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INTRODUCCION

Deseamos que este libro sea un hornenc]e al doctor Chandler Rathfon Post por su obra

"A History of Spanish Painting", la contrlbucion mas extraordinaria que se ha realizado [crnds
en el extranjero con respecto al arte espofiol. En los once volurnenes publiccdos hasta la

fecho, el eminente profesor de la Universidad de Harvard analiza la totalidad de las pin­
turas hlspdnicds, desde el siglo XI al XVI, descrlblendolos iconoqrdfico y estilfsticamente,

tengan 0 no referencia documental conocida. En multiples vicjes ha realizado una labor

exhaustiva de invesllqccion directa, fomentando al mismo tiempo grandes cornpofics fotoqrd­
ficas, que reunieron en el Fogg Museum, su sede de trcbc]o, una de las fototecas mas irnpor­
tantes del mundo. Cuentcn por ce�tenares las obras inedltcs publicadas en el libro de

Post, pero lei lnnovccion trascendenta:1 del mismo proviene de su orqnnlzcclon. En torno de las

personalidades mas valiosas y profundas dlstrlbuyo los drculos estilfsticos de pinturas herma­

nas 0 derivadas, encor'ltrando osl una formula clara y racional para aglutinar grupos, definir
escuelas y tendencias y dlsefinr, a grandes rasgos, el esquema hlstorlco y artfstico de los prl­
rnltlvos espcfioles, Creo apelativos, universalmente aceptados en la actualidad, para seficlcr Q

los artistaS cnonlrnos y dar una vision completa de las variantes estilfsticas. Por este rnetodo,
eminentemente lnductivo, loqro infundir coherencia y continuldcd a 10 que hace pocos cfios

era oscurldcd y dispersion.
No puede desconocerse que Chandler Post tuvo predecesores en la labor de escudrificr

el pasado medieval de la pintura hlspdnlcc, pero Ie corresponde el merlto de haber realizado
las cosas en grande y de un modo completo, no omitiendo sccrlficlos de tiempo y labor,
manteniendo constantemente al dlo la lnvestlqoclon realizada, mediante las interpolaciones
en forma de npendlces, y por el contacto directo con quienes proseguimos en Espana por
esta senda abierta.

En la mayorfa de los viejos historiadores hispdnicos, como Villanueva, Cedn Bermudez,
Ponz, Quadrado, el conde de la Vlfiozo, Zarco del Valle y otros, los pintores prirnitlvos sur­

gen al azar de las lectures de documentos encontrados, y en muy contados casos se intenta

sacar partido de dichos hallazgos, pues el hecho es que los prlmltlvos no interesaban en aquel
entonces. Podemos invocar como excepclon, el nombre de Carderera, quien, en el proloqo de
su edlclon de "EI Arte de la Pintura", de Jusepe Martfnez, de 1866, hace una exposlcion muy
acertada, aunque forzosamente incompleta, de la pintura primitiva en la Corona de Aragon,
dando juicios de sorprendente justeza sobre el cordcter de las diversas escuelas, 10 cual de­
muestra que conoda las obras y se habfa interesado por elias, dlstlnqulendo su valor. Con
anterioridad al nfio 1900, solo Alart, en el Rosellen: Amador de los Rlos, en Madrid, y Puiggarf
en Barcelona, destacan por la labor realizada, siendo los primeros que en forma cientffica
dan a la luz documentos y analizan obras de la epocc medieval.
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Sanpere y Miquel, Casellas y Gudiol publicaron, a comienzos del presente siglo, estudios

importantes sobre pintores medievales catalanes; pero la primera sfntesis hlstorlcn de los pri­
mitivos espcfioles se debe a Bertaux, quien no solo prefiquro el esquema inicial, ccertcdfslrno,
de las distintas escuelas, sino que seficlo, con rara perspicacia, los maestros principales. Cuen­

tan, asimisnio, la incomparable labor de Gomez-Moreno y los estudios de Tormo, Sanchez

Canton, Angulo, Lafuente Ferrari, Saralegui, Ainaud, Rowland y Meiss.

