada tarea de calibrar cualidades.

Esperamos haber dado un paso adelante en la investigacién de la pintura gética espaiiola,
concretando problemas y soluciones que antes sélo se dibujaban en su horizonte. Queda toda-
via mucho por investigar, pero puede afirmarse que los primitivos espafioles han tomado de-
finitivamente carta de naturaleza en la gran pintura internacional.

Para la mejor comprensién de nuestro esquema histérico de la pintura gética espafiola,
es preciso establecer una serie de consideraciones generales, valederas en conjuntfo, a fin de
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evitar repeticiones excesivas en los casos concretos que aparecerdn desarrollados en el texto.
También creemos de suma conveniencia llamar la atencién sobre algunos puntos de gran inte-
rés, los cuales ayudan a comprender las caracteristicas particulares de lo hispdnico, y, asimismo,
las condiciones ambientales en que se desenvolvian los artistas durante las dos Ultimas centurias
de la Edad Media, coincidentes con el amplio desarrollo de la espiritualidad cristiana. En Es-
pafia, ese desenvolvimiento coincide con la etapa final de la victoriosa Reconquista y con el
reajuste de nacionalidades, que culminan con la unidad politica. Es légico que las guerras,
penurias y dificultades, no dejen de reflejarse en la creacién artistica.

El objeto concreto de nuestro estudio, en lo que a género se refiere, son pinturas murales
y sobre tabla, a lo que se agregan rarisimas pinturas sobre lienzo. El cardcter simbélico, de-
corativo y hasta cierto grado abstracto, del romdnico, se humaniza durante la época gética
y da cabida extensa a lo narrativo. El relato visual de historias y leyendas substituye a la pre-
sentacién simple de visiones y simbolos, y el factor ilustrativo, que también existiera en la pintura
de los siglos XI a Xlll, se desarrolla extraordinariamente. Coincide con este proceso un pro-
fundo cambio estilistico, que afecta a la totalidad de las artes, y en primer término, a la arquitec-
tura. A los macizos muros romdnicos sucede la progresiva perforacién del gético, cuyo sistema
constructivo tiende a eliminar hasta el mayor grado posible la materia muerta en los para-
mentos. Esta modificacién obliga a un desplazamiento de la pintura decorativa, la cual se
encuentra con que su misién no halla lugar adecuado para cumplirse a la manera romdnica.
Y ha de refugiarse en nuevas estructuras, en las vidrieras y los retablos.

Estos Gltimos ven incrementada asi considerablemente su importancia, y aparte de la causa
funcional invocada, existe el hecho de que se prestan a mayor brillantez decorativa, por la
nueva técnica que presuponen y el abundante empleo del oro. La concentracién en el retablo,
de la pintura religiosa y decorativa, acaso privaba al templo de la emocién intensa dimanada
de la decoracién total, la cual, en las iglesias romdnicas, envolvia materialmente al contem-
plador, sumiéndolo en una atmésfera saturada de color y de simbolos. Pero, a cambio de esta
pérdida, el retablo ofrecia una concatenacién mds evidente y eficaz de los motivos, y permitia
que la atencién se concentrara mdximamente en el altar, tras el cual se alzaba.

Las vidrieras contribuian, por otra parte, a la creacién del ambiente sacro, por la colora-
cién de la luz y sus figuras recortadas mediante las gruesas lineas del emplomado; puede de-
cirse que se entablé una competencia entre vidrieras historiadas y retablos, éstos de tamafo
cada vez mayor y mds suntuoso, debate que en Espafia se decidié netamente a favor de los
Gltimos, que, en ocasiones, llegaron a cubrir las vidrieras y a desnaturalizar parcialmente el
espiritu de la arquitectura gética, con su fundamental llamamiento al sentido de lo ingrdvido
y su espiritualizacién de la materia. Naturalmente, el estudio de las vidrieras géticas deberia
formar parte del presente volumen; pero las escasas realizaciones de este género, en el arte
medieval hispdnico, quedaron sumariamente estudiadas por Ainaud en el volumen X de
ARS HISPANIAE. Lo mismo hemos de decir de las miniaturas, pues en nuestro libro sélo se
citan cuando tienen relacién directa con los pintores conocidos. A su debido tiempo, apare-
cerd un tomo de esta coleccién consagrado a las artes aplicadas, en el que habrd un impor-
tante capitulo dedicado a dicha rama pictérica.

Las pinturas murales disminuyen progresivamente al avanzar el siglo XIV; en consecuencia,
el retablo es el elemento esencial en el presente estudio. Por esta razén vamos a dar una breve
idea del retablo espafiol, que, en general, obedece a un concepto Gnico, mantenido a través
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de los siglos, con simples modificaciones que afectan a lo cuantitativo. Sobre la zona inferior,
llamada predela, que en algunos casos es doble, dando lugar a la subpredela, y que constituye
el basamento del cuerpo del retablo, éste se forma a base de representaciones superpuestas,
que forman calles verticales, separadas entre si por montantes y, en sentido horizontal, por
arquillos y doseletes. Esta estructura se completa por un enmarcamiento general, saliente,
denominado guardapolvo, que en los ejemplares completos servia de soporte a unas cortinas
de cerramiento. Los elementos decorativos, pintados o dorados, que varian segin la época
y lugar, ayudan a la clasificacién geogrdfica y cronolgica de la pieza: es corriente poder
afirmar el origen y periodo de la obra, simplemente por la forma de los arquillos, calados,
doseles, gofrados, fondos decorativos de talla o relieve en yeso, que contribuyen poderosamente
a la brillantez del conjunto, no sélo en el aspecto que diriamos sensorial, sino por establecer
una jerarquia de espacios, en los que la organizacién del tema se aloja con claridad y eficacia
inigualadas.

En general, la escena del Calvario ocupa la tabla cumbrera, que centra la zona alta del
retablo. Debajo de la misma, en la tabla central, casi siempre mayor que las otras composi-
ciones, aparece la efigie del titular o titulares, con sus atributos, pero en escueta y noble pre-
sentacién, mds laudatoria que descriptiva. En el resto de tablas se representan escenas relativas
a la dedicacién del retablo, observdndose, por lo comun, la sucesién correlativa de diversos epi-
sodios, que explican grdficamente los pasos mds importantes de los libros sagrados y de las
historias de los santos, segin la Leyenda Dorada. Este modo, refinadamente narrativo e ilustra-
tivo, fué, desde los primeros tiempos, la aspiracion del arte cristiano, que tomé del romano la
tendencia a infegrar lo temporal en el espacio y a describir, de manera inequivoca, por medio
de escenas, acontecimientos e ideas asociadas a los mismos. Por ofra parte, la separacién de las
escenas por medio de lineas divisorias, constituidas por los elementos arriba citados, impedia
que el esfuerzo se disolviera en un dmbito inconcreto, a la vez que preparaba el concepto
de “cuadro” de la futura pintura de caballete.

Las calles verticales de los retablos son casi siempre en nimero impar, tres en los retablos
pequefios; pero pueden llegar a once, como en el caso del grandioso retablo de Dello Delli,
en la catedral de Salamanca. El némero de composiciones también varia, desde la forma bd-
sica de los tripticos, hasta las cincuenta y tres escenas del aludido altar salmantino. Las medi-
das de cada composicién varian en proporcién a las dimensiones del retablo. Estos oscilan entre
poco mds de un metro de altura, como en el retablo de la Epifania, de Huguet, del Museo Epis-
copal de Vich, y los doce metros del retablo mayor de la iglesia de San Agustin, de Barcelona:
Todo esto prueba que los artistas no se vieron demasiado limitados por la estructura o las di-
mensiones de las obras a ejecutar; antes al contrario, hubieron de sentirse estimulados por esa
diversidad, que permitia afrontar con una misma técnica formatos casi de miniatura o ta-
mafios de decoracién mural.

Al margen de dicho estimulo, de la mayor facilidad motivada por el cardcter mueble de los
retablos, y del progreso cultural que se produjo durante la Baja Edad Media, con relacion
al periodo anterior, la ingente cantidad de retablos ejecutados durante los siglos XIV y XV,
débese al hecho de que, en las iglesias géticas, se generalizé la costumbre de construir capillas
laterales, a las que se agregaron otras en dbsides y claustros, lo cual multiplicé el nGmero de
espacios que precisaban de ese ornato. Dichas capillas se concedian conminmente a cofra-
dias, gremios o particulares, los cuales tomaban la obligacién de aportar los retablos corres-
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pondientes. Este reparto de propiedades y de gastos permite comprender que en un periodo
relativamente corto se construyeran y pintaran tal cantidad de altares, llegdndose en ocasio-
nes, en determinados centros, a superar con la demanda las posibilidades de la produccién.
Este hecho y la exigencia de la cantidad junto a la calidad, dieron origen a la creacién de
grandes talleres y la ejecucién en serie de retablos, superponiéndose asi en bastantes casos la
necesidad prdctica del culto y de la iconografia, sobre el fin estrictamente artistico, por otra
parte no muy determinado en la Edad Media.

Desde luego, es imposible dar cifras, ni aun aproximadas, de lo que se lleg6 a pintar en
las comarcas hispdnicas durante la época gética; pero no nos cabe duda de que debié de ser
algo increible, pues, por cdlculos que casi son de probabilidades, tenemos la intuicién de que,
los dos mil retablos que total o parcialmente se conservan, corresponden a menos de la cen-
tésima parte de los producidos. La ejecucion de esta suma fabulosa de retablos obligé, como
decimos, a implantar unos métodos de trabajo desconocidos en general fuera de Espaiia, y que
tuvieron, como principales repercusiones, dos hechos que afectan del modo mds directo y pro-
fundo las obras realizadas. El primero de ellos es la heterogeneidad resultante de tales cola-
boraciones, que si por lo comin se fundaron en un reparto de las distintas composiciones de un
retablo, entre varios, en bastantes ocasiones dieron también lugar a una mezcla de manos en
la misma pintura. A este método debe darse el nombre de produccién en serie, ya que, por su
utilizacién, el maestro podia dedicarse sélo a la ejecucién de determinadas partes de la obra,
como el dibujo, disefio de los trazos generales, o pintura de rostros y manos, encomendando
a los ayudantes la realizacién del resto. En algunos casos, mds raros naturalmente, encontramos
grandes artistas colaborando en una misma tabla, en la que uno de ellos pinta las figuras,
mientras el otro ejecuta el paisaje de fondo. El segundo de los hechos arriba mencionados es el
inevitable descenso de calidad que se produce cuando la obra es debida al método genuino de
la produccién serial. Ya el punto de partida de la misma, es decir, la admisién de esa posibili-
.dad, constituia una evidente transgresién del sentido puramente artistico, para reducirse al
industrial. Pero los males de la colaboracién se agravaron en los casos en que el maestro no
ipudo contar con colaboradores realmente valiosos y tuvo que echar mano de artesanos toscos
'y primitivos, cuyas interpolaciones resaltan, perjudicando la unidad, aun aparente, de la obra.

Fdcil es comprender que este proceso repercute en la investigacién verificada por quie-
nes se hayan ocupado o se ocupen de estudiar la pintura gética espafiola. Por fortuna, una
iparte de ella escapa a esa tendencia, encaminada sélo al incremento de la cantidad; pero en
la que no sucede asi, resulta realmente dificil la identificacién del estilo personal de los que
intervinieron en la pintura, al exiremo de que, en algunos de estos casos, como se verd mds
-adelante, hemos preferido renunciar a la determinacién, incluso hipotética, de uno o varios
'maestros, o a precisar atribuciones, indicando con sinceridad la existencia de un inextrincable
nudo de conexiones.

Los grandes talleres de los que salian los retablos para su destino, después de construidos,
.dorados y pintados, se hallaban bajo la direccién de un maestro, que les daba su nombre y fir-
'maba los contratos, ya que todas los obras se efectuaban en virtud de riguroso documento
notarial, en el cual se llegaba corrientemente incluso a precisar la distribucién iconogrdfica, la
«calidad de los colores y del oro a utilizar, etc. Dicho maestro contrataba, también notarial-
_/mente, a sus ayudantes y aprendices, los cuales, tras cuatro afios de aprendizaje y una vez
aprobados por el gremio, podian establecerse por su cuenta y abrir su propio taller.
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En estos centros de trabajo artistico y artesano, que lo eran también de formacién esté-
tica y profesional, como acabamos de ver, se daba una extraordinaria importancia a la téc-
nica, incluyendo en este concepto el proceso industrial de preparacién de las materias a uti-
lizar en la labor creadora; esto se debe a que la forma y naturaleza del retablo exigian un
tratamiento sequro, con calidades y conocimientos en todo, que no permitian la menor impro-
visaciéon. No vamos a describir aqui el proceso de preparacién de una pintura de retablo, ni
las caracteristicas del temple de huevo y del procedimiento al éleo, que fueron los métodos
generalmente empleados en la produccién de dichas obras; en lineas generales, la primera
técnica se puso en prdctica durante todo el siglo XIV y la primera mitad del XV, caracteri-
zando el uso del éleo las obras de la segunda mitad de esta centuria, por lo comin. A
veces se combinaron ambos procedimientos, no sélo por sus condiciones especialmente aptas
para determinados y exclusivos efectos, sino atendiendo a los resultados frente a la accién
del tiempo y de la luz. Desde el punto de vista de la capacidad de matizacién, el temple era
un verdadero intermedio entre las calidades del fresco romdnico y las sutilezas que se pu-
dieron obtener mediante el éleo.

En los talleres se reflejaban las caracteristicas de diversos hechos, pero principalmente,.
la importancia de los maestros, la del centro de poblacién en que se fundaban, la de los clien--
tes cuya demanda podia sostenerlo y, finalmente, la mayor o menor continuidad de la trayec--
toria artistica. De este modo, vemos florecer a veces talleres en ciudades casi sin tradicién pic--
térica, por efecto de encargos debidos a la ereccién o terminacién de un templo, y por la pre--
sencia de un maestro transeunte, que, acabada la labor, parte para otra localidad, préxima
o lejana. En las ciudades grandes habia, como es natural, mayores oportunidades de conti--
nuidad de trabajo, y por ello vemos en ellas mayor arraigo de la tradicién artistica. La pin--
tura, como la escultura o la orfebreria, se transmiten en el seno de familias que dan, no uno,
sino varios nombres importantes a la historia del arte. La presencia de un obispado, de un mo--
nasterio famoso, solia traer aneja la formacién de talleres retablistas, que trabajaban casi sin:
interrupcién durante varios lustros; cuando un maestro moria sin descendientes directos que:
pudieran seguir su obra, e incluso en la carencia de ayudantes dignos de sucederle, no es raro:
ver cémo la viuda firma contrato con otro pintor, para que éste se haga cargo de las obras:
empezadas, las termine y contrate otras nuevas, que garantizaran la prosperidad de la empresa..

Muchos nobles, principes, eclesidsticos y burgueses hicieron regalo de estas piezas a los:
templos y, en algunos casos, los donantes se hacian retratar en la obra, por lo general a.
los pies del titular de la dedicacién. Raramente firmaban los artistas sus pinturas; esto es:
debido en realidad a moltiples causas, pero podemos apuntar dos, que acaso sean las prin--
cipales: la escasa personalidad social de que podian vanagloriarse en un mundo organi--
zado feudalmente; y su profunda fe religiosa, que les permitia no buscar una perennidad’
en el recuerdo de los hombres, por medio de su arte, ddndoles en cambio la conviccién de:
una eternidad verdadera. Por otra parte, en el aspecto que les era necesario para pros-
perar y trabajar, su prestigio quedaba asegurado por la relativa simplicidad de la vida
cultural de la época y también por la pequefiez de los centros de poblacién, en los cuales.
cualquier actividad de valor piblico debia resaltar de modo extraordinario. La idea de la fama:
del artista medieval, era parecida a la que tienen hoy en su profesién los que practican activi--
dades cientificas o industriales, pues la inflacién del sentimiento de la personalidad sélo habia.
de producirse siglos después, en la linea que va del Renacimiento a los tiempos romdnticos..
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Pese a estas condiciones determinantes, que proceden del cardcter de la época, entre
los pintores, sus vidas y destinos habia tanta diversidad, como pueda haberla en cualquier
época; y para comprobar esto, basta con atisbar lo que podemos hilvanar de sus biogra-
fias. En ellas se plantea el problema fundamental del enlace entre la vocacion y el sentido
de organizacién, dirfamos comercial, que falta en los artistas puros hasta el fanatismo.
No podemos ahora empefiarnos en la resolucién de estos temas psicolégicos; pero si que-
remos dar una idea de ellos, pues también tienen su repercusién en la obra realizada. La
consecucién de altos cargos, de puestos honorificos o, simplemente, de trabajo continuado,
no dependia siempre de la calidad auténtica del artista, sino también de su aptitud para
esa forma de politica personal que permite triunfos donde otros fracasan. Por el contrario,
la progresiva pérdida de crédito y de fama hubo de proceder, en muchas ocasiones, de vici-
situdes mds humanas que propiamente artisticas, aunque, como es natural, de ello derivaba
como consecuencia la decadencia del pintor. Encontramos en los diversos casos una varie-
dad de hechos que reflejan la complejidad del problema encerrado en ellos; vamos a ele-
gir algunos, para que ilustren mejor esta cuestién y muestren qué diversidad cabia entre las
distintas posibilidades profesionales del artista gético.

Con Ramén Destorrents, sucesor de Ferrer Bassa, como miniaturista y pintor de la Casa
Real de Aragén y Catalufia, bajo el reinado de Pedro 1V, iniciaremos este breve desfile de
tipos humanos. Las lagunas documentales que nos impiden conocer de modo continuo el
desarrollo de su vida, no obscurecen su trayectoria hasta el extremo de privarnos de ver que
los encargos importantes se sucedieron al tiempo que su prestigio crecia, atrayendo a su taller
excelentes ayudantes y aprendices, como Pedro Serra, del famoso grupo de los hermanos
Serra, continuadores y vulgarizadores de sus férmulas de raigambre sienesa. La prosperidad
econémica acompafiaria la existencia de Destorrents, centrada por entero en el trabajo de
su taller de pintor y miniaturista, y asimismo la satisfaccién de encontrar dignos sucesores
para su obra. Este es el tipo de pintor burgués, consciente de su misién y de su mérito, que con
honradez profesional conduce con mano firme el timén de su taller. Del mismo molde surgen
las vidas y obras de los hermanos Serra, de Borrassd y de Martorell, o sea, los pintores
que dirigieron la escuela de Barcelona, infundiéndole asi un cardcter estable, que se man-
tiene durante siglo y medio.

En entero contraste con este modelo de existencia y labor, en el que todas las cualida-
des artisticas y humanas armonizan entre si y se sirven de mutua ayuda, tenemos otros ejem-
plos de contrario signo: ora representan el paso relampagueante de una personalidad fugaz
y casi desconocida, o la lenta decadencia de un artista de mérito, combatido por la desgracia
y el esencial desencaje con los hombres que hubieran debido apoyarle y considerarle. Final-
mente, hallamos también el tipo de pintor que transita de continuo o que no arraiga en
lugar alguno, y retrocede asi al sentido némada de los artistas de la época romdnica, como si
los centros en los que permaneciera no bastaran nunca para suministrarle ocasiones de trabajo
y de triunfo. Al primer grupo pertenece el pintor italiano Gerardo Starnina, el cual, tras
una estancia en Valencia, aparece en Toledo, a fines del siglo XIV, como iniciador de una
fructifera escuela, regresando luego a Florencia, donde fallecié poco después de 1409.

La presencia de un artista de esta categoria, aun transitoria, bastaba para la formacién
de un taller y la vivificacién del espiritu artistico, pues las posibilidades latentes se mani-
festaban entonces. Otro pintor italiano produjo en Salamanca idéntico fenémeno. La pin-
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tura salmanting, al cesar el primer periodo gético, se habia esfumado, por asi decirlo, hasta
que, de pronto, a mediados del siglo XV, surge una obra grandiosa en todos los sentidos y
que infunde alientos a la apagada escuela local. Se trata del gran retablo, al que antes hi-
cimos alusién, que cubre el dbside central de la catedral de Salamanca, con escenas de la
vida de Cristo, coronando el conjunto una enorme pintura del Juicio Final, ejecutada al fresco
en el cascarén de la béveda. Parece que el creador del mencionado retablo, llamado en
los documentos Nicolds Florentino, murié miserablemente en Valencia en 1470.

Otro caso de pintor extranjero aportando a una escuela hispdnica la refinada técnica
y el sabor de su arte, de lejana procedencia, lo tenemos en el alemdn Margal de Sax o
de Sas, que trabajaba en Valencia antes de 1393. Su aportacién estilistica reanima el am-
biente local, creando una verdadera escuela de pintores cuyo concepto se inspira en dicho
injerfo germdnico. Pues bien, un documento que data de 1410 y constituye la Gltima noti-
cia que tenemos sobre dicho pintor, nos pone en el conocimiento de que entonces se hallaba
enfermo y en la miseria. El Gobierno de la ciudad, en reconocimiento de su valia y de las
ensefianzas aportadas a pintores valencianos de su tiempo, le concedié alojamiento gratuito
en un edificio publico. Se ve, por los casos indicados, que los artistas extranjeros no arrai-
gaban en Espafia, a pesar de sus méritos e importancia.

Jaime Huguet ejemplariza el tipo de artista que se establece sucesivamente en diversos
centros, en los cuales deja muestras profundas e inequivocas de su paso; sin que estos cambios
lleguen a un nomadismo auténtico, prueban la inquietud del pintor y su bisqueda de am-
bientes adecuados. Formado con seguridad en Barcelona, cerca del extraordinario artista
Bernardo Martorell, su periodo juvenil transcurre, segin hipétesis que defendemos, en Za-
ragoza, entre 1435 y 1445, para pasar después a Tarragona (1445-1448) y volver luego a
Barcelona (1448-1492). Su influjo se manifiesta, especialmente en Zaragoza y Barcelonag,
por la accién de sus discipulos, colaboradores y seguidores.

Noémada en sentido dramdtico podemos considerar al gran pintor, cuyo lugar de forma-
cién desconocemos, aun cuando creemos que debié de ser el propio Flandes, que firmé la
Piedad, de Barcelona, terminada en 1490, “Bartolomeus Vermeio Cordubensis”, por lo cual
hemos de creer naciera en Cérdoba, aunque nada hay en el arte andaluz de aquel tiempo
que pueda explicar el origen de su tenso y profundisimo estilo, en el que las posibilidades rea-
listas se integran dentro de la espiritualidad gética, hasta limites que nunca serian superados
en Espafia. Ciertas caracteristicas de un grupo de sus obras, que parecen de primera época,
nos inducen a suponerle establecido en Valencia, de donde pasé a Aragén, entre 1474 y
1477, dejando hondas huellas en la escuela zaragozana, y luego a Barcelona, como se dijo.
Esta genial artista sequramente vié perturbadas, o por lo menos disminuidas, sus grandes
condiciones por las luchas que hubo de sostener contra ambientes hostiles o indiferentes,
contra clientes que se distinguirian por su riqueza antes que por su refinamiento o cultura.

Lo antedicho nos enfrenta con un problema que no queremos dejar de explanar aqui,
con cardcter general, aun cuando insistiremos en la cuestién a lo largo de las pdginas siguien-
tes. Por la especial idiosincrasia del espafiol—y en esto hace gala de total unidad peninsular,
sin que diferencias de comarca comporten una modificacién del hecho—, se tendia siempre,
en el encargo de una obra artistica, a exigir, ademds de la calidad y el esplendor externo,
la mdxima cantidad posible dentro de un tiempo dado. Esto obligaba a un esfuerzo excesivo
al pintor, el cual, pese a su buena voluntad, no podia llenar siempre esos requisitos, y en
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muchas ocasiones no alcanzaba la perfeccién que se hubiese podido esperar de él por sus
condiciones.

Ademds, el cliente, y junto al mismo lo que hoy consideramos como sujeto pasivo del
arte, preferia en todo momento la obra de cardcter a la delicadamente bella, valorando
mds la fuerza y el sentimiento expresados, que el refinado esteticismo; es evidente que la
constancia de este tipo de demanda acababa por formar o deformar al artista, inclindn-
dole en dicha direccién y apartdndole del ideal de perfeccién, para ponerle frente a la ten-
dencia realista y patética.

Por su lado, también el pintor, tras los primeros y denodados esfuerzos por llegar a la
cumbre y a una madurez obtenida casi siempre fras el periodo juvenil de formacién, descui-
daba su progreso espiritual y técnico. Entonces, se estancaba en un formulismo de mejor
o peor calidad, o iniciaba un descenso de valor que, en los casos mds caracteristicos o des-
esperados, llega a exiremos de decadencia tremenda, con regresién al esquematismo primi-
tivista o al estilo impersonal propio del arte popular. Causas de tipo ambiental, con su re-
percusién psicoldgica; el no obtener el prestigio anhelado, la insuficiencia de los precios re-
cibidos por las obras, la citada costumbre de la clientela a exigir “drama” en la pinturag,
antes que una serena monumentalidad, al modo italiano; un morboso refinamiento, a la
manera germdnica o francesa, o bien una nitida objetividad, cual la que resplandece en
las obras flamencas, le conducian a despreciar su propia creacién y a traducir en efectismos
lo que antes habian sido hallazgos verdaderos. A la caracterizacién sobria de los personajes,
sucedia una agitacién expresionista o incluso una tendencia franca hacia lo caricaturesco.
A veces, como sucede en los pintores de la escuela de Avila, el Maestro de Arguis y otros,
llega a parecer que un viento de locura se ha aduefiado del artista y sus sequidores, o que
una poesia libremente inventiva permite la modificacién gratuita de lo que, hasta ese momento,
era progreso naturalista.

Pero este cimulo de hechos, por virtud del empuje de muchos de los artistas que vamos a
estudiar en nuestro libro, se transmutan en condicién positiva, y es porque de ellos arranca
la personalidad del arte hispdnico, antes sentimental, que formalista, y mds reciamente hu-
mano, que puramente estético. En su dmbito, las aportaciones extranjeras se toman como
ejemplario técnico, sin aceptar su espiritu ni someterse a él, antes transformdndolo en esa cosa
distinta que es lo espafiol. En consecuencia, el arte primitivo hispdnico muestra, junto a las par-
ticularidades de época y estilo que lo aparejan con el coetdneo de otras culturas europeas,
unas caracteristicas peculiares, que vienen a constituir como un idioma pldstico particular.
El artista hispdnico del periodo gético habla un idioma formal de contenido distinto al de
los pintores del resto de Europa. No es ésta la ocasiéon de investigar a fondo el problema,
ya que su dilucidacién exigiria profundos estudios de estética comparada, que estarian
fuera de lugar aqui; basta con que sefialemos la existencia de esta diferenciacién y la abso-
luta necesidad de lograr una determinacién y conocimiento de la misma.

La ceguera ante este hecho ha contribuido a que no se valorara como lo merece la pin-
tura de los primitivos espafioles, por lo cual insistimos en que este escollo debe ser vencido,
en el futuro, mediante estudios adecuados y la creacién del gran museo de primitivos hispd-
nicos. Al obstinarnos en esto, no lo hacemos por “chauvinismo”, ni tendemos a sobrevalorar
el arte de la Peninsula; por el contrario, sabemos su inferioridad real frente al de las escue-
las italianas y flamencas. Pero, de aceptar esta situacién, a ceder ante la tendencia a mayo-
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res desvaloraciones, media una gran distancia. Por otro lado, a lo que en realidad aludimos,
mds que a conceptos de valor, cuantitativos, es a precisiones de cualidad y de sentido. En
el fondo, la estimacién profunda y general de los primitivos hispdnicos se ha de relacionar
con el movimiento universal, discernible en las historias del arte del presente, a nivelar
diferencias y levantar la valoracion de periodos y culturas que antes eran casi desdefiados.
No concebimos que pueda caber indiferencia, ni siquiera frente a las obras de cardcter mds
popular y esquemdtico de nuestro gotico, cuando aparecen en el primer plano de la atencién
critica las creaciones, no ya del arte etrusco, del cristiano primitivo o del ornamentalismo
nérdico, sino de Africa y Oceania. No olvidemos que estamos, en realidad, en los comien-
zos del estudio de la pintura europea. Quedan todavia por descubrir las ramificaciones com-
plejas de los grandes troncos, y falta completar el descubrimiento de valores nuevos en la pin-
tura, que antes no sospechdbamos. La técnica, la destreza en la ejecucién, la perfeccién
imitativa frente al modelo real, no han dejado de tener valor, pero han pasado de valor
absoluto a relativo. Surgen ahora otros valores no tan féciles de analizar, sujetos a apreciacio-
nes imponderables, aunque cada vez mds generalizadas: misterio, fuerza expresiva, frans-
figuracién poética, color puro, veta brava, simbolismo, etc.

» * ¥

La falta de un gran museo general de los primitivos hispdnicos ha contribuido, segura-
mente, a que nadie intentara investigar a fondo el cardcter que indudablemente poseen,
ni procurase definir el factor diferencial a que antes se hizo alusién. Dicho factor afecta a
todas las escuelas hispdnicas, y prueba, como denominador comin, la unidad ambiental de
la Peninsula, frente a otras naciones europeas, aunque deba abandonarse la nocion de na-
cionalidad que tenemos actualmente, para comprender todo lo concerniente a la Edad Media.
Ahora bien, es ineludible mantener la separacién de escuelas regionales. El estudio detenido
de los primitivos espafioles muestra que su localizacién tiene siempre gran importancia a
pesar de los mutuos influjos y de los casos en que los artistas transitaban por los diversos
centros artisticos, de los distintos reinos hispdnicos. Tanto es asi, que, con el simple andlisis
de cualquier pieza que aparezca, puede sefialarse su procedencia, con exactitud.

Para sefialar las variantes existentes entre dichas escuelas regionales, podriamos decir que
Catalufia, Valencia y Baleares muestran siempre el contacto con el Mediterrdneo, especial-
mente con ltalia, siendo la pintura catalana mds fria, severa y metodica, y la valenciana
mds alegre, espontdnea y decorativa. Lo aragonés resulta de un reflejo de las escuelas ve-
cinas, pero, en cambio, imprime a las obras un cardcter dificil de definir con precision,
pero evidente en todos los casos; es un cardcter recio, abundante, que procede de un ex-
ceso de tensién vital. La escuela andaluza ofrece, en términos generales, la manifestacion de
una dulzura meldncolica, asi como una sumisién intensa de lo propiamente artistico a lo
iconistico religioso, lo que se traduce a veces por una suerte de impersonalidad. La pin-
tura de Castilla es la mds varia, con tendencia a la objetividad realista, lo cual explica el
fructifero arraigo de la técnica flamenca en sus dominios. Los colores que prevalecen en las
pinturas géticas castellanas son el verde y el blanco; en las catalanas, el rojo escarlata y
el carmin; en las valencianas, el amarillo anaranjado y el azul. Tanto Catalufia como
Valencia, mostraron un gran tradicionalismo en el apego a las formulas italianas y a la re-
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tencién de los fondos dorados, hasta época muy avanzada. Como puede verse, las diferencias
corresponden mds al temperamento, que a otra cosa; ya dijimos que lo definido como fac-
tor diferencial hispdnico se advierte en todas ellas. También existen divergencias en cuanto
a la época de penetracién de las distintas tendencias que constituyen en conjunto el arte gético.
La continuidad o discontinuidad de los centros artisticos, su proximidad a las grandes vias de
comunicacién, a los contactos fecundantes, la coincidencia con la demanda exigida por la
ereccién o terminacién de templos, fueron los elementos que determinaron dichas discrepancias.

La divisién establecida por nosotros sigue, en lineas generales, la estructura de la obra
de Post; pero, después de maduras reflexiones, hemos decidido modificar algunas denomina-
ciones con que él| define los diversos sistemas pictéricos. La modalidad del primer periodo que
en la obra de Post se llama estilo francogético, queda substituida por la del gético lineal. No
lo hacemos por subestimar el influjo de ciertos sectores del arte extranjero sobre la pintura
hispdnica, sino por considerar inexacto el apelativo, ya que la modalidad en cuestién, emi-
nentemente linealista, no era caracteristica con exclusividad del gético francés de aquel mo-
mento, sino que la encontramos en otros paises de Europa. Ademds, se nos muestra tal pro-
cedimiento como préximo pariente del arte morisco, cuyos escasos ejemplos tienen gran in-
terés y belleza, planteando el problema de quiénes fueran sus autores, si bien, con seguridad,
la solucién se halla en la colaboracién de espafioles y musulmanes, reflejada en la fusién es-
tilistica y temdtica. La propensién oriental al arabesco y la melodia de la linea, como valores
prevalecientes sobre la alusién naturalista y la puramente pictérica, explicé ya la coincidencia
entre las miniaturas mozdrabes y el romdnico naciente. Pues bien, a principios del siglo XIV,
desde el punto de vista formal, tampoco hay casi diferencias entre el gético lineal neto y su ver-
sién morisca. En el terreno de las vaguedades, el Gnico titulo que ha logrado universal acepta-
cién es el de estilo internacional, por lo que lo conservamos en nuestra obra, a pesar de que,
si observamos atentamente, veremos que todos los grandes estilos se convierten en internacio-
nales, por lo menos dentro del drea y ciclo cultural correspondiente.

El paso del estilo romdnico al gético se produjo gradualmente, como una evolucién espi-
ritual entre el esquematismo del siglo XIl, relativamente abstracto, y las figuras vivas que
constituyen la esencia narrativa de la pintura gética. Esta transicién implica la creacién de
formas intermedias, entre las cuales el cambio es casi insensible, y se mantuvo durante un pe-
riodo cronolégico tan vasto e irregularmente distribuido, que nos obliga a renunciar a la exacta
determinacién de sus etapas. En el fondo, el cambio fué mds cuestién del espiritu que de la forma.
Al romdnico dogmdtico, de cardcter bizantino y rasgo ornamental, habia sucedido el romdnico
lineal, casi libre simplificacién figurativa; el paso de éste al gético lineal se produjo por una
mayor fluencia ritmica, cierta pérdida de rigidez y de abstraccién, mientras aumentaba la
propension a describir escenas con su ambiente, aun esquemdtico.

Teniendo en cuenta los subestilos, realmente importantes dentro de la época gética, hemos
dividido nuestro estudio en tres grandes periodos:

Primer periodo: ESTILO GOTICO LINEAL (1300-1390). ‘Figuras recortadas sobre fondo
monocromo, dentro de un sistema rigurosamente bidimensional; el disefio tiene gran predo-
minio sobre lo pictérico, y la modalidad recuerda el sistema representativo de las pinturas de
las vidrieras.

Segundo periodo: ESTILO ITALOGOTICO - ESTILO INTERNACIONAL (1330-1450)
Figuras que tienden al relieve sobre fondo plano. Aumenta extraordinariamente el valor de
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lo pictérico. En la segunda etapa, el incremento de la anécdota obliga a instaurar una inci-
piente perspectiva, mientras el ambiente tiende a configurar una imagen claramente espacial.
Se estudian con atencién los modelos naturales, aunque al reproducirlos se tiende a reducir
las impresiones visuales a férmulas fijas de representacién.

Tercer periodo: INFLUJO DEL CUATROCENTISMO RENACENTISTA ITALIANO y ESTILO
HISPANOFLAMENCO. Introduccién de la técnica del éleo. Valores tdctiles. Sistema tridimen-
sional completo y valoracién del paisaje en los fondos.

No queremos terminar estas consideraciones preliminares sin decir que creemos cada
vez mds en el valor de las personalidades en arte. Lo que podemos observar en la época actual,
es decir, el influjo poderosisimo y concreto de algunos artistas geniales sobre su tiempo, in-
fluencia que se manifiesta no sélo en el circulo de sus inmediatos, sino en lugares apartados
geogrdfica y culturalmente, hubo de acontecer en el pasado. No fué la impersonal derivacién
de las escuelas italianas o flamencas lo que motivé el arte italogético o el hispanoflamenco,
sino la influencia concreta de los hallazgos de grandes pintores, como Giotto, Cimabue y Si-
mone Martini; los de Van Eyck y Van der Weyden. En nuestra obra hemos procurado sentar
claramente estos nexos estilisticos y también los que se originan dentro del arte producido
en Espaiia.

Respecto a las posibilidades especificas de la pintura gética, quisiéramos llamar la atencién
sobre algunas que no corresponden con exactitud a la técnica, ni al procedimiento, ni al estilo,
ni casi al concepto con que el artista plasma la obra. Dichas posibilidades pertenecen de lleno
y solamente al “mundo” gético como tal, es decir, a la sintesis de ideas, creencias y aspectos
visuales que la época comprendida entre los siglos XllIl y XV facilité al artista, como estimulo
a la vez espiritual y sensorial. Podriamos analizar prolijamente las caracteristicas de dicho
mundo gético, pero nos contentaremos con dar dos muestras de su influjo directo e irrepetible
sobre la pintura. La primera de estas muestras se basa en el brillante aspecto coloristico de las
obras géticas, el cual se debe a que la versién imitativa que daba el artista, aun siendo natura-
lista, no dejaba de ser idealista, porque, en efecto, el mundo gético real tenia mucho de ideal.
La segunda muestra se aproxima mds a lo que entendemos por concepto estilistico, y es que,
constituyendo la pintura gética un arte intermedio entre la visién esquemdtica y simbdlica del
romdnico y la naturalista del Renacimiento, pudo realizar el justo medio entre ambas posibi-
lidades, conservando mucho de la composicién simbélica y ornamental, dentro de su progre-
sivo naturalismo. Vemos esto aclarado por una simple comparacién entre las tablas centrales
de los retablos y las escenas narrativas. Fdcil es observar que, en las primeras, sobre todo cuando
entran figuras volantes de dngeles, disponiendo el artista de un medio para llenar eficazmente
la parte superior del cuadro, se atrevié a seguir prescindiendo de la perspectiva. En cambio,
en las escenas narrativas, donde el concepto derivaba de lo iconogrdfico a lo ilustrativo y
en las que sentia la presién del peligroso vacio superior, en cada escena se vié progresivamente
forzado a incrementar el ambiente de paisaje y la tridimensionalidad. En consecuencia, el
equilibrio entre composicién plana y perspectiva, sélo pudo darse en un momento en que el
tema y su evolucién y sentimiento lo permitian. El recurso de los fondos dorados y el de man-
tener las figuras en el mayor tamafio posible servian a la misma finalidad.
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PRIMER PERIODO

ESTILO GOTICO LINEAL

Las exigencias del formato original de «Ars Hispaniee» obligaron a incluir en el volu-
men VI las pinturas pertenecientes al siglo Xlll o a su clima estético. Como capitulo pre-
liminar, estudiaremos ahora brevemente las que corresponden a la primera mitad del
siglo XIV. En realidad unas y otras pertenecen al circulo que refleja un proceso gradual
de humanizacién, el que Post estudia bajo el titulo de estilo francogético.

Las escenas aparecen en primer plano sobre fondo monocromo y los elementos accesorios
quedan reducidos a lo mds indispensable. El colorido se completa con nuevas gamas y matices;
las tierras naturales dominan todavia en ejemplares rurales y pobres. Las figuras sumidas antes
en substancial aislamiento las vemos relacionarse entre si, plasmadas en actitudes que expresan,
incluso exagerdndolo, su papel en la escena representada. Las composiciones toman el aspecto
de vidrieras historiadas, con figuras recortadas sobre fondos lisos y monocromos, por lo general
de colores cdlidos. La linea negra que perfila y dibuja los elementos esenciales de cada figura,
por su parecido con los emplomados de las vidrieras, contribuye a aumentar dicha semejanza.

Hallazges recientes- demuestran que;—contra lo que se ha venido d:c:endo jc pintura mural
existié en abundancia dentro de este ciclo de transicién y, como en siglos anteriores, resulta
en general mds trascendente y progresiva que la pintura sobre tabla. Para sefialar el predominio
que ésta alcanzé finalmente en Espafia, hemos de esperar el triunfo del retablo mueble sobre
la decoracién mural, hacia 1340. Con la substitucién de la férmula romdnica, se produjo una
‘degeneracién técnica, como si la obra se hiciera mds asequible y pudiera lograrse con disci-
plina menos estricta. En efecto, las pinturas murales ejecutadas alrededor del 1300, son-casi
siempre @l temple-o'con el auxilio de un medio insoluble al agua, quizds aceite de linaza, sobre
enlucido de cal o de yeso. $on-medios-de-poca-estabilidad-y-por-elfo aparecen gravemente de-
terioradas, reducidas a veces a simples siluetas. Su ejecucién, que no exigia como la pintura
al fresco una cuidadosa preparacién del muro, dié lugar a un clima de libertad que no siempre
actda en beneficio del buen urte;;-PJero..es preciso tener-en-cuenta que sélo_por excepcion-con-
servamos obras realizadas en edificios de gran importancia y esto nos impide juzgar-con excesi-
~a-severidad. Al margen de los grupos aragonés y navarro, los Unicos que poseen cierta uni-
dad, sélo poseemos obras aisladas, sin conexién estilistica determinada, casi siempre anénimas
y en su mayor parte de fecha absolutamente desconocida. En pocos casos puede establecerse
la evolucién estilistica de una escuela. En la mayor parte de las veces sélo es posible sefialar los
ejemplares mds importantes, agrupdndolos segin su situacién geogrdfica o por un vago parale-
lismo estilistico. El factor geogrdfico mantiene en el siglo XIV su decisiva importancia y las obras
surgen de pequefios talleres locales, ya que se habia hecho ineficaz la tendencia némada de los
pintores romdnicos.
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CATALUNA Y ROSELLON

La temprana aparicién de Ferrer Bassa, primer exponente de la tendencia naturalista en
Catalufia, limité, al parecer, el arraigo del estilo gético lineal en Barcelona. Sélo las obras,
probablemente anteriores al 1300, publicadas en el volumen VI de «Ars Hispanie» acusan
netamente las caracteristicas de este estilo. De la comarca que artistica y politicamente puede
considerarse unida a la ciudad condal, podemos citar tan sélo obras risticas modestas: decora-
ciones murales de San Jaime de Frontanyd (Col. Mateu, Barcelona), de la colegiata de Cardona
(Museo de Solsona) y de la ermita de Santa Ana de Vich (Museo de Vich), entre las cuales Gnica-
mente la de Cardona — conjunto de escenas narrativas del altar de San Esteban — posee cierta
monumentalidad. Aunque carecemos de datos cronolégicos, puede afirmarse su posterioridad
al 1300.

La restauracién en curso de la catedral vieja de Lérida ha revelado una serie de composi-
ciones murales al temple que constituyen el nicleo capital del estilo gético lineal en Catalufia.
Destacan la serie de escenas del Nuevo Testamento del presbiterio, no bien conocidas todavia,
en espera de una limpieza adecuada, y la decoracién de un refectorio de peregrinos anejo al
claustro. En ésta se representan, distribuidos en dos zonas, diversos dgapes con deliberada mez-
cla de clases sociales; inscripciones alusivas a los patronos de su funcién benéfica nos indican que
tales pinturas fueron ejecutadas en el transcurso de un largo periodo de tiempo. Las composi-
ciones mds arcaicas (fig. 1), cercanas al 1300, acusan la mano de un buen artista capaz de ex-
traer de la férmula de su tiempo todas las posibilidades pictéricas y narrativas. Pocas obras
ilustran mejor el cardcter del estilo lineal. Insignificantes, pero Utiles para sefialar su expan-
si6n en la regién de Lérida, resultan las pinturas murales de San Vicente de Capella y de
San Romdn de Abella, villas del sector pirenaico.

La importancia de los talleres ilerdenses en la primera mitad del siglo XIV, nos es corrobo-
rada por las tablas pintadas procedentes de diversos lugares de la regién. Arcaizantes son cier-
tas figuras de un retablo de la Virgen que proviene de la comarca de la Seo de Urgel (Museo
de Barcelona). Singular interés ofrece otro retablo, también dedicado a la Virgen (Museo de
Lérida), pues en su estructura se funden el estilo del 1300 y la pujante corriente naturalista que,
logré eliminar totalmente el predominio lineal.

Los dos frontales con temas eucaristicos, originarios de Vallbona de las Monjas (fig. 3), con-
servan todavia el recuerdo de la férmula romdnica. Estilisticamente unidos a un poliptico ma-
riano de procedencia desconocida (Museo de Barcelona), obra mixta de pintura y escultura,
enlazan las pinturas de Lérida con las que a continuacién estudiaremos en Tarragona.

A juzgar por los ejemplares conservados, el estilo gético lineal tuvo en Gerona buenos se-
guidores, destacando entre ellos el anénimo autor del retablo de Vilobi de Ofiar (fig. 2). Su obra,
desgraciadamente destruida en 1936, es quizd la adaptacién mds pura en el Levante espafiol del
lirismo caligréfico y de la forma plana del momento que estamos estudiando; las figuras se re-
cortan sobre fondos monocromos de tonalidad suave y los trazos negros del dibujo, casi sin
sombras ni modelado, constituyen el elemento primordial de la pintura. De este retablo, que
debe datar de principios del siglo XIV, hay que saltar al de Santo Tomds de Lladé (Museo de
Barcelona), obra mds arcaizante que antigua, quizd ya del 1350, puesto que bajo la apariencia
plana y el sentido lineal de sus composiciones, vibra un sentimiento naturalista que nos recuerda
ciertos conjuntos del siglo XIV avanzado. Lo mismo acontece con las composiciones que restan
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Figs. 2 y 3.— RETABLOS DE VILOVi DE ONAR (GERONA) Y DE VALLBONA DE LAS MONIAS (LERIDA).