* * *

La "Historia de la Pintura espanola", de Chandler R. Post, es la base del presente libro;

gracias a su blblloqroflc exhaustiva ha sido posible proceder a la revision de todo 10 publicado
sobre nuestros prlrnltlvos, y siguiendo sus rnetodos de trabajo, hemos analizado y c1asificado

gran ruirnero de obras lnedltos. Este es el resultado de veinticinco cfios de labor en contacto

con el maestro, cornunlcdndole dudas y hallazgos que el ha ido consignando puntunlmente
en los sucesivos cpendlces de su obra. La gran cdrnlrcclon y respeto hacia el hlstorloqrcfo
de la pintura hispdnicn no nos ha impedido, naturalmente, establecer hlpotesis que no siempre
concuerdan con las suyas. En efecto , quien cote]e el presente trabajo con el de Post encontrnrd

atribuciones muy divergentes y variantes acusadas en la flllcclon de grupos. Como en un es­

tudio ten concentrado como el de nuestro volumen no resulta posible publicar los razonamientos

merced a los cuales se ha IIegado a establecer conclusiones, damos los resultados, por drds­

ticos que parezcan, sin extensos comentarios ni anal isis descriptivos. Las descripciones leone­

graficas quedan reducidas a 10 indispensable. Ha de tenerse en cuenta que en este libro se

estudian dos siglos de pintura espanola, dividida en ocho escuelas independientes, con mas

de quinientos pintores y mas de dos mil obras. Separamos, eso sf, convicciones de hlpotesis,
pues hay atribuciones que, en el estado actual de la lnvestlqcclon, solamente pueden hacerse

a modo de tanteo, en espera de que hallazgos ulteriores las alteren 0 las confirmen. Para.

preparar este trabajo, hemos reunido en el Instituto Amatller de Arte Hlspdnlco mas de treinta

mil fotoqroflos de pintura primitiva, material que nos ha permitido la prolijidad necesaria en

el estudio comparado, factor fundamental del anal isis estilfstico.

En este inventario de nuestras posibilidades, no podemos dejcr de mencionar el hecho de

que hemos tenido en todo momento a nuestro lado, como consultor valiosfsimo, a Juan Ainaud

de Lasarte, director de los Museos de Arte de Barcelona, quien no ha regateado [cmds su in­

teligente y autorizada opinion. Debemos asimismo consignar nuestro agradecimiento a Juan

Eduardo Cirlot, por su colcborcclon eficadsima en la redcccion del presente escrito y en la

delicada tarea de calibrar cualidades.
.

Esperamos haber dado un paso adelante en la investiqccion de la pintura gotica espanola.
concretando problemas y soluciones que antes solo se dibujaban en su horizonte. Queda toda­

vfa mucho por investigar, pero puede afirmarse que los prirnitlvos espcfioles han tomado de­

finitivamente carta de naturaleza en la gran pintura internacional.

* * *

Para la rnejor comprenslon de nuestro esquema historico de la pintura gotica espanola.
es preciso establecer una serie de consideraciones generales, valederas en conjunto, a fin de
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evltcr repeticiones excesivas en los casos concretos que cpcrecerdn desarrollados en el texto.

Tcrnblen creemos de sumo conveniencia Ilamar 10 atenci6n sobre algunos puntos de gran inte­

res, los cuales ayudan a coinprender las caracterfsticas particulares de 10 hlspdnlco, v. asimismo,
las condiciones ambientales en que se desenvolvfan los artistas durante las dos ultlmas centurias

de 10 Edad Media, coincidentes con el amplio desarrollo de 10 espiritualidad cristiano. En Es­

pana, ese desenvolvimiento coincide con 10 etapa final de 10 victoriosa Reconquista y con el

reajuste de nacionalidades, que culminan con 10 unidad politico. Es 16gico que las guerras,

penurias y diflcultades, no dejen de reflejcrse en 10 creaci6n artlstica.

EI objeto concreto de nuestro estudio, en 10 que a genero se refiere, son pinturas murales

y sobre tabla, a 10 que se agregan rarfsimas plnturos sobre lienzo. EI ccrdcter slmbollco, de­

corativo y hasta cierto grade abstracto, del rorndnico, se humaniza durante 10 epeec g6ticq
y do cabida extenso a 10 narrativo. EI reluto visual de historias y leyendas substltuye a 10 pre­
sentaci6n simple de visiones y slrnbolos, y el factor ilustrativo, que tnmblen existiera en 10 pintura

"

de los siglos XI a XIII, se desarrollo extraordinariamente. Coincide con este proceso un pro-
fundo cambio estilfstico, que afecta a 10 totalidad de las artes, y en primer terrnlno, a 10 nrqultec­
tura. A los macizos muros rorndnlcos sucede 10 progresiva perforaci6n del g6tico, cuyo sistema

constructivo tiende a eliminar hasta el mayor grado posible 10 materia muerta en los perc­
mentos. Esta modificaci6n obliga a un desplazamiento de 10 pintura decorativa, 10 cual se

encuentra con que su misi6n no halla lugar adecuado para cumplirse a 10 manera rorndnlcc.

Y ha de refugiarse en nuevas estructuras, en las vidrieras y los retablos.

Estos ultirnos yen incrementada asf considerablemente su importancia, y aparte de 10 causa

funcloncl invocada, existe el hecho de que se preston a mayor brillantez decorativa, por 10

nueva tecnico que presuponen y el abundante empleo del oro. La concentraci6n en el retablo,
de 10 pintura religiosa y decorativa, acaso privaba 01 templo de 10 emoci6n intensa dimanada

de 10 decoraci6n total, 10 ,cual, en las iglesias rorndnlccs, envolvfa materialmente 01 contem­

plador, surnlendolo en una atm6sfera saturada de color y de sfmbolos. Pero, a cambio de esta

perdido, el retablo ofrecfa una concatenaci6n mas evidente y eficaz de los motivos, y permitla
que 10 atenci6n se concentrara mdxlmcrnente en el altar, tras el cual se alzaba.

Las vidrieras contrlbulnn, por otra parte, a 10 creaci6n del ambiente sacro, por 10 colora­

ci6n de 10 luz y sus figuras recortadas mediante las gruesas lineas del emplomado; puede de­

cirse que se entabl6 una competencia entre vidrieras historiadas y retablos, estes de tcmcfio

coda vez mayor y mas suntuoso, debate que en Espana se decidi6 netnmente a favor de los

ultirnos, que, en ocasiones, Ilegaron a cubrir las vidrieras y a desnaturalizar parcialmente el

espfritu de 10 arquitectura g6tica, con su fundamental Ilamamiento 01 sentido de 10 inqrdvido
y su espiritualizaci6n de 10 materia. Naturalmente, el estudio de las vidrieras g6ticas deberfa

formar parte del presente volumen; pero las escasas realizaciones de este goenero, en el arte

medieval hlspdnlco, quedaron sumariamente estudiadas por Ainaud en el volumen X de

ARS HISPANIAE. Lo mismo hemos de decir de las miniaturas, pues en nuestro llbro s610 se

citan cucndo tienen relaci6n directa con los pintores conocidos. A su debido tiempo, apare­
cera un tomo de esta colecci6n consagrado a las artes aplicadas, en el que habra un lmpor­
tante capftulo dedicado a dicha ramo pict6rica.

Las pinturas murales disminuyen progresivamente 01 avanzar el siglo XIV; en consecuencia,
el retablo es el elemento esencial en el presente estudio. Por esta raz6n vamos a dar una breve

idea del retablo espcfiol, que, en general, obedece a un concepto unlco, mantenido a troves
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de los siglos, con simples modificaciones que afeetan a 10 cuantitativo. Sobre la zona inferior.

lIamada predela, que en algunos casos es doble, dando lugar a la subpredela, y que constituye

el basamento del cuerpo del retablo, este 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 estruetura se completa por un enmarcamiento general, scliente,

denominado guardapolvo, que en los ejemplares completos servia de soporte a unas cortinas

de cerramiento. Los elementos decorativos, pintados 0 dorados, que varian sequn la epoco

y lugar, ayudan a la closlflccclon geografica y cronoloqlcc de la pieza: es corriente poder
afirmar el origen y perlodo de la obra, simplemente por la forma de los arquillos, calados,

doseles, gofrados, fondos decorativos de talla 0 relieve en yeso, que contribuyen poderosamente
a la brillantez del conjunto, no solo en el aspeeto que dlrlarnos sensorial, sino por establecer

una [ercrqulo de espacios, en los que la orqcnlzcclon del tema se aloja con c1aridad y eficacia

in ig ualadas.