24




Fig. 4. —SANTA TECLA Y SAN PABLO

DE LAS PUERTAS DEL RELICARIO DE SANTA TECLA (MUSEO DIOCESANO DE

)

TARRAGONA).
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Figs. 5 y 6.— DETALLES DE LAS PINTURAS MURALES DE SANTO DOMINGO, EN PUIGCERDA (GERONA) Y DEL RETABLO
DE 1342, DE SERDINYA (ROSELLON). :
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del retablo de San Pedro Cercada (Museo Diocesano de Gerona). A juzgar por ambas obras,
Gerona mantuvo, paralelamente al Rosellén, larga fidelidad al estilo transicional.

Los lienzos pintados al temple de las puertas del relicario de Santa Tecla, en la catedral de
Tarragona (fig. 4), fueron ejecutados hacia 1337; en sus elegantes figuras, la férmula caligrd-
fica es sobrjamente realzada por el modelado en claroscuro. La misma catedral conserva restos
de pinturas murales que, en época y estilo, constituyen con ellas grupo uniforme. Sobresalen por
su arte las cabecitas femeninas que decoran la capilla bautismal y las composiciones narrativas,
referentes a la Invencién de la Santa Cruz y a diversos santos del paramento exterior de la valla
del coro, construida con anterioridad al 1334. La técnica descuidada de estas pinturas, ejecutadas
sin alisado previo del muro, como si fueran una decoracién circunstancial, no desvirtia total-
mente la destreza del pintor, que pudo ser el propio maestro del relicario de Santa Tecla.

Debemos citar también ciertas obras rurales de mds interés arqueolégico que artistico: las
decoraciones murales de las iglesias de Peralta, de San Miguel de Montblanch y de la parroquial
de Vinaixa, fechada ésta en 1350, todas ellas obras poco ambiciosas, con escenas narrativas en
las que la ingenuidad asume el valor dominante.

El retablo de los Santos Juanes de la iglesia de la Sangre de Alcover, resulta, por su disposi-
cién iconogrdfica, precursor de los grandes retablos de la segunda mitad del Trescientos, en los
que los titulares presiden, bajo la escena del Calvario, la narracién de los hechos de su vida,
distribuida en pequefios compartimientos laterales. Parece del segundo cuarto del siglo XIV y
conserva la férmula pictérica del 1300; por su semejanza estilistica con los frontales de Vall-
bona y el aludido poliptico del Museo de Barcelona, resulta elemento clave para sefialar la
unidad de estilo que hubo en Catalufia durante el periodo que estamos considerando. Dos trip-
ticos relicarios de la catedral de Tortosa muestran una serie de miniaturas con sabor de estampa
popular pintadas sobre vidrio; de mejor arte es la Anunciacién representada en el exterior de
las puertas de uno de ellos.

El Rosellén y la Cerdafia unidos entre 1262 y 1369 bajo la capitalidad de Perpifidn al reino
de Mallorca, tuvieron su escuela pictérica independiente de las de Catalufia y Baleares. Presen-
tamos como obras mds importantes las pinturas de Santo Domingo de Puigcerdd (figura 5
y ldmina 1) y el retablo de Serdinyd (fig. 6). En ambas hay un desarrollo pleno del factor
narrativo: las figuras se mueven con gran libertad y, a pesar de la persistencia de los fondos
monocromos, las superposiciones y escorzos originan aspectos completamente desconocidos
en la etapa cercana al 1300. El predominio de lo lineal es todavia absoluto, pero el mo-
delado y el claroscuro empiezan a adquirir, por el estudio del natural, el refinado con-
vencionalismo naturalista que caracteriza a la pintura gética mds avanzada. Estilistica y
cronolégicamente, las piezas citadas estdn intimamente relacionadas, pero la técnica las se-
para por completo. El altar de Serdinyd estd pintado sobre ldmina de plata y las transpa-
rencias y brillos de la corladura desempefian, como en la mayor parte de las pinturas del
siglo XIll, un papel no desdefiable. Por el contrario, las pinturas murales de Puigcerdad,
tienen fino colorido, tonos limpios y contrastes cromdticos atenuados, que destacan la niti-
dez y agudeza de la linea, ejemplarizando el caso mds caracteristico de estilo gético lineal
en su Ultima etapa. El retablo de Serdinyd, que nos sefiala la cronologia de ambas obras,
estd fechado por una inscripcién en 1342. Las rusticas pinturas murales de Camelds (fecha-
das en 1380) y el retablo de San Vicente y San Agustin del propio Serdinyd, obras de arte
popular cercanas al 1400, confirman’ la supervivencia del estilo lineal en esta zona pirenaica.
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ARAGON

Constituye un capitulo preliminar la serie de pinturas murales, retablos y frontales de la pro-
vincia de Huesca, considerados ya en el volumen VI de «Ars Hispanie» (pdg. 248), creaciones
que rebasan evidentemente el 1300, y que, a pesar de su esencia romdnica, incorporan las inno-
vaciones del naciente gético. Las obras del siglo XIV que estudiaremos ahora representan el
segundo movimiento de este ciclo. La Unica obra del mismo, de la que podemos indicar la fecha
con seguridad, es lasilla abacial de Sijena (figs. 7 y 8), pieza de madera policromada que muestra,
centrando sus composiciones historiadas, las armas de Blanca de Aragén, hija de Jaime I, ele-
gida abadesa del Real Monasterio oscense en 1321. Es la primera obra aragonesa en la que se
abandona totalmente el formulismo romdnico y en pocos casos se definen mejor que en ella las
caracteristicas esenciales del estilo de transicién, ya que las figuras, dibujadas con agudezaq,
siguiendo el sistema linealista de trazos negros y vigorosos a los que se agrega un levisimo mo-
delado, se recortan sobre fondos monocromos de coloracién viva. Es de notar el ritmo ondulante
de tales imdgenes y la elegancia de sus ademanes sueltos y grdciles. El oro y los gofrados inter-
vienen en mayor proporcién que en obras mds arcaicas. Su parentesco con las pinturas murales
de la catedral de Lérida y el hecho de que las inscripciones aparezcan en cataldn, nos induce
a sefialar la posibilidad de que sea obra de un pintor de la escuela de Lérida.

En pintura mural, tenemos el paralelo del arte de la silla abacial de Sijena con las decora-
ciones murales de la iglesia del Cristo, en Sos del Rey Catélico (figs. 9 y 10). En ellas intervienen
dos maestros, el autor de la aludida silla y un sequidor mediocre. La radical diferencia entre
estas pinturas ejecutadas probablemente hacia la tercera década del siglo XIV y la serie
de decoraciones murales que constituyen el circulo del Maestro de Foces («Ars Hispanie»,
vol. VI, pdgina 108), prueba que el cambio estilistico tuvo lugar en el primer cuarto de dicho
siglo. Es de notar la creciente flexibilidad de la linea, no sélo para obedecer a necesidades
representativas y formales, sino para acentuar el factor expresivo; si los personajes figurados
no poseen todavia un sentimiento, si puede afirmarse que tienen cardcter.

Como es légico, en ciertas pinturas murales de la regiéon de Huesca se observa un reflejo
lejano del circulo navarro de Juan Oliver, que a continuacién se estudia. Citaremos como ejem-
plos interesantes las murales de la catedral de Huesca: pinturas narrativas del zagudn de su
portada lateral; otras, las mds finas, en los arcosolios de dos sepulcros; y, finalmente, las que
decoran el muro del claustro primitivo. La decoracién del dbside de San Andrés de Yaso es qui-
zd el Gltimo ejemplo conservado, por cierto ya decadente.

Segin los datos reunidos, el sector central aragonés heredé de la regién de Huesca, en la
segunda etapa que estamos estudiando, el gusto por la gran decoracién mural, ya que son muchas
las iglesias que conservan restos de ellas; citaremos las de Cervera de la Cafiada, las del convento
de Dominicos de Magallén y las de la iglesia de las Santas Justa y Rufina de Maluenda. Casi
todas reflejan cierto espiritu morisco.

Teruel se muestra excepcionalmente rico en pinturas correspondientes a la sequnda etapa
gética lineal; ya se publicaron, en el tomo arriba citado (figs. 109 y 110), las de la torre
del homenaje del castillo de Alcaiiiz, fieles a la temdtica decorativa romdnica, a pesar de que
su trazo lineal y el concepto estético de sus temas historiados pertenecen netamente a esta se-
gunda etapa. La fidelidad al nuevo estilo narrativo se acusa especialmente en las escenas alusivas
a los romances trovadorescos, que aparecen junto a escenas guerreras y a la representa-
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cién alegérica de los meses. El castillo de Alcafiiz tiene otros restos similares de decoracién
mural en el claustro. .

Daroca conserva importantes-pinturas del mismo estilo.en los-reta 'os murales de sus.igle-
stas-(figs. 11 y 12). En la de San Miguel se conservan dos de-ellos realiza.cs al temple, siguiendo
una estructura monumental, precursora de los grandes altares mueble.. Ln uno de ellos, su titu-
lar, San Valero, aparece como figura central, flanqueado por las efigies de un rey y una reina,
y diversos donantes, bajo una amplia zona de personajes sagrados. En estructura similar se
desarrolla bn segundo retablo mural, con la escena de la Coronacién de la Virgen centrando
gran nimero de dngeles musicos y el Apostolado, encuadrados individualmente en compar-
timientos de arcos trilobulados, dispuestos en cuatro zonas. La de la parte baja nos anuncia ya
la constitucién normal de las predelas. En ambas obras, probablemente ejecutadas por el
mismo pintor, el estilo gético lineal se muestra en su forma mds progresiva, reflejando el
influjo naturalista que en este periodo, tal vez poco anterior al 1350, habia penetrado en el
arte de la Corona de Aragén. $I anénimo-autor de estas pinturas tenia ain formacién roma-
niea; como-se-desprende-del-hecho-de que, entre los elementos estructurales de—sus-obras,
ﬁgur'é:'n frisos derivados de la pintura del siglo XIl.”El modelado de las formas se reduce
prdcticamente a la indumentaria, dejando las otras partes en su cardcter plano con predominio
de la linea. Un modesto sequidor del Maestro de San Miguel de Daroca dejé en la iglesia de San
Juan Bautista otro retablo mural de menor interés. Todas estas pinturas se relacionan, por la
técnica y el estilo, con las del santuario de Nuestra Sefiora de Cabanas, en Almunia de Dofia
Godina (v. «Ars Hispanie» vol. VI, fig. 111). E incluso parece que en las decoraciones fune-
rarias alli realizadas pueden reconocerse los trazos caracteristicos de los pintores de Daroca.

El interés por la decoracién pictérica y la iconografia penetré profundamente en el concepto
arquitecténico aragonés. Por ello constituye un capitulo valioso, que rebasa en ciertos casos el
campo de la simple decoracién, el arte de los techos de iglesias y castillos. Sobresale por su
enorme estructura y rica iconografia el de la catedral de Teruel, el cual es una armadura de
par y nudillo, apeinazada con casetones rehundidos en forma de exdgonos alargados y dobles
tirantes apeados por modillones tallados, todo ello a la manera musulmana acostumbrada en
los artesonados (figs. 13, 14, 15 y 16). La pintura de este techo es posterior al 1300. Aparte de lo
decorativo, que recubre por entero todos los elementos, nos inferesa sefialar el valor artistico
de las multiples representaciones humanas y quiméricas, pintadas en vigas y plafones. Intervi-
nieron seguramente en ello varios pintores, dominando en el conjunto el estilo lineal. Las escenas
historiadas ofrecen gran unidad de estilo, emparentando con las obras del Maestro de San Mi-
guel de Daroca, aunque, en todo caso, en este arte tan adicto a la férmula y rdpidamente eje-
cutado con instinto decorativo, resulta peligroso sefialar relaciones estilisticas demasiado preci-
sas. En la decoracién ornamental del techo de la catedral de Teruel intervinieron también di-
versos maestros: los mds modestos parecen de raigambre musulmana; por el contrario, el autor
de la serie de monstruos que, combinados con riquisima flora, aparecen en la decoracién de las
zapatas, debié de conocer profundamente la personalidad y la técnica del autor de las pinturas
de la Sala Capitular de Sigena (v. volumen VI, pdgs.-123 y sgisl).

Debemos sefialar que la regién meridional aragonesa fué rica en techos decorados y que,
por desgracia, han sido en su mayor parte arrancados de su emplazamiento original. El mayor
de ellos pertenece a la coleccién de Myron Taylor, en los Estados Unidos. Una serie de vigas
con la representacién de curiosas escenas guerreras en mar y en tierra figuran en el Museo de
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Figs. 7.8, 9 y 10. — DETALLES DE LA SILLA ABACIAL DE SIJENA (MUSEO DIOCESANO DE LERIDA) y DETALLES DE LAS
PINTURAS MURALES DE LA IGLESIA DEL CRISTO, EN SOS DEL REY CATOLICO (ZARAGOZA).
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PINTURAS MURALES DE LA IGLESIA DE

Fig. 11.— DETALLE DE LAS
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NTURAS MURALES DE LA IGLESIA DE SAN MIGUEL, EN DAROCA (ZARAGOZA).

Fig. 12. — DETALLE DE LAS PI




16. — DETALLES DE LA DECORACION PICTORICA DEL ARTESONADO DE LA NAVE MAYOR DE LA

Y
CATEDRAL DE TERUEL.

Figs. 13, 14, 15




Barcelona. El estilo es similar en todas las obras aludidas. En cuanto a la técnica, existe también
entera unidad pues se emplean colores simples preparados probablemente al éleo con predomi-
nio del ocre, almagre, negro y tierra verde.

VALENCIA

El primer estilo gético senté en Valencia los fundamentos de una escuela pictérica local, que
fuvo su periodo culminante en el primer cuarto del siglo XV. Son sus obras mds antiguas las com-
posiciones murales recientemente descubiertas en una cdmara secreta situada sobre el zagudn
de la sacristia de la catedral, dedicadas a la historia de Cristo. Flanquean un reconditorio euca-
ristico. Ejecutadas hacia 1300, pertenecen claramente al grupo narrativo, sin influencia alguna
del arte italiano. Es dificil precisar el origen del autor, ya que contamos con material escaso y sin
ningin género de documentacién, pero puede afirmarse que su estilo se aproxima mds al de los
monumentos estudiados en Catalufia que-al-de los-aragoneses. Cronolégicamente le siguen los fres-
cos de laiglesia de la Sangre, de Liria, con diferentes escenas narrativas (fig+%#7): decoracién mural
que mereceria una limpiezay restauracién adecuadas, Aunque la citada villa se habia reconquis-
tado en 1252, es muy probable que las aludidas pinturas sean ulteriores al 1300. Obra coetdnea
serd la decoracién policroma de latechumbre de madera, de la misma iglesia, que no se diferencia
mucho de los techos considerados-en la vecina region de Teruel (figi19). Con razén ha sido sefia-
lado el paralelismo que existe entre su temadtica y la de la cerdmica historiada dePaterna y Teruel:]

Entre las rarisimas pinturas arcaicas de Valencia, es preciso mencionar dos fronfales de altar —

también de fa iglesia de la-Sangre, de Liria:uno de ellos (fig. 18) dedicado a San Antonio Abad
y a San Bartolomé, con escenas narrativas, y el otro al Apéstol Santiago. Ambos son obra tosca,
probablemente de un pintor local; pero nos interesan como documento que prueba el arraigo
del estilo gético lineal en Valencia: la composicién es primaria y rigida la tensién de las figuras.
Merecen cita, como mero documento, unos fragmentos de retablo pintado segin la férmula
lineal trecentista, utilizados como elemento estructural en un retablo del siglo XV.

NAVARRA

El ambiente artistico navarro quedé preparado, ya en el siglo XIll, para la recepcién del
nuevo estilo, con las obras del Maestro de Artajona, estudiadas en el volumen VI de «Ars
Hispaniee» (pdgina 128). La comparacion de los frescos de Artajona y Olite con los que
consideramos a continuacién sefiala el cambio radical que, en el concepto estético y narra-
tivo, produjo la plena aceptacién de la nueva modalidad pictérica.

JUAN OLIVER. — El introductor de esta tendencia artistica en Navarra fué con toda proba-
bilidad «Johannes Oliveri», el pintor que firmé y feché en 1330 el retablo mural del refectorio
de la catedral de Pamplona, en el que se representan varias escenas de la vida de Jesds, en figuras
a mitad de tamafio natural, flanqueadas por imdgenes de los profetas (fig. 20). En la zona infe-
rior aparecen las armas de la Casa Real de Navarra y las de Gastén II, conde de Foix-Bearn. El
nombre de Oliver suena varias veces en las relaciones de pintores del siglo XIV activos en Es-
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paia; un Juan Oliver, que fallecié antes de 1377, estaba en Barcelona al servicio del rey Pedro
el Ceremonioso, en 1364; y otro del mismo nombre era pintor de la Casa Real navarra en 1386.
De todas maneras es éste un nombre internacional que lo mismo puede sefialar un origen en
Francia que en Inglaterra: un Oliver cuenta entre los pintores avifioneses de mediados de la
misma centuria. El estilo del autor del retablo navarro, creado dentro de la mds pura norma
linealista, nos recuerda especialmente ciertas pinturas murales coetdneas en Inglaterra, sobre
todo las que se conservan en el crucero de la abadia de Westminster. Asimismo, pueden sefialarse
repetidas coincidencias con las miniaturas inglesas cercanas al 1300. Recordemos que durante
ese tiempo gran parte del sur de Francia estaba bajo el dominio britdnico, siendo precisamente
&se el momento culminante de la expansién artistica de Inglaterra. Sea cual fuere la nacionali-
dad de Juan Oliver, de Pamplona, hemos de conceptuarlo como un excelente pintor y el retablo
de la catedral de Pamplona entre lo mejor de la pintura trecentista en Espafa.

La técnica de este retablo mural es compleja, ya que consta de una preparacién al fresco,
con veladuras de paleta rica que penetraron profundamente en el grueso del revoque de cal. La
capa de terminacién fué ejecutada en color opaco preparado con un medio graso que pudo ser
aceite de linaza. En las composiciones y figuras, la linea prevalece siempre sobre el leve modelado
y las figuras se recortan casi incorpéreas sobre fondo monocromo. La agudeza del dibujo justi-
fica plenamente su preponderancia sobre el color; para comprobarlo, basta seguir una a una
las admirables y expresivas cabezas de los personajes, observar el sentido que vive en sus gestos
y la sensibilidad pldstica del plegado de los ropajes. El conjunto estd unificado por el ritmo
ondulante en direccién vertical, el equilibrio de los personajes dentro de cada fragmento narra-
tivo y la acertada distribucién en masas. En general, el relato pictérico se mantiene dentro del
convencionalismo estético, es decir, otorgando predominio a lo bello sobre lo dramdtico, pero
en algunos lugares del retablo la tensién patética se incrementa e inflama. Tal acontece en el
grupo de las Santas Mujeres, al pie de la Cruz (fig. 21); el rasgo patético es obtenido singular-
mente por el ademdn traducido en formas realmente inspiradas. El retablo ostenta una policro-
mia sin estridencias, pero con riquisima gama de matices que superaen mucho a todas las obras
coetdneas conservadas en Espafia. La suma de cualidades mencionadas, sitGan al autor de estas
pinturas entre los creadores de formas y los liricos mds puros de su tiempo. Juan Oliver dejé
en el mismo refectorio una cabeza de Cristo pintada en el timpano de la puerta del pilpito.

El ciclo trecentista navarro sigue en las grandes composiciones murales del claustro de la ca-
tedral de Pamplona, pero, por desgracia, el tiempo las alterd profundamente. El paramento mds
importante representa el drbol de Jessé y sus figuras, de tamafio algo menor al natural, elegantes
y correctamente dibujadas, caen dentro del mds estricto estilo lineal (fig. 22). En cierto modo,
las caracteristicas del estilo se acusan mds en esta obra que en las de Oliver: el predominio
neto del trazo sobre el color salvé gran parte de su efecto artistico, ya que los tonos cdlidos se
desvanecieron por la accién de la humedad y los blancos aparecen casi totalmente ennegre-
cidos, sinfoma que acusa la inclusién del aceite de linaza o de otro medio graso en la solucién
de los pigmentos pues, de haber sido estas pinturas ejecutadas al fresco o al temple, no se
hubiesen oxidado los colores de tal forma por la accién del tiempo. El sentido de la serie de
personajes en pie que pueblan el gigantesco drbol, de siete metros de altura, aparece clara-
mente de espiritu francés; mds rigido y menos lirico que el de las pinturas inglesas de co-
mienzos del siglo XIV, a las cuales aludimos como profotipo y fuente de la obra de Juan
Oliver. La cronologia del claustro de Pamplona no estd lo bastante estudiada como para servir-
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Figs. 17, 18 y 19.—PINTURA MURAL, FIGURA DE UN FRONTAL Y ESCENA DEL ARTESONADO DE LA IGLESIA DE LA

SANGRE, EN LIRIA.
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Fig. 21.—JUAN OLIVERIO: LAS MARIAS DEL CALVARIO, EN EL REFECTORIO DE LA CATEDRAL DE PAMPLONA (1330).
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nos de base en la puntualizacién exacta de la fecha de ejecucién de estas pinturas. En nuestra
opinioén, el drbol de Jessé fué pintado en una época no lejana a la del retablo de Oliver y cierta-
mente con anterioridad al 1350.

ROQUE DE ARTAJONA. — Juan Oliver creé en Navarra una escuela de pintores; podemos
sefialar como seguidor de su estilo y miembro preponderante de su circulo a un maestro que
firmé con el nombre de «Roque» unas escenas del traslado del cuerpo de San Saturnino, en el
presbiterio de la iglesia del Cerco de Artajona (fig. 23). La obra estd fechada en 1340, quedando
incompletas las unidades que seguian a esta cifra. Las caracteristicas técnicas y estéticas de laobra
acusan identidad completa con las del retablo del refectorio de Pamplona. La maestria de este
Roque, del cual no conocemos referencia documental ninguna, corre parejas con la de Oliver;
le sigue de tal manera en la forma de dibujar y pintar las figuras, conservando similar destreza
en el trazado de las lineas y en el tenue modelado de las carnes, que, de no existir la*firma, fd-
cilmente se podria caer en el error de atribuir esta obra de Artajona al maestro Juan Oliver.
Sin embargo, puede apreciarse mayor rigidez en las figuras de la iglesia del Cerco, empleo de
ademanes mds convencionales y, acaso, una sutileza descriptiva mds acentuada; en cambio,
el retablo del refectorio de Pamplona muestra un arte de mayor soltura, mds rico ritmicamente.

MAESTRO DE OLITE. — El estilo de Oliver tiene su continuacién en la decoracién mural
que se pinté en honor de la Virgen en San Pedro de Olite (figs. 24 y 25). La componen diversas
escenas biblicas y de la infancia de JesUs y fué realizada sobre la zona inferior de uno de los muros
de la capilla situada bajo la torre de la iglesia, destruyéndose con ello buena parte de las her-
mosas pinturas murales que decoraban aquel paramento desde el siglo XIIl (v. volumen VI, pd-
gina 137). A pesar de la sefialada proximidad de esas pinturas a la manera de Oliver, vemos que
en ellas el estilo evoluciona, indicando la aparicién de un tercer pintor activo en Navarra, el
cual mantuvo, e incluso mejord, la técnica a la vez que agudizaba la capacidad expresiva. Se
percibe en este arte la rebeldia contra la modalidad absolutamente plana; los escorzos son acen-
tuados y se multiplican las superposiciones de ambicién naturalista, todo lo cual procura mayor
relieve a las composiciones. Incluso sus elementos arquitecténicos de encuadramiento buscan
efectos de trompe I'oeil, con vigoroso claroscuro. La policromia es mucho mds audaz y rica
que en la obra de Oliver, y en cuanto a la técnica, al parecer lo ejecutado al éleo cubrié total-
mente la preparacién al fresco. Estas composiciones de Olite, con figuras cuyo tamaiio es la mitad
del natural, a pesar de su estado de conservacién deficiente pueden presentarse entre lo mds
impresionante que la pintura gética produjo en Espafia. Su anénimo autor fué indudablemente
otro miembro del circulo de Juan Oliver, activo hacia 1350.

Otra prueba de que el arte de ese maestro creé escuela en Navarra la tenemos en la decora-
cién mural del dbside de la iglesia parroquial de Gallipienzo. En ella, un artista mediocre pinté,
en figuras mayores que el tamafio natural, distintas escenas de la vida de JesUs, con técnica y
estructura imitando a las del retablo del refectorio de Pamplona. En los elementos de arquitec-
tura decorativa y aun en las lineas generales de las figuras vemos que sigue con servilismo al
pintor del retablo de la Virgen de Olite. En la iglesia del Crucifijo de Puente la Reina se divi-
san todavia los trazos de una serie de composiciones murales que decoraban el dbside, con temas
relativos a la Crucifixién y Muerte del Salvador. Parece que fueron obras de buena mano esti-
listicamente unidas al circulo de Oliver, pero poco podemos juzgar por lo que resta de su arte.
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PINTURAS SOBRE TABLA. — Resulta Iégico que esta escuela de pintores de la primera
mitad del mil trescientos tuviera su complemento en la decoracién de mobiliario litdrgico. Una
obra de gran calidad basta para acreditar su existencia y-es.la tabla cop la Crucifixién rodeada
por diminutas representaciones de Santos y con una escena de la Consagrac:on con donantes
en zona baja (fig=26): Parece-una-pequefia-tabla votiva y;su-ejecucion pertenece a un arte exqui-
sito que-muestra pqralehsmo con el del maestro:de San Pedro de Olite. Las fi figuras se recortan
sobre fondo de oro cubierto de finisimo dibujo punteado y las discretas veladuras que apenas
insindan el claroscuro quedan dominadas por la linea que puntualiza la forma en todos sus ele-
mentos esenciales. En el color prevalecen los tonos intermedios, especialmente las variantes cro-
mdticas logradas con la mezcla de azul y rojo. Los colores primarios estdan prdcticamente ex-
cluidos de esta obra. La temdtica decorativa del fondo y de los frisos de enmarcamiento se re-
duce a estilizaciones vegetales a base de hojas trilobuladas. Ni-un-solosintema-de-erigen-romd-
nico aparece-en-esta-obra excepcional,-que debe ser considerada-como una de las mds puras
y bellas de la escuela navarra.

~La-comparacién-analitica-entre este Calvario de la catedral de Pamplona y | los frontales de
altar procedentes de Géngora y Arteta (Museo de Barcelong) y el de la coleccién Gualino
de Mildn (véase vol. VI, figs. 250 y 253), nos sugiere fa-hipétesis de“que-dentro-de sus-inne-
gables_puntos de contactoiresponden-a-un concepto pictérico opuestoi El grupo de frontales
Sgue*vun modelo-arcaicos-con esquema de raiz romdnica aun siendo con toda probabilidad obra
coetdnea de los frescos-de Olite y la aludida tabla de la Crucifixién. Dichas piezas parecen probar
que, a la llegada de Oliver, existia en Navarra una antigua escuela pictérica que, ante el desa-
rrollo des%mwbrtrn'ré del nuevo arte, modificé superficialmente sus viejas formulas. Los talleres
locales seguirian produciendo piezas de mobiliario litrgico con destino rural, mientras el nu-
cleo de fresquistas progresivos iba llenando los muros de los principales templos con seberbias
decoraciones pintadas al estilo de la época,.Como-en-el-periodo-romdnico, la pintura sobre tabla
segufa con cierfo retraso ﬁyton—absoiuto amaneramiento los hallazgos de los grandes maestros,
los cuales prosiguieron hasta mediados del siglo XIV dedicados a la pintura mural y sélo por
excepcién, como se demuestra en la prebiosa tabla de la catedral de Pamplona, aplicaron su
arte a la pintura mueble.

La fidelidad que los peqyéfios-maestres-navarros tuvieron a las férmulas arcaicas explica
la existencia del retablo que el canciller Pedro Lépez de Ayala doné en 1396 al monasterio de
Quejana (figs. 27 y 28). Su estilo y concepcién pictérica son ain enteramente lineales. De no
existir la fecha, claramente expresada en la obra, esta habria sido clasificada con algunas
décadas de antelacién. Es un enorme retablo dedicado a la Virgen, . con sucesion de
escenas dispuestas segin el esquema de los frontales navarros. El colorido es'vivo, con abundancia
de carmines, como reaccién arcaizante ante la refinada y suave gama cromdtica de las pinturas
navarras de un gético mds avanzado. El estilo continué alentando en la mayoria de adapta-
ciones artisticas murales, paralelamente a lo que sucedié en Castilla.

Cabe sefialar también el reflejo del arte que hemos considerado en las pinturas historiadas
que decoran elementos de mobiliario. Sefialaremos como ejemplo tipico una arqueta del monas-
terio de Fitero con representaciones figurativas, segin la misma técnica a base de corladuras,
tal cual aparecen en las obras mds arcaicas del grupo de pintores que acabamos de estudiar.
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Figs. 23 y 24.—MAESTRO ROQUE: PINTURAS DE LA IGLESIA DEL CERCO, DE ARTAJONA (NAVARRA) (1340). SANSON,

DETALLE DE LAS PINTURAS DE SAN PEDRO DE OLITE.
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Fig. 25.—ANUNCIACION A SAN JOAQUIN. DETALLE DE LAS PINTURAS DE SAN PEDRO DE OLITE.




—CRUCIFIXION, PINTURA SOBRE TABLA EN LA CATEDRAL DE PAMPLONA.

Fig. 26
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CASTILLA

A juzgar por las ob: . ' conservadas, el arte-detapintura no dié ni en Castilla ni en Leén los
frutos que cabia esperar de su temprana y brillante escuela de escultores y de su precoz flora-
cién en la catedral vieja de Salamanca. El retablo mural de la capilla de San Martin, firmado
por Antén Sdnchez de Segovia y fechado en la Era de 1300, junto con las escenas narrativas pin-
tadas en diversos sepulcros de personajes fallecidos en las Gltimas décadas del siglo XIll, prueban
la existencia de una temprana escuela pictérica. Al parecer, ésta no tuvo continuadores y el
primer periodo gético deja de presentar en Castilla la sequnda fase que acabamos de estudiar
en Navarra, Aragén y Catalufia. Puede aducirse que las pinturas castellanas y leonesas de la
primera mitad del siglo XIV pueden haber sido destruidas, pero en realidad resulta muy sig-
nificativa la enorme diferencia de densidad pictérica que, con anterioridad al 1400, existe en las
regiones costeras y fronterizas y las del interior hispdnico. Esta pobreza castellana de pintura
trecentista contrasta asimismo con el exuberante desarrollo de sus escuelas pictéricas en el si-
guiente siglo, las cuales rivalizan en ndmero y calidad-con las de Catalufia, Valencia y Aragén.

El desenvolvimiento del estilo de transicién queda en Casfilla:reducido a una serie de ejemplos
esporddicos de conservacién deficiente y con los que no hemos logrado organizar un esquema
histérico y eshltshco En la reciente restauracién de la aludida capilla de la catedral vieja de
Salamanca, se descubrié que la gran representacién pictérica de la «Etimasia», o preparacién
del trono (v. vol. VI, fig. 152) estd fechada en 1342; en consecuencia, esta obra aparentemente
tan arcaica como su pareja firmada por Antén Sdnchez es, en realidad, la que cierra el ciclo
salmantino en fecha muy avanzada. Existe mds-al norte d {na serie de pinturas murales que por
su estado ruinoso no han podido ser metédicamente esfudladasmﬁﬁqud conservan elementos
decorativos de origen romc’tnico;“s'ul estructura las sitda claramente dentro del circulo trecentista.
Dificil resulta en la mayor parte de los casos precisar su cronologia. La mayoria de tales pinturas
aparecen en la decoracién interior de las iglesias de ladrillo, de estructura mudéjar. En San
Pedro del Olmo, ruina abandonada de Toro, se conservan vestigios de una extensa decoracion;
el dbside de la ermita del Cristo de las Batallas, de la misma ciudad, presenta una grandiosa
escena de la Coronacién de la Virgen y diversas composiciones historiadas cubren con sus des-
vanecidos tonos y sus siluetas medio borradas los paramentos del interior de las arquerias deco-
rativas de ladrillo; en la iglesia de San Pedro de Alcazarén se dibujan todavia estupendas figu-
ras de Apéstoles, recortadas sobre fondo monocromo en la parte cilindrica del dbside. Menos
puede decirse de las pinturas murales que existen tras el altar de la parroquial de Zorita de
Pdramo (Palencia). Como colofén de este grupo castellano, hemos de agregar una gran com-
posiciéon mural de la‘iglesia de San Pablo de Pefiafiel, ejecutada con posterioridad a 1320, fecha
de la fundacién del monasterio (Museo Arqueolégico de Valladolid) (fig=29)--En ella se represen-
tan pasajes de la historia de la ngdqlenu, encuadrados, en estructura de retablo, por la repeti-
C|on de frisos de tema ain romdnico. _

E! arte lineal del grupo anterior, se reﬂeja en las pinturas tardias de modestas capillas de Pa-
lencia y de Burgos. Citaremos, como ejemplo mds completo, las de la parroquial de Valverzoso
(Burgos), fechadas en 1490, y que demuestran que el linealismo fué férmula permanente para el
arte rural de Castilla en los siglos XIV y XV.JTal supervivencia dificulta asimismo la clasi-
ficacién de una serie relativamente numerosa de pinturas murales gallegas; las mds importan-
tes son las de la capilla de la Magdalena, en Santo Domingo de Pontevedra; las de la
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catedral e iglesia de San Martin, en Mondofiedo; las de Santa Maria de Mellid y las de Santa
Eulalia de Espenuca. Se trata de obras risticas, en su mayoria posteriores al afio 1400. Un
fragmento del retablo dedicado a la Virgen, que se conserva en el Stardercher Kunstinstitut
de Francfort, cuyo estilo se deriva del arca de San Isidro de Madrid y de las tablas del sepulcro
de Mahamut, es una pintura notable. Ciertamente puede sefialarse su paralelismo estilistico con
el gran retablo de San Milldn de la Cogolla {v-vol-Vi-fig-265).

El estilo lineal penetré en la decoracién arquitecténica de Castilla coetdneamente al ciclo
aragonés y, como alli, interviene especialmente en la policromia decorativa de los techos y arte-
sonados de madera, formando unién estilistica y técnica con la tradicién drabe. Mencionaremos
como ejemplos interesantes el techo del claustro de Silos, ejecutado en fecha posterior al 1384,
y el de Vilefia (figs. 30 y 31). La decoracién es particularmente rica en las vigas y en ella entran
grup os de figuras en escenas erdticas, guerreras y cinegéticas, personajes fantdsticos y elementos
simbé\icos enmarcados por ornamenfos geométricos y de flora derivada de los atauriques.

PINTURA MORISCA

f#w’iem:)s ejemplos podemos presentar tedavfa del estilo gético lineal en la regién andaluza.
Post menciona una imagen de Santa Lucia, mal conservada, en la ermita de San Mateo, y en el
arcosolio de un sepulcro de la Mezquita de Cérdoba se conservan restos decorativos correspon-
dientes a dicho estilo. Pero és l6gico incluir técnicamente en su cicloflos famosos techos de la Sala
de los Reyes de la Alhambra de Granada. Es un viejo problema el de la filiacién de estas pinturas,
ejecutadas sobre cuero preparado con yeso en tres cupulines de forma eliptica (figs. 32 y 33). En
el central, aparecen diez principes drabes sentados sobre una alfombra: se cree que representan
los diez primeros sultanes de la dinastia Beni-Nasr, suponiéndose que Mohamet VI, décimo mo-
narca de dicha familia, el cual reiné entre los afios 1396 y 1408, fué quien hizo ejecutar tales pin-
turas. En los cupulines laterales aparecen escenas en las que intervienen moros y cristianos. No
ha podido hallarse texto alguno que explique su iconografia: damas y caballeros, jinetes y caza-
dores que aparecen ante castillos como fondo escenogrdfico. En una de las representaciones, un
combate singular entre jinetes, el vencedor drabe hunde su lanza en el pecho del cristiano; son
obra de gran sensibilidad y pueden considerarse entre las mds bellas que produjo el arte hispd-
nico. Ha sido sefialado su parentesco con lo sienés, pero es evidente que, aun teniendo en cuenta
la universalidad del estilo lineal durante la segqunda mitad del siglo XIV, no podemos en manera
alguna relacionar estas pinturas granadinas con la brillante representacion que en las escuelas
del Levante espafiol tuvo la corriente italogética.

Es preciso sefialar, a pesar de que los ejemplos que han llegado hasta nosotros son raros y
de conseryacion deficiente; Unid-posible-unién entre-el-estilodineal de-tos-cupulines de-la-Athem-
brmy-cierios restos de decoracién civil envueltos en la temc‘t%(cafmusulmanu Como muestra de
ello, mencionaremos lo que queda de la decoracién mural del palac:o cordobés que actualmente
aloja el Museo Arqueoldgico de esa ciudad (fig=34)=y-las pinturas-dedallamadaTorre-deHérey-
les-de fa-easa.que fué-de-los-Arias-Dévilaren Segovia (v. vol. IV, figs:-431 y-432).-En-todo-caso, el
lirisme-caligrdfico.e incluso la técnica de las pinturas de la“Alhambra, encajan en.la trayeeteria

-artistica que de la-miniatura Grabespesé a la decoracién del Alcdzar de Sevilla (fig. 35).y a-ta

de-los_palacios-de-Toledo=(fig.-36), y que prosiguié-en los techos policromos castellanos.
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Figs. 32 y 33.—DETALLE DE LAS PINTURAS DE LAS BOVEDAS DE LA SALA DE LOS REYES, EN LA ALHAMBRA, GRANADA,
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Figs. 34, 35 y 36.—DETALLE DE UN ZOCALO DECORADO (MUSEO PROVINCIAL DE CORDOBA). YESERIAS CON PIN-

TURAS, EN EL ALCAZAR DE SEVILLA Y EN EL SEMINARIO MENOR DE TOLEDC.
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Figs. 37 y 38.—FERRER BASSA: RETABLO DE LA VIRGEN, DE BELLPUIG DE LAS AVELLANAS. PINTURAS DE PEDRALBES,
BARCELONA (1346).
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SEGUNDO PERIODO

ESTILO ITALOGOTICO Y ESTILO INTERNACIONAL

Unimos en este sequndo periodo el estilo italogético y el estilo internacional, ya que, si
en algunas escuelas hispdnicas la diferenciacién de los mismos es visible, en la mayoria de cen-
tros pictéricos la divisién resulta artificiosa y la determinacién de las obras que habria que
adjudicar a cada grupo algo confusionaria. Esto se debe a que el gético espafiol de la se-
gunda mitad del siglo XIV y de la primera del XV puede conceptuarse como una fusién
de ambas modalidades en grados variables. Hay que tener en cuenta que los dos estilos
aparecen en Europa simultdneamente y que uno no significa concretamente la superacién
del otro. El italogético prospera en Florencia y en Siena, dando forma, por el milagro de
Giotto, Duccio y Simone Martini al lirismo latente que se condensa en la intima unién de las
corrientes bizantinas con la tradicién cldsica. El estilo internacional es una evolucién del gé-
tico lineal, que aparece en Inglaterra, Flandes, Borgofia, Alemania, Francia y Austria.
Como es légico, el predominio del italogético se extendié por las comarcas mediterrdneas
cuyo sentimiento formal tenia estrecha relacién con sus principios y donde el bizantinismo
se mantenia en estado letdrgico. Por el contrario, el estilo internacional es la expresién
artistica mds en consonancia con el puro espiritu gético, nacido en las comarcas europeas
dominadas por las razas germdnicas de los francos y visigodos.

Sin embargo, la tendencia a considerar el estilo internacional como sucesor del italogé-
tico no deja de tener su fundamento. Por un lado, la relacién de lo italiano con lo cldsico
hace del italogético un estilo inspirado preferentemente en el pasado a la vez que un puente
para el futuro renacimiento, mientras el internacional era el estilo desarrollado en las comar-
cas creadoras de la cultura especificamente gética. Por otro lado, la influencia italiana pe-
netré en Espafia, y en particular en algunas escuelas, como veremos, antes que la procedente
del Norte, y significé un estado intermedio entre el gético lineal de la primera etapa y el
estilo internacional. Finalmente, hemos de reconocer que éste era mds avanzado y que sus
soluciones, aun correspondiendo a problemas desdefiados por el italogético, no dejaron de
ejercer su atraccién sobre los artistas y su clientela.

La modalidad italogética concedia escaso interés a la representacién del movimiento.
Una calma especial impregna las composiciones y les confiere un sentido de eternidad, como
si extrajera las escenas del curso del tiempo. La sobrerrealidad bizantina se ha humanizado
bastante, pero no hasta el extremo de permitir que el arte glorifique la tierra y menos el mundo
de lo artificial; asi, todo lo accesorio, se trate del paisaje, de los fondos arquitecténicos o
del mobiliario, se reduce al minimo y recibe un tratamiento dirigido a confirmar el cardcter
enteramente secundario de esos pormenores. Por el contrario, las figuras humanas, los re-
tratos de personas, son realzados hasta el mdximo, tanto por la evitacién de ademanes como
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por el desdén hacia lo provisional y anecdético. Los personajes sacros aparecen en toda su pc-
sible majestad y para conseguir este efecto, los cuerpos se presentan solemnes, envueltos en
amplias vestiduras. La relacién entre las figuras, siguiendo el mismo criterio, no deriva de
los acontecimientos temdticos, sino en minima especie; se produce mds bien por causas tec-
ténicas, lo que da a las escenas en muchas ocasiones un sentido arquitecténico a semejanza
con un relieve esculpido en piedra: El desprecio por lo ambiental y por la “situacion” tiene
como forzosa consecuencia la indiferencia, sino la aversién, hacia el espacio real y su tras-
lacién en trompe I'ceil a la pintura. Cuando no se puede llenar el dmbito bidimensional
de la pintura con personajes en la parte alta, por medio de seres volantes, dngeles o
almas, se cubren con oro, como negando la necesidad de relacionar las figuras con un am-
biente real.

Todo ello hace del italogético un sistema eminentemente plano, de ritmos sosegados e idea-
les, los cuales se plasman, tanto por las condiciones representativas antes mencionadas, como
por un adecuado uso del color. Los matices pueden ser vivos o apagados, pero siempre se or-
ganizan teniendo ante la vista el predominio del conjunto sobre los detalles y de la unidad
de sentimiento sobre la variedad de expresiones. En esa armonia cromdtica, que ratifica la
serenidad de las escenas, suele predominar el azul en combinacién con el oro, jugando éste
un papel de primera importancia gracias a la luz cambiante por reflexién. La sutileza de
matices es muy superior a la que viéramos en el gético lineal y se da gran importancia al mo-
. delado de cada figura en particular, sobre todo de las carnaciones. La unidad de accién que
inspira estas pinturas conduce a la narracién de un solo momento, evitando toda dispersién
o complejidad temporal. Los signos externos de la jerarquia de los personajes son mds atendi-
dos que la fidelidad al minimo realismo y asi vemos los halos dorados que circundan las
cabezas del primer término ocultando los rostros de las figuras de defrds. La perspectiva es
prdcticamente inttil en un sistema semejante y por esta causa la advertimos en pocas ocasiones
y reducida a sus aspectos mds elementales. En términos generales, el italogético es un estilo
altamente contemplativo, lirico e idealista que huye tanto de los descensos a la realidad como
de las contorsiones expresionistas o dramdticas y, cuando tiene que sucumbir a ellas, lo hace
reteniendo cuanto puede su sentimiento aprioristico de superioridad trascendente, que deriva
del dogmatismo ultraterrenal bizantino.

Siempre se ha encontrado el cardcter dindmico como factor constituyente de los estilos
nérdicos, bdrbaros o culturalmente refinados, en contraposicién al sereno estatismo del Medio-
dia. No es de extrafiar, asi, que el primer signo del estilo internacional sea la plasmacién del
movimiento, en su doble aspecto representativo y creacional. El primero se obtiene multipli-
cando la anécdota, llevando el cardcter narrativo e ilustrativo, que en general distingue a la
pintura gética, a sus extremos; el segundo, mediante una minuciosidad descriptiva, incrementada
por los contrastes, en los que lo pictérico prevalece sobre lo lineal. Hay una tendencia in-
sobornable al realismo, a la exageracién de lo crudo y lo descarnado; una dureza fipica-
mente nérdica, que es, sin embargo, compatible con el mayor refinamiento técnico. El valor
de lo anecdético llega a superar en muchas ocasiones el interés de la escena argumental
que sirvié de eje temdtico y esto da cierto tono teatral a algunas composiciones en las que se
utiliza al mdximo esta posibilidad. Lo ambiental incrementa su interés en grado superlativo;
ciudades y paisajes hacen continuo acto de presencia y, si se trata de interiores, todos los acce-
sorios son disefiados con amorosa atencién. La consecuencia inmediata de este interés por la
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realidad es un avance efectivo de la perspectiva, mediante cuyo uso logra el artista la total
claridad del efecto buscado.

El factor mds puramente estético en este arte consiste en la intima combinacién de riqueza
ritmica y color contrastado. La misma subdivisién de tonos que representé el gético lineal
frente al romdnico, la origina el estilo internacional ante el italogético. Hemos de sefialar
el influjo del concepto realista sobre la representacién de la figura humana, que acusa una de-
cidida voluntad de representar las calidades tdctiles de los rostros, vestiduras, armas y acceso-
rios. La observacién del natural, la inclusién de sus resultados dentro del convencionalismo
gotico, que produce esa mezcla maravillosa de arbitrariedad, realismo y espiritualismo, es
lo que define el arte de ese tiempo.