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 slernpre mayor que las otras composi­

ciones, aparece la efigie del titular 0 titulares, con sus atributos, pero en escueta y noble pre­

sentoclon, mas laudatoria que descriptiva. En el resto de tablas se representan escenas relativas

a la dedicccion del retablo, observdndose, por 10 cornun, la suceslon correlativa de diversos epi­

sodios, que explican graficamente los pasos mas importantes de los libros sagrados y de las

historias de los santos, sequn la Leyenda Dorada. Este modo, refinadamente narrativo e ilustra­

tivo, fue, desde los primeros tiempos, la osplrcclon del arte cristiano, que tome del romano la

tendencia a integrar 10 temporal en el espacio y a describir, de manera lnequlvocc, por medio

de escenas, acontecimientos e ideas asociadas a los mismos. Por otra parte, la sepuroclon de las,
escenas pormedlo de Ifneas divisorias, constituidas por los elementos arriba citados, lmpedio

que el esfuerzo se disolviera en un ambito inconcreto, a la vez que prepnrobc el concepto

de "cuadro" de la futura pintura de caballete.

Las calles verticales de los retablos son casi siempre en nurnero impar, tres en los retablos

pequeiios; pero pueden lIegar a once, como en el caso del grandioso retablo de Delio Delli,

en la catedral de Salamanca. EI nurnero de composiciones tcrnbien varia, desde la forma bd­

sica de los trlptlcos, hasta las clncuentc y tres escenos del aludido altar sal manti no. Las medi­

das de cada composlclon varian en proporclon a las dimensiones del retablo. Estos oscilan entre

poco mas de un metro de altura, como en el retablo de la Eplfcnlo, de Huguet, del Museo Epis­

copal de Vich, y los doce metros del retablo mayor de la iglesia de San Agustrn, de Barcelona:

Todo esto prueba que los artistas no se vieron demasiado limitados por la estruetura 0 las di­

mensiones de las obras a ejecutar; antes al contrario, hubieron de sentirse estimulados por esa

diversidad, que permitra afrontar con una misma tecnlco formatos casi de miniatura 0 ta­

rnofios de decorocion mural.

AI rnargen de dicho estlrnulo, de la mayor facilidad motivada por el ccrdcter mueble de los

retablos, y del progreso cultural que se produjo durante la Baja Edad Media, con relcclon

al perlodo anterior, la ingente cantidad de retablos ejecutados durante los siglos XIV y XV,

debese al hecho de que, en las iglesias goticas, se generalizo la costumbre de construir capillas
laterales, a las que se agregaron otras en dbsldes y c1austros, 10 cual multlpllco el nurnero de

espacios que precisciban de ese ornato. Dichas capillas se concedlnn conrnunrnente a cofra­

dlcs, gremios 0 particulares, los cuales tomaban la obliqccion de aportar los retablos corres-
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pondientes. Este reparto de propiedades y de gastos permite comprender que en un perlodo
relativamente corto se construyeran y pintaran tal cantidad de altares, lleqdndose en ocasio­

nes, en determinados centres, a superar con la demanda las posibilidades de la produccion.
Este hecho y la exigencia de la cantidad junto a la calidad, dleron origen a la creccion de

'grandes talleres y la ejecucion en serie de retablos, superponiendose asf en bastantes casos la

necesidad prdctlco del culto y de la iconograffa, sobre el fin estrictamente crtlstico, por otra

parte no muy determinado en la Edad Media.