Como se dijo, la fusién del italogético y el internacional produce en ocasiones efectos de
yuxtaposicion de ambas tendencias y distintos estados intermedios; pero, en la mayor parte de
los casos, lo que se logra es una neutralizacién de las cualidades extremas de ambos modos
de representar y componer. Esa neutralizacién, sometida al influjo de lo sentimental, es acaso
lo que define mayormente las obras de las escuelas hispdnicas. Frente al arte italiano, el
italogético hispdnico resulta mds dramdtico; frente al internacional del norte europeo, el
espafiol es mds contenido y con menor pathos expresionista. Seria un error pretender que la
neutralizacién parcial de las caracteristicas del italogético y el internacional dié como resultado
la génesis de una tercera modalidad realmente diferente. Lo que si se produjo fué un continuo
-cambia_y una busqueda de la adaptacién mds eficiente; en detalle, esta evolucién concierne
ya a la historia de las diferentes escuelas del gético hispdnico y por ello vamos a detenernos
-a considerar dicho problema, en el que la situacién geogrdfica desempefia, como es natural,
un papel muy importante, interviniendo también como factor de primer orden el derivado
‘de las condiciones politicas de cada momento histérico.

En Catalufia, Ferrer Bassa impone bruscamente el estilo italogético en su versién florentina.
Destorrents, ya en vida del anterior y con anterioridad al 1350, da pleno desarrollo al arte
de influencia italiana y crea adaptacién personal profundamente sensitiva y pictérica, de la
férmula sienesa, menos formalista que la florentina. Con ello afirma Destorrents la prepon-
derancia de la escuela de Barcelona; su estilo se prolonga a través del taller de los Serra,
pero en plena actuacién de éstos se produce un nuevo cambio. Luis Borrassd asume el mando
‘de la escuela introduciendo en ella las innovaciones del estilo internacional, también con una
precocidad sorprendente. Por ello ha sido justamente observado que ciertas obras de Borras-
'sd se avanzan estilisticamente a lo italiano de la misma época. El cetro de la escuela catalana,
‘que siempre continué centrada en Barcelona, a pesar de la importancia de las escuelas locales
de Tarragona y Lérida, pasé a manos de Bernardo Martorell en una renovacién estilistica que
llevé a la mdxima perfeccién las posibilidades del estilo internacional.

La escuela de Mallorca dependié desde su origen de ltalia y de Catalufia; en consecuencia,
el estilo bdsico fué siempre italogético, alcanzando aspectos muy atenuados el estilo internacional.
En Valencia, la escuela pictérica comenzé tarde, a fines del siglo XV, bajo la influencia italogé-
‘tica. A juzgar por las escasas obras que se conservan de este periodo, se unieron alli una rama
catalana secundaria y ciertas fulgurantes chispas del arte italiano original; pero la llegada
y arraigo, a fines del siglo XIV, del pintor sajén Margal de Sax, originé una profunda trans-
“formacién del horizonte estético del pais y creé una de las ramas del estilo internacional mds
tbellas y originales del mundo. En realidad, todas las obras de Pedro Nicolau, Miguel Alcafiiz




y los Pérez, no son mds que prolongaciones del arte de Marcal de Sax, cuya personalidad
artistica hubo de influenciarles tanto como la nueva férmula que traia desde su lugar de origen.

La escuela aragonesa comenzé como filial del italogdtico de Destorrents; la abundancia
en Aragén de obras producidas en Catalufia prueba que la escuela aragonesa del siglo XV
no hubo de ser muy fecunda. El Maestro del Monasterio de Piedra, el aragonés trecentista mds.
importante, acusa en sus obras un neto parentesco con el arte de Destorrents. En cuanto al
estilo internacional, penetré antes de 1400 con Juan de Levi y Bonanat Zaortiga, pintores de:
gran personalidad, de los que arranca toda la pintura aragonesa de la primera mitad del
siglo XV. En ésta, los restos de influjo italogético son menos discernibles que en Catalufia, pues.
el temperamento autéctono debia de sentirse mds atraido por la expresién rotunda y agresiva
que por las delicadezas serenas de la monumentalidad italiana.

La escuela pictérica de Navarra que, como vimos, tuvo un largo y floreciente periodo
gético lineal, siguid las directrices determinadas por el influjo aragonés, de tal manera que sus-
mejores obras han sido atribuidas al circulo de Juan de Levi. De cuanto conocemos en Navarra
un solo monumento puede clasificarse dentro del estilo italogdtico, aun cuando retiene mucho:
de la técnica lineal: es la decoracién mural de la tumba del obispo Sdnchez de Asiain.

La pintura gética de Castilla es la que muestra unas conexiones mds complejas, deriva--
das de la inestabilidad de la capital, tanto como de la discontinuidad de las escuelas, las cuales.
eran vivificadas esporddicamente por la presencia de un gran artista, la obra de un edificio
importante o la potencialidad de una sede eclesidstica en un momento dado. Tres grandes.
centros se sefialan en este tiempo: los de Toledo, Leén y Salamanca. El influjo italiano es el
fundamento indiscutible de la escuela toledana, ya que nace, al parecer, de la estancia de:
Gerardo Starnina, y en realidad los pintores que forman tal escuela son derivaciones de dicho-
maestro. Rodriguez de Toledo, el Maestro de Horcajo y Juan de Sevilla constituyen las ftres.
lineas mds importantes que expanden sus obras y estilo en el feudo artistico toledano, el cual
comprende Valladolid, Sigilenza y Cuenca. Contrariamente, Leén, que se convirtié en centro-
pictérico en virtud de la magna obra de su catedral y por el establecimiento alli de un gran pin--
tor llamado Nicolds Francés, debe al hecho de que éste fuera el exponente mds puro del estilo-
internacional su filiacién respecto al mismo, sin influjo italogético alguno.

Parece que Castilla, durante el segundo periodo gético, produjo escasa pintura; desde:
luego en densidad mucho menor que la de las comarcas de Levante. Podemos citar el caso del
mercader de Burgos que encargé un retablo a Borrassd, pieza que segun la descripcion ico--
nogrdfica del contrato, hubo de hacerse para destino castellano; y el hecho de que sean obra.
valenciana los retablos de la catedral de Burgo de Osma y de San Pablo de Valladolid, prueba
la escasez de pintores autéctonos alrededor del afio 1400.

El tercer centro castellano, la escuela de Salamanca, muestra adn con mds claridad esta pe--
nuria, ya que no desperté hasta la llegada del florentino Dello Delli, cuya pintura es el caso de:
influjo italogético mds tardio con influencia en Espaiia, si bien hemos de indicar que la férmula.
de este pintor mostraba una acentuada tendencia a utilizar los hallazgos del estilo internacional..

En Andalucia aparecen esporddicamente obras profundamente italianas, que determinaron
circulos secundarios hacia el afio 1400. La férmula internacional llegé, al parecer, a través.
de Toledo, siendo éste el motivo de que se produjera con cierta frecuencia un infercambio
de artistas. Hay muchas razones histéricas que explican la légica de esta continuidad de rela--
ciones culturales entre las ciudades del Tajo y del Guadalquivir.
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Fig. 39.—FERRER BASSA: ANGELES OFERENTES, FRAGMENTO DE LAS PINTURAS MURALES EN LA CAPILLA DE SAN
MIGUEL, DEL MONASTERIO DE PEDRALBES, BARCELONA (1346).
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EL ESTILO ITALOGOTICO EN CATALUNA Y ROSELLON

BARCELONA

Después de luchar, sin grandes esperanzas de acierto, con los elementos dispersos que de una
manera esporddica y fragmentaria ilustran la evolucién del estilo romdnico al gotico, resulta
grato dar comienzo al ciclo siguiente con un artista importante y bien documentado: Ferrer Bas-
sa. Pero antes de presentar su obra de Pedralbes, conviene consignar que en este cenobio bar-
celonés se conservan pinturas que estilisticamente sefialan el comienzo del italianismo en Catalu-
fia. Decoran los muros de la antigua sala capitular con la representacién de cortinajes centrados
por el grupo del Calvario, flanqueado por imdgenes de santos, entre los que se halla San Luis de
Tolosa, canonizado en 1317. Estas pinturas, que pueden situarse entre 1327, fecha de la inaugu-
racion del real monasterio, y 1336, en que fallecié la primera abadesa, presentan, dentro de su
marcado italianismo, un sentido linealista no lejano al de las citadas decoraciones murales de Puig-
cerdd y del refectorio de Pamplona. A pesar de su mal estado de conservacién, es evidente su bue-
na calidad y constituyen un testimonio elocuente del empuje inicial de la escuela pictérica de Barce-
lona. Su autor, coetdneo de Ferrer Bassa, vale como precedente estilistico de Ramén Destorrents.

FERRER BASSA. — La actividad de este miniaturista y pintor barcelonés, al servicio de los
reyes Alfonso IV y Pedro IV de Aragén, nos es conocida desde junio de 1324, fecha de un recibo
suyo por la pintura de dos capillas y dos cruces de madera para una iglesia de Sitges, a su falle-
cimiento en 1348. Los documentos nos revelan que a pesar de la alta jerarquia de sus clientes la
posicién del pintor fué ardua y en extremo modesta. Constan las grandes dificultades que tuvo
que vencer para satisfacer sus deudas, los plazos de sus adquisiciones y la dote de su hija, casada
con el famoso escultor Jaime Cascalls. El nombre de su esposa, Beatriz, parece de procedencia
extranjera, y en ello tenemos quizd un indicio de que el artista pasé su juventud en ltalia, hipé-
fesis que por ofra parte conviene al estilo profundamente italianizado de su obra pictérica.

Poseemos los datos siguientes sobre obras de su mano: miniaturas de un cédice de los «Usat-
ges» para Alfonso IV (1327-1336); encargo por Pedro IV de dos retablos con destino al castillo
de la Aljaferia de Zaragoza (1339); tres retablos para la capilla de los Moncada en la catedral
de Lérida (1340-1341); mencién de un Libro de Horas, en poder del rey, iluminado por el pin-
tor, y cobro de la pintura de unas «andas» de la reina (1342); encargo de otro retablo para la
Aljaferia y mencién de los que pintaba a la sazén con destino alas capillas reales de Barcelona
y Lérida (1343); encargo del rey Pedro IV de los retablos para las capillas reales de Lérida y
Mallorca, el segundo de los cuales fué ejecutado mds tarde por Ramén Destorrents (1343-1345);
retablo para el palacio real de Perpifidn (1343-1346). En marzo de 1346 se comprometia a dar
comienzo a las pinturas de la capilla de San Miguel de Pedralbes —contratadas ya en 1343 — que
constituyen su Unica obra documentada que conservamos y que fué terminada en noviembre
del mismo afio. En 1348, con su hijo Arnaldo, contraté diversas obras para Pedralbes.

La capilla de San Miguel de Pedralbes es un recinto irregular insertado entre los contrafuertes
del templo, sin ofro valor que lasorprendente armonia cromdtica y el agudo valor narrativo de sus
pinturas. Estas fueron ejecutadas al dleo y aparecen dispuestas en sucesién de escenas que forma una
doble zona (fig. 38). El simple enmarcamiento con elementos derivados de los mosaicos sigue la
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férmula corriente italiana. En las escenas narrativas, dedicadas a la vida de JesUs, la relacion es-
pacial entre los personajes y el escenario es de ascendencia giottesca. A dicho espiritu correspon-
den también los macizos personajes que actian siempre en primer plano buscando la monumenta-
lidad de la forma, el paisaje y los elementos arquitecténicos. Por otra parte, esinnegable el paren-
tesco entre la Virgen rodeada de dngeles que centra la decoracién de Pedralbes, con las Majestas
de Duccio (Museo de Siena) y Simone Martini (Palazzo Pubblico de Siena). Sin embargo, no hemos
de buscar en la obra de nuestro pintor ni el insobornable bizantinismo que palpita en todas las
obrasdel gran iniciador del arte sienés, ni lasefiorial elegancia de las figurasy ropajes de Simone.

El andlisis estilistico de la decoracién de Pedralbes, nos permite atribuir a Ferrer Bassa, con
absoluta conviccién interna, el cuerpo lateral de un retablo con dos escenas de la vida de San
Bernardo de Claraval (Museo de Vich) sin procedencia conocida, y la Coronacién de la Virgen
(destruida en 1936 en la parroquial de Bellpuig, de la provincia de Lérida) (fig. 37).

Los frescos de Pedralbes, que corresponden a la madurez de su estilo, muestran el predomi-
nio de la masa sobre la linea. La preocupacién de los pintores del periodo anterior por el plano,
es reemplazada por la busqueda del relieve y las cualidades tdctiles; la vieja tendencia de eli-
minar espacios vacios por diversos medios ornamentales o semiabstractos, contrasta con el gran
papel que tienen en este arte el paisaje, los celajes y la arquitectura. Todo lo que en el estilo li-
neal fuera ligereza, es aqui densidad y reposo. Las emociones estdn reflejadas en la expresién fa-
cial y en el gesto. Las figuras que intervienen en escenas de accién violenta, como la del que arran-
ca el clavo de los pies del Crucificado y el soldado que expulsa a las Marias de la sala donde se juz-
ga a JesUs, acusan preocupacién por representar en forma realista la posicién del cuerpo y de los
brazos. Pero, en general, el ritmo que mueve a las imdgenes es lento y contenido, con tendencia
innegablemente giottesca, la cual aparece ain mds explicita en el retablo de San Bernardo de
Claraval, la obra mds arcaica entre las atribuidas a Ferrer Bassa. Es de observar que los pies de
sus personajes desaparecen totalmente sumidos en la masa de ropajes que se apoyan pesada-
mente en el suelo. El ambiente queda vitalizado y se une de manera definitiva a la narracién.

El contacto de Ferrer Bassa con el arte de Duccio y de Simone Martini se refleja en la Corona-
cién de la Virgen de Bellpuig (fig. 37), pero la semejanza de esta obra es fodavia mayor con el
triptico de la Santa Croce de Florencia, obra atribuida por Venturi a Tadeo Gaddi, el gran
seguidor de Giotto. En las composiciones de Duccio se eluden por completo las superposiciones
de cabezas de los personajes y en las de Simone se evitan de manera rebuscada cubrimientos
excesivos. En el citado triptico florentino, la superposicién es francamente realista y las cabezas
se cortan al azar como en una fotografia de multitudes, rasgo que encontramos ain exagerado
en la Coronacién de Ferrer Bassa.

La técnica se mantiene idéntica en las tres obras del pintor, a pesar de la diferencia de proce-
dimiento. Las carnes estdn representadas por un modelado de masas en claroscuro ejecutado
con tierra verde. El modelado de volimenes surge por superposicién de pinceladas en tono
claro que aumenta gradualmente su luminosidad hasta sefialar los reflejos de la luz sobre la
piel en los puntos mds prominentes de la forma (fig. 39). La linea desempefia un papel secundario
y desaparece fotalmente de los confornos y perfiles. Subraya el globo del ojo, las comisuras de
los labios y ciertos detalles de las manos. Los ropajes estdn modelados sin violencia, pero estable-
ciendo una sintesis realista en la estructura de los pliegues. El artista pone a contribucién el efec-
to brillante del oro en los fondos lisos, en las aureolas gofradas y en la imitacién de brocados,
dejando asi definitivamente sentadas las férmulas técnicas de la pintura gética en Catalufia.
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Ferrer Bassa pudo conocer los elementos esenciales de los estilos que se desarrollaban en
Siena y Florencia, puesto que, en realidad, de ambos participa, a través de los manuscritos ilu-
minados. Pero resulta dificil aceptar que sélo por ese medio alcanzara un conocimiento tan
completo de la técnica y el concepto pictéricos italianos. No pudo formarse en Mallorca, ya que,
como veremos, el italianismo mallorquin de la primera mitad del siglo XIV se basa en elementos
bien distintos de los que integran su personalidad. Aun sentando como premisa la formacién
italiana, no seria posible situarle entre los pintores de la peninsula vecina. Es preciso estudiarle
como valor independiente, como hombre que supo recoger una semilla y lograr frutos de ella en
un terreno de cualidades distintas a las de Siena y Florencia. Ferrer Bassa, como epigono de la
escuela italiana no puede tener un gran papel en la Historia del Arte; como adaptador del nuevo
estilo resulta figura excepcional, con valores pldsticos originales y auténticos. Por otro lado, la
violencia de su idioma cromdtico le sitia dentro de la gran corriente de la pintura hispdnica.

El inicio renacentista contenido en la creacién pictérica de Ferrer Bassa sucumbié ante la
obra de su sucesor Ramén Destorrents, fidelisimo sequidor de Simone Martini. Es muy probable
que el avanzado naturalismo del pintor de Pedralbes fuese una reaccién demasiado fuerte contra
el formulismo narrativo de los cultivadores catalanes del estilo gético lineal, pues el arte sienés,
mds lirico e idealista, resultaba a fin de cuentas mds apto para continuar la lenta evolucién.
Asimismo, el bizantinismo de Duccio encajaba mejor con las conceptuosas caligrafias del primer
periodo; por ello, el auténtico naturalismo de influjo giottesco terminé con Ferrer Bassa. Fué
éste, pues, un pintor excesivamente audaz para la Catalufia de su tiempo y, a pesar de la admira-
cién expresada en los documentos reales, no dejé otros frutos que las propias obras. De su hijo
Arnaldo, que con él colabora en sus Gltimos afios y llega a pintar por su cuenta, nada conocemos.

Son raras las obras del tiempo de Ferrer Bassa. El laborioso trabajo analitico realizado con
las pinturas trecentistas catalanas han situado poco a poco las obras conservadas dentro de los
circulos avanzados. Como probables ejemplos, sin filiacién, anteriores al 1350, sélo podemos
citar el gentil retablo de San Sebastidn, de Montmajor, dedicado a San Silvestre (destruido en
1936) y una Coronacién de la Virgen de la coleccién Muntadas. En ambos se observa la mez-
cla de influjo, de raiz florentina, de Ferrer Bassa y del espiritu, eminentemente sienés, de
Ramén Destorrents.

RAMON DESTORRENTS. — Se carece de noticias respecto a los comienzos de este excelente
pintor, desconocido hasta hace pocos afios, que fué en realidad el eje de la pintura barcelonesa
de la segunda mitad del siglo XIV. Sucesor de Ferrer Bassa como pintor y miniaturista de la
Casa Real de Catalufia y Aragén, se le nombra por vez primera en un documento del 1351, con
ocasién de su trabajo de iluminacién de un psalterio del rey Pedro IV. Del afio 1353 existe una
orden de pago a cuenta de dos retablos destinados a las capillas reales de Mallorca y Valencia;
en 1356 se le pagé la pintura del guardapolvo del retablo de la capilla del castillo real de Lé-
rida; en 1357 Pedro Serra firmé contrato para aprender el oficio de pintor en su taller; en 1358
consta que fueron llevados a su destino el retablo de la Aljaferia de Zaragoza, dedicado a los
Siete Gozos de la Virgen, y el de la AlImudayna de Palma de Mallorca, ambos obra de su mano;
en el mismo afio, colaboraba con el escultor Pedro Moragues; y en 1362 cobré el disefio de los
signos, planetas y estrellas de una esfera realizada por el astrélogo Dalmau Ces Planes.

Después de una laguna documental de mds de veinte afios, aparece un «Raymundus de To-
rrente, illuminateris», que firmaba como testigo en un documento de 1385. El mismo «iluminador»
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otorgaba testamento en 1391, falleciendo a los pccos dias. Su hijo, llamado Rafael (+ 1408), fué
el mejor miniaturista barcelonés de su tiempo, autor del famoso misal de Santa Eulalia, del
Museo de la Catedral de Barcelona. Creemos que el Ramén Destorrents que figura como ilu-
minador en los Ultimos documentos es el mismo artista cuya actividad como pintor de retablos
y miniaturas quedé ampliamente registrada entre 1351 y 1362. El andlisis estilistico de las obras
que a continuacién se estudian nos inclina a aceptar esta hipédtesis, pero el problema es muy
complejo, ya que envuelve en sus derivaciones una serie de pintores trecentistas, entre los cuales
se hallan los hermanos Serra.

Con el fin de evitar confusiones a quienes, sin haber estudiado directamente la pintura cata-
lana de la sequnda mitad del siglo XIV, comparen la tesis de Post con la del presente libro, tra-
taremos de resumir en breves lineas el proceso de la investigacién de esta cuestion. Prescin-
diendo de lo publicado por Sanpere y Miquel, el problema tuvo su primera solucién atribuyendo
a Jaime y Pedro Serra casi todas las obras catalanas de estilo italogético posteriores a Ferrer
Bassa. Poco a poco, la critica aislé en este considerable grupo de pinturas, la personalidad de
diversos autores. Surgié primero el hipotético Maestro de San Marcos, que se traté de identificar
con el iluminador Arnau de la Pena. A continuacién tomé cuerpo la personalidad del Maestro
de Rubié y algo después fueron definitivamente identificadas las obras de Ramén Destorrents.

La personalidad artistica de este pintor nos ha sido revelada por los esparcidos restos del re-
tablo de la capilla del palacio real de la Almudayna, de Palma de Mallorca, que, segin se dijo,
estaba en obra en 1353; obra empezada en 1343 por Ferrer Bassa, si bien las tablas conservadas
no acusan rasgo alguno de este pintor. El Museo de Lisboa conserva la tabla central dedicada
a Santa Ana (fig. 40) y el Museo de la Sociedad Luliana de Palma, el Calvario y cinco tablitas
cumbreras. Acusan un arte maduro, sin vacilaciones ni titubeos. Su perfeccién técnica parece
indicar que, hacia la mitad del trescientos, Destorrents tenia ya personalidad propia, un taller
organizado y fijadas las directrices de su sentimiento estético, el cual estaba orientado hacia el
estilo de la escuela de Siena. Es posible que en su juventud visitara Italia o Aviidn, donde estaban
las obras péstumas de Simone Martini y la copiosa labor de sus discipulos. El andlisis de las dos
grandes composiciones del retablo de la Almudayna nos proporciona las premisas estilisticas
que le definen como figura principal de la escuela de Barcelona y que identifican su mano en
obras indocumentadas.

Caracteristicas esenciales de su estilo son el vigor y la armonia; sus pinturas conservan foda-
via algo del hieratismo bizantino que desde Duccio quedé latente en la escuela sienesa. Del arte
de Simone capté el lirismo expresivo reflejado en las actitudes, la relacién entre las figuras y el
espacio, la forma de componer los grupos narrativos y la técnica. El libre trazo de Ferrer Bassa
se transforma aqui en contenido dibujo, sujeto a unas férmulas que no excluyen la sensibilidad
ni la delicadeza y que poseen un registro profundo apto para las expresiones de misterio e in-
tenso dramatismo. Modela por superposicién en reticula de pinceladas de tonos claros sobre
preparacién obscura. El blanco puro forma masas opacas en los puntos brillantes y tamiza los
bermellones y los cadmios. Se completa con toques de color siena matizando en las sombras la
transparencia del tono verdoso de preparacién. Intervienen como Gltimo toque perfiles en carmin
y siena. Esta técnica, empleada en las partes desnudas y vivas de la figura humana, juntamente
con el dibujo inicial es lo que imprime cardcter al arte auténtico de Ramén Destorrents. En todo
lo demds acude al proceso utilizado ya por Ferrer Bassa, con la gradaciéon metédica de las su-
cesivas operaciones de enyesado, dibujo, dorado, gofrado y ejecucién de la pintura por sectores.
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Fig. 41.—RAMON DESTORRENTS. DETALLE DEL RETABLO DE SAN MARCOS (SEO DE MANRESA).




$

Figs. 42 y 43.—RAMON DESTORRENTS. POLIPTICO CON ESCENAS DE LA VIDA DE CRISTO (MORGAN LIBRARY, NUEVA
YORK). MINIATURAS DE UN PSALTERIO (BIBLIOTECA NACIONAL, PARIS).
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Con ciertas reservas, aceptamos la atribucién a Destorrents, sugerida por Millard Meiss,
de un triptico de la Coronacién de la Virgen (Walters Art Gallery, Baltimore, U. S. A.). Su ita-
lianismo arcaizante obliga a situarlo en una fecha anterior a la del retablo de la Almudayna.
Corresponde al periodo de este retablo la tabla dedicada a las Santas Marta y Margarita, de la
catedral de Barcelona, con figuras erectas y elegantes que, dentro de cierfo amaneramiento,
conservan la fina calidad de la Santa Ana de Mallorca. Algo posterior, probablemente de hacia

.

1360, debe ser la grandiosa Virgen Madre rodeada de dngeles musicos, prototipo de la gran serie &

de representaciones marianas, tema fundamental de la pintura catalana de la segunda mi-
tad del siglo XIV (Colecc. particular, Barcelona). Destacan en esta pieza la perfecta organi-
zacién de las masas y el refinado esquema del dibujo. Los ropajes siguen la féormula de Si-
mone Martini, formando bellos pliegues, esencialmente naturalistas. Las lineas que dibujan los
rasgos faciales de la Virgen siguen el estilo de las obras anteriores, pero acusan aqui mayor
profundidad y naturalismo. La firmeza de su disefio armoniza con la graciosa expresion del
Nifio Jesis, que bendice, mientras contempla el pajarito que la Madre sostiene. La mano de
la Virgen es una de las creaciones mds delicadas y sensibles de Ramén Destorrents. En los
dngeles musicos aparece la huella de un colaborador que nos es conocido a través de las
dos grandes miniaturas que ilustran el Misal de Reus, terminado en 1363.

Siguiendo la hipotética cronologia derivada del andlisis estilistico, situamos en la sexta de-
cada del siglo XIV, cuatro tablitas que debieron integrar un pequefio retablo (Museos de Lille
y Barcelona) y el retablo de San Vicente procedente de San Celoni (Museo Diocesano de Barce-
lona). En las pinturas accesorias de los retablos, alld donde segin la costumbre del arte gotico
se desarrollaban las escenas narrativas, Destorrents se muestra menos preocupado por la per-
feccién formal, pero mucho mds intenso en cuanto a la creacién de ambientes espiritualmente
expresivos. Frente a la teatralidad con que Ferrer Bassa desarrolla los acontecimientos, Desto-
rrents contrapone un sentido unitario de la escena, en la que los personajes surgen en funcién
de un solo e intenso sentimiento; sus ademanes, rictus expresivos, los ritmos de la composicion,
todos los accesorios de la imagen, cooperan a la mds honda explicacién posible de aquel acaecer
que, por el milagro del arte, cobra vida y perennidad de simbolo.

La imagen titular del pequefio retablo de Santa Marta de Iravalls es de la mano de Desto-
rrents, pero sus escenas narrativas acusan la participacién de un colaborador, dotado de perso-
nalidad propia y que por razones estilisticas creemos poder identificar con Pedro Serra, cuyo
arte se estudia mds adelante. Recordemos que éste entré de aprendiz en el taller de Destorrents
en 1357, pero, como en 1363 estaba ya asociado con su hermano Jaime, de ser cierta nuesira
hipétesis, tendriamos para el retablo de Iravalls unas fechas limites. Consideramos fuera de duda
que las escenas laterales de esa pieza son hermanas de una serie de obras que adjudicamos al
grupo de los Serra, como se verd en las pdginas siguientes.

Parecen también obra de intima colaboracién entre Destorrents y el joven Serra cuatro esce-
nas de la Pasién, del Convento del Santo Sepulcro de Zaragoza, pinturas de gran calidad, de
lo mejor que produjo la escuela barcelonesa en el siglo XIV. Entre los personajes representados
existe una trabazén real, integrada con plena naturalidad y que supera por consiguiente todo
convencionalismo, por lo que ciertos pasajes llegan a hacernos olvidar el gentil amanera-
miento del italogético. Hay también una gran riqueza de matices expresivos y rasgos espon-
tdneos que prefiguran un sentido narrativo y vivaz desconocido hasta aquel momento. Debe
de ser también un Destorrents de hacia 1360 el Calvario de Balenyd (Museo de Vich), trasun-
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to del de la Almudayna, que por ser composicién cumbrera resulta algo dura en el esquema
y la ejecucioén.
Presentamos ahora la hipétesis que acepta la posibilidad de atribuir a Ramén Destorrents
las obras que pertenecen al circulo del llamado Maestro de San Marcos. Este nombre deriva
® del retablo de San Marcos, de la Seo de Manresa, obra de estructura arcaica, extraordinaria-
mente fiel al circulo de Simone Martini, sin recuerdo alguno de las formas giottescas (fig. 41).
@ A dicha pieza se unen estilisticamente las siguientes: retablo de la Colegiata de Cardona
® (Museo de Barcelona y coleccién Crane, Estados Unidos); poliptico (fig. 42) de la coleccién
® Morgan (Nueva York); retablo de Santiago (Ldm. II), del convento barcelonés de Junqueras
g (Museo Diocesano de Barcelona); las tablas con escenas de la vida de San Esteban (Museo
® de Barcelona y coleccién Torelld); otras tablas sueltas muy incompletas y las pinturas al 6leo
& que decoran el sepulcro de Leonor de Pinés (+ 1361), en el claustro de Pedralbes. Los elementos
caracteristicos de la técnica de este grupo de pinturas, el concepto pictérico y espacial, fér-
mula de modelado y gama cromatica, enlazan, sin transformacién aparente, con la obra segura
de Destorrents. La comparacién morelliana de los grafismos esenciales, reafirma rotundamente
su fraternidad, siendo por otra parte evidente que las obras agrupadas bajo el nombre de
Maestro de San Marcos presentan entre si absoluta unidad y dan la impresién de mayor
madurez que las que forman el primer grupo de Destorrents. Se observa en ellas un des-
arrollo hacia el sentimiento realista, aun dentro del inevitable amaneramiento de la época;
con relacién al retablo de la Almudayna no prospera mucho su naturalismo, pero se evi-
dencia un sentido progresivo. A pesar de que la férmula mantiene cierta rigidez, surge de
continuo el detalle vivo y espontdneo, que comunica al conjunto una mayor humanizacion.
Las cabezas de los protagonistas del retablo de San Marcos, la del Santiago, del de Junqueras,
y las de las pinturas murales de Pedralbes, por desgracia muy castigadas por el tiempo,
son las obras maestras del grupo. Si, en efecto, el Maestro de San Marcos es el propio Des-
torrents, la evolucién indicada resulta I6gica en un artista que desde su juventud supo captar
con presteza los avances de las corrientes italianas mds progresivas.

Pero el problema del arte de Destorrents queda incompleto sin estudiar la participacion que
personalmente pudo tener en un gran taller de iluminacién de manuscritos que, en intimo con-
tacto con la Casa Real, se desarrollé en Barcelona durante el siglo XIV. Las obras mds impor-
tantes de este taller son: un cédice hebreo barcelonés, fechado en 1348 (Biblioteca Real de Co-
penhague); el ya citado Misal de Reus, de 1363; la crénica llamada «de San Juan de la Pefia»,
de 1369 (Palacio Real de Madrid); el «Llibre Verd, de hacia 1380, de la ciudad de Barcelona;
un psalterio (fig. 43) y las Ordenaciones de Pedro IV (Biblioteca Nacional de Paris); los dos
volumenes de Decretales (Museo Britdnico) y diversos cédices menores. Analizando las carac-
teristicas de estilo de estas creaciones y verificando un estudio comparativo de conjuntos, detalles,
concepto, sentimiento y expresién, con las pinturas de los grupos Destorrents y Maestro de San
Marcos, vemos que hay una identidad absoluta, siendo de notar que esta igualdad del tercer
término refuerza y ratifica la hermandad de los dos primeros.

El codice hebreo barcelonés, fechado en 1348, muestra el estilo que estudiamos ya perfecta-
mente formado; por llevar una fecha anterior a la mds antigua conocida de Destorrents, nos
indica que éste debié de comenzar a producir en vida de Ferrer Bassa. El citado poliptico Mor-
gan, con sus moltiples escenas del tamafio de miniaturas, pues no hay apenas diferencia de
dimensiones con las escenas iluminadas del psalterio de Parfs, constituye el elemento de enlace.
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El problema se complica por un nuevo dafo a fomar en consideracién. Y es que, en el taller
de miniaturas de Barcelona, aparece la figura de un iluminador llamado ARNAU DE LA PENA,
mencionado documentalmente en 1356, afio en que pinta nueve historias en el Libro de Horas
de la Reina, y 1410, en que fallecié. La identificacién de su obra se basa en una referencia in-
segura de 1380, relativa a las miniaturas del primer volumen del «Llibre Verd» de la ciudad
de Barcelona, que antes citamos como perteneciente al estilo de Destorrents. Si las miniaturas
de este cédice son de Arnau de la Pena cabe la posibilidad de que la mayor parte de ilumina-
ciones de los libros relacionados sean también obra suya. Para explicar el hecho tenemos la
hipétesis, muy factible dado el espiritu que animaba los talleres de creacién artistica durante
la Edad Media, de que Arnau de la Pena fuera un miniaturista discipulo y seguidor fidelisimo
de Destorrents. Entre Destorrents y de la Pena existiria colaboracion constante, pero ambos
contrataron ademds con mutua independencia. Con los datos que poseemos actualmente, no
nos es posible separar la personalidad artistica de cada uno de ellos; en todo caso, la serie de
miniaturas citadas pertenece inequivocamente al estilo de Ramon Destorrents.

COLABORADORES Y DISCIPULOS DE RAMON DESTORRENTS. — Para llevar a cabo la
ingente obra que realizé, Destorrents hubo de valerse de colaboradores: ademds de los que
ya se aludieron, el andlisis de dicha obra nos revela su contacto con la personalidad de otros
pintores conocidos por obras ejecutadas con entera independencia. Destaca el Maestro del Obispo
Galiana, que estudiaremos en la escuela de Mallorca. Mds importante todavia resulta el deno-
minado MAESTRO DE RUBIO, a causa de que en la iglesia parroquial de este pueblo se con-
serva su obra mds importante (fig. 44); segin parece, infervino en la ejecucién del ya citado
retablo de Cardona. Algunas de sus pinturas fueron atribuidas a los hermanos Serra, de los
cudles, en realidad, especialmente de Jaime, recibié evidentes influjos. Las obras que atribui-
mos al Maestro de Rubié son: un San Vicente y el retablo de Santa Oliva (Museo Diocesano
de Barcelona); un retablo de San Antonio Abad (Museo de Barcelona) y una predela dedicada
a los Santos Cosme y Damidn (Museo de Vich). Tuvo a su vez su modesta escuela: sefialaremos
como derivado suyo, tan activo como ingenuo, el andnimo MAESTRO DE CUBELLS (figu-
ra 45), con obra copiosa en la comarca de Lérida.

Tenemos la conviccién de que el llamado MAESTRO DE ESTAMARIU se formé asimismo en
el taller de Destorrents. Sus obras son atractivas, dentro de un acusado infantilismo, por su sen-
tido narrativoy la gracia de las composiciones. Aparecen en la regién pirenaica de Lérida como
un Gltimo esfuerzo por reavivar los laureles de la vieja escuela de la Seo de Urgel. Surge todavia
ol lirismo del estilo lineal mezclado con reminiscencias romdnicas, acentuadas por la simplicidad
de los esquemas y de la ejecucién. Este maestro acaso pueda identificarse con Arnau, pintor de
retablos activo en la Seo de Urgel entre 1357 y 1385. En todo caso, estas fechas parecen apropia-
das para situar el retablo y baldaquino de Estamariu (Museo de Barcelona); el arca funeraria de
Bernat de Traveseras (Seo de Urgel); el retablo de Santa Lucia (Museo del Prado) (fig. 46); el re-
tablo de Vilamur y otras piezas menos imporfantes que integran la obra del Maestro de Estama-
riv. Un poco mds avanzado parece otro modesto pintor, el MAESTRO DE CASTELLBO, radicado
probablemente en la capital urgellense, representado por dos retablos procedentes de Castellbé.

LOS HERMANOS SERRA. — El problema que surge de la obra de esta familia de pintores
es también complejo por las relaciones e interferencias de estilos y lo incompleto de la documen-
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Fig. 44~—MAESTRO DE RUBIO. ANUNCIACION, DEL RETABLO DE RUBIO.
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Figs. 45 y 46—MAESTRO DE CUBELLS. DETALLE DE UN RETABLO DE CUBELLS DEDICADO A LOS SANTOS JUANES.
MAESTRO DE ESTAMARIU. DEL RETABLO DE SANTA LUCIA (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 48.—HERMANOS SERRA. VIRGEN DE TOBED, CON EL RETRATO DE ENRIQUE DE TRASTAMARA (COLECCION ROMAN
VICENTE, ZARAGOZA).
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tacién, pues los aspectos que pueden considerarse como aclarados no arrojan luz suficiente

sobre las zonas inciertas.

Pertenecen al circulo estilistico de Destorrents, pero el influjo de este pintor actda de dos
modos en la obra de los Serra: por accién literal y directa en el arte de Pedro, que como se dijo
fué discipulo suyo, y por proyecciéon general sobre el concepto y la manera de todos los Serra,
a quienes puede considerarse en cierto modo como continuadores de su escuela. Fueron cuatro
hermanos pintores, hijos de un sastre. Del mayor, Francisco, casado ya en 1351, tenemos referen-
cia documental de dos obras ejecutadas entre 1355 y 1362, afio de su pronto fallecimiento, pero
como tales obras estdn perdidas, carecemos totalmente de elementos para estudiar su personali-
dad. El sequndo hermano, llamado Jaime, surge en 1360, fecha en que le encontramos pintando
el retablo de la Virgen para el convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (fig. 47). Pedro, el
tercer hermano, comenzé de aprendiz en el taller de Destorrents en 1357, pero estaba ya asocia-
do con Jaime en 1363; dicha unién no fué obstdculo para que ambos firmaran contratos con
mutua independencia. En 1370, aparece por vez primera en los documentos la alusién a otro
hermano llamado Juan, con motivo de una carta de pago otorgada por Juan y Pedro Se-
rra por un retablo pintado para el monasterio de Pedralbes. Posteriormente se le cita, siem-
pre como pintor de Barcelona, en otros documentos fechados en 1381, 1382 y 1384, pero su
obra nos es desconocida. De este modo, nuestro estudio se ha de constreifiir a las personalidades
de Jaime y Pedro, en sus facetas independientes y en la de su colaboracién. No conocemos la
fecha del fallecimiento de Jaime Serra, pero debié de ocurrir en la Gltima década del siglo XIV,
pues en 1397 su hermano Pedro cobra una cantidad que se le adeudaba por un retablo pintado
para Castellfullit de Riubregés. Pedro Serra fallecié hacia 1406. Queda todavia hipotética, en
espera de confirmacién documental, la reconstruccién que mds adelante proponemos sobre
la personalidad de Francisco Serra Il, hijo del aludido hermano mayor, quien violentamente
desgajado del tronco familiar barcelonés, llevé a Valencia las semillas del estilo de Ramén
Destorrents. De otro Serra, llamado Bernardo, activo en el Maestrazgo, desconocemos su
parentesco, si lo hubo, con la gran familia de pintores a que nos estamos refiriendo.

El citado retablo de la Virgen que Fray Martin de Alpartil doné al convento del Santo Se-
pulcro de Zaragoza (Museo de Zaragoza), es obra fundamental para establecer el estilo de Jaime
Serra, tanto por la perfecta documentacién que le corresponde, como por el hecho de haber
sido ejecutada esta pieza con anterioridad a la colaboracién con su hermano Pedro. Pese a su
convencionalismo y a la relativa inhabilidad de representacién que puede advertirse, es una
obra que impresiona por su sinceridad y espiritualidad. Las dos grandes cabezas de Cristo,
situadas simétricamente en el fondo azul sembrado de florones que encuadra las tablas cum-
breras laterales, nos dan la férmula estructural y pictérica; tendencia a las formas ovoides y a
la simetria bilateral; esquematizacién de los rasgos fisonémicos, que, sin embargo, estdn trazados
con dulzura; ojos saltones, con exagerada distancia entre I6bulo y ceja; nariz regular, boca
pequefia con un esquema muy peculiar en la forma de los labios y orejas muy caracteristicas.
La preparacién es de matiz verdoso, sobre el cual aparece el modelado en blanco y rosado con
pincelada fina que sigue los volimenes dejando el sombreado por transparencia de la prepara-
cién; retoque final con ocre, cadmio y negro. El retrato del donante que aparece en dos compo-
siciones nos corrobora la férmula citada, completdndola por estar la cabeza terciada. Pasando
a las demds cabezas del retablo y de éstas a'los cuerpos, vemos que la férmula pictérica es cons-
tante; preparacién obscura y modelado de formas por superposicién de claros que culminan
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con blanco puro en las carnes y ocre claro y blanco en el pelo y velos. La ausencia absoluta de
lineas y trazos obscuros que delimiten 16s contornos formales, da a las figuras una leve indeter-
minacién de exquisita calidad, que es concepto diferencial bdsico frente al arte de los pintores
del primer periodo gético, donde todo el efecto se logra mediante tintas planas y agudos per-
files lineales. El canon de las figuras es normal con ligera tendencia al alargamiento.

Entre otras obras atribuidas a Jaime Serra, hemos de citar el retablo de San Esteban, proce-
dente de Gualter (Museo de Barcelona) y la Virgen de la Leche de Palau de Cerdanya, obra
ésta que tiene dos réplicas (una en el Museo del Prado y la otra, procedente de Tobed, en la co-
leccion Romdn Vicente, de Zaragoza); mds adelante nos referiremos a ellas.

Frente a la manera de su hermano Jaime, el estilo de Pedro Serra, se nos presenta mds cons-
truido y modelado, con mayor atencién a los accesorios ambientales, a la vez que mds cuidado
en la ejecucién y racional en el concepto estético. La rigida férmula sienesa del primero se trans-
forma en el sequndo en un arte amable de rico colorido, que, aun dentro de su amaneramiento,
logra indudable lirismo. En las escenas narrativas domina siempre la calma y la correccién,
dentro de un sistema de representacién casi bidimensional, pues, efectivamente, Pedro Serra no
sintié preocupacién alguna por la plasmacién espacial ni por los problemas de la perspectiva.
Vivié largos afios y su arte penetra profundamente hasta rebasar el 1400 ignorando los avances
patentizados, entre otras cosas, por la gran aportacién de Borrassd.

Conservamos dos de sus obras documentadas: el retablo del Espiritu Santo de la Seo de Man-
resa, pintado hacia 1394 (fig. 50), y la tabla central del que contraté en 1395 para el convento
de Santo Domingo de la misma ciudad con la representacién de San Bartolomé y San Bernardo
de Claraval (Museo de Vich). Hay que resaltar la gran armonia y equilibrio del primero, pues,
en sus doce composiciones laterales y en las cinco cumbreras, hay una sabia organizacién que
elimina toda estridencia y patetismo. Se le atribuyen el retablo de San Lorenzo de Morunys,

® también centrado con la representacién de la Pentecostés; el de Abella de la Conca; el de Todos
@ ® los Santos, de San Cugat del Vallés, y el procedente de la catedral de Tortosa (Museo de Barce-
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lona); los tres con la Virgen rodeada de dngeles musicos segin el prototipo de Destorrents; la
tabla de la Pentecostés, de la iglesia de Santa Ana de Barcelona (destruida en 1936); el retablo
de Cubells y otros. :

Vamos a considerar ahora dos obras que atribuimos al periodo juvenil de Pedro Serra,
esto es, a la época inmediata a su aprendizaje con Destorrents: una predela dedicada a San
Onofre (fig. 49) (catedral de Barcelona) y la Pentecostés del Museo Diocesano de Barcelona.
Tenemos la conviccién de que estas pinturas son debidas al autor de las composiciones laterales
del retablo de Iravalls antes citado. En la primera lucen en su mejor calidad los hallazgos del es-
tilo sienés: la mezcla bien dosificada de realismo y fantasia, de misterio profundo y expresién
cotidiana y asequible. Los temas hagiogrdficos son traducidos a una escala que permite la com-
prensién y la intuicién del valor diddctico del arte religioso medieval. El conjunto es unificado
por el ritmo ondulante que dibujan las rocosas y peladas montafias del fondo ambiental. Toda
la obra estd llena de aciertos y bellisimos detalles, resaltando las pequefias plantas, los ademanes
de los dngeles, los ondulados zigzags de los caminos. |dénticas caracteristicas de estilo tiene la
aludida Pentecostés; la Virgen estd pintada con intensidad y recogimiento. Los rayos de luz
corporeizados que tocan las frentes de los Apostoles y lo cerrado del espacio en que la figuracién
estd incluida contribuyen a aumentar la tensién de esta obra interesantisima.

Pero la interaccién del estilo de Jaime y Pedro Serra queda plasmada en un grupo de piezas
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Fig. 50.—PEDRO SERRA. RETABLO DE LA PENTECOSTES, DE LA COLEGIATA DE MANRESA (1394).
TABLA DE LA PIEDAD, DE LUIS BORRASSA, 1411).
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Fig. 51.—CIRCULO DE DESTORRENTS. ESCENA DE LA PREDELA DEL RETABLO DE SIGENA (MUSEO DE ARTE DE CATALURNA).
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Fig. 52.—FRANCISCO SERRA. DETALLE DE LA VIRGEN DE-TORROELLA DE MONTGRI (COLECCION JUNYER, BARCELONA.)
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que consideramos fruto de colaboracién de ambos hermanos: la citada Virgen de Tobed (fig. 48), @
tabla votiva de Enrique de Trastamara que, por los retratos, puede fecharse hacia 1370, y que

se diferencia de la Virgen de Palau de Cerdanya por la mayor dureza y simplicidad de la téc-
nica, dando por resultado un arte arcaizante y menos dulce; la Virgen de la Leche, del Prado, &)
tan formalista como la anterior; el retablo del convento del Santo Sepulcro de Zaragoza, dedi-
cado a Santa Lucia y San Guillermo, de calidad excepcional, especialmente las composiciones ()
de la predela. El andlisis de esta pintura y de las otras que componen el grupo nos confirma la
existencia de un solo taller, en el que pudieron intervenir colaboradores, mas en cuyo arte se
refleja la directriz Gnica que en realidad une las obras bien documentadas de los hermanos
Serra, vulgarizadores de los hallazgos estéticos de Destorrents. { '

CIRCULO DE DESTORRENTS. — En el considerable grupo trecentista que estamos estu-
diando quedan todavia sin filiacién concreta varias obras valiosas: la Natividad de la coleccion &
Valdés de Bilbao; el retablo dedicado a la Virgen, del Monasterio de Sijena (Museo de Barcelona) &)
(figura 51); el retablo de la iglesia parroquial de Moyd, y el de San Nicolds, de la coleccién @ @
Amatller de Barcelona. Podrian ser obra de un discipuloignorado de Ramén Destorrentso el re-
sultado de una primera etapa de colaboracién entre Jaime y Pedro Serra, ya que el estilo de estas
v pinturas muestra mezcladas las maneras de ambos artistas. El retablo de Sijena se aproxima
principalmente al arte de Jaime, mientras el retablo de la coleccién Valdés recuerda mds la mo-
dalidad de conciso dibujo y relativa impersonalidad aportada por Pedro; el San Nicolds es muy
concreto y dibujado; el retablo de Moyd ostenta figuras mds bien frias y hierdticas, no lejanas
del estilo de aquella Virgen de la Leche que juzgamos obra de colaboracién entre Jaime y Pedro
Serra. Pero bajo todo ello palpita inequivoco el espiritu y la féormula de Ramén Destorrents.
Estas obras son como las columnas que surgen sobre la masa amorfa de una ciudad antigua
antes de que una excavacién metédica aclare la estructura y la disposicién de los edificios. Nos
sefialan la complejidad del problema incitando a su aclaracién definitiva.

FRANCISCO SERRA Il.—Durante muchos afios, la gigantesca tabla de la coleccién Junyer,
de Barcelona con la Virgen de la Leche, de Torroella de Montgri (Gerona), trasunto de las ®)
obras del grupo Destorrents-Serra, que acusa una personalidad destacada (fig. 52), fué un pro-
blema hasta que se descubrié su parentesco con un grupo de obras trecentistas de Valencia.

La consecuencia légica de tal identificaciéon es el conocimiento de que su autor debiéd
de comenzar su carrera en Catalufia y establecido mds tarde en Valencia llené con la obra mo-
nétona pero honrada de su taller la demanda regional de pintura religiosa en los Gltimos afios
del siglo XIV. Debemos a Juan Ainaud la idea de identificar el retablo de Torroella de Montgri
y las obras del nutrido circulo de Villahermosa con Francisco Serra Il. Tal identificacion se
apoya en los hechos siguientes: en 1376 Francisco Serra, hijo del pintor del mismo nombre

| fallecido en 1362, asociado en Barcelona con Jaime Castellar, habia ejecutado ciertas pinturas
decorativas en el palacio real menor de aquella ciudad; en el afio siguiente contraté el re-
tablo de San Mucio de Cdnoves (Barcelona); en 1382, confinado en Valencia recibe la remisién
de las penas civiles y criminales a que fué condenado por Pedro IV en fecha desconocida des-
pués de un grave abuso de confianza contra su socio el pintor barcelonés Bartolomé Soler;
esta remisién es ratificada por el rey en 1394, prosiguiendo en esta fecha con domicilio en
: Valencia. La hipétesis de identificacién establecida no tiene ain confirmacién documental, pero
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@ la proponemos con gran confianza. Algunas composiciones del aludido retablo de San Mucio
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de Cdnoves se conservaron hasta 1936; por desgracia sélo poseemos una fotografia deficien-
tisima que, aunque insuficiente para el andlisis, no es obstdculo para la identificacién.

MAESTROS DE CARDONA, CASTELLFULLIT Y ELNA. —En el circulo de Ramén Desto-
rrents incluimos también ciertos pintores anénimos, cuya personalidad artistica ha sido satisfac-
toriamente determinada, a pesar de que su concepto pictérico deriva directamente del de los
hermanos Serra, pero, como decimos, pertenecen en realidad al circulo del gran pintor
de Pedro |V. Destaca por su vigoroso provincianismo el llamado Maestro de la Pentecos-
tés de Cardona, autor de diversos retablos de la colegiata de esta villa barcelonesa (fig. 53).
Sus composiciones responden a la idea iconogrdfica popular con personajes calcados de una
férmula que repite invariablemente: esto dificulta el establecimiento de una gradacién crono-
l6gica en la nutrida serie de obras conservadas. Ademds de las ya aludidas merecen mencién
una predela con parejas de figuras (col. Vifias); otra con escenas de la vida de Jesis (col. Hart-
man) y los retablos dedicados a San Vicente (Museo de Vich) y a San Valero (col. Tintorer). Pa-
rece que en su mayor parte estas obras fueron ejecutadas con posterioridad al 1400, ya que re-
flejan hallazgos del estilo internacional. Mds ristico todavia resulta el autor del retablo de San
Pedro y San Andrés procedente de Castellfullit (fig. 54) (Museo de Barcelona), cuya actividad
puede trazarse a través de una serie de obras de escaso interés artistico. Resultan mucho mds
importantes el llamado Maestro de Rusifiol, Juan Mates y Jaime Cabrera que estudiamos al de-
finir la érbita de Luis Borrassd, ya que si bien en sus obras mds arcaicas tomaron como modelo
las composiciones de los Serra, el estilo internacional es bien evidente en las pinturas de madurez.

Han sido agrupadas bajo el apelativo de Maestro de Elna una serie de pinturas sobre tabla
halladas en el Rosellén, que acusan una interpretacién auténoma de las férmulas de los herma-
nos Serra. Las mejores obras de dicho maestro son: el sagrario procedente de la catedral de
Elna (coleccién M. Robin); el retablo de San Miguel, de la misma catedral (fig. 55), y un armario
litdrgico (Museo de Barcelona). Durliat sugiere la posibilidad de identificar a este anénimo
pintor con el rosellonés Pedro Baré, activo en Perpifidn entre 1367 y 1349.

En, realidad las obras del Maestro de Elna son el Gnico testimonio de la actividad pictérica
rosellonesa en los afios situados alrededor del 1400. Su mediocridad y su dependencia de las
férmulas barcelonesas indican que entre la brillante representacién del estilo gético lineal
y el notable nicleo de pintores que ilustran la corriente internacional en la primera mitad
del siglo XV, hubo en los talleres de Perpifidn un amplio periodo de esterilidad casi absoluta.
Corrobora esta hipétesis el hecho de que las mejores obras de la sequnda mitad del siglo XIV,
halladas en el sector francés de la Cerdafia, son de maestros de Barcelona.

La firma de MARC VILANOVA aparece en una tabla del monasterio del Monte Sinai;
representa a Santa Catalina y consta que fué regalada en 1385 por el cénsul cataldn en
Damasco. Es una pintura italianizante, rara en todos conceptos dentro de la escuela que
estudiamos. Del nombre del pintor no aparece referencia alguna en los archivos catalanes.

Es una pequefia muestra de la expansién del arte de Catalufia, aunque de ello tenemos
testimonios mds concretos: una tabla con la representacién de la Santa Cena, que se conserva
en la coleccién Partanna, en Sicilia, obra del circulo de Ramén Destorrents; una hermosa
tabla con la Virgen, hallada entre los viejos fondos del Museo de Siracusa, obra de Pedro
Serra, y otfra tabla del mismo maestro conservada en el Museo de Pisa.
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Figs. 53 y 54.—MAESTRO DE LA PENTECOSTES, DE CARDONA. COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE LA VIRGEN, EN CAR-
DONA. MAESTRO DE CASTELLFOLLIT. ESCENA DE LA VIDA DE SAN ANDRES, DEL RETABLO DE SAN PEDRO
Y SAN ANDRES (MUSEO DE ARTE DE CATALUNA). 81
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, DEL RETABLO MAYOR DE LA CATEDRAL DE TORTOSA (1350).
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Fig. 58.—JUAN DE TARRAGONA. PRESENTACION AL TEMPLO, COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE PARED DELGA-
DA (1359).




TARRAGONA Y LERIDA

El cambio de estilo se produjo en los talleres de Tarragona y Lérida hacia 1350, con indepen-
dencia de la evolucién experimentada en Barcelona. La prioridad del grupo tarraconense co-
rresponde al retablo mayor de la catedral de Tortosa, gigantesco poliptico escultérico de gran
calidad que presenta pintadas al temple en el exterior de sus puertas y en la predela diversas
escenas de la Vida de Cristo (fig. 56). Por una anotacién notarial sabemos que fué colocado en
el afio 1351. Tenemos la conviccién de que tales pinturas pueden atribuirse a Francesco d’Ober-
to, cuyo estilo nos es conocido por su tabla firmada del Palazzo Bianco de Génova. Es de creer
que este pintor italiano ejecutaria «in situ» su obra de Tortosa, ya que se debe registrar el ha-
llazgo en Espafia de una tabla dedicada al Nacimiento, obra de su mano (fig. 57).

El estilo de Francesco d’Oberto se distingue por la fusién de dos cualidades, al parecer,
contradictorias: su extrema delicadeza y la tendencia al dramatismo que imprime a sus obras
que, siendo de escuela florentina, se aproximan asi a las sienesas. En la tabla de la Natividad
resplandece sélo la primera de las condiciones citadas, a la que se agrega un suave lirismo.
En las pinturas del poliptico de la catedral de Tortosa vemos escenas intensas; los rostros de
los personajes tienen expresién concentrada y actitud dramdtica. Pero la cualidad sobresaliente
es la sabiduria de la composicién, que siempre guarda un gran equilibrio y neutraliza asi, en
parte la agitacién expresiva. Canon y proporciones son muy correctos.

JUAN DE TARRAGONA. — Es bien evidente la relacién estilistica entre las obras atribuidas
a d’Oberto y las que pinté el mds importante de los trecentistas tarraconenses, el pintor Juan
de Tarragona, identificado por el retablo de la Virgen de Pared Delgada. Ejecutado en 1359,
pueden observarse en é| caracteres de transicion: la peana de la Virgen central, en escultura,
presenta imdgenes pintadas en las cuales el recuerdo de la técnica romdnica en los fondos deco-
rativos se evidencia. En cambio, en las cuatro escenas narrativas que completan el retablo, la
férmula pictérica es netamente italiana (fig. 58). Con intima conviccién atribuimos a Juan de
Tarragona el retablo de San Bartolomé de la catedral tarraconense (fig. 59) y el de los Santos
Juanes de Santa Coloma de Queralt (Museo de Barcelona). En el primero, el influjo del maestro
genovés resulta ain patente; en el sequndo, obra realizada ulteriormente, quizd ya en 1370, la
personalidad del maestro Juan se ha impregnado de sentido popular. Se sabe que éste vivia
ain en 1404. Su personalidad sirvié para dar arraigo a la aportacién italiana de su maestro
d’Oberto, con el que, como hemos dicho, guarda una relacién tan intima de estilo. Vemos
un pintor que progresa con el transcurso de los afios y a la vez que incrementa la calidad pic-
térica de sus obras, incluye en ellas elementos propios de un concepto cada vez mds avanzado.
Basta comparar su Epifania de Pared Delgada, ain bastante esquemdtica, con la tabla central
del retablo de San Bartolomé y las escenas narrativas que forman parte de éste; una creciente
libertad se halla servida por una capacidad cada vez mayor de representacion objetiva e in-
cluso de matiz psicolégico. Ingenuamente decorativo, Juan de Tarragona supo mantener la
independencia de la escuela local, ddndole un cardcter que presenta derivaciones en los afios
posteriores. Podemos considerar como obra de un maestro de la misma escuela la Coro-
nacién de la Virgen, de la coleccién Junyent, y el sagrario poliptico, con escenas de la
Vida de Cristo y la representacién de diversos santos, conservado en la coleccién Mateu, ambas
en Barcelona.
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DOMINGO VALLS. — Consta como pintor de Tortosa entre los afios 1366 y 1398. En un do-
cumento de la primera fecha, el rey Pedro IV trata de zanjar una cuestién surgida entre el ar-
tista y las autoridades de Albocdcer y promete enviar para ello, como perito que habria de tomar
la decisién pertinente, al pintor Lorenzo Zaragoza. Con este documento y las determinaciones
legales que sobre el caso recayeron al siguiente afio, se ha fundamentado la atribucién a Do-
mingo Valls de un retablo dedicado a los Santos Juanes; el cual se conserva en la iglesia de San
Juan de Albocdcer. No podemos por menos de poner ciertas reservas a tal atribucién conside-
rando que dificilmente pudo pintarse esta obra en 1373, antes de la generalizacién del estilo
de Borrassd; sefialaremos su parentesco estilistico con el arte del grupo de pintores que florecen
hacia 1400, especialmente con el del Maestro de Rusifiol. Conviene conservar interinamente el
nombre de Domingo Valls, puesto que Post agrupé con acierto en torno del retablo de Albo-
cdcer una serie de obras indudablemente hermanas, entre las cuales destaca el retablo de la
Virgen y San Juan (fig. 63) de San Juan del Barranco (Teruel); la Transfiguracién, del ayunta-
miento de Chiva de Morella (Castellén de la Plana), y una multitud de tablas sueltas localizadas
en colecciones europeas y americanas.

MAESTRO DE ESTOPINAN. — En Lérida, el estilo italiano aparece en el retablo de San
Vicente, de Estopifidn (Museo de Barcelona), constituido por tres cuerpos con escenas de la his-
toria de los Santos Vicente y Valero, centradas por la monumental imagen del primero, en dis-
posicién y estructura bien ajenas a las obras coetdneas del pais (figs. 60 y 61). Es pintura de gran
brillantez, una de las mds atrayentes del repertorio trecentista hispdnico, que presenta, en opi-
nién de Post, contactos estilisticos con los seguidores tardios de Giotto. El italianismo es en ella
mds profundo ain que en las creaciones de Ferrer Bassa. Desde el punto de vista técnico, resulta
obra descuidada, ya que los dorados, en especial, son muy deficientes y ejecutados con preci-
pitacién. Por el contrario, los colores son de calidad superior a los de las mds importantes
obras de artistas barceloneses. El Maestro de Estopifidn pudo ser un pintor florentino, que
improvisé un taller en Lérida sin medios adecuados. No cabe duda de que la presencia en Lé-
rida de este pintor italiano ratifica la de Francesco d’Oberto en Tarragona, e inversamente.
El influjo y la irradiacién del arte italiano en la sequnda mitad del siglo XIV fueron realmente
excepcionales. Nota caracteristica del Maestro de Estopifidn es el solemne aplomo de sus fi-
guras; la maestria con que resuelve el movimiento y la relacién de los personajes anula la
posibilidad de que esa seguridad se enrareciera en sentimiento excesivamente hierdtico. La
expresividad y limpieza de los contornos, contra el fondo dorado, nos confirman que se trata
de un artista de gran calidad, lo que también advertimos en su diestra solucién del modelado,
particularmente en los rostros. Corrobora la existencia de su establecimiento en Lérida el
hallazgo de otra obra, que, de no ser de su mano, debié de producirse bajo su influjo; se trata
del retablo franciscano de Santa Maria, de Castell6 de Farfafia, cuya estructura es distinta de
lo tradicional cataldn (fig. 62) y mds italiana atn que la de Estopifian. Como en ésta, la técni-
ca es descuidada, pero el concepto artistico, si bien no alcanza, en cuanto a la ejecucién, la
maestria que encontramos en el retablo de Estopifidn, acusa cierta monumentalidad.
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RETABLO DE SAN BARTOLOME
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Figs. 60 y 61.—MAESTRO DE ESTOPINYAN. CONJUNTO Y DETALLE DEL RETABLO DE SAN VICENTE (MUSEO DE
ARTE DE CATALURNA).
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Fig. 64.—LUIS BORRASSA. COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN PEDRO, DE TARRASA). (1411) (SANTA MARIA, DE
TARRASA).
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PRIMERA ETAPA DEL ESTILO INTERNACIONAL EN CATALUNA

BARCELONA

LUIS BORRASSA. — En Barcelona, surge en el ultimo cuarto del siglo XIV el pintor
Luis Borrassd, introductor y principal exponente del estilo internacional en Catalufia.
Nacié en Gerona, de una familia de pintores, hacia 1360; alli enir6 en contacto con
la pequefia corte del duque de Gerona, el futuro Juan | de Aragén, casado con Violante de
Bar, sobrina del rey francés Carlos el Sabio. Esto le valié posiblemente el conocimiento de artis-
tas flamencos y franceses que consta trabajaron para la Casa Real. En 1383 estaba establecido
en Barcelona, ejecutando al poco tiempo uno de los encargos mds importantes de su carrera,
la pintura del retablo mayor de la iglesia del convento de San Damidn, obra perdida en la ac-
tualidad. En realidad, carecemos de obras documentadas de Luis Borrassd hasta 1402, pero nu-
merosos contratos y documentos notariales revelan su gran actividad, proporciondndonos datos
referentes a la organizacién de su taller durante la primera etapa de su residencia en Barcelona.
Se conservan once retablos documentados, fechados entre 1402 y 1426, afio de su fallecimiento;
con ellos ha sido posible atribuirle y situar cronolégicamente en el mismo periodo veinte reta-
blos mds; a través de unos y otros el arte de la madurez de Borrassd queda perfectamente defi-
nido. El estudio analitico de su evolucién estilistica, juzgada mediante las aludidas piezas, permite
tener una idea del concepto pictérico y de la técnica del periodo de juventud y atribuirle un grupo
de retablos trecentistas que complementan su personalidad. La mds arcaica de tales obras es un
paramento con tres escenas de la vida de la Virgen (Museo de Artes Decorativas de Paris).
Refleja el arte de Destorrents, pero, dentro de su sujecién a la férmula arcaica, vibra ya el espi-
ritu renovador que caracteriza la modalidad del estilo internacional.

En la seqgunda obra que atribuimos a Borrassd, el retablo dedicado al Arcdngel San Gabriel,
ejecutado con anterioridad a 1390 (Catedral de Barcelona), el nuevo estilo aparece ya plena-
mente desarrollado. Si esta pieza estuviera mejor conservada tendriamos con ella no solamente
la pintura mds importante de Borrassd, sino una de las mds hermosas de la escuela barcelonesa.
Las figuras estdn magistralmente estilizadas dentro de un criterio netamente naturalista y se
acercan a la realidad visual todo lo que permitian el concepto pictérico trecentista y la técnica
al temple de huevo, la cual obligaba a pintar por superposicién de veladuras y reticulas de
finas pinceladas. En las diversas escenas, aparece una gran variedad de esquemas de composi-
cién con escorzos y habilisimas disposiciones de conjuntos. Constituyen un mundo nuevo, alejado
del arte que Pedro Serra y su circulo seguian todavia cultivando en la propia ciudad condal.

El retablo de Villafranca, dedicado a la Virgen y a San Jorge, representa el jalén inmediato-

.de esta trayectoria estilistica; a pesar de la participacién de colaboradores, es valioso por su
riqueza narrativa y su belleza cromdtica y parece pintura de fines del XIV muy cercana ya al
retablo de Copons (col. Montortal, Valencia), primera obra documentada de Borrassd, segin
un contrato del afio 1402. En las obras que siguen a ésta cronolégicamente, comprendiendo en
ellas el retablo de Guardiola, fechado en 1404 (col. Mufioz, Barcelona), el estilo del maestro
.aparece irregularmente alterado por excesivas colaboraciones.

Para encontrar en toda su pureza el arte maduro del artista hay que llegar al Santo Entierro

" .de Manresa (1410); aqui cada personaje posee vida interior y la tragedia surge en el semblante
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de todos; las manos crispadas poseen honda fuerza emotiva y las figuras de las Santas Mujeres,.
que pueden equipararse a lo mejor que produjo la pintura europea de comienzos del siglo XV,
nos dan la medida de la jerarquia artistica de Borrassd y nos obligan una vez mds a lamentar
que las exigencias de su plan pictérico industrializado le impidieran alcanzar en otras ocasiones
tan alto nivel. De no haber llegado a nuestro tiempo en el estado de destruccién en que se encuen-
tra, el retablo de San Andrés, que se pinté para la catedral de Barcelona, seria probablemente
otra de las obras maestras borrassianas. Se ejecutaria hacia 1411, paralelamente a la termina-
cién del retablo mayor del monasterio de Santas Creus, cuya historia nos ilustra sobre los métodos.
medievales; comenzado en 1404 por Pedro Serra, a su fallecimiento fué continuado por un
antiguo discipulo de Borrassd, llamado Gerardo Gener, quien fallecié a su vez hacia 1408.
Borrassd fué entonces el que dié acabamiento a la obra, utilizando en todo lo posible la avan-:
zada labor de Gener.

El estilo borrassiano de este periodo queda, por consiguiente, mds claramente expresado
en el retablo de Tarrasa, ejecutado entre 1411 y 1413. En él se combinan el tema narrativo de
los retablos de San Gabriel y de Villafranca con la emocién y la técnica del Santo Entierro de
Manresa. Destaca entre sus escenas la de Jesus salvando de las aguas del Tiberiades al futuro
primer pontifice (fig. 64). La superficie verde del lago, imaginada desde un punto de vista alto,
une las masas oscuras de las barcas con los rojos vivos de las figuras del primer término en un
acorde cromdtico muy feliz. Los colores alcanzan en este retablo transparencias y calidades:
nuevas, gracias al empleo de una técnica fluida que presagia las veladuras al 6leo que no tar-
darian en incorporarse a la pintura internacional.

Cronolégicamente, sigue a la mencionada obra el retablo de Santa Clara, obra de 1414
que fué la que dié fama mundial a Borrassd; contiene figuras profundas y exquisitas, como las.
de la predela y la efigie de la titular en el compartimiento central, y composiciones cuya madurez
pictérica justifica que Borrassd haya sido uno de los pocos primitivos que, desde hace muchos.
afios, figura con todos los honores en la historia de la pintura hispdnica (fig. 65). Después de esta
pieza, encontramos el retablo de Gurb (1416), en el cual destaca la representacién de un exor--
cismo con lo cual tuvo Borrassd ocasién para lucir una vez mds sus diablillos, audaces de gesto-
y de color, antecedente medieval de las geniales creaciones de Jerénimo Bosch. El retablo de:
Cruilles (Museo Diocesano de Gerona), del mismo afio, sefiala el inicio de la decadencia del
pintor, quien, sin embargo, posee todavia arrestos para pintar en él la prodigiosa escena de la
caida del Anticristo, ejemplo principe del concepto pictérico vigente en la adaptacién catala--
na del estilo gético internacional.

CIRCULO DE BORRASSA. — Luis Borrassd fué por treinta afios la figura central indiscutible:
de la escuela catalana y de su obra copiosa de exquisito colorista y refinado técnico aprendieron
o copiaron casi todos los retablistas coetdneos, algunos de los cuales pasaron con seguridad por
su propio taller. Ciertos pintores activos hacia 1400 acusan, como el propio Borrassd, la transi--
cién entre el estilo italogético y el internacional, pero en los maestros secundarios este cambio
puede traducirse en los términos de pasar del estilo de Destorrents al de Borrassd. Entre éstos
se encuentran el Maestro de Rusifiol, Juan Mates, y Jaime Cabrera que a continuacién se estudian..
Podemos catalogar entre los discipulos directos de Borrassd a unos cuartas pintores que siguen
todavia en el anonimato, pero que, designados por apelativos, tienen su personalidad defi--
nida. Uno de ellos es el MAESTRO DE SAN LORENZO, autor de dos retablos dedicados a.
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. este santo, uno en la catedral de Barcelona y otro en la coleccién Muntadas. No es mds que
un técnico de buena formacién, correcto y frio y sin originalidad alguna. Sus obras presentan
la pulcritud y buen acabado que denotan el oficio, pero carecen de emocién y sensibilidad.
Mds importante es el MAESTRO DE FONOLLOSA, autor de una serie de retablos aparecidos
casi todos en la comarca de Vich, lo cual nos permite suponer que tenia en dicha ciudad esta-
blecido su taller. El mds notable es un gran retablo dedicado a la Virgen, cuya tabla central se
conserva en la coleccién Muntadas y dos en el Museo de Vich, en las cuales el paralelismo
con Borrassd es constante en concepto y técnica, llegando a tal extremo la coincidencia que
creemos pudiera ser obra ejecutada en el taller del propio Borrassd, perosin la intervenciéon
personal del gran maestro. Ratifica este supuesto la diferencia de calidad existente entre este
B retablo y las demds realizaciones del Maestro de Fonollosa, no sélo en lo pictérico, sino también
en la parte técnica de la construccién, dorado y preparacién de las piezas.
Post ha aislado la personalidad de otro seguidor de Borrassd bajo el apelativo de MAES-
TRO DE LAS FIGURAS ANEMICAS, justificindose el nombre por la tipologia blanda de los
“ personajes representados por tal artista (fig. 69). Sus obras son relativamente numerosas y el
estilo que presentan bien caracteristico. Las mds importantes son: el retablo de San Martin
(Museo de Vich) y el de Santa Ursula (colegiata de Cardona). Existe tal contacto entre ciertas
obras de este pintor y el antes citado Maestro de Fonollosa que da la impresién de que en algin
periodo trabajaron asociados.

4 GERARDO GENER.—En 1391, a la edad de veintidés afios, pasé un corto periodo de apren-

] dizaje en el taller de Borrassd; en 1401 pinté el retablo de San Bartolomé y Santa Isabel parala

catedral de Barcelona (fig. 66); entre 1405 y 1407 colaboraba en Valencia con Margal de Sax y

Gonzalo Pérez; de regreso a Barcelona en 1408, continué la obra del retablo de Santas Creus

: comenzada por Pedro Serra. Debié de morir pronto, ya que este retablo fué terminado hacia
1411 por Borrassd. Fué pintor mediocre, sin gran personalidad a pesar de su afortunada labor
de colaboracién que sus obras reflejan.

MAESTRO DE RUSINOL. — Post ha sefialado con acierto, bajo el nombre del benemérito
escritor, pinfor y coleccionista cataldn Santiago Rusifiol, las caracteristicas de este pintor ano-

i nimo del cual no pueden precisarse fechas, aunque su obra mds arcaica, el retablo de la Virgen
del «Cau Ferrat» de Sitges, refleja todavia el arte de Pedro Serra. El influjo de Borrassa se evi-
dencia en sus obras de madurez entre las cuales destaca la Virgen rodeada de dngeles musicos (&
de la catedral de Barcelona y otra similar de la coleccién Batllé (Barcelona). Su arte expresa &

- una innegable valia y personalidad, cualidades que resultan neutralizadas por la deficiente

preparacién técnica, abrumada por rutinas y vicios de la época (fig. 67).

A JUAN MATES. — Activo en Barcelona entre los afios 1392 y 1431, es un pintor dotado y de
espiritu progresivo. En la primera fecha aparece firmando como testigo de un recibo del retablo
que Pedro Serra pinté para Tivissa (Tarragona). La colaboracién que mantuvo en el taller de
este pintor queda confirmada por el hecho de que, en 1409, termind el retablo de Santo Tomds
y San Antonio de la catedral de Barcelong, el cual habia sidoHEE)rQsEudo por Pedro Serra. Su
personalidad artistica queda definida por el retablo de Santa Cetaling, procedente de Valldon-
: zella; el retablo de Santiago, procedente de Vallespinosa (catedral de Tarragona); los de Santa
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Lucia y San Miguel, procedentes de Penafel, Barcelona (col. Conde); la tabla del Santo Entierro
de la Diputacién de Barcelona (fig. é8) y ofra similar en la catedral de Gerona; el retablo de
San Martin y San Ambrosio, pintado en 1412 (catedral de Barcelona); el de San Sebastidn, pro-
cedente de la capilla de la Pia Almoina, Barcelona, pintado entre 1421 y 1425; el de Vilarro-
dona, documentado en 1422 y otras obras diversas, una de las cuales fué hallada en Cerdeiia.

Su arte presenta una evolucién significativa. En el retablo de Santa Cataling, la obra mds
arcaica, el estilo se halla ain dentro del influjo de los Serra; las figuras acusan escasamente su
volumen y el disefio de las vestiduras tiene tanta calidad ornamental como propiamente fi-
gurativa. En el retablo de Santiago, se produce una transicién acentuada y la manera descrita
es sustituida por la que procede del arte de Borrassd. El espacio cobra interés y asimismo
lo ambiental, su consecuencia. Se sefiala con eficacia la tercera dimensién y la intensidad de
movimiento resulta en algunas figuras, cual en el Arcdngel, de la Anunciacién, sorprendente. Un
nuevo progreso, en el sentido de mayor realismo y verdad humana, puede comprobarse en obras-
ulteriores como la tabla del Santo Entierro, de la Diputacién de Barcelona. Todo adquiere en
esta obra mayor solidez estructural y un tono mds avanzado, sin que ello signifique independen-
cia de la leccién de Borrassd que sigue informando el espiritu de Juan Mates. Finalmente,
consideramos como fruto de mayor perfeccién el retablo de San Sebastidn, con eficaces escor-
zos que prueban un gran progreso en la solucién de los grupos, pero sobre todo, con una gran
elegancia en los personajes, rasgo que resulta caracteristico de la escuela pictérica catalana.

JAIME CABRERA. — En el taller de Jaime Serra se formaria también el pintor Jaime Cabrera,
independizado ya en 1394 y del que tenemos datos hasta 1432. En su abundante obra documen-
tada puede seguirse perfectamente la evolucién del estilo de los Serra a la férmula borrassiana.
En 1406 pinté el retablo de San Nicolds de la Seo de Manresa (fig. 70), siendo obra subsiguiente
el gran retablo de San Martin Sarroca. En sus pinturas avanzadas encontramos la colaboracién
de otro pintor, Jaime Cirera, fdcilmente identificada gracias a la serie de obras que él ejecuté
al separarse del taller de Cabrera, en cuyo domicilio consta que habitaba en 1418.

El estilo de Jaime Cabrera no introduce modificacién sensible en el arte influenciado
por los hermanos Serra, pero debemos sefialar la gracia e ingenuidad popular hacia la
que deriva. Técnico de indudable solvencia en la plasmacién de accesorios y fondos arqui-
tecténicos, sus figuras tienen mucho de creacién artesana. En coincidencia con esto Cabrera
muestra atencién a lo anecdético y sabe animar las escenas narrativas con el relato visual
de acciones que nos ponen en contacto con su tiempo. Sus figuras son de canon corto con
evidentes desproporciones muchas veces.

ROSELLON

Gracias a los hallazgos de Durliat nos es posible ofrecer un esquema histérico de la escuela
rosellonesa del sequndo periodo gético. Al parecer, la actividad del estilo lineal, mantenida
hasta fechas tardias, y la efectividad del influjo francés, determinaron que el italogético no to-
mara carta de naturaleza en el pais, a pesar de que era conocido y estimado, pues se impor-
taban*®bras. ejecutadas en los talleres barceloneses. Ya se cité al ingenuo Maestro de Elna
como Unico exponente de tal modalidad.
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Fig. 65.—LUIS BORRASSA. CURACION DEL REY ABGAR, DEL RETABLO DE SANTA CLARA (1414) (MUSEO EPISCOPAL
DE VICH).




Figs. 66 y 67.—GUERAU GENER. ESCENA DEL RETABLO DE SANTA ISABEL Y SAN BARTOLOME (1401) (CATEDRAL DE

BARCELONA). MAESTRO RUSINOL, ANUNCIACION A LOS PASTORES (COLECCION PARTICULAR).
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MAESTRO DE CAMELAS. — A partir de los Gltimos afios del siglo XIV, los documentos
demuestran la existencia de una gran labor pictérica en Perpifidn. Son muchos los pintores
que constan activos y, a juzgar por las obras conservadas, la escuela rosellonesa se habia in-
dependizado. El anénimo artista conocido mediante el apelativo de Maestro de Camelds, por
ser el autor del retablo dedicado a Santa Inés, del pueblo de Camelds, sefiala una marcada
transicion hacia el estilo internacional. El Gnico pintor que consta en los documentos, con el que
pudiera identificarse, es Francisco Ferrer, que aparece citado entre 1398 y 1411. En las ocho com-
posiciones que del aludido retablo se conservan, se pone de manifiesto la libertad en el trata-
miento de los grupos de figuras y la individualizacién acusada de los personajes. Otras obras
de este pintor son un retablo de la vida de Jesis, cuyas tablas se hallan repartidas en co-
lecciones americanas y francesas, y otro retablo recientemente descubierto en la ermita de
Santa Engracia.

MAESTRO DEL ROSELLON. — El artista central de la escuela es el conocido con el nombre
de Maestro del Rosellén; estilisticamente, muestra proximidad a Borrassd, al que supera,
no en calidad, pero si por lo avanzado de su férmula internacional que, en algunos detalles,
puede considerarse como intermedia entre el arte del citado y de Bernardo Martorell. Su se-
mejanza con Borrassd se funda también en cierto parentesco espiritual que ha dado lugar,
en algunas ocasiones, a que se confundieran las obras de uno y otro. La pintura mds importante
es el retablo de San Andrés, que se conserva actualmente en el Museo Metropolitano de
Nueva York (fig. 71). Las composiciones son claras y concretas; el movimiento se subordina
al orden ritmico, sin resultar cohibido ni desnaturalizado. Sin embargo, lo mds perfecto es el
tratamiento de las figuras, el amoroso cuidado con que se resuelven los pormenores. Acentia
la similitud a Borrassd el colorido intenso y vivo, la tendencia a los ambientes dramadticos, cual
el que vemos en la tabla central de otra obra del Maestro del Rosellén, el retablo de Evol, de-
dicado a San Juan Bautista, pieza que ofrece ademds el interés de su fecha, conocida con cierta
aproximacioén, pues sabemos que fué donado por Guillermo de So, que murié en 1428. Otras
obras de este artista son la tabla dominicana de Colliure, el retablo de los Santos Justo y Pastor,
de la Iglesia Americana de Paris; el de San Nicolds, de la iglesia de Camelds, y una Crucifi-
Xién que se conserva en el Museo de Basilea. De las notas caracteristicas de su estilo, deducimos
que este artista debié de formarse en el propio taller de Borrassd, llenando su actividad el
segundo cuarto del siglo XV. El pintor mds activo en el Rosellén durante ese tiempo fué Jaubert
Gaucelm, quien trabajé, segin documentos, entre 1398 y 1434, por lo cual cabe sefialar la po-
sible identificacién a titulo de hipdtesis.

TARRAGONA Y LERIDA

El hecho de que durante el periodo que estamos estudiando fueran Luis Borrassé y Juan
Mates los pintores mds favorecidos por los encargos tarraconenses, indica que Juan de Tarra-
gona no habia logrado implantar una escuela local fecunda. De todas maneras, conviene des-
tacar las pinturas que decoran el osario del arzobispo Clasqueri en la catedral de Tarragona,
y el retablo de San Bartolomé, procedente de Ulldemolins; las primeras, ejecutadas hacia 1387
pertenecen a una fase del estilo internacional tan avanzada como las mejores obras coetd-
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neas de Borrassd, y el segundo muestra la férmula de compromiso que hallamos en los maes-
tros secundarios de la escuela barcelonesa activos a comienzos del siglo XV. Fueron Ramén
de Mur. el Maestro de La Secuita y Mateo Ortoneda los factores principales del estilo interna-
cional tarraconense.

RAMON DE MUR. — Su estilo penetra dentro de la modalidad internacional conservando
mucho del italogético, si bien hemos de especificar que no tiene relacién con el arte de Des-
torrents, los Serra o Juan de Tarragona. Por el contrario, muestra parentesco con las obras,
que mds adelante se estudiardn, del aragonés Lorenzo Zaragoza, del cual sabemos que, entre
1364 y 1377, trabajé en Barcelona rodeado de gran prestigio.

Las obras conservadas de Ramén de Mur corresponden a su época de madurez; son las mds
importantes el gran retablo de Guimerd (Museo de Vich), en cuya ejecucion el artista empled los
afios que transcurren entre 1402 y 1412 (fig. 72); el retablo de la Virgen de Cervera, cuya tabla
central se”halla en el Museo de Barcelona, y el retablo de San Pedro, de Vinaixa (Museo Dio-
cesano de Tarragona), contratado en 1420. Como hechos que no dejaron de tener trascenden-
cia y reflejarse en su arte, indicaremos que Ramén de Mur, que fallecié hacia 1435, tuvo re-
sidencia y taller en diversas localidades tarraconenses. A juzgar por sus obras, no se valié jamds
de ayudantes y de colaboradores. Ello no fué en perjuicio de la técnica, que es excelente,
siendo también sus colores de excelente calidad. Estos le eran necesarios pues, en efecto, este
pintor es fundamentalmente un gran colorista, audaz y sensitivo. Su sentimiento se plasma
de modo preferente por este medio y por la forma, reveldndose en cambio muy contenido en
el uso de la expresion. Su estilo es sintético, constante en el empleo de la férmula, particular-
mente notable en la composicién; la simplicidad y la seguridad, son notas muy caracteristicas
y en general se mantiene al margen de la pretensién realista. Su convencionalismo se funda
en el gran partido que sabe sacar de sus limitaciones. Contrasta en su pintura la delicadeza
casi femenina del dibujo con la valentia del color, utilizado con plena arbitrariedad, y por su
calidad decorativa antes que representativa. '

MAESTRO DE LA SECUITA. — Autor de los retablos de La Secuita y Cabacés, ambos
dedicados a la Virgen (Museo Diocesano de Tarragona), su manera queda definida por su pa-
rentesco con Borrassd y con Mates. Su estilo avanza unido de tal manera al de Mateo Ortoneda
que es posible que tales pinturas se revelen algin dia como obra juvenil del mismo o de algin
otro miembro de esta familia de pintores (fig. 73).

MATEO ORTONEDA. — Sabemos que este pintor se hallaba activo en Tarragona en-
tre 1403 y 1433; conocemos su estilo por dos obras firmadas: el retablo de la Virgen de So-
livella, actualmente en la catedral de Tarragona, y el triptico-miniatura de Santa Catalina
(coleccién Mufioz, Barcelona). En él puede apreciarse un influjo tangencial de Borrassd, asi
como la tendencia a incrementar el factor expresivo, tan reducido en la obra de Ramén de Mur.
A veces hay cierto esquematismo en sus composiciones Yy figuras, pero en algunos momentos,
como en la Piedad, del retablo de la Virgen, de Solivella, consigue una profundidad emotiva
sorprendente (fig. 74).

Consta que fuvo un hermano llamado Pascual, residente en Tarragona el afio 1421, iden-
tificable con otro pintor del mismo nombre activo en Huesca en 1423. residente en Zaragoza
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Fig. 71.—MAESTRO DEL ROSELLON. RETABLO DE SAN ANDRES (MUSEO METROLITANO, NUEVA YORK).
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Figs. 73 y 74—MAESTRO DE LA SECUITA. VIRGEN CON EL NINO Y ANGELES (MUSEO DIOCESANO DE TARRAGONA).

MATEO ORTONEDA. DEL RETABLO DE SOLIVELLA (CATEDRAL DE TARRAGONA).
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Figs. 75 y 76.—JAIME FERRER |. LA SANTA CENA (MUSEO DE




en 1433 cuando el pintor Juan Arnaldin pone a su hermano Jaime como discipulo de Orto-
neda, y vecino de dicha ciudad en 1437 cuando contrata un retablo del Salvador para la igle-
sia de Villanueva de Gallego. Ello parece corroborar el origen tarraconense de los Ortone-
da, que desempefian un papel tan importante en la escuela pictérica aragonesa de mediados
del siglo XV.

JAIME FERRER |.—La influencia de Borrassd fué incorporada a la escuela de Lérida por un
pintor de segunda categoria llamado Jaime Ferrer, tronco de una familia de pintores, que, como
veremos, resulta eje central de dicha escuela durante el siglo XV. Sus obras mds arcaicas, tales
como el retablo de Albatdrrec (Museo de Lérida), tres de San Antonio de Granadella, el de
Santa Elena de Benabarre, el de la Piedad de Castellon de Farfafia (Museo de Vich), un Sal-
vador, de Estopifidn (Museo de Barcelona), un San Vicente, de Albelda, el retablo de Santa
Lucia, en Tamarite de Litera, y otros, dentro de su aparente estilo internacional, retienen
elementos caracteristicos del arte de los Serra, adaptados con deliciosa rusticidad. En el se-
gundo periodo de la vida de Jaime Ferrer se produjo un cambio notable en su estilo, y sus obras
de entonces, una de ellas firmada, demuestran profundo conocimiento del arte de Borrassd.
El retablo de San Antonio Abad, de Monzén (Museo de Lérida), es obra intermedia que se-
fiala el trdnsito entre los dos momentos. Pertenecen plenamente al estilo avanzado la famosa
Cena, del Museo de Solsona (fig. 75) y una tabla, del de Lérida, con escenas de la vida de
la Virgen.

SEGUNDA ETAPA DEL ESTILO INTERNACIONAL EN CATALUNA

BERNARDO MARTORELL.—AI fallecer Borrassd heredé la hegemonia de la escuela de Bar-
celona el pintor Bernardo Martorell, cuya fama rebasé las fronteras desde los tiempos de Ber-
taux bajo el apelativo de «Maestro de San Jorge». El contrato del retablo de Pibol (1437)
revelé el nombre de uno de los mejores pintores catalanes, en plena actividad entre 1427 y
1452. Sospechamos que se formaria en el taller del propio Borrassd, ya que su obra mds arcaica,
el retablo de San Juan, de Cabrera de Mataré (Museo Diocesano, Barcelona), estd totalmente
sujeta a las férmulas borrassianas, pero se inicia en ella un espiritu nuevo que endulza los gestos
de los personajes y simplifica el arabesco de la composicién, sin perder la agudeza narrativa.
El cambio es radical en el colorido y los rojos, cadmios y verdes de Borrassd son substituidos
por carmines atenuados con blanco, azules transparentes, ocres azulados y amarillos con rdfagas
de color violeta; desaparecen las grandes superficies monocromas, surge la bisqueda de matices
y la pasién por el modelado y el detalle. Ante todo, advertimos al pintor equilibrado y firme
que comienza su carrera con serenidad y maestria. A esta obra debe seguir otra, asimismo
indocumentada, de la coleccién Johnson de Filadelfia, con la Virgen Madre entre personifica-
ciones de las Virtudes teologales. El recuerdo de Borrassd subsiste todavia en los ademanes de
las figuras para desaparecer en el retablo de San Vicente (Museo de Barcelona), obra subsi-
guiente. Destaca en él la extraordinaria labor de la predela, que revela un profundo interés
por la representacién del ambiente y una observacién psicolégica sin precedentes en la pintura
catalana; en sus escenas de la Pasién, la anécdota del gesto iniciada por Ferrer Bassa encuentra
un desarrollo definitivo y el perfecto acuerdo con la expresién de cada personaje. La inspira-
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cién vence a la férmula mediante meticuloso estudio del natural. Parece como si Martorell hu-
biese tenido en ese momento la revelacién de algunas de las obras de los prodigiosos miniaturis-
tas y pintores flamencos establecidos a principios del siglo XV en la corte de Borgofia. Hay que
acudir a Paul de Limbourg, a las miniaturas maravillosas del libro de horas del Duque de Berry
para exp'licur la orientacién artistica que Martorell tomé a partir de la ejecucién del aludido
retablo. En esta obra surgen por primera vez, en la escuela catalana, los contraluces, los plie-
gues dibujados con naturalismo directo, las luces rasantes y los reflejos. Ni un solo detalle es-
capa a la disciplina del conjunto y el elemento mds secundario es dibujado y pintado con la mis-
ma intencién y primor que la figura principal de la escena. Los compartimientos laterales,
dedicados a la historia de San Vicente, alcanzan a su vez el punto culminante del lirismo que
anima y caracteriza la totalidad de la obra de Martorell. Sin embargo, se vislumbra ya en ellos
la intervencién de ayudantes que tanto perjudicé la obra subsiguiente del pintor. La calidad ar-
tistica se mantiene en unas escenas que pertenecieron a un retablo dedicado a San Juan Bautista
y a Santa Eulalia (Museo de Vich). En esta pieza se acentia la técnica de miniaturista, especial-
mente perceptible en el modelado de las carnes y en los deliciosos paisajes que animan las com-
posiciones dedicadas al Bautista.

Con razén obtuvo Martorell su renombre mundial del retablo de San Jorge, cuya tabla central
se conserva en el Art Institute de Chicago, halldndose en el Louvre los compartimientos late-
rales. El Santo, libertador de la princesa (fig. 77), aparece en la tabla central montando un
caballo blanco y venciendo al dragén, circundado por la anécdota que completa la historia, la
cual fué plasmada por el artista dando una sintesis del ambiente y del paisaje tal como los conci-
bieran los creadores del gético internacional. Es una composicién bellisima, que puede situarse
entre las grandes creaciones de la pintura hispdnica y entre lo mejor que produjo la pintura
narrativa europea antes de la expansién de los hallazgos de los Van Eyck. Las escenas laterales,
en las que se desarrolla la leyenda de San Jorge, son dignas de la tabla central en concepcién
y técnica.