Desde luego, es imposible dar clfrcs, ni aun aproximadas, de 10 que se Ilego a pintar en

lias comarcas hlspdnlcos durante la epoco gotica; pero no nos cabe duda de que debio de ser

(1lgo increfble, pues, por cdlculos que casi son de probabilidades, tenemos la lntuiclon de que,

los dos mil retablos que total 0 parcial mente se conservan, corresponden a menos de la cen­

tesimc parte de los producidos. La ejecuclon de esta suma fabulosa de retablos obliqo, como

-declrnos, a implantar unos rnetodos de trabajo desconocidos en general fuera de Espana, y que

fuvieron, como principales repercusiones, dos hechos que afectan del modo mas directo y pro­

fundo las obras realizadas. EI primero de ellos es la heterogeneidad resultante de tales cola­

[boraciones, que si por 10 corruin se fundaron en un reparto de las distintas composifiones de un

retoblo, entre varios, en bastantes ocasiones dieron tcrnblen lugar a una rnezclc de manos en

la misma pintura. A este metoda debe darse el nombre de producclon en serie, ya que, por su

utlliznclon, el maestro podfa dedicarse solo a la ejecuclon de determinadas partes de la obra,
-corno el dlbu]o, dlsefio de los trazos generales, 0 pintura de rostros y manos, encomendando

a los ayudantes la recllzccion del resto. En algunos casos, mas rnros naturalmente, encontramos

:9randes artistas colaborando en una misma tabla, en la que uno de ellos pinta las figuras,
rnlentrcs el otro ejecuta el pclsc]e de fondo. EI segundo de los hechos arriba mencionados es el

{nevttcble descenso de calidad que se produce cuando la obra es debida al metoda genuino de

fla producclon serial. Ya el punto de partida de la misma, es declr, la cdmlslon de esc posiblll­
-dcd, constitufa una evidente trcnsqreslon del sentido puramente artfstico, para reducirse al

industrial. Pero los males de la colcborccion se agravaron en los casos en que el maestro no

tpudo contar con colaboradores real mente valiosos y tuvo que echar mano de crtesonos toscos

Y prlrnltlvos, cuyas interpolaciones resaltan, perjudicando la unidad, aun aparente, de la obra.

Fdcll es comprender que este proceso repercute en la Investlqucion verificada por qule­
mes se hayan ocupado 0 se ocupen de estudiar la pintura gotica espanola. Por fortuna, una

[parte de ella escapa a esa tendencia, encaminada solo al incremento de la cantidad; pero en
.

ilc que no sucede asf, resulta realmente diflcll la ldentificcclon del estilo personal de los que
iintervinieron en la pintura, al extremo de que, en algunos de estos casos, como se vera mas

-ndelcnte, hemos preferido renunciar a la determinacion, incluso hlpotetlcc, de uno 0 varios

rmaestros, 0 a precisar atribuciones, indicando con sinceridad la existencia de un inextrincable

mudo de conexiones.

Los grandes talleres de los que salfan los retablos para su destlno, despues de construfdos,
-dorcdos y pintados, se hallaban bajo la direccion de un maestro, que les daba su nombre y fir­

.mcbc los contratos, ya que todas los obras se efectuaban en virtud de riguroso documento

-notcrlal, en el cual se Ilegaba corrientemente incluso a precisar la dlstribuclon lconoqrdficc, la

-cclldcd de los colores y del oro a utilizar, etc. Dicho maestro contrataba, tam bien notarial-

.rnente, a sus ayudantes y aprendices, los cuales, tras cuctro cfios de aprendizaje y una vez

-nprobndos por el gremio, podfan establecerse por su cuenta y abrir su propio taller.