Todas las obras mencionadas de Martorell son anteriores al grandioso retablo de San Pedro
de Pibol, contratado en julio de 1437; el donante, Bernardo de Corbera, acompafiado de su
esposa e hijo, arrodillados al pie del trono del titular (fig. 78) constituyen retratos de aguda
psicologia cuyo naturalismo escapa ya a la férmula medieval, que, a pesar de todo, sequia diri-
giendo las extraordinarias facultades artisticas de Martorell. Las figuras de la predela, represen-

_tadas hasta medio cuerpo, coronan su ambicién naturalista con gran equilibrio de forma y de
color. La modalidad limitada de la técnica al temple no podia dar mds de si, pues en tales repre-
sentaciones se alcanza la profundidad emotiva de las mejores obras flamencas coetdneas. Ellas
explican los nerviosos croquis, magistrales a veces, que aparecen a menudo ejecutados con tiza
y carbén en el reverso de los retablos de Martorell. Este retablo de Pibol conserva asi dibujadas
una serie de cabezas de estudio de excepcional calidad.

El esfuerzo final de nuestro pintor lo encontramos en el retablo del Salvador de la catedral
de Barcelona, ejecutado hacia 1449. Los compartimientos altos ostentan la férmula martore-
[liana intensamente deformada por manos mercenarias, pero, en las tres escenas de la predela
y en las formidables composiciones laterales, dedicadas a exponer el milagro de la Multiplica-
cién de los panes y de los peces y el de las Bodas de Cand, el sentido narrativo de la obra de Mar-
torell alcanza su cénit. Es un deleite para el espiritu percibir en cada figura y en cada elemento
la idea del pinfor, que preparé la narracién con evidente entusiasmo y desusada pulcritud. La
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Fig. 77.—BERNARDO MARTORELL. SAN JORGE (ART INSTITUTE, CHICAGO).
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Fig. 78.—BERNARDO MARTORELL. RETRATOS DE LOS DONANTES, DEL RETABLO DE PUBOL (1437) (MUSEO DIOCESANO,




) (CATE-
Fig. 79.—BERNARDO MARTORELL. JESUS Y LA SAMARITANA, DE LA PREDELA DEL RETABLO DEL SALVADOR (1447) (

DRAL DE BARCELONA). 109
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AMPURIAS (MUSEO DIOCESANO, GERONA).

Fig. 80.—MAESTRO DE AMPURIAS. MILAGRO




LAMINA 111
BERNARDO MARTORELL: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN VICENTE (MUSEO DE BARCELONA).




féormula del Gltimo periodo medieval logra en estas escenas un equilibrio que presagia el huma-
nismo del Renacimiento (fig. 79).

Martorell murié cuando ain era joven, dejando en plena actividad el mejor taller pictérico
barcelonés; en él se inspiraron los pintores de la Gltima generacién medieval barcelonesa,
Huguet entre ellos, y de él salieron, ademds de los mejores retablos catalanes del segundo cuarto
del siglo XV, las miniaturas mds bellamente ejecutadas, entre las que destacan las de un Libro
de Horas (Museo de la Ciudad de Barcelona), pintado por el propio Martorell y los comenta-
rios del libro de los Usatges de Barcelona, ejecutado por su discipulo y colaborador Bernardo
Raurich.

JAIME FERRER Il. — El estilo de Martorell se refleja en la obra juvenil de éste, sucesor
del pintor de igual nombre, autor de la tabla de la Cena, de Solsona, ya estudiada, y como él
establecido en la ciudad de Lérida. Su obra mds antigua, el gigantesco retablo de Verdd (Mu-
seo de Vich), pintado hacia 1434, deja transparentar la sombra de Martorell, la cual aparece
de continuo tras sus originales y vigorosas composiciones; suponemos que Jaime Ferrer debié
colaborar durante cierto tiempo con Martorell, e incluso creemos ver su mano en la ejecucién
de las tablas laterales del citado retablo de San Jorge (Museo de Louvre).

No es dificil probar la identidad estilistica entre las tablas de Verdi y el retablo de la Vir-
gen, de la Capilla de la Paheria, de Lérida. Los documentos, corroborando en cierfo modo el
resultado del andlisis, nos dicen que, en 1439, se concedib a Jaime Ferrer, asociado a otro pintor
llamado Pedro Teixidor, el local situado sobre la sala de la Paheria para pintar y tener retablos.
La obra de madurez de Jaime Ferrer, que completa la evolucién de su personalidad, influida
por Pedro Garcia de Benabarre, es el retablo que pinté para la iglesia de Alcover hacia 1457.
Se conservan varias obras que completan el circulo del pintor: el San Julidn de Aspa (figu-
ra 82), el retablo de San Jerénimo (Coleccién Fontana), y otros menos caracteristicos. Es po-
sible que a su muerte el taller fuese continuado por su hijo Mateo, que aparece trabajando en
Sigena en 1503.

JAIME CIRERA.—Este artista fué, como se dijo, colaborador de Cabrera. Entre 1425 y 1450
estuvo asociado con Bernardo Puig, pintor de la érbita borrassiana, carente de originalidad,
productor de numerosos retablos, uno de ellos firmado (fig. 83) (col. Muntadas, Badalona),
ejecutados con buena técnica. En el taller de Cirera y Puig trabajé a su vez el pintor Ramén
Gonzalvo. Es probable que el gigantesco retablo de San Pedro, procedente de San Miguel de
la Seo de Urgel (Mtiseo de Barcelona y otras colecciones) sea obra de los tres artistas. Gon-
zalvo pertenecié a una familia de pintores establecidos en la Seo de Urgel, con noticias docu-
mentales entre 1428 y 1474. Probablemente podrd ser identificado con el designado como
MAESTRO DE ALL, perteneciente a la érbita de Borrassd (fig. 84).

]%\_Ki\f{ﬂ NTI6O

LA ESCUELA DE GERONA. EL MAESTRO DE AMPURIAS Y[Ii_‘ STRO DE BANOLAS'—
La destruccién de obras pictéricas ha sido mds intensa en Gerona que en cualquiera otra de
las provincias catalanas y por ello resulta imposible reconstruir su esquema histérico. Las pocas
obras conservadas se convierten en otros tantos problemas sin relacién entre si. Este es el caso
de los maestros que encabezan el presente apartado, de cada uno de los cuales conservamos
una sola obra, pero de tal calidad que la creacién de sus apelativos queda ampliamente justi-
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Fig. 81.—MAESTRO DE BANOLAS. EPIFANIA, DEL RETABLO DE LA VIDA DE LA VIRGEN, EN EL MONASTERIO DE BANOLAS.
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Fig. 82.—JAIME FERRER Il. SAN JULIAN, DE ASPA.
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Figs. 83 y 84.—JAIME CIRERA Y BERNARDO PUIG. RETABLO DE SANTA ANA (COLECC!(.')N MUNTADAS, BARCELONA).
MAESTRO DE ALL. DETALLE DE LA MUERTE DE LA VIRGEN, DEL RETABLO DE ALL.
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EL NINO (MUSEO EPISCOPAL DE VICH).
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Figs. 85 y 86.—VALENTIN MONTOLIU. DETALLE DEL




ficada. El primero se origina de un retablo de Castellén de Ampurias, dedicado a San Miguel,
que podria considerarse como derivado de Bernardo Martorell si no le igualara y aun en cier-
tos puntos le superara en calidad artistica; sus figuras, animadas de un realismo lirico se mueven
sobre un paisaje naturalista, de cardcter eminentemente francés. La obra del segundo maestro
es el retablo de la Virgen, del monasterio de Bafiola YEs una obra excelente, sin otra relacién
con Martorell que su italianismo a lo Gentile da Fabriano y la elegancia y delicadeza de sus
personajes. Ambas obras van rodeadas de misterio y de incégnitas. No se pueden sefialar pa-
rentescos estilisticos ni otro rastro cualquiera de uno o de otro artista. (1) [43F-1939

MAESTRO DE SANTA BASILISA. MAESTRO DE BADALONA.—E| primero, pintor anéni-
mo, que desenvolveria su arte en el sequndo cuarto del siglo XV, es el autor, entre otras obras,
de dos retablos de cierta valia: el dedicado a Santa Bdrbara y el de los Santos Julidn y Ba-
silisa (Museo de Barcelona), ambos sin procedencia conocida. Ahora bien, el hecho de su
parentesco con obras ulteriores de la regién gerundense nos induce a sentar la hipotesis
de que acaso estos dos retablos tengan el mismo origen. El estilo del Maestro de Santa Basilisa
presenta parentesco con el del Maestro de Retascén; se caracteriza por el efectivo modelado
y la tendencia a un relativo realismo que integra también alguna exageracién de timbre
demoniaco expresionista. Es asimismo evidente el contacto con el desconocido Maestro de Ba-
dalona, denominado asi por la procedencia del retablo de los Santos Juanes (Museo de Barce-
lona). El parentesco entre los tres maestros queda confirmado por la utilizacién comin del
brocado llamado de “les gallinetes”, caracteristica de la escuela de Valencia. Observemos
-ademds que el mismo tema decorativo aparece en el citado retablo del monasterio de Ba-
folas.

MAESTRO DE GLORIETA. — Por andlisis estilistico hemos podido reconstruir la persona-
lidad de este pintor, dotado de regular oficio, pero de escasa fibra original, activo en los afios
que siguen al 1425. Su apelativo procede de la tabla de la Virgen, de Glorieta (Tarragona)
(figura 86), imagen de canon exageradamente alto, que refleja el influjo de Ramén de Mur.
Esta orientacién de modalidad persiste en ofra pieza, probablemente mds antigua, la tabla
de las santas Marina y Lucia (Colecc. Muntadas), pero es sustituida por la influencia de Mar-
torell en los retablos de la Virgen y el Nifio y de Santa Catalina (Museo de Vich), y por
la de Jaime Huguet en el retablo de Santa Ana, de Pared Delgada (Tarragona). La cua-
lidad sobresaliente del Maestro de Glorieta es la lirica desenvoltura del dibujo, aprendida
‘de Ramén de Mur, y la armonia de ello resultante.

VALENTIN MONTOLIU. — Trabajaba en Tarragona entre 1433 y 1447, pero casado con
una heredera de San Mateo establecié su taller en esta villa castellonense y alli lo conti-
nuaron sus hijos, también pintores, prosiguiendo asi la ya tradicional dependencia del Maes-
frazgo con respecto a Catalufia. El retablo documentado de Villafranca del Cid, fechado en
1455 (fig. 85), nos define su estilo derivado de Martorell. Su obra abundante y bien caracte-
ristica, sefiala el contacto con las pinturas juveniles de Huguet.
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EL ESTILO INTERNACIONAL EN MALLORCA

La escuela pictérica de Mallorca constituye un ciclo autonomo cuya actividad se extiende:
desde los Gltimos afios del siglo XIII hasta el 1500. Presenta caracteres originales que la definen,
aun dentro de su modestia, junto a las escuelas de ltalia, de Barcelona y de Valencia, con las:
cuales se relaciona estilisticamente. En su dmbito, los datos documentales son pocos y de infer-
pretacién dudosa, pero algunos de los maestros firmaron y fecharon sus pinturas facilitdndonos.
asi puntos de apoyo absolutamente firmes para proceder al andlisis estilistico. Otro hecho en
favor de tal andlisis es que Mallorca no exporté sus pinturas primitivas. Y casi todo lo que los.
afios respetaron se conserva todavia en el archipiélago balear. Por consiguiente, ha sido rela--
tivamente fdcil proceder al estudio directo de las obras. Buen nimero de ellas estdn en su lugar
de origen; son retablos que siguen todavia prestando su arte para el culto. Pero la mayoria de:

creaciones de los primitivos de Mallorca se hallan reunidas en los tres museos de Palma: el Pro--

vincial del Palacio de la Lonja, el Diocesano y el de la vetusta mansién de la benemérita Sociedad
Arqueolégica Luliana.

En las pinturas que corresponden al primer periodo, aparecen representadas las dos corrien--

tes artisticas que légicamente cabia esperar de la situacién geogrdfica de Mallorca; unas no son

sino la extensién de la Gltima fase romdnica de la escuela de Barcelona y fueron brevemente:
estudiadas en el volumen VI de «Ars Hispanie» (pdg. 272); las ofras, aun siendo coetdneas,.

presentan las férmulas estilisticas italianas del ¢ltimo cuarto del siglo XIll. La pieza de mayor

importancia entre éstas es el retablo procedente de Santa Clara, de Palma de Mallorca, que:
Post considera dentro del estilo sienés anterior al prevalecimiento de Simone Martini (fig. 87).

Puede suponerse importado de ltalia, o ejecutado en la isla por un artista italiano. Dedica a la

Pasién de Cristo, dieciocho compartimientos de los veinticuatro que lo integran, constitu--

yendo una sola pieza rectangular de gran tamafio, a semejanza de la famosa Palla de Duccio

de la catedral de Siena. La iconografia de la zona baja parece indicar que fué pintada ex--
presamente para el aludido convento de Clarisas. El arte de los seguidores de Duccio estd.

asimismo representado en Mallorca por una Virgen Madre sentada en su trono (Sociedad

Arqueolégica Luliana), la cual, si se trajo de ltalia, debi6 de ser bajo el reinado de Jaime Il de:

Mallorca (1262-1311).

MAESTRO DE LOS PRIVILEGIOS. — Parece que la rivalidad de ese monarca y Pedro Il
de Aragén neutralizé por algunos afios la influencia catalana. Lo cierto es que las pinturas que:
ilustran el arte mallorquin entre 1300 y 1344, responden al espiritu italiano. En realidad, casi:
todas las obras conservadas de dicho periodo parecen de un mismo taller y quizds de un maestro-

Unico, miniaturista y pintor muy estimable. El fué quien ilustré con miniaturas el famoso Libro

de los Privilegios de Mallorca, ejecutado hacia 1334. De este interesante artista anénimo, al que:
se llama Maestro de los Privilegios por las excelentes iluminaciones del aludido cédice, se conoce:

ofro bello libro miniado, el de las “Leyes Palatinas” del rey Jaime Il de Mallorca, conservado

en Bruselas, cuyas ilustraciones son de temdtica civil y representan el ritual cortesano del mo--

narca y los oficios de sus dependencias (fig. 88). Dos retablos importantes, el de Santa Eulalia y

el de Santa Quiteria, completan nuestro conocimiento de ese artista, cuyo estilo es filiado por-

Post como una adaptacién hispdnica de las obras juveniles de Pietro Lorenzetti, conservando en

ciertos detalles reflejos del bizantinismo de Duccio. Millard Meiss, que fué quien por primera:
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Figs. 87 y 88.—LAVATORIO, COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SANTA CLARA (MUSEO DIOCESANO, PALMA). MAESTRO
DE LOS PRIVILEGIOS: MINIATURA (BIBLIOTECA NACIONAL, BRUSELAS).
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Figs. 89 y 90.—MAESTRO DE LOS PRIVILEGIOS: RETABLO DE SANTA EULALIA (CATEDRAL DE PALMA); COMPARTIMIENTO
DEL RETABLO DE SANTA QUITERIA (SOCIEDAD ARQUEOLOGICA LUL. PALMA).
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vez lo llamé Maestro de los Privilegios, define su manera en conexién con el arte de los sequi-
dores pisanos de Duccio en contacto con Simone Martini. Segin él, nuestro artista debié de ser
un italiano establecido en Mallorca o un mallorquin formado en ltalia.

Se supone que el retablo de Santa Eulalia (fig. 89), fué encargado por el obispo Berenguer
Batlle, fallecido en 1349, fecha apropiada como término “post quem” para esta obra. Muestra
la imagen titular en el centro, en pie y vestida a la manera de una dama de la época, mientras
a su alrededor hay representaciones en las cuales se desarrollan los puntos culminantes de su
vida y martirio como en los encasillados de una aleluya. Nada se encuentra en Espafia que
responda al estilo de esta pintura; en ella los suaves modelados desempefian un papel tan im-
portante como el dibujo y los rasgos fisionémicos. Los detalles de la vestidura, la actitud del
cuerpo y la posicion de las manos, son prueba patente de un arte de ascendencia estética italiana.
Més adelante veremos qué radical transformacién se opera en el estilo pictérico de la escuela
de Mallorca, cuando se produce la "invasién” de las islas por los pintores catalanes.

Con el retablo de Santa Quiteria (fig. 90) tenemos probablemente la obra mds arcaica del
Maestro de los Privilegios. Se muestra en ella como pintor que conoce su oficio a la perfeccién,
formado en un taller donde el método y la férmula son algo inviolable. No se permite fantasias
ni genialidades y, por ello, si sus composiciones producen una impresién momentdnea de mo-
notonia, el acorde perfecto entre el color y la forma no tardan en compensar este primer efecto,
comunicando un atractivo especial a su creacién. Las figuras se suceden y superponen seguin
un esquema de verticalidad, representando deliberadamente mds altas las figuras importantes
de cada conjunto. Los colores se aplicaron en capas muy finas sin dureza alguna en el modelado
y dejando casi siempre transparentar la preparacién que es de tono claro. Es una pintura plana
con sabor de gran arcaismo. El modelado de las caras y de las manos resulta casi monocromo,
con toques blancos para resaltar los puntos de realce. En los pliegues de los trajes cuenta mds la
masa cromdtica que el detalle y el claroscuro. A pesar de que en los mismos se inicia a veces una
férmula naturalista, por lo general toman formas vagas que sirven para acusar el volumen. La
tendencia, pues, consiste en dar importancia a lo total sobre lo particular, a la armonia del con-
junto sobre el detalle minucioso. Siempre que le resulta posible, el Maestro de los Privilegios
llena con sus figuras la mayor parte del espacio del cuadro, tendiendo a levantar el punto de
vista del espectador de manera que la escena quede tomada desde una altura superior a la de
los ojos humanos. Las composiciones le quedan en ocasiones bastante confusas, pero defiende
su intensidad narrativa destacando unos personajes de otros con bruscos contrastes de color. La
policromia es interesante; abundan en ella los matices verdosos, modelados con blanco, los
rojos mezclados con amarillo y un tono carmin muy claro que viste a uno o mds de sus perso-
najes en cada composicién. En los paisajes, muestra su tendencia hacia lo movido y expresivo;
los drboles son representados con cierto naturalismo, pero las rocas se retuercen exagerando
hasta lo indecible las férmulas ya de si convencionales del estilo gético. Se ha lanzado la hipé-
tesis de identificar el Maestro de los Privilegios con el pintor Juan Loert que los documentos men-
cionan ocupado en la decoracién de la catedral de Palma durante la primera mitad del siglo XIV.

MAESTRO DEL OBISPO GALIANA. — En el afio 1344, Pedro IV anexioné nuevamente Ma-
llorca a la rama central de la dinastia catalanoaragonesa. No tardé en preocuparse de la reor-
ganizacién y decoracién del castillo de la Almudayna, residencia real de la ciudad de Palma.
Recordemos que Ramén Destorrents, el pintor barcelonés sucesor de Ferrer Bassa recibié el
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encargo de ejecutar el retablo de la capilla de la AlImudayna, circunstancia feliz para la escuela
de Mallorca ya que su transformacién en el terreno pictérico, por el influjo de la nueva sobera-
nia, estuvo encabezado por una obra maestra (fig. 40). El retablo llegé a Palma en 1358 y consta
que un pintor mallorquin, Juan Daurer, tuvo que reparar los desperfectos ocasionados por el
transporte. Los pindculos de este retablo, con efigies del Pantocrdtor y los Profetas, conservados
en el citado museo balear, nos revelan que Destorrents tuvo en la ejecucién de los mismos un
colaborador que, al parecer, se establecié por su cuenta en Mallorca, probablemente en la misma
ciudad de Palma, ya que en ella se hallaron varias obras de su mano: el retablo de San Pablo
(figura 92), encargo del obispo Galiana (1363-1375) en atencién a lo cual designamos a este
anénimo pintor con el apelativo de Maestro del obispo Galiana, una Crucifixién de la coleccién
Massot, y otras. El reflejo de Destorrents no puede ser mds evidente y se advierte en el esquema
de los conjuntos, en la gravedad de las figuras, que son expresivas pero poco graciosas; el realis-
mo sucede al idealismo y, dentro de la férmula que distingue al gético en general, puede apre-
ciarse mds dinamismo, mayor acentuacién del claroscuro por una intensificacién del modelado,
a la vez que se patentiza una creciente bisqueda de la tercera dimensién. Principia la inclusién
de elementos anecdéticos en los ambientes. A lo narrativo sucede lo descriptivo y hay un gran
cuidado por el valor de cada detalle; en los ejemplos menos felices, esto va en detrimento de la
unidad ritmica del conjunto; en los mds afortunados, el artista sabe conciliar los progresivos
avances hacia el concepto pictérico que acabard dando la primacia al naturalismo sobre las
exigencias de la visién intensa y rigurosamente espiritual dictada por el alma gética.

Es muy probable que la bella Anunciacién, de la Lonja de Palma de Mallorca, sea una
muestra avanzada del pintor que estamos estudiando. Su parentesco con ciertas obras de los
Maestros de Santa Eulalia y de Montesién son testimonio de las interferencias que se ob-
servan, como veremos, entre los pintores de Mallorca.

JUAN DAURER Y LOS MAYOL. — Una tabla firmada en 1373 por Juan Daurer (fig. 91), el
pintor que restauré los desperfectos del retablo de la Almudayna, muestra un estilo tosco que nos
interesa por sus contactos con el arte de Destorrents, conservando al mismo tiempo cierto sen-
tido del linealismo primitivista, ya que valora en extremo la melodia caligrdfica a la que encarga
de unificar las distintas partes de la obra; por todo ello es casi sequro de que se trata de un artis-
ta de origen y de formacién catalana. Pueden atribuirsele diversas obras en Mallorca.

Parece ser que Daurer estuvo emparentado con Martin Mayol, cuya firma aparecia en un
compartimiento actualmente perdido del retablo de Santa Margarita de Muro (fig. 95). Segin
las noticias que poseemos, los pintores que respondian en ese momento al nombre de Mayol
eran tres, Bernardo, Pedro y Martin, hijos de un Martin Mayol, asimismo pintor, y los cuales
fueron expulsados de Tortosa tras un indulto real que tuvo lugar poco después de 1345. Si Mar-
tin Mayol Il es el autor del retablo de Muro, pertenecié también al circulo de Ramén Destorrents,
aunque su nivel artistico es ciertamente mds elevado que el de su pariente y colega Daurer. En
las tablas conservadas de esa obra se advierte menos rigidez y dureza, mds gracilidad en la
creacién de formas, que acusan suavemente su volumen; hay un dibujo mds delicado y perfecto
y una armonia mayor en los ademanes, notas que le permiten soluciones felices tanto en la re-
presentaciéon de imdgenes femeninas como en la de cabezas barbadas.

Aunque en los afios que rodean al 1400 la isla de Mallorca pasé por un periodo de creci-
miento y prosperidad, es de suponer que no pudo mantener activos un gran nimero de talleres
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Figs. 91 y 92




Figs. 93 y 94.—RETABLO DE SAN NICOLAS, SAN ANTONIO ABAD Y SANTA CLARA (SOCIEDAD ARQUEOLOGICA LUL., PALMA).
COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SANTA MAGDALENA (SANTA C_#F#L-iNA’.' PALMA).
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Fig. 95.—MARTIN MAYOL Il (?): DETALLE DE LA TABLA CENTRAL DEL RETABLO DE SANTA MARGARITA, DE MURO.
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Figs. 96 y 97.—FRANCISCO COMES: CRISTO BENDICIENDO Y SAN CRISTOBAL (IGLESIAS DE LA CONCEPCION Y DE LA SANTA
CRUZ, PALMA DE MALLORCA).
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de pintura. Tenemos la impresién de que la mayoria de retablos de ese tiempo salieron de dos
o tres talleres importantes, en los cuales trabajaban diversos masstros, mezclando a veces su labor
personal en un solo retablo. Esto origina indudables dificultades en los andlisis mediante los
cuales pretendemos definir la personalidad propia de cada maestro; pero para que las hipétesis
que hoy bosquejamos puedan cristalizar de una manera definitiva, serd preciso proceder a
una revision completa de los archivos de Mallorca. Esta cooperacién de los diversos maestros
en una sola obra la encontramos particularmente probada en el retablo de San Nicolds, San
Antonio Abad y Santa Clara (fig. 93) (Sdad. Arqueolégica Luliana). De las tres imdgenes prin-
cipales la Santa Clara fué con toda probabilidad pintada por el citado autor de la Santa Marga-
rita de Muro; el San Nicolds, por un maestro anénimo, al cual, a causa del retablo que a conti-
nuacién se presenta, denominamos Maestro de San Mateo; la figura de San Antonio Abad es
obra de otro pintor de técnica totalmente opuesta, de quien hallaremos creaciones individuales,
y al que designamos con el nombre de Maestro de Santa Eulalia. Los dos primeros pertenecen
a la modalidad del siglo XIV; en cambio, el tercero, mds avanzado, muestra hallarse ya en
posesion de los hallazgos del estilo internacional, cercano al 1400.

MAESTRO DE SAN MATEO Y FRANCISCO COMES. — El primer apelativo deriva del re-
tablo de San Mateo y San Francisco, conservado en la catedral de Palma. Vemos como su autor
sigue en forma arcaizante las férmulas de Destorrents, resultando en cierto modo un pintor
paralelo al Maestro de Rubié, en Catalufia. Su mano reaparece en el retablo de Santa Magda-
lena (fig. 94) (Santa Catalina, Palma), junto a la labor mds abundante de otro pintor, Francisco
Comes, que firmé el “Cristo, bendiciendo” de la iglesia de la Concepcién, de Palma (fig. 96) y
cuya gran actividad, que tiene escasas referencias documentales, comenzé probablemente a fi-
nes del siglo XIV. Veamos las caracteristicas de su estilo en una de sus pinturas mds importantes,
el San Cristébal, de la iglesia de la Santa Cruz, de Palma (fig. 97). La férmula es todavia arcaica,
pero ya dentro de la técnica del estilo internacional, es decir, préxima al dominio de los recursos
naturalistas imitativos, aln convencionales pero ejecutados con virtuosismo y perfeccién; las
figuras son equilibradas de proporciones y actitudes, justas de expresién. El artista comunica a
los rostros y ademanes, a las miradas y rictus casi imperceptibles el sentimiento que desea anime
la obra. Desde luego, el ambiente sigue poseyendo esa condicién gética que incluye factores
fuertemente idealistas, abstractos e irrealizantes. En suma, la representacién es naturalista en
lo preciso para su humanizacién, pero se mantiene por encima del nivel de lo cotidiano, en su
mundo, no en el nuestro. Comes fué, en cierta manera, un pintor paralelo, aunque de estilo
menos avanzado, a Luis Borrassd. El San Jorge del Museo de la Sociedad Luliana, que puede
atribuirsele, nos da idea de sus medianos méritos como creador de conjuntos, pero no deja de
tener su encanto cromdtico, por medio de una suave armonia en la que el gris prevalece bastan-
te. Podemos adjudicarle las obras que siguen: el retablo de la Virgen del convento del Puig,
en Pollensa; el de Santa Maria de la Gracia y el San Jorge del Museo de la Lonja; el Santiago,
del Museo Diocesano, y otras.

MAESTRO DE SANTA EULALIA. — Vamos a considerar ahora al pintor que sefialamos
como tercer colaborador del retablo de San Nicolds, San Antonio Abad y Santa Clara (fig. 93).
El anénimo maestro que alli pinté la figura de San Antonio, asi como diversas escenas de su his-
toria, se nos revela en otros retablos que ejecuté sin colaboracién ninguna como el exponente
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mds notable del estilo internacional en Mallorca. Le denominamos Maestro de Santa Eulalia por
estar en la iglesia dedicada a dicha santa en Palma una de sus creaciones, la Dormicién de la
Virgen, que es una de las mds delicadas pinturas de la escuela de Mallorca (fig. 98). En la ma-
nera de este pintor encontramos un gran dominio de la técnica y un avanzado concepto pic-
térico; sus figuras de Apéstoles tienen ya un toque pronunciadamente naturalista que preludia
los grandes descubrimientos estéticos de los maestros italianos y flamencos de la mitad del si-
glo XV. Fué buen dibujante y creador de tipos humanos, llevando a la mdxima altura la sor-
prendente sensibilidad y la perfeccién formal que caracterizan a la escuela mallorquina.
En algunas composiciones de este pintor advertimos su consciente y adecuado uso de los tér-
minos en profundidad para animar las escenas. Post, en un apéndice publicado cuando era ya
imposible cambiar nuestro apelativo, le llama Maestro de Castellitg, en atencién a que en
este pueblo mallorquin se conserva un retablo importante del mismo maestro, el de los santos
Pedro y Pablo. Podemos afiadir a su obra el retablo de San Bernardo, de la Lonja.

Alrededor del Maestro de Santa Eulalia aparecieron otros pintores secundarios, repitién-
dose en esta ocasién un hecho que fatalmente se da en todas las escuelas de pintura y es que un
gran maestro atrae hacia si el espiritu de los modestos pintores que son capaces de sentir la supe-
rioridad de aquel talento, el cual actia como catalizador de los esfuerzos desperdigados. Toda
la pintura realizada en Mallorca durante la primera mitad del siglo XV gira alrededor del es-
tilo del Maestro de Santa Eulalia. Su actuacién resulta equivalente a la que Borrassd y Martorell
tuvieron en Catalufia y a la que se dié en Valencia merced a los maestros Margal de Sax y Pedro
Nicolau.

MAESTRO DE MONTESION. — Entre los seguidores mds dotados del Maestro de Santa
Eulalia, tenemos al autor de un retablo, bien famoso en Palma, que se halla en la iglesia de
Montesién (fig. 99). El magnifico estado de conservacién de la pieza ha hecho que los criticos
exageraran quizd su mérito artistico; desde luego, es una bella obra concebida con grandiosidad
y muy hdbilmente ejecutada, pero estd lejos de poseer la enjundia humana y la vida interior que
animan las creaciones del Maestro de Santa Eulalia. Su principal valor radica en su efecto deco-
rativo; en esto alcanza las obras de los maestros mds brillantes de su tiempo. Una serie de pin-
turas conservadas en las iglesias y museos de Mallorca completan la personalidad artistica de
este pintor: dos tablas votivas de la catedral de Palma, pintadas hacia 1406, y dos retablos
incompletos del Museo de la Lonja, uno dedicado a la Magdalena y Santa Isabel y otro a la
vida de JesUs.

MAESTRO DE CAMPOS. — Designado asi por un retablo de la Virgen, de la iglesia de
San Blas, de Campos, seleccioné con cierta agudeza los elementos bdsicos del Maestro de Santa
Eulalia. Obras suyas se revelan en el “Roser Vell” y en el “Puig”, de Pollensa, siendo lo mds
interesante de su arte el San Pedro y San Pablo, de la iglesia de la Sangre, de Palma, y el
gran retablo presidido por las santas Bdrbara y Lucia, en la iglesia de la Concepcién, tam-
bién de Palma.
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PALMA DE MALLORCA),

Fig. 98.—MAESTRO DE SANTA EULALIA: DORMICION DE LA VIRGEN (IGLESIA DE SANTA EULALIA,
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Fig. 99.—MAESTRO DE MONTESION: RETABLO DE LA VIRGEN (IGLESIA DE MONTESION, PALMA DE MALLORCA).
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EL ESTILO INTERNACIONAL EN VALENCIA

A pesar de la serie considerable de obras conservadas y de la abundante documentacién de
que se dispone, no existe ain, en la escuela de pintura medieval valenciana, un esquema que
sefiale con claridad y certeza la genealogia y las obras de sus principales artistas. Estos tuvieron
por costumbre el trabajar asociados, alternando la factura de piezas contratadas individual-
mente con la creacién de otras en nombre de la sociedad. En la mayoria de los casos, tales aso-
ciaciones tienen lugar entre pintores destacados y de similar valia y, en consecuencia, resulta
dificil obtener por el solo medio de las referencias documentales la personalidad propia de cada
uno de ellos. El problema es tan complejo que, en realidad, no hemos llegado a aislar todavia
con seguridad absoluta la personalidad artistica de Lorenzo Zaragoza, Pedro Nicolau, Margal
de Sax, Jacomart, ni la de diversos pintores anénimos, artisticamente tan importantes como ellos,
creadores de la brillante escuela de Valencia, entre los afios 1390 y 1450. El esquema que ofre-
cemos a confinuacién es el resultado de estudiar detenidamente los documentos publicados, cote-
jando punto por punto los estudios de Saralegui y Post, utilizdndolo todo en concordancia con
el andlisis estilistico de las obras conservadas. En muchos casos los documentos contradicen los
resultados analiticos y la acumulacién de datos documentales oscurece en ocasiones la persona-
lidad de los pintores principales.

El influjo directo de ltalia, harto comprensible dado el nGmero de italianos residentes en Va-
lencia durante la segunda mitad del siglo XIV, nos es sefialado por el retablo de San Miguel de
Sot de Ferrer (fig. 100). Conservamos tan sélo la tabla central y dos montantes con figuras. La
elegancia de la imagen del arcdngel vestido con tinica y manto, modelada segin el concepto
trecentista florentino, no presenta contacto alguno con los pintores activos en Catalufia y Mallor-
ca. Sin fundamento se ha relacionado esta pintura con el pintor florentino Gerardo Starnina,
que consta trabajando en Valencia en 1395, y que cobra en 1399 la ejecucién de diversas pin-
turas, una de ellas al fresco. En 1401 aparece entre los artistas que colaboraron en la decora-
cién realizada para celebrar la entrada del rey Martin. Segin Vasari, dicho pintor se hallaba de
regreso en Florencia en 1403, falleciendo alli en fecha posterior a 1409. Como veremos mds
adelante, si se acepta la paternidad de Starnina respecto a unos retablos trecentistas de la cate-
dral de Toledo, no resulta posible atribuirle el San Miguel de Sot de Ferrer. Hay que subrayar
en fodo caso el evidente sabor italiano de la obra y presentarla como la mds caracteristica
del influjo directo del arte florentino en la escuela de Valencia. Debemos citar aqui el retablo
trecentista de la catedral de Murcia firmado por Barnabd de Médena, efectuado probablemente
en ltalia por encargo de una familia espafiola.

El estilo del Gltimo cuarto del siglo XIV estd representado en Valencia por escaso nimero de
pinturas siendo la mds arcaica el retablo de Santa Lucia de la parroquial de Albal (fig. 101). Su
estructura, la disposicién de las escenas, la concepcién narrativa y la técnica reflejan a Ramén
Destorrents, pero cabe sefialar innegables coincidencias con la obra del Maestro de San Mateo,
cuya actividad en Mallorca se estudié en las pdginas anteriores.

BERNARDO SERRA.—Debemos a Beti el conocimiento de un pintor, activo en el Maes-
trazgo, autor del retablo de San Miguel, en la ermita de San Jorge, de Villafranca del Cid (Cas-
“tellén) (fig. 102) y de otras obras de la misma regién. No sabemos qué relacién pudo tener
el aludido artista con los pintores homénimos barceloneses, ya que Serra es un apellido
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demasiado corriente para sentar hipétesis sobre ello, pero lo cierto es que, entre sus obras
documentadas y las del famoso clan barcelonés no existe relacién estilistica alguna. Su
arte cae de lleno dentro del estilo internacional y presenta indudables conexiones con el
tono popular del hipotético Domingo Valls. Sin embargo, su estilo es mds avanzado, mds
humano y de mejor calidad. Otras obras sefialan cierta autonomia artistica en esta region
del Maestrazgo. En Puebla de Vallbona se conserva el cuerpo central de un retablo dedi-
cado a los Santos Fabidn, Sebastidn y Marta, obra de autor desconocido, que, dentro del
mismo estilo que los dos anteriores, acusa un nivel artistico mucho mds elevado. Por el con-
trario, el artista que pinté el Pantocrdtor, de Albea, nos parece un adaptador de Borrassd,
en el Gltimo nivel a que pudo descender la pintura proxima al 1400.

MAESTRO DE LIRIA. — Por pertenecer todavia al anonimato, citamos en Gltimo término,
a pesar de que por su mérito es acreedor del primer lugar en el grupo que estamos considerando,
al autor del retablo de los Santos Vicente y Esteban de la iglesia de la Sangre de Liria, fechado
certeramente por Tormo, en nuestra opinién, en la Ultima década del siglo XIV. El tempera-
mento poético del pintor se patentiza en la graciosa escena del jardin celestial, en la que los
dngeles danzan a los acordes de una citara, mientras ofros recogen flores para ofrecerlas al
Nifio Jesus (fig. 103). El estilo es plenamente internacional ; su raiz borrassiana es inequivoca,
aunque en vano hemos tratado de hallar su mano entre los colaboradores de la obra de Luis
Borrassd. Un retablo de la Virgen, que de ltalia pasé a formar parte de una coleccién america-
na, parece obra del mismo autor, si bien ejecutada en época ya de decadencia.

FRANCISCO SERRA II. — Constituyen el grupo mds importante una serie de obras ejecu-
tadas al parecer en un mismo taller con la colaboracion de pintores diversos bajo la direccion
de un solo artista. De ninguna de ellas tenemos referencias documentales concretas, pero su
féormula pertenece indudablemente a los Gltimos afios del siglo XIV. Esta serie comprende el
retablo del gremio de carpinteros (Museo de Valencia); el de Santa Agueda de Castelnovo; un
retablo dedicado a la Virgen (col. Muntadas); una tabla, que también representa a la Virgen,
procedente de Albarracin (Museo de Barcelona); los cuatro retablos de la ermita de San Bar-
tolomé de Villahermosa (fig. 104), y el retablo de Collado. La férmula pictérica que los com-
prende, muy caracteristica pero de poco genio, no es mds que una derivacion lejana del arte
de Destorrents. El andlisis morelliano encuentra fdcil tarea en este grupo de pinturas tan intima-
mente unidas, ya que en pocos casos puede presentarse una serie tan nutrida de composiciones
en las que los modelos figurativos, los esquemas de las composiciones, los temas ornamentales,
los elementos arquitecténicos y la calidad de los colores se mantengan en tan absoluta invaria-
bilidad. En la pdgina 79 del presente libro se dan a conocer los datos fundamentales de la hi-
pétesis que identifica la personalidad bdsica de dicho taller con Francisco Serra ll, hijo del ma-
yor de los hermanos Serra.

Entre los colaboradores del hipotético taller valenciano de Francisco Serra Il hay que sefialar
al anénimo autor de la bella tabla de la Virgen de la Leche procedente de Penella, perdida en
el incendio del Museo Diocesano de Valencia, que sigue con gran fidelidad las férmulas del
pintor que estamos estudiando, afiadiéndole quizds una mayor viveza. Acaso sea de la misma
mano la Virgen, de la iglesia del Salvador, de Valencia, deformada actualmente por repin-
tes de diversas épocas. Los retablos de Villahermosa y Collado acusan la mano de ofro
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Figs. 100 y 101.—DETALLE DEL RETABLO DE SAN MIGUEL, DE SOT DE FERRER. DETALLE DEL RETABLO DE SANTA LUCIA,
DE ALBAL.
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Figs. 102 y 103.—BERNARDO SERRA: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN MIGUEL, EN VILLAFRANCA DEL CID. MAES-
TRO DE LIRIA: DETALLE DEL RETABLO DE LOS SANTOS VICENTE Y ESTEBAN, DE LIRIA,
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Fig. 104—FRANCISCO SERRA Il: SANTA CENA, DEL RETABLO DE VILLAHERMOSA.
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colaborador dotado de personalidad propia. En él se une el supuesto estilo de Francisco Se-
rra Il con el del pintor Miguel Alcafiiz que, como veremos, se convierte en figura preemi-
nente de la escuela valenciana.

LORENZO ZARAGOZA. — Debemos ahora referirnos al pintor Lorenzo Zaragoza, ara-
gonés, natural de Carifieng, traido y llevado por los documentos y por los historiadores sin que
por el momento nos sea conocida su personalidad artistica con la certidumbre que la buena cri-
tica exige. Su biografia se fundamenta en los siguientes jalones documentales: en 1364 abandona
la ciudad de Valencia, en la cual estaba establecido, a causa de ciertas adversidades debidas a
la guerra con Castilla. Se establece entonces en Barcelona y en 1366 un documento de la reina
Leonor le denomina "pintor de Barcelona”, ordenando el pago de dos retablos suyos, uno
de ellos dedicado a San Nicolds, con destino al convento de los Franciscanos de Calatayud, y
otro a Santa Catalina, para el convento hermano de la ciudad de Teruel. El Gltimo consta tras-
ladado a su lugar de destino en 1368. De 1373 data la aludida carta de Pedro IV, dirigida a los
prohombres de Albocdcer, para enjuiciar el retablo de Domingo Valls. En ella, el rey dice
textualmente que “Lorenzo Zaragoza es el mejor pintor de la ciudad de Barcelona”. Mucha
debié de ser su fama, ya que en 1374 especialmente solicitado por los valencianos, con buenas
promesas, regresa a Valencia en 1377, donde sigui6 activo hasta 1402, afio en que contrata un
retablo para Onda. En 1390 interviene en la ejecucién de un tapiz bordado con historias, para
el gremio de armeros de Valencia. Su actividad en este periodo nos es conocida por la pintura
de las claves de béveda de la Casa del Peso Real de Valencia, en 1391, y por el retablo de Jérica,
ejecutado entre los afios 1394 y 1395.

Este es un pequefio altar dedicado a la Virgen, San Martin y Santa Agueda (fig. 105), conser-
vado en la ermita de San Roque y contratado por Lorenzo Zaragoza por doscientos florines,
de los cuales reclama un primer pago en 1395, declarando que el retablo estd en obra. Como
nota Post, no es absolutamente seguro que los aludidos documentos correspondan al retablo
conservado, aunque existen grandes posibilidades en favor de tal hipétesis. Es una obra de buena
técnica dentro del estilo que caracteriza a la escuela valenciana en torno al 1400, con aparentes
semejanzas de férmula pictérica y aun de concepcién espacial y colorido con la numerosa serie
de pinturas sobre tabla que constituyen el nudo gordiano del taller Nicolau-Margal de Sax.

Artisticamente, el retablo en cuestién no justifica, a pesar de su belleza, el que Pedro IV cali-
ficara a Lorenzo Zaragoza como el mejor pintor de Barcelona, en vida de Ramén Destorrents,
artista también ampliamente favorecido por el mencionado monarca y cuya obra es indiscuti-
blemente superior al retablo de Jérica, si bien hay que tener en cuenta que éste, por constituir
un encargo rural, fué obra de poco empefio.

Pero el andlisis de las pinturas de raigambre valenciana nos revela que el estilo del maestro
de Jérica, sea o no Lorenzo Zaragoza, aparece en un grupo muy importante de obras. Post lo
sefialé ya en el bello retablo de Val de Almonacid dedicado a San Valerio, de mérito artistico
muy superior al de Jérica (fig. 106). En éste, ciertos vicios de técnica, como la gran deformacién
del cuello en las figuras femeninas, quedan satisfactoriamente atenuados. Persiste la frontalidad
y la arbitraria inclinacién de los ojos, pero la gracia de los pliegues, el movimiento gentil de
las figuras y la intensidad profundamente humana de los personajes tienen en esta obra mayor
empuje. Por ser mds complejas las escenas narrativas, acusan mayor acierfo en la’ armonia
entre la expresién facial y la actitud. La relacién entre los diversos personajes adquiere cuali-
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dades que incorporan plenamente a su autor al estilo internacional. La figura del obispo titular
corresponde a un canon humano perfecto, presentado con dignidad y maestria.

El Santo Entierro del monasterio del Puig (destruido en 1936), grandioso en concepcién pic-
térica tanto como en tamaiio, fué otra obra del mismo autor, el cual solucioné sus gigantescas
figuras mediante una férmula que, en monumentalidad y placidez, nos recuerda todavia la
esencia de la idea gioftesca. La sobriedad técnica, casi de pintura al fresco, contrasta con el fon-
do de hojarasca borrassiana de oro picado. A medida que vamos incorporando obras a la per-
sonalidad del pintor de Jérica crece en proporcién geométrica su interés artistico; cada obra
nueva nos descubre facetas insospechadas de su mérito y la figura de un gran pintor va perfilando
sus trazos geniales. A Post debemos también la sugerencia de relacionar unas tablas conservadas
en el palacio episcopal de Teruel, dedicadas a Santa Catalina y San Miguel, con el retablo que
Lorenzo Zaragoza pinté para las Clarisas de dicha ciudad en 1366. Su estilo nos parece muy
avanzado para una obra de tal fecha, pero es innegable que bajo los innecesarios repintes
asoma la personalidad del autor del retablo de Jérica, enriquecida con nuevas originalidades
y ostentando en todo la sorprendente grandiosidad que constituye la gran revelacién de su autor.
En el mismo palacio episcopal se conserva otra tabla con la imagen de la Virgen como protec-
tora de las érdenes religiosas, irguiéndose sobre las alegorias de los vencidcs poderes terrenos.
La Virgen presenta indudable semejanza con la de Jérica y debe de corresponder al mismo
periodo, pero esta pintura de Teruel es mucho mds cuidada.

El nombre de Lorenzo Zaragoza, tantas veces propuesto como autor de obras anénimas de
buen arte, fué elegido hace afios para atribuirle sin fundamento la paternidad del bellisimo
retablo del Museo de Valencia, procedente de la cartuja de Portaceli (Valencia) (figs. 107 y 108).
Fué donado por Bonifacio Ferrer, hermano de San Vicente Ferrer, quien, ya viudo, profesé en
dicho monasterio en 1396. Elegido prior en 1400, Benedicto XlII no tardé en nombrarle general
de la Orden. Aparece como orante en la predela vistiendo hdbito, junto a sus dos hijos varones,
frente al recuadro donde figuran su esposa y siete hijas. Este retablo puede presentarse no sélo
entre las obras maestras de la pintura medieval hispdnica, sino como pieza representativa en
todas las antologias del estilo internacional. El perfecto estado de conservacién en que se halla
permite apreciarlo en todo su valor artistico y decorativo; su contemplacién nos obliga a imagi-
nar el deslumbrante aspecto que tendria en su momento la pintura levantina de la Edad Medigq,
la cual nos es conocida a través de obras generalmente mal conservadas.

Sus grandes composiciones dedicadas a la conversién de San Pablo, a la escena de la Cruci-
fixién, orlada con la representacién de los Sacramentos, y el Bautismo de Jesus, son tan bellas
y equilibradas en su estructura monumental como liricas la Anunciacién de las cumbreras y las
pequefas escenas narrativas de la predela. Los esquemas acusan la mano de un maestro excep-
cionalmente dotado, con unos conocimientos de dibujo y de técnica raros en su tiempo. Las fi-
guras, de canon normal, se expresan con la suave contencién que caracteriza las obras floren-
tinas, en una secuencia de matices cromdticos de belleza extraordinaria. Pocas veces la tersa
superficie del fondo de oro aparece tan perfectamente unida a las figuras y elementos del paisaje.
Pertenece a un arte italianizado, fundamentalmente opuesto al conjunto de obras integradas
estilisticamente bajo el binomio Nicolau-Margal de Sax. Por esta razén se sacé a relucir, en rela-
cién con tal obra, el nombre de Gerardo Starnina, el que, como vimos, residi6 en Valencia
precisamente por el tiempo en que se pintaba esta pieza. Resulta lamentable tener que
presentar obras tan bellas e importantes sobre cimientos de efimeras vaguedades, pero ni
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Fig. 106.—LORENZO ZARAGOZA: DETALLE DEL RETABLO DE SAN VALERIO, DE VAL DE ALMONACID,
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Fig. 108,—BAUTISMO DE CRISTO, COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE FRAY BONIFACIO FERRER (MUSEO DE VALENCIA).
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Fig. 109.—MARZAL DE SAX: RETABLO DE SAN JORGE (MUSEO VICTORIA AND ALBERT, LONDRES).
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los documentos conservados, ni los trabajos de andlisis verificados hasta la fecha, permiten
mayores audacias.

MARCAL DE SAX O DE SAS. — El origen alemdn de este pintor, activo en Valencia entre
1393 y 1410, aparece explicitamente declarado en una orden de pago de 1396, que corresponde
a unas desaparecidas pinturas murales del Salén del Consejo de Valencia. El nombre de Sax o
de Sas, significando probablemente de Sajonia, corrobora su nacionalidad que por otra parte
viene confirmada por el estilo germdnico de las obras que se le atribuyen. No son escasos los
documentos que jalonan su vida y su obra en Valencia: entre 1393 y 1395 colabora en pequefios
trabajos de decoracién pictérica en las Torres de Serranos y en las obras de las murallas de la
ciudad, en cuya labor se ocupaba también Pedro Nicolau; en 1396 habia terminado la aludida
decoracién de la Sala del Consejo Secreto de la Ciudad, donde pinté el Juicio Final, el Paraiso,
el Infierno, el dngel de la guarda de la ciudad, completando estas escenas con imitacién pin-
tada de “cayrons de roses e dentre ligaments”, para evitar, segin reza la orden de pago, que los
visitantes escriban y dibujen en las paredes. En 1399, asociado con Pedro Nicolau, contraté el
retablo para la capilla de la cofradia de San Jaime, obra importante a juzgar por su elevado
precio de 115 libras. En la citada fecha, ambos pintores en colaboracién tenian ya en obra un
retablo dedicado a Santa Agueda para la catedral de Valencia y cuya dpoca terminal lleva la
fecha de 1400. En este afio, Margal de Sax firma el Gltimo recibo del retablo de Santo Tomds
Apéstol de la catedral de Valencia. A mediados del mismo afio tenia que entregar ya concluido
un pequefo retablo dedicado a la Piedad, con destino a la iglesia de la Santa Cruz, para cuya
ejecucion se habia fijado el plazo de un afio. Ignoramos cuando terminé su asociacién con Pedro
Nicolau, pero, en 1404, asociado esta vez con Gonzalo Pérez, contrata un retablo para Pedro
Torrella. En otro documento, que probablemente se refiere a la misma pieza, y que estd fechado
en el siguiente afio, el nombre del pintor cataldn Gerardo Gener se agrega a los de ambos ar-
tistas contratantes. En 1407, Margal de Sax suscribe en nombre de su hijo Enrique un contrato
de aprendizaje con el platero valenciano Berenguer Motes. Un documento de 1410, dltima no-
ticia de este pintor, nos revela que estaba enfonces enfermo y desvalido pues, la ciudad, en
reconocimiento del mérito de su obra realizada en Valencia y de las ensefianzas prodigadas
a pintores valencianos de su tiempo, le concedié alojamiento gratuito en un edificio publico.

No tenemos ninguna pintura absolutamente segura de su mano, aunque existen grandes
probabilidades de que sea obra suya la tabla, con la representacién de la duda de Santo Tomds,
que se conserva en la catedral de Valencia, estando undnimemente considerada como un com-
partimiento del retablo dedicado a este apéstol que Margal de Sax contraté en el afio 1400. En
apoyo de tal hipdtesis se ha aducido el cardcter eminentemente germdnico del espiritu y la téc-
nica de la obra en cuestién. La critica internacional ha atribuido a este pintor el monumental
retablo dedicado a San Jorge del Centenar de la Pluma (Museo Victoria and Albert, Londres)
(figura 109). Pocas obras puede presentar la pintura hispdnica que, como ésta, unan al mérito
artistico un gran valor iconogrdfico y decorativo. Una serie de escenas, en las que con prodi-
galidad detallista se desarrolla la vida de San Jorge, flanquean las dos grandes tablas del cuerpo
central con la batalla del Puig y la liberacién de la princesa. Nos revela la gran aptitud de Mar-
cal de Sax para las descripciones anecdéticas y la representacién de multitudes en sabios ritmos
entrecruzados henchidos de vida y movimiento; la batalla, en la que Jaime | lucha contra los
musulmanes junto con San Jorge (fig. 110), constituye una innovacién sensacional en la tradicién
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de las escuelas del Levante espafiol. La superposicién de personajes estd realizada con sorpren-
dente realismo y en la aparente confusién de la escena resaltan magistralmente los detalles mds
insignificantes. Las demds escenas confirman las dotes de Margal de Sax como narrador atento
a la expresién y al gesto, que insiste en definir lo mds claramente posible la visién y el pensa-
miento de cada uno de sus personajes. Su maestria crece al enfrentarse con el tumulto, se ex-
cita y torna mds sensible cuanto mds violenta es la escena y mds personajes entran en ella.

Sus composiciones son formal y estéticamente la antitesis de la tradicién pictérica italocata-
lana afincada en Valencia a fines del siglo XIV. El espiritu germdnico, perceptible en todos los
pormenores de esta obra maestra, obligaria a adjudicarle la paternidad a Margal de Sax, aun
no contando con el frdgil documento de la tabla de la incredulidad de Santo Tomds. Todo el
expresivo barroquismo, toda la brillantez y policromia de la escuela sajona han penetrado de
golpe en la escuela valenciana, arrasando las tradiciones mediterrdneas que modestamente
sentaran su sucursal en Valencia. Un mundo nuevo penetra en la pintura hispdnica y su influjo
se dejard sentir en toda la peninsula; de inmediato, crea en Valencia una verdadera escuela
de pintores y al poco tiempo imprime cierto cardcter a todas las escuelas locales dafiliadas al
nuevo estilo internacional. El hecho de que un hombre de tal empuje y mérito artistico y que
como veremos fué el verdadero padre de la pintura valenciana cuatrocentista, terminara su
vida en la miseria, mientras sus discipulos y adaptadores de su estilo triunfaban de brillante
manera, resulta un nuevo caso de la humana desconsideracién hacia los grandes hombres.

PEDRO NICOLAU. — Muchas son las referencias documentales que dan noticia de la labor
de este pintor. El dato mds antiguo, del afio 1390, es un recibo suyo correspondiente a un trabajo
realizado en el coro de la Seo de Valencia. En 1396 pinté un retablo para la citada sala del Con-
sejo Secreto y en el afio anterior habia pintado otro dedicado a San Lorenzo. Respecto a su
colaboracién con Marcal de Sax ya dimos los datos relativos a ella en el apartado referente a
dicho artista alemdn; del afio 1400 son los documentos referentes a los retablos de Santa Mar-
garita, de la catedral, y de Pendguila; en 1401 pint6 un retablo para Horta (Tortosa) y a 1403
corresponden los datos de los que ejecuté para la cartuja de Valdecristo y Alfar; en 1404 cobraba
el retablo de Sarrién, hoy conservado y Unico eslabén seguro de la complejisima cadena de sus
obras; en el mismo afio contraté un retablo para San Juan de Teruel y en el documento consta
que seria dibujado por Pedro Nicolau y por otro pintor; en 1405, y ésta es la 0ltima noticia que
de él poseemos, contraté el retablo de San Bernabé para la Seo de Valencia, obligdndose a ha-
cerlo tan bueno en calidad como el retablo de Santo Tomds Apéstol, obra documentada de
Margal de Sax que anteriormente se menciond.

El aludido retablo de Sarrién dedicado a la Virgen (1404) conserva su tabla central en la
iglesia parroquial de este pueblo valenciano (fig. 111); el resto pertenece a la coleccién Deering.
Por desgracia, esta Unica obra documentada del pintor que estamos estudiando estd muy alte-
rada por repintes. La composicién central, que revela parentesco con las creaciones de Margal
de Sax, pertenece a una serie relativamente numerosa de composiciones que, con los mismos
elementos y parecido esquema, constituyeron las tablas centrales de sendos retablos. Las esce-
nas laterales, todas ellas dedicadas a la vida de la Virgen, lo mismo que el Calvario cumbrero
y los pequefios santos que ocupan los compartimientos de la predela, pertenecen a lo que po-
driamos llamar tipo genérico del estilo internacional en Valencia.

La composicién central de Sarrién se nos muestra como una creacién de madurez en la que
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Fig. 110.—MARZAL DE SAX: ESCENA CENTRAL DEL RETABLO DE SAN JORGE (MUSEO VICTORIA AND ALBERT, LONDRES).
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Fig. 112.—PEDRO NICOLAU: CORONACION DE LA VIRGEN (MUSEO DE CLEVELAND).
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el artista abandona su agudeza inicial; sabiamente ejecutada en todos sus detalles, estd perfec-
tamente equilibrada de masas, sus personajes aparecen correctamente concebidos y pintados.
Es la obra de un pintor que imprime a sus composiciones una dulzura y encanto muy singulares;
lirica sin exageraciones ni deformaciones efectistas. La Virgen de Sarrién es trasunto de las Virge-
nes de la escuela de Colonia, tan alejadas del hieratismo y contencién que de ltalia pasé a Espafia
a través de los grupos de Mallorca y Barcelona. Obsérvese la distancia que separa esta Virgen,
con sus dngeles muUsicos y sus oferentes colmados de flores, y las Virgenes reinas que de Ferrer
Bassa y Destorrents pasaron a los Serra, Borrassd y Ramén de Mur. A pesar de la innegable
belleza y majestad de estos Gltimos modelos, el favor popular debié inclinarse hacia el tipo ico-
nogrdfico valenciano. Las composiciones laterales de la obra que comentamos, mds saturadas
de germanismo, viven una exaltacién colectiva y llegan a un rebuscamiento algo amanerado
en las actitudes. Los gestos son siempre francamente descriptivos con tendencia a la exagera-
cién, triunfa el colorido y sobresalen los matices claros y alegres. Uno de los aciertos del pintor
fué el no macular los fondos de oro mds que por una banda gofrada de enmarcamiento.

Tomando este retablo de Sarrién como base del andlisis, ha sido atribuida a Pedro Nicolau
una serie numerosa de pinturas, pero, a pesar de los esfuerzos prodigados por Tormo, Post y
Saralegui, su personalidad no queda perfectamente definida. Puede esbozarse vagamente
su circulo estilistico y cuando menos sefialar un grupo enorme de retablos coetdneos (fi-
gura 112) que presentan sin ninglin género de dudas caracteristicas comunes con la obra de
Sarrién, pero la aparicién y la corriente yuxtaposiciéon de diversas manos en una misma obra
resulta mds perceptible a medida que el critico trata de penetrar a fondo en cada una de las
piezas estudiadas con su labor analitica. Siguiendo la hipétesis de Saralegui, con la aceptacién
ulterior de Post, citaremos el retablo de Albentosa (Teruel), que resulta, iconogrdficamente, un
duplicado del de Sarrién. Tenemos que confesar nuestro recelo ante una rotunda atribucién
de esta obra al Pedro Nicolau de Sarrién. Dentro de una férmula idéntica, nosotros percibimos
una diferencia de espiritu que no logramos definir con exactitud. Lo que si debe reconocerse
es que este retablo de Albentosa presenta absoluta unidad estilistica; creemos que es la obra de
un solo pintfor, sea éste Pedro Nicolau o alguno de los que constituyeron su circulo. Siguiendo las
atribuciones de Saralegui, pasamos al retablo de Pina (Zaragoza) y al que procedente también
de Albentosa se conserva en el Museo de Bilbao. Nadie puede discutir la unidad que enlaza
estas pinturas; el pintor de Albentosa es el mismo que ejecuté el retablo de Bafieras (Ali-
cante) y en él se confirma el concepto que lo separa de la pintura de las tablas laterales
de Sarrién. Al mismo circulo pertenece un retablo incompleto de la parroquia de Albal,
dedicado a San Nicolds, obra documentada de GABRIEL MARTI (fig. 120).

MIGUEL ALCANIZ. — Recordemos que surgié ya el nombre de este pintor entre los cola-
boradores de Francisco Serra Il. Saralegui propone su identificacién con el autor de una serie
de retablos que se agrupaban antes bajo el apelativo de Maestro de Gil y Pujades. Este grupo
de piezas incluye obras de excepcional calidad, como el retablo de la Santa Cruz, procedente
de la iglesia de Santo Domingo de Valencia (Museo de Valencia), el de San Juan del hospital
de dicha ciudad (Hispanic Society y Metropolitan Museum, Nueva York) y muchos otros incom-
pletos, entre éstos las tablas laterales de uno dedicado a San Miguel (Museo de Lyon), que, segin
Saralegui, identifica la personalidad del pintor, ya que con toda probabilidad es parte del re-
tablo que Miguel Alcaiiiz contraté en 1421 para la villa de Jérica. Los datos documentales del
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pintor se refieren a obras tardias, producidas entre 1421 y 1434; en esta Gltima fecha, Alcafiiz habia
fijado su residencia en Mallorca. Debia gozar de gran crédito en su profesién, ya que en 1432 le
fueron encargadas las pinturas murales de la capilla mayor de la catedral de Valencia, que ejecutd
con la colaboracién de diversos pintores, entre los cuales figuraba el rosellonés Arnaldo Gassies.

El estilo de sus obras presenta innegable relacién con el arte de Margal de Sax, pudiendo
afirmarse que trabajé como importante colaborador en el retablo de San Jorge del Centenar
de la Pluma. La pintura de la serie a él atribuida que mds se asemeja a las creaciones del artista
sajon es el ya citado retablo de la Santa Cruz (fig. 114), que puede figurar con justicia entre las
mejores obras de la escuela valenciana; en esta pintura, como en las de Sax, resalta la sabia y
compleja composicién cuyas distintas figuras dan lugar a una gama extensa de actitudes y ex-
presiones; el movimiento estd resuelto con maestria y todo el naturalismo permitido por la fér-
mula del estilo internacional, con tendencia hacia lo sombrio. Pero lo que mds le distingue es
su aportacién a la tipologia, con su constante plasmacién de fisionomias hiperténicas, caracteri-
zadas por grandes narices y rasgos casi caricaturescos.

Como todos los pintores medievales tiene vicios y rutinas que sirven asimismo para identi-
ficarle. Analizadas estas condiciones negativas junto a las positivas, vemos que surgen inesperada-
mente en uno de los retablos de Villahermosa cel Rio y en el de Collado, ambos citados al hablar
de Francisco Serra Il. En nuestro concepto, el pintor que en aquellas obras traté de ajustar su
personalidad al estilo del emigrado barcelonés, es el autor de la serie de retablos atribuidos
ahora con ciertas probabilidades de acierto a Miguel Alcaiiiz. Se comprende su evolucién hacia
el estilo internacional, tan pronto como Sax le mostrara el panorama del mismo, pues el latente
dramatismo realista de Alcafiiz no se avenia demasiado con el lirismo casi sistemdtico del ita-
logético; asi, en su Epifania de Collado (fig. 113), encontramos una suerte de contradiccién
interna entre la severidad de la expresién y la aparente dulzura de la férmula. Por lo que se
refiere a los influjos que recibiera Alcafiiz de Francisco Serra Il y de Sax, hemos de notar que
fueron técnicos y estilisticos, y que, a cambio de ellos, el autor del retablo de la Santa Cruz les
transmitié algo de su tensién temperamental: su preferencia por las formas exaltadas. Tras
esas dos etapas de colaboracién, Miguel Alcafiiz trabajé independientemente, aunque en esa
época recogié un fuerte influjo del estilo italiano mds evolucionado.

Por otro lado, Longhi y algunos criticos han sefialado el parentesco estilistico que une las
obras del aludido grupo con las de un anénimo, activo en Florencia en 1422, designado bajo el
apelativo de Maestro del “Bambino Vispo”. El Museo de Munich adquiri6 recientemente una ta-
bla con la representacién del Juicio Final, undnimemente atribuida a este pintor, la cual resulta
ser nada menos que la que se hallaba a fines del pasado siglo en Pollensa. Como antes dijimos,
las Gltimas noticias relativas a Miguel Alcafiiz nos sefialaban su residencia en Mallorca, hacia
1434; este dato podria corroborar la posible identificaciéon del pintor que estamos estudiando
con el hipotético Maestro del Bambino Vispo. Sin embargo, no nos es posible dar mayores pre-
cisiones, ya que confesamos no poseer material grdfico suficiente.

MAESTRO DE OLLERIA. — Miguel Alcaiiiz no solamente influencié en la tipologia de los
pintores con los cuales colabord, sino que creé un discipulo dotado de cierta personalidad,
cuyo arte es una reduccién en modo menor de las creaciones de su maestro. Sus obras mds
importantes son: el retablo procedente de Olleria (fig. 115) del cual procede el apelativo, y cuya
tabla central podria ser la Virgen de Montesa del Museo del Prado; el retablo de Pego; una pre-
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Figs. 114 y 115.—MIGUEL ALCANIZ: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE LA SANTA CRUZ (MUSEQ DE VALENCIA). MAESTRO
DE OLLERIA: CAMINO DEL CALVARIO (MUSEO DIOCESANO, VALENCIA).
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Figs. 116 y 117.—GONZALO PEREZ: SAN MARTIN y SAN ANTCNIO ABAD, RETABLO DEL. MUSEO DE VALENCIA.
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| Fig. 118.—GONZALO PEREZ: SANTA URSULA, DETALLE DEL RETABLO ANTERIOR.
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Figs. 119, 120 y 121.—GONZALO PEREZ II:COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN JORGE, DE JERICA. GABRIEL MARTI:
RETABLO DE SAN VALERO, DE ALBAL. DETALLE DE UNA TABLA DE SANTIAGO (MUSEO DE BARCELONA).
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LAMINA IV
GONZALO PEREZ: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SANTA BARBARA (MUSEO DE BARCELONA).




dela de La Yesa; el retablo de la Virgen de la Leche, procedente de la iglesia de Santo Domingo
de Valencia (Museo de Valencia), y otras piezas incompletas.

GONZALO PEREZ. — Son mds de diez los pintores de este apellido activos en Valencia
entre 1404 y las Gltimas décadas del siglo XV. Como veremos, estamos ain en plena incertidum-
bre en lo que a ellos concierne, no obstante corresponder a esta familia algunas de las mds
perfectas pinturas valencianas. En la primera fecha surge un Gonzalo Pérez, el cual pinta aso-
ciado con Margal de Sax y Gerardo Gener; al afio siguiente ejecuta el retablo de Santo Domingo
para la catedral de Valencia, asociado con el sequndo de los pintores citados; contrata indepen-
dientemente diversos retablos perdidos, en los afios 1411, 1414, 1418 y 1423. Un Antonio Pérez,
coetdneo del anterior, colaborador asimismo de Margal de Sax en 1404, trabajaba por su cuenta
entre 1416 y 1422. Consta que otro pintor llamado Juan Pérez era hermano del aludido Gonzalo.

Por la interpretacién de un manuscrito valenciano del siglo XVIIl, se supone que la tabla
dedicada a los santos Clemente y Marta, de la catedral de Valencia, pertenecié al retablo pin-
tado por Gonzalo Pérez y Gerardo Gener entre 1405 y 1407. Conocido el arte mediano de Ge-
rardo Gener cabe la atribucién de la excelente pintura de dicha tabla a Gonzalo Pérez. En torno
a esta tabla se reune un grupo numeroso de pinturas de gran calidad: el retablo de Santa Ursula,
San Martin y San Antonio, del Museo de Valencia (figs. 116, 117 y 118); el retablo de Santa Bdr-
bara, procedente de Puerto Mingalvo (Museo de Barcelona) (Ldm. IV); los retratos de reyes
de Aragén, del ayuntamiento de Valencia (Museo de Barcelona) y otras obras incompletas.
Algunas de éstas fueron ya agrupadas por Leandro de Saralegui bajo el apelativo de Maestro
de los Marti de Torres, fechado el primero de los aludidos retablos, segin los estudios herdl-
dicos del barén de San Petrillo, en 1443. Creemos que tal fecha no se puede admitir, ni parael
aludido retablo de San Martin ni para las obras que integran su grupo estilistico, pues pertenecen
sin duda al primer cuarto del siglo XV y se deben a un adaptador, extraordinariamente dotado,
del espiritu y la técnica de Margal de Sax y Pedro Nicolau. En sus admirables pinturas se recogen
las mejores cualidades de estos dos maestros superdndoles en elegancia formal y sensibilidad
cromdtica, sin estridencias ni rigideces, limitando los fueros de la expresién y del movimiento,
remansando un hondo caudal de poesia pictérica en la cdrcel de la forma. En las infinitas be-
llezas de matiz obtenidas por las suaves transparenciasy veladuras, por el arabesco de contornos
y dintornos, existe siempre un equilibrio entre lo lineal y lo pldstico; en unas obras otorga cierta
primacia al volumen, como en la representacién de Santa Ursula (fig. 118), y en otras al plano,
cual en el retrato de perfil de un rey de Aragén.

Por desgracia, su identificacién con Gonzalo Pérez, dista de poseer seguridad. En un articulo
reciente, Saralegui rectifica la atribucién de la tabla de San Clemente y Santa Marta, que servia
de base para la mencionada identificacién a todo el grupo de pinturas que nos ocupa. Ademds,
y por el contrario, identifica como obra de un Gonzalo Pérez, de 1423, la tabla dedicada a San-
tiago, procedente de Algemesi (Museo de Barcelona) (fig. 121); el autor de esta pintura es un
seguidor tardio y mediocre de Margal de Sax. En nuestro concepto, su estilo pertenece a un
periodo mds avanzado al del grupo arriba estudiado, aun cuando esto no signifique un mejora-
miento de cualidades, sino mds bien una petrificacién e incluso decadencia. Podriamos sentar
como hipétesis provisional que el autor del Santiago de Algemesi seria un Gonzalo Pérez Il a
cuya mano puede atribuirse el mediano retablo de San Jorge de Jérica (fig. 119) y quizds la
Virgen de la colecciéon Walters de Baltimore.
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EL ESTILO INTERNACIONAL EN ARAGON

Como vimos anteriormente, el estilo gético tuvo prematuro desarrollo en la regién arago-
nesa extendiéndose por todos los dmbitos de la misma y dando lugar al nacimiento de diversos
centros pictéricos cuya vitalidad persistié al correr de los afios; el estilo lineal produjo algunos
brotes tardios y reminiscencias que aparecen en obras avanzadas, todo lo cual puede asimismo
atribuirse al ambiente mudéjar que perduré en Aragén hasta el Renacimiento. Hay que tener
en cuenta también el peculiar cardcter de la pintura aragonesa, la cual, como sucede en otras
manifestaciones artisticas del pais, es hondamente racial y tiende a la expresién de valores
temperamentales. Los centros mds importantes fueron: Zaragoza, Huesca, Teruvel, Daroca,
Albarracin, Calatayud y Tarazona. Sin embargo, las piezas conservadas son pocas y es probable
que la produccién indigena fuera insuficiente. Fué necesario importar pinturas de Barcelona,
Lérida y Valencia; vimos asimismo el nimero de obras de Destorrents y de los hermanos Serra
halladas en Aragén. Los escasos documentos de la época nos revelan también la contribucién
de artistas extranjeros como Juan y Nicolds de Bruselas, pintores que trabajaron para Lope Fer-
ndndez de Luna, arzobispo de Zaragoza, en 1379.

La primera muestra de la influencia del italogético la encontramos en piezas de dificil clasi-
ficacién cronolégica, pero que seguramente datan de mediados del siglo XIV, aunque por sus
caracteristicas podrian parecer mds antiguas, pues junto al espiritu italiano ofrecen un marcado
cardcter bizantino que se traduce en el hieratismo, el aislamiento de las figuras en un espacio
abstracto, la simplificacién de los rasgos y la planitud de las imdgenes. Un diptico que estuvo
en la Casa de la Villa de Almudévar (Huesca) es una obra prototipica de la modalidad descrita;
con técnica parecida encontramos la predela de un retablo en la ermita de la Virgen de la Ale-
gria de Monzén (Huesca) (fig. 123). Dentro de la corriente bizantina destaca, en la iglesia de
Tobed (Zaragoza), una bella imagen de la Virgen en la cual, sobre esquema plano, el artista
elaboré los detalles con naturalismo y cierto modelado de profundidad, sin que por ello pierda
finura y delicadeza.

MAESTRO DEL MONASTERIO DE PIEDRA. — La etapa siguiente en este proceso evolutivo
la vemos representada en la magnifica tabla de la Crucifixién de Pedrola (fig. 122), cuyo estilo
de calidad sienesa se halla imbuido ain del bizantinismo a la manera de Cimabue. Sobre fondo
de oro liso, aparecen las figuras casi de tamafio natural, espléndidamente dibujadas y pintadas,
recortdndose con calidad escultérica contra su dmbito bidimensional. Las proporciones de los
cuerpos estdn bien dadas, los vestidos son simples y severos; la composicién se funda en rigurosa
simetria bilateral y la expresién se concentra en los rostros; el que aparece de perfil es el mds
naturalista, los otros muestran mayor convencionalismo en la técnica, que es una transicién del
esquematismo a la representacién segin copia o recuerdo del natural. Este artista, dotado de
una personalidad extraordinaria, que acusa cierta conexién con los hermanos Serra, parece
identificarse con el autor del relicario donado al Monasterio de Piedra en 1390, hoy en la Aca-
demia de la Historia, Madrid (fig. 126). (El conjunto, publicado en el vol. IV de «Ars Hispanie»,
figs. 475 y 476.) Tan admirable es esta obra por sus pinturas como por la labor artistica decora-
fiva ejecutada a base de mosaico de marqueteria de madera de color natural con piezas de pri-
morosa talla dorada. Su estructura es rectangular, alargada; bajo una cornisa de mocdrabes,
hay una hilera de representaciones de santos; en la parte interior de las puertas aparecen ocho
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dngeles pintados bajo un paramento de tracerias moriscas; en el exterior hay doce escenas de
la vida de Cristo dispuestas a modo de retablo con enmarcamiento que combina lo gético y
lo mudéjar. La caracteristica mds acusada en estas pinturas es la mezcla de vision realista e
irrealista: paisaje de tono fantdstico, perspectivas falsas, disposicion abstracta de los objetos y
accesorios, intensidad de las escenas, con una intencion profundamente patética, todo ello dentro
de un arremolinado y exuberante sentimiento. Hay en esta obra una gran riqueza cromdtica
fundada en el despliegue de colores vivos: rojos, verdes, amarillos y azules bien conservados.
Carecemos de datos sobre el autor de tales pinturas. Por andlisis estilistico y cardcter general,
creemos poder atribuirle el techo del palacio de la familia Luna en Mesones de Isuela (Zara-
goza) (fig. 124), obra en la que también se integran pinturas italogéticas, figuras de dngeles, con
ornamentacién morisca. Este grupo se une en cuanto a la estructura con el formado por los te-
chos mudéjares que estudiamos en Teruel en el capitulo dedicado al gético lineal (pdg. 30).
Sefialamos aqui cémo prosigue y persiste el estilo arquitectonico y ornamental mudéjar a pesar
de la transicién del estilo pictérico.

El estilo internacional se une a la persistencia del italogético y a reviviscencias mds antiguas,
en una interesante pieza, el altar de San Felipe y San Jaime de la catedral de Huesca (Museo
de Barcelona) (fig. 125), muestra de un cardcter narrafivo estéticamente audaz atenuado por el
miedo a los ritmos libres y naturales, lo cual da como resultado la repeticion del esquema hierd-
fico y estrictamente simétrico de la tabla central en tres de las cuatro laterales. El autor fué ar-
tista de pocos vuelos, quizds formado en un scriptorium, pero las caracteristicas resefiadas
hacen de la obra un jalén histéricamente valioso.

El progresivo avance del estilo internacional, tendiendo a la expresion del movimiento, a
la creciente complejidad de las composiciones, al predominio de los ritmos ondulantes, ya en
fechas cercanas al 1400, lo encontramos representado por dos retablos: el de Longares, que
muestra todavia cierto influjo del arte delos Serra (fig. 127), y el de Bulbuente (fig. 128) posible-
mente ulterior, mds elaborado y pictérico, que representa una fase mds avanzada del estilo in-
ternacional. Del mismo periodo, es decir, de los inicios del siglo XV, es la bella sarga en grisalla
de la catedral de Huesca, con la Virgen y el Nifio (fig. 129); el dibujo de los pliegues del manto,
las manos y los rostros asumen en su naturalidad una verdadera significacién espiritual.

JUAN DE LEVI Y SU CIRCULO. — En la catedral de Tarazona aparece una obra importante
y de autor conocido: el retablo de Santa Cataling, San Lorenzo y San Prudencio, ejecutado bajo
el obispado de Fernando Pérez Calvillo (1392-1404), por Juan de Levi, pintor que surge documen-
tado en Zaragoza entre 1402 y 1407 (fig. 130). Realizado con buena técnica, da preponderancia
al ritmo lineal, de delicadeza caligrdfica. Resulta curiosa la dependencia de Juan de Levi frente
a las influencias lejanas de tipo cultural, pues algunas de sus imdgenes son muy francesas, mien-
tras ofras revelan un orientalismo innegable con disefio casi chino. Por diferencias de valor,
de calidad en la ejecucién, creemos ver la mano de un colaborador en algunas escenas de este
retablo. Otro del mismo pintor dedicado a Santa Apolonia, San Bernabé y Santa Bdrbara, —de
la colegiata de Daroca— corrobora las caracteristicas brevemente descritas (fig. 131). Dado
el parentesco estilistico entre la Virgen de Tobed, antes citada, y las obras de Juan de Levi,
podria establecerse una conexién entre dicha imagen, de la cual sefialamos la superposicion
de naturalismo en la ejecucién a un bizantinismo conceptual, con el arte de la familia de los
Levi. Aparece en los documentos un pintor llamado Guillén de Levi, entre 1378 y 1407; éste fué
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Figs. 122 y 123.—~CRUCIFIXION, DE PEDROLA. FRAGMENTO DE PREDELA, DE MONZON.
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Fig. 126.—JESUS ANTE PILATOS, COMPARTIMIENTO DEL RELICARIO DEL MONASTERIO DE PIEDRA (ACADEMIA DE LA
HISTORIA, MADRID).
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Figs. 127, 128 y 129.—VIRGEN, DE LONGARES (COLEC. MUNTADAS, BARCELONA) Y CRUCIFIXION, DE BULBUENTE. SARGA
EN GRISALLA (CATEDRAL DE HUESCA). ;
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procesado por atacar a mano armada al escultor-orfebre Pedro Moragues, autor de la justa-
mente famosa custodia de los corporales de Daroca y de la tumba de Lope Ferndndez de Luna
en la Seo de Zaragoza; existe el documento de la reconciliacién entre ambos, del afio 1380.

Por lo que se desprende de las obras pertenecientes a ese periodo, puede afirmarse que Levi
fué el primer exponente del estilo internacional en la escuela aragonesa, pues un grupo de pin-
tores que encontramos en la misma, en la primera mitad del siglo XV, dependen directa o indi-
rectamente del concepto pictérico que hemos visto en Levi. En su mayoria, tales artistas son ané-
nimos y seguimos para definirlos los nombres aplicados por Post, pero por suerte poseemos
algunos retablos firmados cuyos datos concuerdan con los pocos datos documentales que se co-
nocen sobre pintores aragoneses. El estilo de este grupo, que, en general, se distingue por su
exuberancia, la tendencia al dinamismo patético y la tensa expresividad, no ha sido atn some-
tido a andlisis minuciosos y comparados; por ello, la cronologia queda imprecisa. De todas
maneras, con el descubrimiento y estudio de nuevas obras todavia por fotografiar en los innume-
rables pueblos de Aragén, serd sin duda posible completar la historia de esta pintura.

BENITO ARNALDIN. — Encontramos primeramente, en el grupo aludido, la obra de Benito
Arnaldin, que firma un retablo dedicado a San Martin, de la iglesia de Torralba de Ribota (Zara-
goza) y ofro retablo de Santa Quiteria (col. Mateu, Barcelona) (fig. 132). Su estilo, en especial
en el primer retablo, se aproxima bastante al de Levi, incluyendo la caracteristica dilaceracién
de las formas, a pesar de la distancia que los separa sobre todo en lo que respecta a la calidad,
que en Arnaldin es inferior. En lasegunda obra citada, asistimos a una evolucién hacia una mayor
densidad, con mds sentido del volumen, a la vez que el estilo profundiza en la direccién sefialada
por la corriente internacional, por lo cual creemos que esta pieza es de época mds avanzada.
Carecemos de datos documentales sobre este pintor, pero deducimos que debié de ser miembro
de una familia de pintores, ya que en 1433 un Juan Arnaldin, pintor de Zaragoza, firma un con-
trato de aprendizaje en nombre de su hermano Jaime, para que éste entre en el taller de Pascual
Ortoneda.

NICOLAS SOLANA. — Un artista situado en la linea estilistica que estamos definiendo, a la
que imprime mayor realismo, es Nicolds Solana, cuya tosquedad no le impide ser un creador
interesante e intenso. Firma el retablo dedicado a dos apéstoles indeterminados (col. Junyer,
Barcelona), del que se conservan la tabla central y el Calvario. Este muestra una composi-
cién densa, apretada, en la que las fuerzas del mal son expresadas por medio de ese her-
videro de formas: figuras, rostros, actitudes, culminando en las retorcidas imdgenes de los
dos ladrones crucificados a ambos lados de JesUs, trdgicamente efigiado. Nicolds Solana tuvo
un hermano pintor; tenemos noticia de ello gracias a un contrato en el que ambos aparecen
como colaboradores con el hecho de que dicho hermano, llamado Juan, es el que figura como
mds importante. Incluimos esta noticia, aparte de su interés documental, en atencién a la posi-
bilidad de que otras obras atribuidas a Nicolds Solana, aunque mds perfectamente ejecutadas
que el retablo antes mencionado, fuesen de Juan. Dichas obras son; una hermosa representa-
cién de la Epifania, tabla dividida en tres campos verticales por finas columnitas trenzadas
(figura 133) (Instituto Valencia de don Juan) y en la que son de resaltar las magnificas efigies de
los Magos concebidas en estilo ampuloso, a la vez monumental y decorativo, y una imagen de
dngel (Museo de Kansas City) en la que las formas siguen fluencias llameantes dentro de un sutil
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manierismo. Los Solana aparecen documentados entre 1401 y 1407, pero es posible que las pin-
turas citadas sean obra algo posterior.

En estrecha dependencia con la obra de los Solana hay tres pinturas: un San Pedro, el retablo
dedicado a San Pedro (Museo de Daroca), y dos predelas dedicadas al mismo santo, en diversas
colecciones. Todas estas piezas muestran en el concepto y estilo el influjo del arte de Levi y el de
los Solana.

MAESTRO DE TORRALBA. — Se distingue particularmente por su adhesién al canon corto
en las figuras, la sencillez casi popular de sus composiciones y la menor intensidad expresiva.
Su realizacién es buena y, dentro de las limitaciones de su aspiracién creadora, se mueve con
libre facilidad. No deja de haber poesia en muchas de las historias que plasma; el contraste
entre el dramatismo de las escenas y la indiferencia de los personajes que intervienen da cierto
tono mdgico a los acontecimientos. De este artista hay dos retablos en Torralba, uno dedicado a
San Félix (fig. 134), del que debemos destacar la escena en que el santo se arroja al mar, y otro
a San Andrés.

MAESTRO DE RETASCON. — Hallamos ahora la creacién pictérica de un artista que, en
consonancia con la estética aragonesa, sélida y en cierto modo brutal, posee cualidades de la
escuela valenciana: dinamismo ritmico y espiritual, con gusto por la deformacion expresionista,
que procede del injerto germdnico aportado por Margal de Sax. No siéndonos conocido el
nombre de este pintor, se le designa por apelativo, derivado de un retablo dedicado a la Virgen,
de la iglesia de Retascén (Zaragoza). La violenta estilizacion por él utilizada le conduce a una
exageracién casi demoniaca de los rostros y de las actitudes; sus figuras y conjuntos parecen
poseidos por un frenesi que a veces, como en alguna efigie de la predela del retablo citado, llega
a preconizar el desgarrado fundamento del arte de un Griinewald. De otro lado, esa condicién
coexiste, como se ha dicho, con un gran lirismo narrativo que se manifiesta por el amor al de-
talle y, en ocasiones, por la fuerza del sentimiento que se impone al contemplador, cual en su
tabla de la Anunciacién (fig. 138), en la que la deformacién muy aguda no mitiga sino que inten-
sifica el efecto. La obra copiosa del Maestro de Retascén le califica como uno de los mds impor-
tantes entre los pintores aragoneses activos en el primer cuarto del siglo XV. El hecho de que cier-
tas composiciones de un gran retablo suyo, distribuido ahora en diversas colecciones y museos,
hayan sido atribuidas al propio Borrassd, nos afirma su calidad pictérica y la excelencia de su
técnica a la par que le sitda entre los cultivadores hispdnicos del estilo internacional. El Museo
de Barcelona posee dos retablos que pertenecen a su circulo estilistico; el desconocimiento de
la procedencia de estas obras y de la mayoria de las atribuidas al Maestro de Retascén oscurece
extraordinariamente el problema de su identidad.

MAESTRO DE LANGA. — En el retablo de Retascon, cuatro de las ocho composiciones late-
rales — las del costado izquierdo — se deben a ofro pintor al que Post denomina Maestro de
Langa; menos personal, mds calmo y rutinario pero interesante, del cual se conservan bastantes
obras (fig. 135) entre las cuales destacan el retablo de San Pedro, de Langa del Castillo, el de San
Miguel en la colegiata de Daroca, y la Virgen de la coleccién Bauzd. La ampulosidad general
de los artistas de este grupo aragonés, la tendencia a las contorsiones se hacen mds formularias;
la imagen de la Virgen mencionada es valiosa, no sélo por la mayor calidad de la ejecucion,
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Figs. 130 y 131.—JUAN DE LEVI: SANTA CATALINA (CATEDRAL DE TARAZONA) Y SANTA BARBARA (COLEGIATA DE DAROCA)

165




BARCELONA).

. MATEU,

- ﬁ.u. oy ﬁsw.n}.r g

U
)
=3
o]
25
A
o
i}
E
=,
o
<
T
.
-
v
...N',
[a)
=3
8
.
o
<<
o}
k=
z
i
m
|
o
=
o
&




o ol ]

R e T A U S UL S

\g:"
2
A
gl
o
li
s
b,
£
&

Figs. 133 y 134.—NICOLAS SOLANA: EPIFANIA (INST. VALENCIA DE DON JUAN, MADRID). MAESTRO DE TORRALBA: DETALLE
DEL RETABLO DE SAN FELIX, EN TORRALBA DE RIBOTA.

167




Fig. 135.—MAESTRO DE LANGA: SAN PABLO, DEL RETABLO DE SAN MIGUEL (COLEGIATA DE DAROCA).




sino por la pureza del concepto que se traduce en una composicién simple, de canon muy alto
y de elegancia caligrdfica a la vez que pictérica.

MAESTRO JACOBO. — Una tabla de buena calidad, con la inscripcién “Jacobo me fecit”
(Museo de Barcelona), ha sido considerada generalmente como obra navarra; nosotros preferi-
mos situarla en el grupo aragonés. Es una representacién de Santa Ursula con sus atributos ca-
racteristicos, dos dngeles a ambos lados, en la parte superior, y una pequefia figura de donante
en el dngulo inferior izquierdo (fig. 136). Magnifica es la resolucién unificadora del conjunto:
los pliegues amplios del manto y el vestido desarrollan los ritmos del rostro; el canon alto, el di-
namismo del ropaje, infunden una emocién especial a esta imagen pictérica de gran elegancia
espiritual. Su autor, sin documentos conocidos, no se revela como un maestro extraordinario,
pero si en posesion de un sentimiento muy personal y agudamente sensible. Parece del
Maestro Jacobo una Crucifixién, flanqueada por montantes con santos, conservada en la co-
leccién Perriollat, de Paris.

BONANAT ZAORTIGA. — Este pintor aparece en los documentos como activo en Zaragoza
en el primer cuarto del siglo XV, a lo menos desde 1403. Por desgracia, los retablos documental-
mente identificados estdn muy repintados, por lo cual, hasta que se haya verificado una limpieza,
resulta dificil precisar su estilo. Uno de dichos retablos es el dedicado a San Agustin, pintado en
1420 para la Seo de Zaragoza, del que se conserva la tabla central. Otro es el de Santa Maria,
de Ejea de los Caballeros, que se contraté en 1423. Creemos justificado identificar el nombre de
este pintor con la firma incompleta del grandioso retablo de la capilla del Desposorio, de la
catedral de Tudela, pieza que fué pagada por mosén Francisco Villaespesa ((t 1423), canciller
de Navarra bajo Carlos el Noble (fig. 137). De la aludida firma quedan las palabras siguientes:
“At me pinto.” “At” es sin duda la terminacién de Bonanat; recordemos la costumbre de los
autores de firmar con su nombre de pila. La arquitectura de este retablo y el estilo de su pin-
tura coinciden con lo que queda visible bajo los repintes de las obras anteriormente menciona-
das. Por otra parte, la categoria artistica que de tales obras se deduce estd de conformidad con
las referencias documentales. Ademds, otras obras indudablemente hermanas de aquéllas por la
técnica y el estilo, han aparecido en distintas zonas de Aragén, lo que prueba el establecimiento
del pintor en Zaragoza.

Post, que estudié acertadamente al artista que estamos considerando y que agrupé sus obras,
le di6 el apelativo de Maestro de Burnham, nombre del que preferimos prescindir, no sélo por
la superior ventaja de la identificacién con Bonanat Zaortiga, aunque de ella no exista seguridad
total, sino porque su denominacién fundada en una localidad inglesa puede inducir a error con
la suposicién de un origen extranjero de este pintor aragonés. Respecto a su concepto estilistico,
pertenece de lleno al gético internacional, en su momento de mayor equilibrio, con el que se
identifica plenamente merced a un temperamento sobrio y contenido, que prefiere buscar la
originalidad por la manera de concebir y presentar el tema que por una modificacién de las
formas. Su arte es, pues, cldsico en el sentido mds general del concepto; las composiciones pa-
recen profundamente estudiadas antes de su ejecucién; el sistema convencional perspectivo
estd, dentro de sus limitaciones, bien utilizado. En el color prevalecen los tonos claros y neutros
con destellos de gran viveza; sobre grises destacan los rojos y amarillos. En cuanto al dibujo y
el disefio formal, el artista se nos muestra muy elaborado en los conjuntos y casi primitivo en los
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detalles, a los que, evidentemente, concedia escasa importancia. El tono expresivo y la calidad
se mantienen en un nivel bastante constante, con el peligro de la monotonia. Sin embargo, en
el retablo de Tudela encontramos variantes que nos permiten suponer que en dicha obra usara
del concurso de colaboradores que luego encontramos trabajando independientes, formando
circulo en torno suyo. Aparte de las piezas citadas, le conocemos una hermosa imagen de la Vir-
gen con dngeles musicos (Museo de Francfort), prototipo de una serie de Virgenes que estu-
diaremos mds adelante (en esta obra la figuracién se subordina a lo decorativo plano con efec-
tos casi de tapiz en el prolijo despliegue de lo accesorio) y la Virgen de la Misericordia (Museo
de Barcelona), procedente de Blancas (Teruel), pintura de gran perfeccién y belleza, cualida-
des especialmente concentradas en el rostro de Nuestra Sefiora.