r
I
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En estes centres de trabajo artfstico y artesano, que 10 eran tnrnblen de formaci6n este­
tica y profesional, como acabamos de ver, se daba una extraordinaria importancia a la tec,

nica, incluyendo en este concepto el proceso industrial de preparaci6n de las materias a utl­

lizar en la labor creadora; esto se debe a que la forma y naturaleza del retablo exiqlcn un

tratamiento seguro, con calidades y conocimientos en todo, que no perrniticn la menor impro-
- visaci6n. No vamos a describir nqul el proceso de prepcrccidn de una pintura de retablo, n�

las carccteristicos del temple de huevo y del procedimiento al 6leo, que fueron los rnetodos

generalmente empleados en la producci6n de dichas obras; en llneos generales, la primera.
tecnlcc se puso en prdctlco durante todo el siglo XIV y la primera mitad del XV, ccrccterl­

zando el usc del 61eo las obras de la segunda mitad de esta centuria, por 10, cornun. A

veces se cotnbinaron ambos procedlrnlentos, no s610 por sus condiciones especial mente aptos.
para determinados y exclusivos efectos, sino atendiendo· a los resultados frente a la ccclon.

del tiempo y de la luz, Desde el punto de vista de la capacidad de matizaci6n, el temple ern.

un verdadero intermedio entre las cclldudes del fresco rorndnlco y las sutilezas que se pu-·
dieron obtener mediante el 6leo. '

En los talleres se reflejaban las ccrccterlstlccs de dlversos hechos, pero principalmente,.
la importancia de los maestros, 10 del centro de poblaci6n en que se fundaban, la de los ellen­

tes cuya demanda podlc sostenerlo y, flnclrnente, la m-ayor 0 menor continuidad de la trcyec­
torte artfstica. De este modo, vemos florecer a veces talleres en ciudades casi sin tradici6n plc­
t6rica, por efecto de encargos debidos a [c erecci6n 0 terminaci6n de' un templo, y por la pre­
sencia de un maestro transeunte, que, acabada la labor, parte para otra localidad, pr6xima.
o lejana. En las ciudades grandes habra, como es natural, mayores oportunldcdes de cO.nti-·

nuidad de trabajo, y por ello vemos en elias mayor arraigo de la tradici6n artlstica. La pin-·
tura, como la escultura 0 la orfebrerlc. se transmiten en el sene 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, solla traer cne]c la formaci6n de talleres retablistas, que trabajaban casi slrn

interrupci6n durante varios lustres: cuando un maestro morfa sin descendientes directos que!

pudieran sequir su obra, e incluso en la carencia de ayudantes dignos de sucederle, no es rcro­

ver c6mo la viuda firma contrato con otro plntor, para que este se haga cargo de las obros:

erripezadas, las termine y contrate otras nuevas, que garantizaran la prosperidad de la empresa ..

Muchos nobles, prlnclpes, eclesidstlcos y burgueses hicieron regalo de estas piezas a los;

templos y, en algunos casos, los donantes se hacfan retratar en la obra, por 10 general a,

los pies del titular de la dedicaci6n. Raramente firmaban los artistas sus pinturas; esto es:

debido en realidad a multiples causas, pero podemos apuntar dos, que acaso sean las prin-­
cipales: la escasa personalidad social .de que podlcn., vanagloriarse en un mundo organi-­
zado feudalmente; y su profunda fe religiosa, que les permitfa no buscar una perennidad'
en el recuerdo de los hombres, por medio de su arte, ddndoles en cambio la convicci6n de:

una eternidad verdadera. Por otra parte, en el aspecto que les era necesario para pros­

perar y trabajar, su prestigio quedcbc asegurado por la relativa simplicidad de la vida.

cultural de la epoco y tam bien por la pequefiez de los centres de poblaci6n, en los cunles.

cuclquler actividad de valor publico debra resaltar de modo extraordinario. La idea de la feme:

del artista medieval, era pcrecidn a la que tienen hoy en su profesi6n los que practican activi-­

dudes cientfficas 0 industriales, pues la inflaci6n del sentimiento de la personalidad s610 habra ..

de producirse .siglos
.

despues, en la linea que va del Renacimiento a los tiempos rorndntlcos.,
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Pese a estcis condiciones determinantes, que proceden del ccrdcter de lo epoco, entre

los pintores, sus vidas y destlnos habfa tanta diversidad, como pueda hcberlo en' cualquier
epoco : y para comprobar esto, basta con atisbar 10 que podemos hilvanar de sus bioqro­
ffas. En elias se plantea el problema fundamental del enlace entre 10 voccclon y .el sentido

de orqcnizcclon, dirfamos comercial, que falta en los artistas puros hasta el fcnctlsmo.