MAESTRO DE TERUEL. — Interesantisima es la obra de un artista al que podemos denomi-
nar Maestro de Teruel, en el que las condiciones peculiares del grupo que estamos estudiando se
magnifican y llegan por asi decirlo a una apoteosis de lo imaginativo; vemos en esta mezcla
de fantasia y lirismo una resonancia inequivoca del influjo germdnico valenciano que parte de
Margal de Sax. La obra representativa de dicho pintor es el retablo del Patrocinio de la Virgen,
en el palacio episcopal de Teruel, pieza que cierrael circulo iniciado con el arte de los hermanos
Levi con el broche de su desbordante expresién de lo imaginativo. Nuestra Sefiora, tocada con
una fabulosa diadema, o corona en forma de ella, de enroscados disefios, abre las alas de su
manto para dar cobijo a una doble muchedumbre de fieles; dos dngeles la ayudan a sostener
las puntas de la tela. Alas y flechas sefialan, junto con los pindculos del fondo arquitecténico, el
amor del artista hacia los esquemas punzantes y agudos. Podemos atribuirle una tabla dedicada
a la Coronacién de la Virgen en el Museo Ldzaro Galdiano (fig. 139).

MIGUEL DEL REY.— Firma un retablo de San Nicolds (fig. 140), en la iglesia de Santas
Justa y Rufina de Maluenda (Zaragoza). Su estilo es contundente y se aplica con preferencia a
la determinacién de las formas en su valor corpéreo buscando inicios de lo tdctil. Mds riguroso
que inspirado, maneja bien la composicién, tan pronto en plena frontalidad como en escorzos.
La mayor parte de las obras que podemos atribuirle muestran una técnica avanzada que de-
muestra su ejecucién en las cercanias de 1440. Aparte del retablo indicado, es digna de cita su
tabla de la Virgen con el Nifio y dngeles musicos (Museo Ldzaro Galdiano, Madrid), en la que
es de destacar el rostro de Nuestra Sefiora, en el cual logré el artista verdadera belleza; el re-
tablo, también dedicado a la Virgen, de Sddaba (Zaragoza), obra de colaboracién entre Miguel
del Rey y el ya mencionado Maestro de Torralba; y el retablo de la Magdalena de la parroquial
de Maluenda, quizds anterior al firmado de San Nicolds, de la misma localidad. En la efigie de
la santa titular hay virtuosismo en la representacién del tocado y el manto, en un amplio movi-
miento de curvas que contrasta con la estructura del sitial.

PEDRO ZUERA. — Firmé el retablo de la Coronacién de la Virgen de la catedral de Huesca
(figura 141); es artista interesante aunque secundario, que inscribe las posibilidades técnicas del
estilo internacional en un leve esquematismo en el que prevalece el disefio romboidal. Poseemos
datos documentales relativos a ese pintor, pero como en su mayoria aparecen en fechas
avanzadas que no cuadran con el estilo del aludido retablo, es casi seguro que hacen refe-
rencia a un hijo o pariente homénimo mds joven, activo como él en Huesca. Tenemos una
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Fig._138.—MAESTRO DE RETASCON: ANUNCIACION (COLEC. PARTICULAR, ESTADOS UNIDOS).
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Figs. 139 y 140.—MAES_TBO DE TERUEL: CORONACION DE LA VIRGEN (MUSEO LAZARO GALDEANO, MADRID). MIGUEL
DEL REY: COMPARTIMIENTO CENTRAL DEL RETABLO DE SAN NICOLAS, EN MALUENDA

174




primera referencia de 1430; en 1448 colaboraba con Bernardo de Aras, pintor que estudia-
mos en el capitulo siguiente, en la ejecucién de un retablo para Tardienta, retablo que no es
el de Santa Ana, que atribuimos al Maestro de Lanaja; en 1458 actia como mediador a
instancias de Bernardo Ortoneda. Existe un testamento de Pedro Zuera en el afio 1468.
Tales referencias bastan para probar una raigambre pictérica del nombre Zuera en
Huesca. Dentro del circulo de este pintor, hay que citar el retablo de Banastds, fechado
en 1414, y otro dedicado a San Miguel, en Tamarite de Litera, piezas en las que lo ima-
ginativo pretende compensar la falta de verdadera calidad técnica y artistica.

MAESTRO DE ARGUIS. — Este pintor, asi denominado por el retablo de San Miguel de Ar-
guis (Museo del Prado) es otro caso de la expansién del estilo valenciano del primer cuarto del
siglo XV (fig. 142); el origen de las obras que se le atribuyen sefiala su establecimiento en Hues-
ca. Su fase mds arcaica se ilustra por su pequefio retablo de la Virgen conservado en Alquézar
y por el de Santa Ana de la coleccién Junyer (Barcelona). Existe innegable paralelismo entre
este pintor y los maestros de Retascén y Teruel aunque el anénimo de Arguis sefiale ya la fase
mds avanzada del acentuado expresionismo, rayano en la caricatura, que caracteriza al grupo.

MAESTRO DE LANAJA. — Durante el primer cuarto del siglo XV, la pintura gética ara-
gonesa, ejecutada ya dentro del estilo internacional derivé de los modelos debidos al circulo
de los Levi y a Bonanat Zaortiga. Hacia 1425 se produce una transicién y encontramos que la
orientacién se desplaza sefialando la presencia de otro maestro cuyas ensefianzas resultan mds
avanzadas que las de sus predecesores. Por desgracia, carecemos de precisiones documentales
sobre tal artista y nos vemos obligados a aceptar el apelativo dado por Post de Maestro de Lanaja.
Este pintor no ofrece en su estilo y concepto ninguna novedad fundamental; enlaza perfecta-
mente con Zaortiga, al que sigue sumisamente en algunas composiciones, pero su obra posee
un acento de libertad ritmica y formal que sefiala un contacto con las escuelas de Catalufia. Su
influjo se extiende aproximadamente desde el citado afio de 1425 hasta que una nueva y mds
poderosa influencia viene a desalojar la suya; es ésta la del joven Huguet, a quien suponemos
establecido en Aragén entre 1435 y 1445.

La transicién entre el estilo de Bonanat Zaortiga y el del Maestro de Lanaja es ilustrada por
el retablo de Santa Ana, de Tardienta (Huesca), que pudiera ser obra de dicho pintor en su pe-
riodo juvenil. Encontramos en esta pintura una gran facilidad compositiva, acaso la cualidad
dominante en este artista, que se funda en procurar la unidad por la coincidencia de ritmos y
direcciones, no por la continuidad estructural, procedimiento éste que conduce a cierto anquilo-
samiento y arcaismo, sino por libre disposicién de las figuras en un espacio que tiene mucho de
abstracto, pero en el cual las manchas de las formas estdn perfectamente equilibradas y esto
compensa la mdgica distribucién que vulnera los principios de la ordenacién légica no menos
que la perspectiva. El estilo es decorativo, bastante lineal; hay en él movimiento y espiritu de
relato. En cambio, encontramos a faltar un sentimiento profundo e intensidad expresiva.

Entre las obras del Maestro de Lanaja citaremos las siguientes: el retablo dedicado a la Vida
de la Virgen, de la iglesia parroquial de Lanaja (Huesca), al que debe su nombre (destruido en
parte en 1936); el sarcéfago de Isabel de Aragén, procedente del monasterio de Sijena (Huesca)
(Museo de Zaragoza), pieza de gran interés, aparte de su valor iconogrdfico, por el hecho de
estar fechada en 1434; la tabla de la Virgen con el Nifio rodeada de dngeles mUsicos, proceden-
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te de Albalate del Arzobispo, que lleva el escudo del arzobispo Dalmau de Mur (1434-1463) (Mu-
seo de Zaragoza); la Virgen, procedente de Tarazona, con el retrato del donante Sperandeo
de Santa Fe, fechada en 1439 (fig. 143), la cual es una réplica con variantes de la tabla anterior
y de la central del retablo de Lanaja; el también fechado, en 1439, poliptico de la Virgen, de Bel-
chite destruido en 1936. La imagen de la Virgen rodeada de dngeles, tantas veces repetida por
el Maestro de Lanaja y su circulo, sirve para comprobar su adhesién a Bonanat Zaortiga y tam-
bién para advertir las profundas diferencias estilisticas entre ambos pintores. Ahora bién, en
los documentos aparece, entre 1415 y 1439, un pintor residente en Zaragoza llamado Blasco
Grafién. A juzgar por sus contratos y por el hecho de que en uno se le llama “pintor del
Rey de Navarra”, era uno de los artistas mds importantes de su tiempo y, en consecuencia,
cabe su hipotética identificacion con el Maestro de Lanaja.

El cardcter libre y fuerte del estilo del Maestro de Lanaja, cautivé a diversos pintores de
segunda fila en periodo de formacién hacia 1425. Varios de esos artistas tienen interés, aunque
su creacién sea un reflejo de la ténica dada por su maestro. Desigualmente valiosos, distinguimos
primeramente al anénimo autor de las tablas de San Miguel y Santo Tomds Apéstol (col. particu-
lar, Barcelona), obras intensas y brillantes con figuras bien proporcionadas de rostro fino y pro-
fundo no desprovisto de expresién dramdtica. En sequndo lugar hallamos, al autor de la tabla
de San Blas (coleccién Muntadas, Barcelona), mds convencional y sumariamente ejecutada y
al pintor del retablo dedicado a la Virgen (coleccién Marqués de Robert, Barcelona), cuya tabla
central vuelve al tema de la Virgen y los dngeles mUsicos. Mds importante dentro del grupo resul-
ta el artista que dié cima al retablo de San Blas (fig. 144) de la parroquial de Anento (Zaragoza)
fechado en 1439, al Calvario del Museo de Zaragoza y a los retablos de Santiago y San Juan
Evangelista del monasterio de San Pedro de Siresa (Huesca).

PASCUAL ORTONEDA. — El circulo del Maestro de Lanaja se cierra con una obra que
nos plantea un interesante problema: es el entierro de San Antonio Abad, Unica reliquia
del retablo que Pascual Ortoneda pinté para la parroquial de Embid de la Ribera en 1437
(figura 145). Estd compuesta por el procedimiento de unificacién ritmica que antes se comenté

. a propésito del Maestro de Lanaja; ademds, el parentesco estilistico es tan préximo que ca-

bria también la identificacién entre el fecundo maestro y Pascual Ortoneda. Por desgracia, la
tabla de Embid de la Ribera es a todas luces insuficiente para un andlisis estilistico que
pudiera sentar cientificamente tal identificacién, que debe quedar a titulo de simple hipétesis.
Consta documentalmente la actividad de Pascual Ortoneda en Huesca desde 1423. Se-
guramente seria allegado de ofro pintor establecido en Huesca, llamado Bernardo Ortone-
da, del que tenemos abundantes referencias documentales entre los afios 1458 y 1489.
Recordemos que en aquellos tiempos regia los destinos religiosos de Aragén una personali-
dad de primer orden, el arzobispo de Zaragoza Dalmau de Mur (1434-1463) el cual ocupé antes
la sede de Tarragona. Como vimos, el Maestro de Lanaja pinté el retablo de Albalate, su feudo
aragonés, y también tenemos datos de que Mur se llevé consigo artistas catalanes a Aragén con
ocasién de su traslado; entre ellos estaba el gran escultor Pere Johan, autor del retablo mayor
de la catedral de Zaragoza. Pascual Ortoneda era hermano de Mateo Ortoneda, principal ex-
ponente del estilo internacional en Tarragona donde residian ambos en 1421. Por otra parte, la
llegada de artistas catalanes a Zaragoza, a la que nos referiremos de nuevo, se produce en el
momento de mayor unidad politica entre Cataluiia y Aragén, la cual se refleja en el arte.
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Fig. 141.—PEDRO ZUERA: RETABLO DE LA CORONACION (MUSEQ DIOCESANO, HUESCA).
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ABAD (1437), DE EMBID DE LA RIBERA.

o)
z
o}
=
Z
<
e
<
wi
w
(a]
@)
e«
e
-
=
oz
w
<
(o]
w
z
o
&
o}
oy
<
=)
L9
v
<
o
(&)
T
=
w
<L
<
w
(a]
o
o
@
-
T
w
-3
oop
w
(]
z
w
-
-
v
=
=
—
z
w
<
(a)]
<
[
=
w

|

145

Figs. 144 y




181

-3
<
a
U
w
oy
O
2
O
Z
Z
e
o
T
<<
vy
z
<
v
w
a
(@]
=1
@
<
T
L
o«
m,
<
@
=
@
v
€+
(a]
—1
<
>

147 —TRIPTICO DE LA PASION (COLEC.
TICULAR, BARCELONA).

Figs. 146 y




e

B

=

<
o
0]
—
o
=
-
o
w
[a]
=
£
o
[a]
w
=
-
(9]
<
5
w
a
2
-
w
2
<
=i
(V]
0y
w
7
w
s
3
....U
z
Sy
©
<
w
(a]
™~
w
I
v
z
i
vi
o]
o
—
o
(o}
L]
w
a)
o]
o
V]
=
]
o
7
I
g
-—
o
(s




v

Fig. 149.—DETALLE DE LAS PINTURAS DEL SEPULCRO DEL OBISPO SANCHEZ DE ASIAIN, EN EL CLAUSTRO DE LA
CATEDRAL DE PAMPLONA.
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Figs. 150 y 151.—RETABLO DE SAN NICASIO Y SAN SEBASTIAN (1402) (MUSEO ARQ. NAC., MADRID). TRIPTICO DE LA VIRGEN
Y LAS SANTAS MAGDALENA Y MARGARITA (COLEC. MUNTADAS, BARCELONA).
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EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN NAVARRA

Resulta natural, dada su ligazén geogrdfica y politica con Francia, que el estilo italogético
penetrara dificilmente en Navarra. La profunda huella que en esta comarca dejara la obra de

Juan Oliver fué obstdculo frente al nuevo estilo que en el vecino Aragén tuvo un aspecto tan bri-

llante. Los primeros destellos de italianismo aparecen en la decoracién mural del sepulcro del

-obispo Sdnchez de Asiain ( 1364), en el claustro de la catedral de Pamplona (figs. 148 y 149).

Desgraciadamente, tales pinturas estdn muy mal conservadas, pero vemos en ellas lo bastante
para advertir su gran calidad y la segura transicién que marcan hacia el arte influido por los
conceptos italianos: monumentalidad, sabia composicién basada en la simetria bilateral, fondos

-arquitecténicos de incipiente perspectiva geométrica, figuras dibujadas con nobleza y seguridad,
persistencia del espacio abstracto de origen bizantino, hieratismo. Las escenas representan la

intercesién de la Virgen en el Juicio Final, el Nacimiento y la presentacién de Maria, con gran
belleza de colorido de tonalidad suave, prevaleciendo los rosas y azules claros, Son de mencionar

también las pinturas ornamentales del arcosolio, con medallones que alojan bustos y temas
-decorativos de raigambre italiana. El hecho de que se haya perdido mucho de lo propiamente

pictérico y se conserven mejor en cambio los trazos de los contornos, induce a ver en estas pin-

‘turas una continuacién del linealismo del primer gético, que, aun cuando existiera, fué en grado

mucho menor al aparente.
La influencia francesa se manifiesta con claridad en una obra de gran interés, el pequefio

‘triptico procedente de Quejana (Col. Valdés, Bilbao), con seis composiciones laterales enmar-

cando la composicién central con la Crucifixién (fig. 146). Esta, particularmente, nos muestra
la refinada técnica compositiva del pintor, el cual supo crear una sensacién de tridimensiona-

lidad por el movimiento de los grupos de figuras que culminan en la imagen del Salvador.

Su estilo es muy ilustrativo y prolijo, rico en ademanes expresivos; el factor lineal y ritmico
conserva una importancia innegable. El retablo de Santo Domingo de Silos (Colecc. par-

‘ticular, Barcelona), con la efigie sedente del titular y cuatro composiciones alusivas a su

vida (fig. 147), y la tabla de la Virgen y el Nifio (coleccién particular, Barcelona), aunque
inferiores, corresponden a la misma estética, basada en un equilibrio del ritmo y del mo-

-delado, de los factores propiamente pictéricos y la caligrafia flexible y delicada de los contornos
y trazos esenciales. Mayor italianismo hay en el retablo de San Nicasio y San Sebastidn
'(Museo Arqueolégico Nacional, Madrid), con dos grandes compartimientos centrales que

alojan bajo arquillos las efigies de los titulares, y seis escenas narrativas, tres a cada lado

(figura 150). Esta obra estd fechada en el afio 1402 y esto nos permite comprobar la crono-

logia de este estilo navarro que parece propender a una sintesis, en la que se retiene mucho
del arte de cien afios atrds. También dentro del mismo concepto encontramos varias pinturas

:sobre tabla (coleccién Deering). La primera de ellas estd dedicada a San Blas; su organi-

zacion espacial es bien arcaica y tiende al simbolismo antes que a la correccién represen-

‘tativa. La segqunda entroniza a San Bartolomé, con idénticas caracteristicas formales, aun

cuando hay mds libertad y movimiento en las escenas narrativas. La Virgen y el Nifio
centran la tercera de estas piezas, siendo de destacar el predominio del esquema general

'sobre los pormenores y la cierta rigidez de las figuras. En los cuatro compartimientos laterales

hay escenas de la vida de la Virgen. Finalmente, como obra gemela a la anterior, con la

-cual debia de formar cuerpo, encontramos otras pinturas alusivas a la vida de San Juan,
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muy convencionales y lineales, a pesar de lo avanzado de la fecha de su ejecucién, alre-
dedor del afio 1400. En realidad, es desconocida la procedencia de estas tablas, que infe-

grarian un grandioso conjunto; es sélo por razones estilisticas por lo que proponemos su
filiacién a la escuela navarra.
Al primer cuarto del siglo XV corresponde el retablo de Santa Cataling, de la colegiata de

Tudela, que ha sido atribuido a Juan de Levi, creemos sin fundamento, a pesar de los innegables.

contactos tipolégicos con el pintor aragonés (figs. 153 y 155). De técnica descuidada, el autor

de dicho retablo, busca los efectos de impresién y de expresién, a través de las rigidas normas.
del convencionalismo gético, por el exotismo de los personajes, el juego de sus rasgos y ademanes.

y el predominio del detalle sobre el todo. Encontramos, como en las obras de Levi, una predis-
posicién a orientalizar las figuras y los rostros de los personajes, con formas que incluyen de lo
ardbigo a lo chino entrando también en lo caracteristico y grotesco. La consistencia del volumen

es abandonada en beneficio de los trazos sueltos o de la representacién plana; exageraciones.

y deformaciones intervienen de continuo para incrementar el efectismo. En suma, este pintor se
nos aparece mds libre ain que Juan de Levi, pero sin su categoria artistica.

Otra pieza parecida es el retablo de Santa Elena en la iglesia de San Miguel de Estella (figu-

ra 152); la similitud consiste en una participacién en el concepto pictérico del anterior artista, es
decir, situar en el primer plano del interés el efecto, al que se subordinan la férmula usual y los

valores técnicoestéticos. Tiene escenas interesantes y bellas; por ejemplo, la del combate de caba--

lleros, con escorzos en primer término que parecen huir del dmbito del cuadro cayendo hacia

delante, y con un erizado fondo de puntiagudos yelmos; lo accesorio y el vestuario estdn tratados.

con interés teatral y las proporciones son despreciadas en toda ocasién en beneficio de lo deco-
rativo.

Como hemos visto indirectamente, la obra mds importante que encontramos en Navarra
durante el periodo del gético internacional es el retablo ya estudiado de la colegiata de Tudela,

debido al aragonés Zaortiga. Esto parece indicar la decadencia de la escuela navarra a fines.
del primer cuarto del siglo XV. La penetracion del estilo de Bonanat Zaortiga queda ademds.

probada por la pintura de un relicario en la ermita del Puy en Estella, obra evidente de un
colaborador y seguidor suyo, segin los datos formales que arroja el andlisis estilistico.

Las pinturas en cuestién estdén muy deterioradas, pero, a pesar de sus desperfectos, se advierte:

la elegancia del disefio y la relativa categoria del artista que las ejecut6. Resulta obvio agregar

que la pintura navarra de este tiempo es escasisima. Quizd sea ofro ejemplo de ella el pequefio:

triptico de la coleccién Muntadas (Barcelona), en el que aparecen la Coronacién de la Virgen
en la tabla central, y Santa Magdalena y Santa Margarita en las laterales (fig. 151); esta pieza
muestra influjos del estilo del retablo de Santa Elena, que se acaba de estudiar.

La Gnica obra que representa el estilo internacional avanzado en Navarra es la pintura mural
del sepulcro de Mosén Leonel, en el claustro de la catedral de Pamplona; es arte de primera ca-

lidad, por desgracia en mal estado de conservacién (fig. 154). Hay que destacar el interesante:
modelado en claroscuro mucho mds naturalista que todo lo visto y que demuestra un estudio:
preferente de los modelos a la vez que una intencién idealista y cientifica a un tiempo que:
tiende a superar las convenciones de lo medieval. Es probable que esta pintura sea de fecha.

avanzada del siglo XV, si bien anterior al 1450.
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Fig. 152.—RETABLO DE SANTA ELENA (IGLESIA DE SAN MIGUEL, ESTELLA).
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Figs. 153 y 154.—RETABLO DE SANTA CATALINA (COLEGIATA DE TUDELA). DETALLE DE LA PINTURA MURAL DEL SEPUL-
CRO DE LEONEL DE NAVARRA (CATEDRAL DE PAMPLONA).
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Fig. 155.—DETALLE DE LA FIGURA CENTRAL DEL RETABLO DE SANTA CATALINA (COLEGIATA DE TUDELA).




Figs. 156, 157 y 158.—FRAGMENTO DE LA DECORACION DE LA CAPILLA DE VILLAVICIOSA, EN LA MEZQUITA (MUSEO DE
CORDOBA). VIRGEN DE UN TRIPTICO (COLEC. PARCENT, RONDA) y COMPARTIMIENTO DEL RETABLO

190 DE LA VIRGEN DE LA LECHE (CATEDRAL DE CORDOBA).




EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN ANDALUCIA

En el dmbito de la regién andaluza no poseemos demasiadas certidumbres, pues existen muy
pocas obras y menos documentos que a ellas hagan referencia para el estilo italogético y el in-
ternacional, en el periodo pictérico comprendido entre el Gltimo cuarto del siglo XIV y mediados
del XV. La prosperidad econémica de Andalucia después del descubrimiento de América hizo
que se renovaran pinturas y retablos desde principios del siglo XVI, con un total desprecio a la
creacién de épocas anteriores. Por esta causa sélo se conservan piezas esporddicas, que aparecen
por casualidad, y por lo general sin vigencia de culto. Las obras medievales que siguen en los
templos estdn de tal manera repintadas y renovadas que se hace dificil reconocer la obra autén-
tica bajo los rasgos actuales.

Los centros de produccién artistica mds importantes fueron Sevilla y Cérdoba. El italogético
fué probablemente introducido por pintores autéctonos; gran nimero de italianos, figuran en
el registro de vecindad de Sevilla. De todas maneras, las escasas obras conservadas muestran
que el italianismo no se desenvolvié sin contaminaciones a causa de las especiales caracteris-
ticas del pais. En efecto, subsisti6 el influjo drabe, sobre todo en lo ornamental. La férmula pic-
t6rica de esta cultura oriental injertada en la peninsula arraigé de tal manera que la técnica
lineal se proyecta hasta bien entrado el siglo XV. La simultaneidad de lo drabe y de lo italogé-
tico se advierte de distintos modos: por coexistencia o por alternancia, si bien prevalece la yux-
taposicion.

El influjo italiano aparece bien evidente en los escasos restos de las pinturas murales de la
capilla de Villaviciosa en la Mezquita de Cérdoba (fig. 156), que, a juzgar por el tamafio de las
figuras y la excelente traza fueron obra de gran importancia. Corresponden al parecer a
una decoracién del siglo XIV. Un retablo de la catedral de Cérdoba, dedicado a la Virgen
de la Leche que, por desgracia, se halla en muy mal estado, sigue con cierta fidelidad las normas
estilisticas del circulo de Bernardo Daddi, segin Angulo (fig. 158). Su autor podria ser uno de
los maestros andaluces formados junto a pintores llegados de ltalia, a los que sélo hipotéticamente
podemos referirnos. La obra en cuestién fué producida por un buen artista, especialmente do-
tado para el dibujo; lo mejor son los sélidos contornos, el modelado de los cuerpos dado lineal-
mente con gran seguridad, los ademanes flexibles y en modo alguno arcaicos, la férmula de los
pliegues y la realizacién de las manos. Sin embargo, las deficiencias pictéricas, la descuidada
técnica en la aplicacién del color, en el que predominan los matices suaves, denotan a un maes-
tro del pais. La tabla central representa a la Virgen con el Nifio Jesis en el regazo; dngeles,
santos y donantes la flanquean, apareciendo estos Ultimos arrodillados bajo la imagen de
Nuestra Sefiora; entre las tablas laterales figura la representacién de diversos santos. En un
triptico de la coleccién de la duquesa de Parcent en Ronda, se imita punto por punto una pieza
sienesa (fig. 157); Post lo atribuyé a Ferrer Bassa, pero en nuestro concepto es mds probable
que sea una muestra de la pintura andaluza de la segqunda mitad del siglo XIV. El dibujo es
irregular pero dotado de fuerza; hay cierto hieratismo en las efigies recortadas contra el fondo
de oro y, aunque muy convencional, la representacién posee sentimiento.

El ejemplo mds importante del estilo italogético en Andalucia estd constituido por las pin-
turas murales que decoran el dbside de la iglesia de Santa Maria en Arcos de la Frontera, en-
marcadas por elementos de arquitectura mudéjar. Se conserva casi enteramente la composicién
central, dedicada a la Coronacién de la Virgen (fig. 159). Hay que atribuirla a un pintor hispano,
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el cual, pese a la innegable rudeza de su ejecucién y al convencionalismo de su organizacién
espacial, logré influir encanto lirico a su obra. Segin Post los tipos son mds florentinos que sie-
neses, existiendo un lejano parentesco con los frescos del circulo de Orcagna en la capilla Strozzi
de Santa Maria la Novella de Florencia. Esta pintura mural fué realizada al temple, sus colores
estdn muy oxidados y en general se halla en muy deficiente estado de conservacién. Entre las
figuras de dngeles que llenan gran parte del campo pictérico hay algunos de poética belleza.

En la composicién, muy perdida, que figura a la derecha, nos parece divisar la figura de
Santiago a caballo y blandiendo la espada. Los paramentos de este dbside estdn divididos
mediante columnas adosadas, decoradas con figuras superpuestas de santos, tal cual se ven
en los montantes de los retablos de la época. Antes de pasar a otra cosa, y aun cuando ello
signifique una rectificaciéon parcial de lo dicho antes, queremos indicar que creemos se ha
exagerado la antigiedad de estas pinturas, correspondiendo en realidad a aspectos tardios
de un estilo cuyas caracteristicas son las que inducen a confusién. Cuando se va penetrando
en este mundo tan parco de la pintura medieval andaluza, se perciben contactos estilisticos
y repeticiones de férmulas en piezas aparentemente distanciadas entre si. Al com-
parar las cabezas, mejor conservadas, de los dngeles y santos de la escena de la Corona-
ciéon de la Virgen, con las obras que mds adelante estudiamos como pertenecientes a Juan
de Sevilla, pintor activo en Toledo en la primera mitad del siglo XV, no podemos menos
que hallar verdaderos puntos de contacto, que fundamentan nuestra opinién sobre la mayor
modernidad de estas pinturas. Observemos que constituyen también elementos caracteristicos
de las decoraciones murales andaluzas los brutales gofrados de las aureolas, los cuales per-
sisten en obras del siglo XV muy avanzado.

Aparecen en Andalucia, una serie de imdgenes de la Virgen a las que la tradicién concede
gran antigiiedad, pero que, bajo sus ostentosos repintes del siglo XVI, conservan la esencia de
la férmula trecentista. En Sevilla es donde especialmente encontramos estas efigies recreadas; la
mds famosa de ellas es la llamada Nuestra Sefiora de la Antigua, pintura mural de la catedral
sevillana (fig. 160). La Virgen estd de pie, con una rosa en la mano derecha, mientras en el brazo
izquierdo aprieta al Nifio JesUs contra su regazo. Dos dngeles sostienen sobre su cabeza una rica
corona, y un tercero extiende sus alas por encima. A la derecha, a muy reducida escala, vemos
la representacién de una orante femenina, que la tradicion supone ser Leonor de Alburquerque,
esposa de Fernando de Antequera rey de Aragén (1410-1416). Es dificil dar una fecha a obra
tan repintada, ya que el estilo de la creacién original, particularmente en lo que concierne a los
rostros, trazado de mantos y tUnicas, dngeles, efc., desaparece literalmente bajo la superposi-
cién pintada, pero nada se opone a que aceptemos la fecha que corresponderia a tenor del per-
sonaje aludido, en coincidencia con el pleno desarrollo del estilo internacional, periodo en el
que situamos esta obra por lo que de ella se rastrea a través de los repintes. El fondo es dorado
y picado, siguiendo un tema geométrico como en los retablos pintados hacia 1400. De esta Virgen
existen numerosas copias por Andalucia y Extremadura, casi todas del siglo XVI.

En el Museo Provincial de Sevilla se conserva una réplica de Nuestra Sefiora de la Antigua
pintada sobre tabla (fig. 161). A juzgar por el tipo pictérico del donante que aparece arrodi-
llado a sus pies, la obra corresponde al estilo internacional, quizds ya influenciado por las co-
rrientes flamencas. Otra Virgen similar y también muy famosa es la llamada de Rocamador, de
San Lorenzo de Sevilla, ejecutada sobre tabla y menos repintada que la de la catedral (fig. 164).
A época mds avanzada, con seguridad ya muy dentro del XV, pertenece la llamada Virgen
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Fig. 159.—DECORACION MURAL DEL ABSIDE DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA, EN ARCOS DE LA FRONTERA.
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Figs. 160 y 161.—VIRGEN DE LA ANTIGUA (CATEDRAL DE SEVILLA). MRGEN DE LA'ROSA (MUSEO DE SEVILLA).
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del Coral (fig. 163), de la iglesia de San Ildefonso de la misma ciudad, de bello ritmo ondulante,
amplio ropaje y suave expresién, en su aspecto actual modificado; mdximamente repintados
estdn los dngeles que aparecen en el fondo y casi son barrocos. A esta serie de Virgenes, aunque
con entera pureza ya que es obra intacta, pertenece una pintura sobre pergamino, que repre-
senta a Santa Maria con el Nifio, en medio cuerpo (fig. 162). Esta pieza se conserva en la Capilla
Real de Granada y por su buen estado, al denotar la obra de un artista notable, nos da el estilo
de la pintura andaluza del primer cuarto del siglo XV.

El estilo internacional en todo su desarrollo queda plasmado en la Virgen llamada de los Re-
medios, de la catedral de Sevilla (fig. 165). La figura del donante y la forma ampulosa del ple-
gado de su manto son bien caracteristicas. Es obra de un artista excelente, que supo infundir
delicado sentimiento a la imagen de Nuestra Sefiora, y que presenta innegables contactos con el
diptico del convento de Santa Clara de Moguer, pieza finamente realizada que Post sitéa en rela-
cién con el arte de Lorenzo Monaco (fig. 166). Una de las tablas de este diptico, la de la derecha,
representa a JesUs atado a la columna y mostrando las huellas de la flagelacién, con un fondo
arquitecténico medio italiano y medio drabe. En la otra tabla y sobre un fondo rameado y flo-
reado, estd la Virgen con el Nifio en una representacién altamente idealista y espiritualizada;
destaca la armonia del contorno, la finura con que estdn dibujados los claros cabellos y la ex-
presion del rostro. En el reverso de las dos tablas hay tracerias mudéjares pintadas que consti-
tuyen el tema ornamental precominante de la pintura andaluza.

La persistencia de imdgenes, propia del arte gético, es decir, la repeticién de figuras con-
vencionales, se agudiza en extremo en Andalucia, en cuya regién los tipos se reducen a unos
pocos, que se mantienen a través de los afios casi inalterables, evolucionando tan sélo y va-
riando la ejecucién de conformidad con el concepto de cada periodo. Si se compara la
tabla central del retablo trecentista de Cérdoba con la imagen de la Virgen de los Reme-
dios de la catedral de Sevilla, vemos que coinciden de manera sorprendente. La actitud del
cuerpo de Nuestra Sefiora, la colocacién del nifio sobre el regazo y de las manos que lo sos-
tienen; la caida de los plegados; el modo de volver la cara, en leve inclinacién hacia abajo,
de la Virgen y hacia el espectador el Nifio, se conservan casi con exactitud, siendo muy po-
siblemente esta fidelidad a los cdnones un indicio de que, en el criterio estético andaluz, lo
iconogrdfico religioso prevalecia sobre lo"puramente artistico, prefiriendo los pintores servir
a un sentimiento ya concretado en mundos de formas, que permitirse modificaciones inspi-
radas por el temperamento personal, el capricho o la fantasia estética.

Otro de los detalles altamente caracteristicos de la pintura gética andaluza, que en esto
da lugar a un antecedente que se transmite a los grandes maestros del siglo XVII, como
Murillo, es el interés predominante por la belleza infantil, reflejada en los rostros del Nifio
JesUs y de los dngeles. Mientras en los artistas géticos del resto de las comarcas hispdnicas,
la efigie de Maria es la mds atendida, los pintores andaluces se esforzaron por estudiar con
ahinco la dificil perfeccién de la infancia, su peculiar expresién de inocencia y de gracia,
y la supieron plasmar admirablemente en primorosas efigies, llenas de vida y sentimiento
religioso.

Todo lo antedicho prueba que, a pesar de que conocemos muy pocas obras medievales
andaluzas, estas pinturas son las suficientes para darnos una idea concreta de las condicio-
nes espirituales que presiden el arte de esta regién, cuya tendencia a la dulzura, a la sim-
plicidad y a la gracia debe considerarse, pues, como contraria al signo de la pintura ara-
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“gonesa, de la cual sefialamos la sobreabundancia vital, el dinamismo y la fuerza. Si es muy
posible que el influjo italiano sea en Gltima instancia el determinante del gético andaluz, no
cabe duda de que la hispanizacién verificada en esta comarca es una de las que poseen ca-
racteristicas mds claras y distintas.

GARCIA FERNANDEZ. — Un retablo firmado del convento de las Ursulas de Salamanca,
algunas de cuyas tablas pasaron a formar parte de colecciones del extranjero, nos pone en con-
tacto con el primer artista andaluz de nombre conocido, Garcia Ferndndez, pintor de Sevilla
(figuras 188 y 189). Es de notar en este retablo la extrema italianidad de los enmarcamientos
arquitecténicos y ornamentales, lo cual corrobora una vez mds la presencia de artistas italianos.
en Sevilla y su influjo en esta escuela pictérica. La realizacién de las diversas escenas acusa bajo
una unidad de manera ciertas disidencias de concepto pictérico: el arcdngel Gabriel, en uno
de los pindculos, conserva algo de la monumentalidad giottesca, lo cual, en menor intensidad,
puede apreciarse también en la escena del Nacimiento, sumamente convencional y graciosa.
En cambio, en escenas de mds movimiento y personajes, sobre todo en la Degollacién de los Ino-
centes (fig. 189) — que es la firmada — se aprecia el influjo del estilo internacional, a la vez
que una cierta caida en arte de sabor popular, fodo lo cual prueba a nuestro juicio que el ar-
tista que comentamos no era algo extraordinario. La congruencia de corrientes estilisticas nos.
permite situar este retablo en la primera década del siglo XV; la técnica del mismo presenta
innegable parentesco con la de la imagen de la Virgen de Rocamador e incluso cabe sefialar,
como ofro nexo de unién, la existencia en ambas obras de inscripciones en relieve de yeso.

Otra muestra del influjo italogético en la escuela andaluza es la Anunciacién procedente de
Ubeda, actualmente en el Museo de Barcelona; si no hay error en la localizacién de origen,
esta obra nos ilustraria sobre la penetracién insélita en Andalucia del arte caracteristico de la
escuela de Valencia, ya que dicha pintura muestra inequivocamente las trazas de corresponder
al circulo de Margal de Sax.

PINTURAS DE SANTIPONCE. PEDRO DE TOLEDO. —El estilo internacional aparece
en la decoracién mural del monasterio de San Isidoro en Santiponce, cerca de Sevilla; en ella
se unen paramentos ornamentales de raigambre morisca con figuras y escenas narrativas eje-
cutadas al fresco. Desgraciadamente mucho se perdié de la primitiva decoracién; pueden verse
“in situ” una gran representacién de la Ultima Cena (fig. 167) y las pinturas de la zona baja de
uno de los patios (fig. 168); algunas de las figuras fueron arrancadas y se conservan en el Museo
Arqueolégico de Sevilla. Hay memoria de que, en el llamado Patio de los Muertos, existia una
pintura de la Anunciacién, firmada por Juan Sdnchez, obra perdida. En lo conservado, escenas
y figuras muestran relativa perfecciéon naturalista y los ropajes estdn realizados dentro de una
ampulosidad dindmica. Sin embargo, retienen bastante de la monumentalidad giottesca, lo cual
prueba la persistencia del influjo italiano. Otro dato a tener en cuenta es la sensacién de arcais-
mo que produce la composicién dedicada a la Ultima Cena, muy rigida en conjunto y por las
notas siguientes: altos respaldos de los sillones, falsa perspectiva de la mesa; distribucién abs-
tracta de los objetos que aparecen sobre el mantel, y la dificultosa solucién de la figura del Apés-
tol del primer término.

Estas pinturas, que fueron ejecutadas entre 1431 y 1436 merced a una donacién de En-
rique de Guzmdn, representan todavia una vivencia de la vieja férmula lineal, profunda-
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Figs. 166 y 167.—VIRGEN CON EL NINO Y CRISTO A LA COLUMNA, DIPTIC.
PINTURA MURAL EN SAN ISIDORO DEL CAMPO
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Fig. 168.—SAN JERONIMO, DE LA DECORACION MURAL DEL PATIO DE LOS EVANGELISTAS, EN SAN ISIDORO DEL CAMPO
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FIG. 169.—RETABLO DE SAN MIGUEL (MUSEO DE SEVILLA).




Figs. 170, 171, 172 y 173.—DETALLES DE LA DECORACION MURAL DE SAN LORENZO, DE CORDOBA, Y ALCALA DE GUA-

DAIRA. MAESTRO DE LOS CIPRESES: MINIATURAS (CATEDRAL DE SEVILLA).
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mente modificada por el concepto narrativo del estilo internacional mds avanzado. Pero en
la tipologia de los personajes hay que reconocer la férmula de raigambre italiana que
hallaremos en la escuela pictérica de Toledo de la primera mitad del siglo XV, que viene des-
crita en las pdginas que siguen.

Angulo atribuye esta decoracién al autor de algunas de las bellas miniaturas que ilustran
los libros de coro de la catedral de Sevilla, ejecutadas en la tercera década del siglo XV. Es muy
probable, aunque las referencias documentales carecen de seguridad, que su autor sea Pedro
de Toledo, de quien se sabe que trabajaba en la catedral sevillana en 1434. En efecto, mds que
similitud, hay identidad entre las figuras miniadas en cuestién (figs. 172 y 173) y las de la deco-
racién de Santiponce, especialmente las de la Ultima Cena. A medida que avanzamos en el estu-
dio de la pintura cuatrocentista hispdnica aparecen mds claras las corrientes artisticas que unie-
ron Toledo y Sevilla. Ya tendremos ocasién de insistir en ello al hablar del papel que en el
desarrollo y expansién de la escuela toledana tuvo un pintor llamado Juan de Sevilla. Se ha iden-
tificado su obra en Castilla gracias al triptico firmado del Museo Ldzaro (fig. 186). Sin embargo,
el Museo de Sevilla posee una representacién del arcdngel San Miguel de gran originalidad y
fuerza pictérica, la cual presenta un parentesco indudable con la obra de este pintor (fig. 169).
Es indudable asimismo el parentesco estilistico entre el aludido San Miguel y unas tablas fir-
madas por Juan de Burgos (fig. 202). Vemos la misma tipologia blanda, los cuerpos gruesos
y planos, la fantasia imaginativa en alas, rostros y plegados, en contraste con las notas an-
teriores. Este Juan de Burgos pertenece al circulo de Nicolds Francés y consta su actividad
en Ledn, lo cual sefiala la unidad de escuela entre regiones tan alejadas como Andalucia y
‘Castilla la Vieja.

La interaccién de factores internacionales, italianos y lineales, es una constante de la escuela
andaluza. Podemos citar, como ejemplos interesantes dentro de la etapa que estudiamos, las
pinturas de la ermita de Alcald de Guadaira (Sevilla) (fig. 171) y las de la iglesia de San Lorenzo
de Cérdoba (fig. 170). Estas cubren la totalidad del dbside mayor con figuras de santcs a tamafio
natural, ejecutadas en trazo fino y veladuras transparentes de tonalidades vivas. La téc-
nica es al temple con oros, actualmente perdidos. Es obra de buen arte, no muy alejado de
la decoracién mural de Santiponce, lo que prueba la unidad estilistica del arte andaluz de
la primera mitad del siglo XV.

Post presenta como posible explicacién al italianismo de las pinturas sevillanas de la
primera mitad del siglo XV, el hecho de la estancia en Sevilla del pintor florentino Sanson
Delli, hermano de Dello Delli, autor del grandioso retablo mayor de la catedral Vieja de
Salamanca (fig. 190).
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EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN TOLEDO

El sistema en cierta manera hereditario, de generaciones de pintores que se suceden uniendo:

su estilo en una ciudad, aun no siendo miembros de una misma familia, tan evidente en Barcelona,
Mallorca, Valencia y Aragén, no se dié al parecer en Castilla con anterioridad al afio 1450.
En ella nos encontramos con el fenémeno de que los nicleos artisticos principales surgen en dis-
tintas ciudades, a veces sin previa solera pictérica, como consecuencia de la obra de una gran
catedral o de la hegemonia de una familia importante. Por consiguiente, el estilo de la pintura
gética castellana de la primera mitad del siglo XV tiene que consistir en el paso a través de una

serie de circulos de corta vida, siempre centrados por una personalidad destacada. En el naci--

mienfo de tales ndcleos, que crecen y se desarrollan al correr de los afios, desempefiaron un
papel decisivo los pintores de origen extranjero: Gerardo Starnina en Toledo, Dello Delli en

Salamanca, Nicolds Francés en Leén y Jorge Inglés, sequido de algunos flamencos todavia ané--
nimos, en Guadalajara, Valladolid y Palencia. Pero si bien es verdad que éstos aportaron las.
formulas pictéricas y la técnica, el espiritu racial no tardé en efectuar la milagrosa metamorfo--

sis de la hispanizacion.

GERARDO STARNINA. — El enlace entre los ejemplos castellanos del estilo gético lineal y la

pintura cuatrocentista hay que hacerlo de manera dificultosa a través de escasisimos restos de-

pintura mural, que no tienen otro dato cronolégico que el que se deduce de su estilo. Al parecer

la pintura castellana del segundo periodo gético comenzé tardiamente en la catedral de Toledo:

gracias a la llegada del pintor italiano Starnina. Vasari dice que Gherardo di Japoco Starnini

llegé a Espafia en 1379, donde recibié el favor del rey; segin Cedn Bermuidez, éste fué Juan |

(1379-1391). Hacia 1387, se hallaba en Florencia. Ya hicimos referencia, al estudiar la escuela

valenciana, a la muy posible identificacién de Starnina con el artista ftorentino llamado Gerar--

dus Jacobi, que aparece en Valencia entre 1395 y 1401 contratando retablos y una decoracién

al fresco. Vasari lo consigna repatriado a Florencia en 1403, falleciendo en fecha incierta poste--

rior al afo 1409.

Se tiene noticia de un recibo de Starnina en relacién con la obra del retablo de la capilla.

del Salvador de la catedral de Toledo. Tal retablo se conserva modificado y repintado bajo la

dedicacién a San Eugenio. Consta documentalmente que esta reforma fué pagada a Francisco de-
Amberes, colaborador del pintor Juan de Borgoiia, pero siendo el primero dorador, cabe fun--

dadamente suponer que la superposicién pictérica la verificé el propio Juan de Borgofia, lo cual

es ademds corroborado por el estilo inequivoco de las imdgenes intrusas. A juzgar por lo que:
queda visible de la obra original (fig. 174) y por las dos tablas casi intactas con figuras de ap6s--
toles, separadas actualmente del retablo (fig. 175), su pintura pertenece al tipo florentino del.

ltimo cuarto del siglo XIV; el concepto pictérico, el dibujo, las composiciones muy armoniosas,

la perfeccién que se percibe o se adivina, obligan a considerar italiano al autor. Parece muy-

probable que éste fué Starnina, pero una atribucién categérica seria improcedente, ya que por
desgracia tampoco los criticos italianos han analizado a fondo la personalidad de dicho pintor.

La identificacién queda pues a titulo de hipétesis. Lo cierto es que la pintura original del retablo-
del Salvador, convertido en el siglo XVI en altar de San Eugenio resulta estilisticamente derivada.
del arte de Orcagna Y, segin Angulo, aparece también como eslabén de enlace con las obras.

de Masolino, a quien Vasari considera discipulo de Starnina.
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El retablo de la Crucifixién, de la catedral de Toledo, es obra del mismo estilo (fig. 176);
muy italianas son las arquitecturas que sirven de fondo a los personajes; giottesca es su or-
denacién en convencional perspectiva. Por desgracia, poquisimo puede verse bajo los re-
pintes que en este caso, denotan mano tosca y descuidada. Ambas obras fueron ejecutadas
bajo el arzobispado de Erego Tenorio (1379-1399).

En relacién con dicho prelado y para el conocimiento de lasfuentes de la pintura toledana del
Gltimo cuarto del siglo XIV, conviene fener en cuenta — aunque no tengan relacién con nin-
guna de las obras conservadas — los hechos siguientes: en 1387, Don Biego Tenorio contraté
con Esteve Rovira, alias de Chipre, pintor de Valencia activo en esa fecha en Brihuega, el reta-
blo para el transagrario de la catedral de Toledo; en 1388, el aludido Rovira habitaba en el
domicilio de un mercader florentino residente en Valencia. Dicho pintor podia ser un italiano
naturalizado en Valencia o, por el contrario, un valenciano italianizante. De todos modos, el
dato nos confirma que el influjo italiano llegé a Toledo a través de Valencia, cual vimos al refe-
rirnos al caso de Starnina. Pero i el nicleo originario del estilo italogético en Toledo permanece
todavia rodeado de incertidumbre, podemos presentar un esquema relativamente claro con
respecto al grupo de pintores que recogieron la férmula estilistica y que en realidad constituyen
la escuela toledana de la primera mitad del siglo XV. Los maestros conocidos son: Rodriguez
de Toledo, el Maestro de Horcajo, Juan de Sevilla y Juan Peralta. Las obras quedan satisfacto-
riamente identificadas, pero la ausencia total de referencias documentales deja su cronologia
imprecisa y sin hilos seguros la trayectoria de su carrera. Las obras de este grupo de pintores,
estilisticamente unidos al foco trecentista de la catedral de Toledo, aparecen en Valladolid, Si-
giienza y Cuenca y en realidad no resultan ajenos a ello el aludido Pedro de Toledo de las mi-
niaturas de la catedral de Sevilla, ni el sevillano Garcia Ferndndez cuya obra aparecié en Sala-
manca. Por consiguiente, a pesar de las escasas obras conservadas, es posible sefialar latraza del
hilo estilistico que une las escuelas pictéricas de Castilla y Andalucia bajo el estilo internacional.

RODRIGUEZ DE TOLEDO. — Puso su firma en los frescos que decoran la capilla de San
Blas, tumba del obispo iggoTenono, amplia estructura de planta cuadrada con béveda de
cruceria, aneja al claustro de la catedral primada, la cual fué comenzada entre 1395 y 1396. Se
conserva una parte considerable de los frescos que decoraban la totalidad de sus muros, con
grandes escenas distribuidas en dos zonas (figs. 177 y 178). En la superior, que es la que se halla
en mejor estado de conservacién, aparecen nueve compartimientos, enmarcados por las ojivas
de la béveda, con temas extraidos de las frases del Credo; en la zona inferior, muy destruida,
se suceden historias de San Pedro y otros mdrtires. El italianismo de estos frescos es absoluto y
basta un ligero andlisis para sefialar el parentesco de sus elementos formales con el retablo del
Salvador atribuido a Starnina, pudiendo afirmarse que éste planed y empezé los frescos de la
capilla de San Blas, dibujdndolos en gran parte y ejecutando enteramente algunas composi-
ciones como las de los Evangelistas, la Resurreccién, la Adoracién de los pastores y la Presenta-
cién de Cristo ante Pilatos. Pero Rodriguez de Toledo revel6 una gran capacidad de adaptacién
y destreza en el oficio al proseguir con sorprendente empuje la labor iniciada por el maestro
italiano, ya que la iconografia de la capilla de San Blas exigié la creacién de enormes composi-
ciones que nada tienen que ver con las del aludido retablo.

Fiamos ante todo en la investigacién morelliana de detalles, en la visién de los conjuntos y
en la estimacién de las cualidades relevantes de composicién y ejecucién que se observan en las
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escenas que atribuimos al italiano. En las figuras de los Evangelistas, sentados en sus pupitres,
entregados a la labor de redactar o meditar los sagrados textos (fig. 178), vemos una rotundidad
de expresién y representacién que nos lleva al mejor arte situado en la trayectoria que va de
Giotto al Renacimiento. Los rostros estdn sélidamente dibujados y estructurados; las figuras
pesan, envueltas en amplios mantos cuyas vueltas no se someten al dictado naturalista; la pers-
pectiva del mueble sobre el que trabajan es casi correcta y los accesorios, concebidos muy arqui-
tectonicamente, estan perfec’rclmente resueltos.

En la escena de la Resurreccién es digno de nota el grupo de los soldados del primer término;
el paisaje de rocas y drboles situado en simetria bilateral para unirse por encima del recuadro
sobre el cual aparece la imagen del Salvador. Muy interesante también es la representacién del
Nacimiento, habilisimamente compuesta y dibujada, en un estilo en que la linea tiene regular
importancia. Otras escenas, menos perfectas de técnica y mds sumarias de composicién, con
menor melodia ritmica, presuponen la yuxtaposicion de la labor de Rodriguez de Toledo y la
de su maestro. Al influjo hispano, que en Toledo tiene mucho de mudéjar, cabe atribuir la proli-
feracién de elementos ornamentales que desvirtdan la pureza paisajistica italiana y rellenan
los espacios vacios; los festones que enmarcan algunas escenas reproducen los que aparecen
adornando las escenas arquitecténicas del interior de éstas y ello contribuye a la unidad de la
obra, pero también a infundirle el sentido de transformacién hispdnica de lo italogético, mds
simple y monumental. Una escena muy interesante, a nuestro juicio, la de la Pentecostés, por
su divisién en zonas y el movimiento que esto aporta a la composicién, es de las partes ejecutadas
por Rodriguez de Toledo. También a la exclusiva realizacién del mismo pertenece la composi-
cién que muestra a JesUs en su descenso a los Limbos, en la cual hay figuras desnudas cuyas carac-
teristicas tipoldgicas y estilisticas nos han servido para identificar otras obras del artista castellano.

Las imdgenes yacentes del arzobispo constructor y de su secretario junto a él enterrado,
estdn firmadas por el escultor que las ejecutd; dice la inscripcién: Ferndn Gonzdlez, pintor y
escultor. Este dato ha servido para que algunos creyeran ver la mano de este diplice artista en
la decoracién mural.

Son tan considerables los sectores perdidos de las pinturas de la capilla de San Blas que resulta
aventurado exigir demasiado del andlisis estilistico. De todas maneras hay que considerarlas
como la base sélida para fundamentar el estudio de la escuela pictérica toledana. El estudio de
la pujante personalidad de Rodriguez de Toledo nos ha llevado a identificarlo con absoluta
convicciéon con el justamente celebrado pintor del gigantesco retablo llamado del arzobispo
Sdnchez de Rojas que, del templo de San Benito de Valladolid pasé, con graves deterioros,
a la modesta parroquial de San Romdn de la Hornija y de ésta al Museo del Prado. La tabla
principal representa a la Virgen Maria con el Nifio Jesis y como orantes al aludido obispo Sdn-
chez de Rojas y a Fernando de Antequera, rey de Aragén (fig. 179). Las composiciones son mds
convencionales que en los frescos de la capilla de San Blas; hay cierta gracia y delicadeza en
los contornos de las figuras y en los rasgos de los rostros, pero en algunas tablas laterales se
puede apreciar descuido en la ejecucién, y cierto anquilosamiento. Es convincente la atribucién
formulada por Sdnchez Cantén al autor de este retablo de una tablita muy fina dedicada a la
Virgen (Museo de Valladolid) la cual sefiala o el desplazamiento de Rodriguez de Toledo o la
inclusién de Valladolid en el circulo toledano.

El retablo del arzobispo Sancho de Rojas nos permite analizar detalladamente el estilo
de Rodriguez de Toledo, por ser una obra grandiosa y bien conservada. La estructura de
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Fig. 174 —GERARDO STARNINA (?): CAMINO DEL CALVARIO, DEL RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN EUGENIO (CATEDRAL
DE TOLEDO). :
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Figs. 175 y 176.—GERARDO STARNINA (?): APOSTOL, DEL RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN EUGENIO, Y PREDELA DEL
RETABLO DE LA CRUCIFIXION (CATEDRAL DE TOLEDO).
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Fig. 177.—GERARDO STARNINA (




Fig. 178.—GERARDO STARNINA (?) Y RODRIGUEZ DE TOLEDO: SAN JUAN EVANGELISTA, DE LA DECORACION MURAL DE
LA CAPILLA DE SAN BLAS (CATEDRAL DE TOLEDO).
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la pieza da predominio al eje horizontal en vez de al vertical, lo cual no es frecuente en
los retablos, y asi, vemos seis composiciones laterales a cada lado de la calle central y sobre
este conjunto, cinco tablas cumbreras, constituyendo el todo un esquema escalonado, si bien
es posible que este orden sea resultado de la recomposicién. Las dos tablas del centro estdn
dedicadas a la Virgen con el Nifio y a la Crucifixién; en las laterales vemos escenas de la
vida de JesUs. Aun cuando el concepto es relativamente avanzado e integra cierta perspectiva
y sentimiento espacial, el gran italianismo de este pintor le impulsé a componer agrupando
masas de figuras con mds monumentalidad que sensacién de vida. El movimiento se reduce
al minimo y la expresiéon también aparece casi en estado latente. Los personajes estdn correc-
tamente dibujados y pintados, con excepcién de los de algunas escenas laterales, como antes
se dijo, pero el modelado carece de intensidad y busca solamente establecer una serie de
armonias serenas y pacificas. Los rostros son bellos, pero blandos; bastante caracterizados
en cuanto a la diferenciacién de los rasgos, pero escasamente en lo que concierne
al contenido expresivo. Colma el pintor el espacio de figuras y esto le impide dar brillo a
los esquemas ritmicos; las figuras se disponen en progresiva altura hacia la profundidad, de
modo que puedan verse todas sin que las cabezas se oculten mutuamente mds que lo indis-
pensable dentro de algunos grupos. Este apilamiento ordenado puede comprobarse particu-
larmente en las dos composiciones centrales y asimismo en las escenas de la Ascensién y la
Pentecostés del lado derecho. En las tablas en que no se produce este hecho, a causa de su
tema, como, por ejemplo, la Piedad de la Virgen, magnifica de ritmo subrayado por el paté-
tico gesto de las manos, o la misa del extremo, a la derecha, con la efigie de Cristo resu-
citado, hay una libertad compositiva mucho mayor y el resultado es excelente. Los escorzos
estdn bien resueltos y aunque el artista se halla distante de la flexibilidad naturalista, logra
infundir real emocién al asunto.

La tabla de la Virgen con el Nifio y orantes, del Museo Arqueolégico de Valladolid, del
mismo pintor, debe de corresponder a un periodo algo ulterior a la creacién del retablo
del obispo Sancho de Rojas, pues en las figuras se puede observar el principio de una trans-
formacién, consistente en acentuar los rasgos realistas sin mejorar el concepto, muy conven-
cional, con lo que se logra un efecto bastante equivoco. Una etapa posterior de este pro-
ceso, hundido en la decadencia, la tenemos en la tabla que representa a la Virgen impo-
niendo la casulla a San lldefonso, de la parroquial de lllescas. El fresco de la Misa de San
Gregorio, de San Juan de la Penitencia, muestra una exageracién todavia mayor en esta
descomposicion regresiva del artista, ya seguramente en la etapa final de su vida.

MAESTRO DE HORCAJO. — Su personalidad queda definida por las tablas de Horcajo de
Santiago (Cuenca) (figs. 182 y 183) y las sargas hasta ahora inéditas que representan el Naci-
miento, la Flagelacién y la Piedad, descubiertas en un convento de Toledo (figs. 180 y 181). Dentro
de su italianismo incuestionable, muestran una intensidad dramdtica que constituye otro modo
de transformacién hispdnica de la influencia estilistica; contrariamente a lo que sucedia con
Rodriguez de Toledo, aqui la hispanizacién se produce por abandono de lo secundario, con
desaparicién casi entera del paisaje y de todo factor accesorio y ornamental. La cualidad pre-
dominante de este pintor puede muy bien ser su contencién, su economia de medios, el acierto
con que utiliza los procedimientos de su tiempo, fines del siglo XIV y primer cuarto del siglo XV,
para condensar la expresiéon esencial en las formas que ejecuta, cuya solidez no se traduce en
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fuerza aparente, sino en vigor interno. Su estilizacién es modélica y en sus creaciones se equili-
bran el sentimiento y el sentido pldstico. Nunca da la sensacién de improvisacién y fodos los ele-
mentos de sus pinturas aparecen como el resultado de un proceso de meditacién y prevision.
Cabria la posibilidad de que el Maestro de Horcajo hubiese colaborado en los frescos de la ca-
pilla de San Blas, pero en todo caso su intervencién debi6 de ser minima. Asimismo seria facti-
ble que pudiera identificarse con el aludido Ferndn Gonzdlez, pintor y escultor que firmé la
tumba del obispo Diego Tenorio.

Son de destacar las composiciones del retablo de Horcajo; en la Anunciacién, con la bella y
depurada imagen de Santa Maria en el interior de una esquemdtica galeria bien dibujada pers-
pectivamente, los ritmos verticales predominan en absoluto y una atmésfera cristalina construye
la sensacién espacial. Mds pintoresca, pero siempre dentro de la mayor correccién y frialdad
estética, es la escena del Nacimiento, en la que cuatro o cinco términos estdn perfectamente
determinados en un ritmo ondulante que lleva el interés del espectador desde la figura de San
José, meditabundo, del primer término, a la lejania montafiosa en la que se perciben siluetas
de torres; la Virgen; el Nifio en el pesebre, bajo esquemdtico techado; corderos y pastores son
los elementos de esa sinuosa composicién que asi adquiere movimiento, a pesar de la calma que
pesa sobre sus personajes. El Maestro de Horcajo dej6 huella de su paso en la catedral de Cuenca,
con una interesante Santa Ana, pieza que quizd muestra la fase mds avanzada del artista, ya que
cae plenamente dentro del estilo internacional. Angulo, definidor del Maestro de Horcajo,
sefiala en el aludido retablo la participacién de otro pintor menos dotado, dentro del mismo
circulo estilistico.

JUAN DE SEVILLA.—Lo mencionamos de paso al considerar la escuela andaluza, signifi-
cando sus largos afios de permanencia en Castilla. En efecto, este pintor presenta una indudable
relacién con Rodriguez de Toledo y con el Maestro de Horcajo. Aparte del triptico firmado
del Museo Ldzaro de Madrid (fig. 186) que revela su origen sevillano, la mayor parte de sus obras
han aparecido en Sigiienza, en cuya catedral tenia no menos de tres retablos pintados por su
mano. Por ello Post le adjudicé el apelativo de Maestro de Sigiienza. El mds importante de ellos
es el dedicado a San Juan Bautista y Santa Catalina, conservado en parte en el Museo del Prado
(figura 187).

El procedimiento empleado para la ejecucién del triptico de la Virgen, que nos sirve de
punto de partida, es al temple de huevo con fondos dorados y gofrados, segin el método
usual de su tiempo. Es una obra concebida dentro de las normas del estilo gético interna-
cional avanzado, con pintura de zonas cromdticas planas, modeladas por superposicién de co-
lores opacos, con tendencia a yuxtaponer tonos claros sobre preparacién oscura. La pincelada
es reqular y sigue sensiblemente la direccién de los contornos que procura modelar. Contras-
tes cromdticos acentuados; coloracién viva e intensa, obtenida mediante pigmentos de buena
calidad, que se conservan casi inalterados, especialmente el verde. El modelado es vigoroso,
con predominio de la linea. El tipo de los personajes, en esta obra, tiende a lo redondeado
aunque en cada una de las facciones, como veremos, se acusa con vigor particular. La férmula
tiene mucho de italiana, aunque se halla profundamente modificada por el temperamento del
artista. Todo ello acusa la primera mitad del siglo XV, esto es, el periodo inmediatamente
anterior a la penetracién de influencias flamencas.

Las obras de Juan Hispalensis muestran un temperamento inquieto; su visién del mundo es
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Figs. 180 y 181.—MAESTRO DE HORCAJO: NACIMIENTO, CRISTO DE LOS DOLORES Y PIEDAD, PINTADOS SOBRE SARGA.
(Muneo dr 51[50.0)
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Figs. 182, 183, 184 y 185.—MAESTRO DE HORCAJO: ANUNCIACION Y EPIFANIA, DE HORCAJO DE LA SIERRA. JUAN DE
PERALTA: SAN ANDRES (COLEC. SCHMIT, PARIS). JOHANNES: CALVARIO (CATEDRAL DE CUENCA).
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a veces muy particular y sus composiciones, por su cardcter a la vez profundamente narrativo
y grotesco apuntan un sentimiento satirico, incipiente profanizacién de temas sacros e incluso,
en ocasiones, injerto de un tono demoniaco en los personajes. Esto se produce por una exagera-
cién de los trazos dominantes de las facciones, a la vez que éstas se estilizan tendiendo a los es-
quemas agudos o, contrariamente, a una simplificacién redondeada, pero siempre apartdndose
de las formas mds normales y ovaladas. La simplificacién también opera en las formas de los
cuerpos, que presentan en algin momento considerables deformaciones que acentian la expre-
sién con detrimento de la armonia. No obstante, en algunas figuras de sus obras, Juan Hispa-
lensis logra una correccién lirica y todo ello nos muestra que su concepcién del arte era mds
humana que formalista y que tendia a la ampliacién del arco expresivo usual en su tiempo; es
decir, si vulneraba convencionalismos no era para encontrar nuevos dominios a la técnica pic-
térica o al concepto formal, sino para posibilitar una mayor flexibilidad del arte a su contenido
humano. Vemos, pues, que su proximidad al estilo del Maestro de Horcajo se funda mds en el
idioma pldstico que ambos empleaban que no en el temperamento ni en la intencién artistica,
idealista en uno y realista hasta los linderos de la caricatura y el expresionismo en ofro.

Con ello no se agota el problema originado por Juan de Sevilla, ya que surgieron otras
obras que, dentro de innegable mutacién constituyen la continuacién de su técnica, concepto
pictérico y mundo expresivo: un retablo de San Pedro Mdrtir y un triptico de la Crucifixién,
ambos en colecciones barcelonesas; un retablo de San Lucas y San Mateo (Museo del Prado
y Museo de México) y un San Andrés (coleccién Schmidt, Paris). Esta Gltima lleva en el
fondo la firma de su autor: JOHNS PERALTIS (fig. 184), y con ello el nombre de Juan Peralta
o Juan de Peralta, pintor documentalmente desconocido, se nos une al de Juan de Sevilla.
Cabe la posibilidad de que se tratara de un discipulo y seguidor de Juan Hispalensis, pues
se han dado casos de mimetismo formal sorprendente, motivado por una larga sumisién a
un maestro, pero nuestra opinién particular es favorable a la adjudicacién de todas las
obras citadas en el presente apartado a un solo pintor, que firmé como Juan de Sevilla y
Juan de Peralta. Nos basamos para ello en varios hechos: la trayectoria intermedia, dotada
de transiciones graduales, entre el friptico del Museo Ldzaro y el San Andrés, de Paris; el
hecho de que una evolucién de este orden, con pérdida progresiva de cualidades como el
refinamiento, la armonia, el equilibrio racional e incremento de la expresién, el factor
humano, trdgico o grotesco, es frecuentisima en el arte espafiol, como hemos sostenido en
diversas ocasiones.

Epigono del grupo toledano pudo ser el pintor que firmé con el nombre de IOHANNES
una de las tablas del desmembrado retablo de la catedral de Cuenca, artista intuitivo e in-
cisivo, pero de escasa valia, sobre todo en lo concerniente a la ejecucién, que es sumaria y
desigual (fig. 185). Quizd sea de la misma mano un pequefio retablo de la colegiata de Bel-
monte, en cuyo caso cabe suponer el desarrollo de un taller local.

Entre los seguidores hispdnicos de los artistas italianos atraidos por magnates y prelados,
como Gerardo Starnina, hemos de citar al desconocido artista que firmé con el nombre de
JUAN FERNANDEZ el interesante diptico con la Anunciacién, la Asuncién y el Calvario,
acompaiados por diversas figuras de santos, que se conserva en la villa de Cuéllar. Proce-
de del Hospital de la Magdalena, fundado en 1429 por el arcediano Gémez Gonzdlez.
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EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN SALAMANCA

NICOLAS FLORENTINO. — La pintura salmantina, después del grupo de obras del primer
periodo gético, presenta un vacio que se prolonga hasta mediados del siglo XV. Entonces apare-
ce en la catedral vieja de Salamanca una obra realmente gigantesca, tanto en lo que a su enver-
gadura material concierne, como en lo que respecta a su valor artistico; se trata del gran retablo
que cubre el dbside central con sus cincuenta y tres compartimientos dedicados a glosar escenas
de la vida de Cristo, coronado por una monumental pintura del Juicio Final, ejecutada al fresco
en el cascarén de la béveda. Todo ello es obra de un pintor llamado Nicolds Florentino, respecto
al cual tenemos los datos siguientes: en 1445, Nicolds Florentino firmé el contrato para la pin-
tura del Juicio Final del dbside mayor de la catedral de Salamanca y para otras composiciones
del prebisterio pintadas al fresco, las cuales se conservan en parte y en mal estado; el documento
menciona el retablo que al parecer estaba ya terminado; en 1466, dicho artista residia en Canta-
lapiedra (Salamanca) y en 1469 aparece en Valencia, donde recibe el encargo de decorar
con frescos la capilla mayor de la catedral. Pinté antes, como muestra de su trabajo, un fresco
con la Epifania en la sala capitular, que se conserva en muy mal estado. Murié miserablemente
en Valencia, en 1470.

Pese a ciertas discrepancias, hasta ahora se consideraba como absolutamente segura la iden-
tificacién de Nicolds Florentino con el artista de la escuela florentina Dello (Daniello) Nicolo
Delli, del cual se conserva un fresco con la historia de Jacob y Esal en el clausiro de Santa Maria
la Novella de Florencia. Vasari da sobre este pintor los siguientes datos: nacié en Mildn hacia
1404, trabajaba en Venecia en 1427 y mds tarde en Espafia, donde fué armado caballero por los
reyes de Aragén y de Castilla, confirmdndole en 1446 el gobierno de Florencia los privilegios
del rango recibido en Espafia. El tratado de escultura de Filarete, escrito entre 1464 y 1466, se
refiere a Dello Delli como residente en Espafia. Pero, en una carta recientemente publicada por
Jorge Rubié, el rey Alfonso V el Magndnimo pide, en 1446, al conde de Benavente que dé licen-
cia a Daniel Florentino, que trabajaba a su servicio y al del rey de Castilla para que pasara al
Castillo Nuevo de Ndpoles, lo cual ratifica a Vasari y discrepa de lo que conocemos del Nicolds
Florentino al servicio del cabildo de Salamanca y no del rey, que acabé miserablemente en Va-
lencia, en un clima moral muy distinto del de halagos y honores que presuponen los relatos de
Vasari y la aludida carta. Evidentemente, tal discordancia no aporta una prueba definitiva en
contra de la identificacién del autor del Juicio Final de la catedral salmantina con Dello Delli,
pero es un hecho que hay que tener en cuenta, debiendo quedar la cuestiéon por el momento en
la zona de las hipétesis. Por ofra parte, el aludido fresco de Santa Maria la Novella estd en tan
mal estado que su comparacién estilistica con la obra salmantina de Nicolds Florentino resulta
prdcticamente imposible. De lo que no cabe duda, pues las cualidadades del estilo artistico
son muestra inequivoca en este caso, es de que, identificado o no, Nicolds Florentino era un
maestro que en la Espafia cuatrocentista resulta de primera categoria, italiano con certeza, y
que seguia las directrices estéticas de la escuela de Florencia, en proximidad a la manera de
Gentile da Fabriano, Masolino y Pisanello. Una prueba adicional en favor de la identificacién
de Nicolds Florentino con Dello Delli es que éste tenia un hermano, también pintor, llamado
Sansén, que emigré a Espafia en 1432 y cuya estancia consta en Sevilla. Los documentos nos ha-
blan de un pintor llamado Sansén, el cual trabajaba en la catedral de Avila entre 1462 y 1490
llegando en esta Gltima fecha a las trdgicas condiciones de vida que frecuentemente compro-
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Fig. 187.—JUAN DE SEVILLA: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN JUAN BAUTISTA Y SANTA CATALINA (MUSEO DEL
PRADO).
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BAUTISMO DE CRISTO, DETALLE DE UN COMPARTIMIENTO DEL RETABLO MAYOR DE

Fig. 191.—NICOLAS FLORENTINO:
LA CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA.
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bamos en los artistas que se han desenvuelto en Espafia. Damos estas noticias como mera refe-
rencia documental, pues, si de un lado, el nombre de Sansén es tan poco comin que parece pro-
bable la identidad, de otro lado resulta casi imposible que el pintor que muere en la miseria
trabajando en la catedral de Avila, después de 1490, sea el artista que salié ya formado de Italia
en 1432. Post sefiala la posibilidad de que puedan atribuirse a este artista unas pinturas que, casi
borradas, aparecen en los arcosolios de unas tumbas del arruinado convento de San Francisco
de Avila; son escenas narrativas concebidas en la ténica del estilo internacional de mediados
del siglo XV y que denotan una mano diestra; su mal estado nos impide un conocimiento mds
exacto de la cualidades que pudieron tener en el aspecto propiamente pictérico.

La pintura del Juicio Final nos muestra a Jesucristo entre los dngeles apocalipticos y con aira-
do gesto; muy sabia es la composicién, de gran vivacidad y dinamismo, a la vez que sumamente
armoniosa por la distribucién simétrica de las figuras en torno a la imagen del Salvador (fig. 192).
El impulso que irradia del gesto de Jesis se comunica al todo infundiéndole intensidad y expre-
sién; es de destacar la figura de San Juan Bautista que aparece a la izquierda. En el retablo
(figura 190) se desarrolla todo el Nuevo Testamento, desde el Nacimiento de la Virgen hasta su
Coronacién; en la predela hay veinte bustos de profetas cuyos rostros poseen gran interés por las
variadas posiciones en que estdn representados, constituyendo algunos dificiles escorzos, como
por ejemplo el del profeta Abacuc. Las escenas o historias de los cincuenta y tres comparti-
mientos son una de las mejores muestras de la finalidad diddctica que siempre presidié las crea-
ciones del arte cristiano medieval. Lo artistico se subordina a lo representativo y descriptivo y
este elemento se cifie al relato evangélico, con la alteracién motivada por la ambientacién y
vestimenta, que corresponde a la época del pintor, y no a la del suceso, aunque en este caso es
de notar cierto esfuerzo — ya prerrenacentista — en utilizar una erudicién incipiente; asi el
S. P. Q. R. de la bandera de los pretorianos o los turbantes y trajes orientales de los personajes.

No podemos glosar detenidamente cada una de las representaciones; antes de establecer
resultados de sintesis sobre las relevantes cualidades que denotan, citaremos algunos de sus
aciertos particulares. En el Nacimiento de la Virgen, asombra la gracia poética de la zona su-
perior, en la que un pavo real hunde su pico entre unas plantas, en el terrado de la casa; de nuevo
es digna de cita la parte de coronamiento en los Desposorios de la Virgen. Las arquitecturas
son siempre bellisimas en Nicolds Florentino; su perspectiva estd bien dada, y la representacién
de la piedra: balaustres, canes, almenas, tejados, saeteras, ventanas, artesonados, arcos, fron-
tones, capiteles y columnas, etc. es ain animada por cortinajes, alfombras colgadas, drboles y
plantas que surgen en lo alto como jardines irreales. En la Anunciacién, la estructura arquitec-
tonica es de gran interés por su complicada y sin embargo, nitida organizacién: en el fondo estd
el lecho de la Virgen y ésta aparece en primer plano, teniendo su casa como fondo, arrodillada
junto a un atril donde leia al recibir la visita del Arcdngel. En la Visitacién es toda una calle la
que se nos ofrece bellamente; muy originales son las figuras femeninas de la izquierda, con sus
tocados caracteristicos. El Nacimiento del Nifio JesUs, la Circuncision y la Epifania son ya mds
convencionales, pero es de notar el fondo de la Gltima escena citada, con un paisaje montuoso,
caravanas que constituyen el séquito de los Magos y una ciudad amurallada. El climax de esta
decoracién arquitecténica lo logra el pintor en la arrebatada escena de la Degollacién de los
Inocentes, llena de movimiento e intensidad vital, que contrasta con la serenidad de la Disputa
con los Doctores. El Bautismo de JesUs tiene hermosa ambientacién, las figuras son delicadas y
flexible su actitud (fig. 191). En las tentaciones de Jesis en el desierto, se representan estas tres
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simultdneamente, repartiendo el tiempo en el espacio; los demonios son figurados sin agresi-
vidad, hecho que muestra algo de la psicologia del artista, y asi van sucediéndose las numerosas
historias entre las cuales destacan la Expulsién de los mercaderes del Templo; la piscina probd-
tica, con figuras en primer término, en distintas posiciones, muy logradas y de bastante realismo;
la Ultima Cena, en composicién de esquema circular muy bien resuelta; la Crucifixién, en la
cual el grupo de las Marias muestra contenido dramatismo y la Bajada de Jesis a los infiernos,
en la cual Nicolds Florentino se nos aparece con mayor gama expresiva y mds imaginativo. Ci-
taremos también la escena del camino de Emaus, perfecta de ejecucion y cuyo paisaje arquitec-
ténico es ejemplar.

En resumen, este conjunto pictérico constituye la obra de un artista cuyo sentimiento no sobre-
pasa el modo menor, sin grandes audacias inventivas ni patéticas, pero que, en el dmbito en que
se mueve, procede con una regularidad y una eficacia superiores a lo acostumbrado en el arte
medieval hispdnico. Su estilo, muy avanzado, realiza la férmula italiana del estilo internacional
por la técnica y el concepto pictérico, por el espiritu lirico y la contencién. En algunos pasajes
se percibe lo que habia de ser la préxima evolucién del arte italiano hacia la libertad de expre-
sién y el naturalismo de Filippo Lippi, Andrea del Castagno y los maestros que superaron los
convencionalismos de toda especie para crear una nueva visién del mundo repleta de natura-
lismos dentro de un espiritu altamente poético.

Aparte de la grandiosa obra de la catedral de Salamanca hay que adjudicar a Nicolds Flo-
rentino una tabla que representa a Santa Isabel, reina de Hungria (Salamanca, Convento de
Santa Isabel), y la Epifania de la sala capitular de la catedral de Valencia, que, desgraciadamente,
confirma la tesis de su decadencia espiritual y material, pues en esta obra aparece su estilo in-
confundible pero exiremadamente degenerado, ya que las férmulas se han mecanizado y em-
pobrecido, falta el entusiasmo y la ligereza, e incluso rudeza puede apreciarse. En cambic, la
tabla de Santa Isabel es intensamente bella, con sus ritmos verticales, la recogida actitud de la
imagen, la gracia iluminada del rostro y la armonia de la composicién.

La larga estancia de Nicolds Florentino en la ciudad de Salamanca no dejé, a juzgar por las
obras conservadas de ese periodo, una huella demasiado profunda. Citaremos como muestra
de su influjo unas decoraciones murales, muy repintadas y perdidas, de un sepulcro del claustro
de la catedral vieja salmantina (fig. 193) y tres retablos que se hallan también en esa misma ca-
tedral: uno dedicado a San Lorenzo, otro a un santo anacoreta (fig. 194) y el tercero a diver-
sos santos. Se trata de obras mediocres, que imitan de manera lejana y tosca la concepcién
pictérica y la representacién espacial de Nicolds Florentino; vemos en estas pinturas una
simplificacién ingenua de la figura humana, perspectivas arquitecténicas mal resuveltas, arcais-
mos en las composiciones y ademanes y, en suma, una desproporcién entre la voluntad artis-
tica que sin duda animaba al pintor y los resultados concretos que lograra. Nada de todo ello
era presagio de la gigantesca personalidad de Fernando Gallego.

Son tan escasas las reliquias que ilustran el arte del presente periodo en este sector de Cas-
tilla, que tenemos que citar, como obra de mediados del siglo XV, un triptico dedicado a la Vir-
gen y diversos santos, de la iglesia conventual de Santa Ana de Avila, pieza que ostenta un in-
terés casi simplemente arqueolégico por las deficiencias de técnica, concepto, y también conser-
vacién. Incluimos en este apartado lo poco que se conoce de la pintura de Avila correspondiente
a este tiempo por la dependencia de dicha provincia con respecto a Salamanca, constante esti-
listica que comprobaremos mds adelante.
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Fig. 192.—NICOLAS FLORENTINO: DETALLE DEL JUICIO FINAL (1445) EN LA BOVEDA DEL ABSIDE DE LA CATEDRAL VIEJA

DE SALAMANCA.
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Figs. 193: 194, 195 y 196.—PINTURA MURAL Y COMPARTIMIENTO DE UN RETABLO (CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA). ES-
CENA DE LA VIDA DE SANTA URSULA (COLEC. LOVERHOLME, LONDRES) y VIRGEN CON EL NINO,
226 DE TORRES DE MEDINA,
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DE LA VIDA DE SAN FRANCISCO, DEL RETABLO DE LA VIRGEN (MUSEO DEL PRADO).
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EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN LEON

NICOLAS FRANCES. — Fué el primer exponente del estilo internacional en Leén y fundador
de una escuela pictérica que prolonga su actividad durante muchos afios y que, en realidad,
parece ser la fuente de la gran escuela hispanoflamenca que florece en el Gltimo cuarto del
siglo XV. No son muchos ni muy explicitos los documentos referentes a Nicolds Francés, pero
su obra conservada es considerable. Su origen gdlico, que sugiere el nombre dado por sus con-
tempordneos, es confirmado por el estilo de sus'pinturas, que revelan inequivoco parentesco con
la variante francesa del estilo internacional. Ciertas obras de la escuela de Paris, ejecutadas
alrededor del 1400 pueden presentarse como precedentes inmediatos del estilo del maestro que,
habiendo llegado muy joven a Ledn, arraigé firmemente alli, siendo su principal actividad la
decoracién pictérica de la gran catedral, construida en el siglo XIII. Al parecer, los obispos leo-
neses sintieron durante siglos la atraccién del arte de Francia, ya que, terminada la obra estruc-
tural y escultérica, en parte labor de arquitectos y escultores franceses, volvieron al rico campo
francoflamenco a buscar al pintor que debia realizar la decoracién pictérica de la gran cate-
dral. No sabemos la fecha de la llegada de Nicolds Francés, pero si que residia ya en Ledn con
su primera esposa durante el episcopado de Alfonso de Cusanza (1424-1437). Los documentos
de obra de la catedral, lo designan como pintor de vidrieras. Sdnchez Cantén descubrié en la
crénica de un torneo celebrado en 1434 (Paso honroso de Suero de Quifiones) una referencia al
retablo mayor de la catedral de Leén y a su autor el maestro Nicolds Francés. Con esto tenemos
una obra indudable con fecha “postquem”. Por desgracia, el gigantesco retablo fué desmontado
en 1741 y muchas de sus tablas se perdieron. El retablo actual de la catedral de Leén es una re-
composicién arbitraria, verificada con diversos elementos entre los cuales figuran cinco tablas
importantes del primitivo retablo (fig. 199), dedicadas tres de ellas a la vida de San Froildn. Cons-
ta que, en 1459, Maestro Nicolds ejecuté las pinturas murales de la capilla del Dado en la propia
catedral de Ledn y que en el mismo afio dié comienzo a la decoracién mural del claustro con
enormes escenas dedicadas a la Pasién, las cuales, con figuras mayores que el tamafio natural,
llenan los paramentos enmarcados por las arquerias del claustro (fig. 201). Al parecer, estdn
ejecutadas al 6leo, pero su conservacién es tan deficiente y la restauracién intentada hace pocos
afos resulta tan catastréfica que su estudio se convierte en uno de los problemas analiticos mds
dificiles de nuestra pintura gética. Son asimismo obra de Nicolds Francés una vidriera de la
capilla del Dado y dos grandes composiciones del deambulatorio de la catedral. Consta que en
1452 fué enviado a Salamanca para que viera la escena del Juicio Final que Nicolds Florentino
acababa entonces de pintar en el dbside mayor de la catedral. Se le indicé que la tomara como
modelo para pintar una escena similar en el paramento mayor de la fachada de la catedral de
Ledn. La ejecutd, pero esa pintura fué destruida, segin parece a causa del excesivo naturalismo
de los desnudos. Murié en 1468; por consiguiente, si substancialmente su estilo se habia formado
en Francia, debié, como el Greco, de ejecutar en Espafia la mayor parte de su labor pictérica.
La creacién de Nicolds Francés asombra por sus variadas cualidades estéticas y también huma-
nas; la finura cristalina de su dibujo, que brilla especialmente en los perfiles, las armonias del
colorido, la compensacién entre lo narrativo y las formas propias del gran arte. Por lo general,
sus descripciones figurativas quedan dentro de un tono muy francés, de alta clerecia y clase
caballeresca, pero a veces se permite penetrar en lo que sélo es un principio de lo jocoso o lo
grotesco. Espiritu de profunda elegancia, Nicolds Francés se nos revela particularmente en las

229




escenas en consonancia con su temperamento, de las cuales encontramos bastantes en el retablo
mayor de la catedral leonesa. Obvio es decir que la mecdnica de la composicién, el arte de in-
fundir variedad en la unidad; de expresar, mds que representar, la perspectiva espacial y a la
vez la jerarquia entre los personajes que intervienen en las escenas no ofrecia secretos para
este pintor, tan relevante en los conjuntos de muchas figuras como en la pintura de éstas aisladas,
cual lo prueban las que aparecen en los montantes del retablo (figs. 197 y 198).

Las decoraciones murales son obra mds avanzada y libre de convencionalismo; la perfeccién
de estos conjuntos excede a las ya admirables pinturas del retablo, siendo de lamentar que su
estado deficiente no nos permita juzgarlas en la plenitud del gran efecto que indudablemente
debian de producir particularmente gracias al cuidado que el autor puso en la diversidad y
movimiento de las figuras, en la expresién viva de los rostros y ademanes y en la armonia gene-
ral de su ritmo en que domina lo vertical; mds intelectuales y frias que las pinturas de su periodo
anterior, éstas nos revelan que la evolucién de Nicolds Francés no se vié afectada por esa crisis
que hemos observado en otros casos.

En realidad, Nicolds Francés fué en Ledn, mejor que el artista mds importante, el Gnico de su
periodo. Las obras de su tiempo, conservadas en Ledn, son suyas o del gran taller que for-
zosamente hubo de tener, en el que trabajaban colaboradores regulares. Dichas obras se ca-
racterizan no sélo por el concepto y estilo pictérico, sino también por los enmarcamientos
ejecutados con primor poco frecuente en la talla decorativa de los retablos hispdnicos.
Describiremos brevemente las obras atribuidas a Nicolds Francés. En un poliptico de Santa
Clara, de Tordesillas, tenemos diez tablas de alargada estructura vertical en las que se des-
arrollan escenas de la vida de la Virgen; vemos las desproporcionadas arquitecturas que
ya comentamos, la gran destreza compositiva, el interés por las vestimentas de los persona-
jes, el avanzado naturalismo gético (fig. 203). Los colores son vivos pero en vez de exaltarse
por contraste entre si, tienden a neutralizarse arménicamente produciendo una sensacién de
calma y espiritualidad. Muy interesantes son dos pequefias versiones de la Misa de San Gre-
gorio (coleccién particular, y Museo de Boston), en la que se yuxtaponen de modo dramdtico
dos distintas perspectivas; una dictada por el gran escorzo del santo arrodillado ante el
altar, que aparece sesgado; y otra, enteramente frontal, creada por elementos discontinuos
en el espacio. En un retablo dedicado a la Virgen (Museo del Prado) destaca la tabla central,
de sapientisima composicién en la que una rigurosa simetria bilateral no puede arcaizar la gra-
cia de la escena, rodeada por la serie de figuras aisladas de la predela, la Crucifixién del coro-
namiento y las siete escenas narrativas adaptadas a un espacio casi angosto por su horizontali-
dad, espacio en que penetran los vértices de arranque de los arcos que ornamentan la pieza,
a tres por escena (fig. 200). Esta constriccion espacial estimulé sin duda la imaginacién del
pintor y sirvié para originales agrupamientos de figuras que por sf solas poseen valor pictérico
y gran interés poético descriptivo. Un triptico de la coleccion Parcent y otras obras atribuidas
nos parecen obras ya mdsinferiores; en ellas el estilo de Nicolds Francés se anquilosa hasta cierto
punto pero las tallas ornamentales y pormenores que aparecen al andlisis cuidadoso son, mds
que el aspecto general, lo que justifica su inclusién entre las producciones de taller.

JUAN DE BURGOS. — Hay que considerarlo entre los colaboradores o sequidores de Ni-
colds Francés; tenemos autenticada por su firma una Anunciacién (Fogg Art Museum) que mues-
tra las mismas figuras densas, pesantes, bien pensadas y realizadas del gran maestro, pero existe
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CIACION (FOGG ART MUSEUM).
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Fig. 203.—CIRCULO DE NICOLAS FRANCES: DEGOLLACION DE LOS INOCENTES (TRIPTICO DE SANTA CLARA, TORDESILLAS).
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menor finura en el detalle, mds convencionalismo en el concepto, mucha menos vida en total.
El Arcdngel y la Virgen aparecen sobre fondos dorados; la expresién de sus rostros es escasa-
mente emotiva y sus efigies parecen resultado de un concepto arquitecténico y ornamental, mds
que de una visién misticonaturalista (fig. 202). Las tallas decorativas del enmarcamiento de
esta pieza corresponden con exactitud al género de labor que hemos apreciado como caracte-
ristico del taller de Nicolds Francés. Poco sabemos de Juan de Burgos; consta que en 1452 daba
su opinién técnica sobre unas vidrieras de la catedral de Leon.

OBRAS DE PALENCIA Y DE BURGOS. — Publicamos ahora unas obras de procedencia
insegura, aunque vagamente consta su hallazgo en estas regiones, las cuales, por su concepto y
técnica pictérica, no permiten su agrupacién dentro de los circulos antes establecidos. No se
trata de obras de gran importancia y en modo alguno permiten sospechar el brillante desarrollo
que en la segunda mitad del siglo XV tuvo la pintura en las zonas palentina y burgalesa. Es in-
cluso incierta la época de tales piezas; por su linealismo podrian pasar por trecentistas, pero lo
avanzado de su concepto nos conduce al dmbito del gético internacional. En consecuencia, el
interés mayor de estas pinturas radica precisamente en que pueden ser juzgadas como exponentes
estilisticos de la transicién. Estas obras son un gran triptico de San Esteban y un retablo de San
Miguel, ambos en el Museo de Barcelona. En ellos lo narrativo y ambiental logra un acento
caracteristico, aunque es el esquema ritmico el que da el valor preponderante. Por el abundante
detalle, por el gusto que el artista puso en la representaciéon de vestiduras, objetos y paisajes;
por la intencién naturalista, si bien lastrada por una ejecucién arcaizante que recae hacia lo
popular, creemos observar en estas pinturas un reflejo del elevado arte de Nicolds Francés, cuya
personalidad acabamos de estudiar.

El hecho de que la pintura era pobrisima en este sector hispdnico lo prueba la escasez de obras
conservadas de procedencia segura, el que no se conozca ninguna adn “in situ” y que las pocas
obras maestras que poseemos sean de pintores forasteros. Ya mencionamos que el gran retablo

'de la catedral de Burgo de Osma era obra de un artista valenciano de la primera mitad del si-

glo XV. La Unica pieza palentina importante de este mismo periodo es también de raigambre
valenciana, el retablo de Santa Ursula, que hace afios se hallaba en la iglesia de San Pedro de
Palencia y estd dividido ahora en diversas colecciones del extranjero (fig. 195). Su autor muestra
una concepcién y técnica en acentuado parentesco con las del retablo de Jérica, que los docu-
mentos confieren al nebuloso Lorenzo Zaragoza; si de él fuera realmente, ello constituiria un
dato mds para confirmar el agitado periplo de la vida de este artista. De todos modos, no que-
remos afirmar identidades o atribuciones, sino solamente subrayar el parentesco estilistico.

Post incluye dicho retablo de Santa Ursula entre las obras del autor de un retablo dedicado
a Santa Catalina de la iglesia parroquial de Villamediana (Palencia), por cuya pieza se conoce
a tal artista con el apelativo de MAESTRO DE VILLAMEDIANA. Creemos que tal inclusion es
errénea, no sélo por las diferencias de calidad, sino también por las divergencias de estilo:
reminiscencias del gético lineal, arcaismo en las posiciones y ademanes, y, por el contrario, un
tratamiento muy avanzado del fondo distingue al Maestro de Villamediana, cuyo arte se
aparta en absoluto de cualquier modalidad de italianismo. Post le atribuye también el reta-
blo de San Juan Evangelista, de Paredes de Nava. Efectivamente, esta obra coincide en técnica
y estilo, pero no sefiala, a nuestro juicio, unidad de maestro, sino de escuela y de clima
estético; clima que perduré en la regién palentina hasta muy avanzado el siglo XV, ya que,
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en una de las obras mds notables del grupo, un retablo procedente de Palencia (col. Vifias,
Barcelona) aparece la figura de San Bernardino, canonizado en 1450. Lo mismo podemos
decir de otras tablas pertenecientes al mismo grupo estilistico de origen palentino y que se
conservan en el Museo de Barcelona.

En Burgos son también rarisimas las huellas del influjo italogético e internacional, por lo
cual no es posible formar grupos de afinidad técnica ni sefialar maestros de actividad conocida.
Destacaremos el retablo de Torres de Medina (fig. 196), pieza mds bien severa, que muestra
la influencia del arte toledano y valencianoy el probable influjo de Nicolds Francés, artista cuya
aparicién en el dmbito castellano debié provocar una renovacién de procedimientos y unas
aspiraciones de emulacién que casi siempre se traducen en cualidades superficiales, en recur-
sos y detalles que no logran infundir a las obras de estos sequidores ajenos a su circulo mds que
un resplandor de débiles reflejos.