No podemos ahora ernpeficrnos en la resolucion de estos temas psicoloqlcos: pero sf, que"

remos dar una idea de ellos, pues tcrnblen tienen su repercusion en la obra realizada. I,.q

consecucion de altos cargos, de puestos honorfflcos 0, simplemente, de trcbo]o .contlnucdo,

no dependfa siempre de la calidad cutentlco del artista, sino tam bien de su aptitud para

esa forma de politico personal que permite triunfos donde otros fracasan. Por el contrario,

la progresiva perdido de credito y de fama hubo de proceder, en muchas ocasiones, de vici­

situdes mas humanas que propiamente crtlstlcos, aunque, como es natural, de ello derlvobc

como consecuencia la decadencia del pintor. Encontramos en los dlversos cases una varie­

dad de hechos que reflejcn la complejidad del problema encerrado en, ellos; vamos a ele ...

gir algunos, para que ilustren rnejor esta cuestion y muestren que diversidad cabfa entre las

distintas posibilida:des profesionales del artista gotice.
Con Ramon Destorrents, sucesor de Ferrer Bassa, como miniaturista y plntor de la Casa

Real de Aragon y Cctclufic, bc]o el reinndo de Pedro IV, iniciaremos este breve desflle de

tlpos humanos. Las lagunas documentales que nos .implden conecer de mode continuo .el

desarrollo de su Vida, no obscurecen su trayeetoria hasta el extreme de privarnos de ver que

los encargos impertantes se sucedieron al tiempo que su prestigio creda, ctrcyendo a su taller

ex-celentes ayudantes y aprendices, come Pedro Serra, del famose grupe de los hermanos

Serra, centinuadores y vulgarizadores de sus formulas de rnlqornbre slenesc. La prosperldcd
econornlcc ccompcficrlo lc existencia de Destorrents, centrada per entere en el trcbc]o de

su taller de plntor y miniaturista, y asimisme la sctisfccclon de encontrar dignes sucesores

para su ebra. Este es el tipo de plntor burques, consciente de su rnlslon y de su merlto, que con

henradez profesional conduce con mano firme el timon de su taller. Del mismo molde surgen

las vidas y obras de los hermanos Serra, de Borrnssd y de Martorell, .0: sea, los pintores

que dirigieron la escuela de Barcelona, infundlendole asf un ccrdcter estable, que se man­

tiene durante siglo y medie.

En entero contraste con este modelo de existencia y labor, en el que tedas las cualida­

des artfsticas y humanas armonizan entre sf y se sirven de mutua ayuda, tenernos otros ejern- ,

plos de contrario signo: ora representqn el paso relampagueante de una personalidad fugaz
y casi desconocida, 0 la lenta decadencia de un artista de rnerito, combatido por la desgracia
y el esenclnl. desencaje con los hombres que hubieran debldo apoyarle y considerarle. Final­

mente, hallamos tcrnblen el tipo de plntor que transita de continuo .0 que no arraiga en

lugar alguno, y retrocede asf al sentido norncdc de los artistas de la epoco rorndnicc, come si

los centres en los que permaneciera no bastaran nunca para suministrarle ocasiones de trcbc]o
y de triunfo. AI primer grupo pertenece el plntor italiano Gerardo Starnina, el cual, tras

una estancia en Valencia, aparece en Toledo, a fines del siglo XIV, como iniciador de una

fructffera escuela, reg resando luego a Florencia, donde fclleclo poco despues de 1409.

La presencia de un artista de esta categorfa, aun transitoria, bastaba para la formocion

de un taller y la vivificcclon del espfritu artfstico, pues las posibilidades latentes se mani­

festaban entonces. Otro pintor italiano produ]o en Salamanca ldentico fenomen�. La pin-
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tura salmantina, al cesar el primer perfodo gotico, se habfa esfumado, por asf 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 elusion, 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 cosccron de la bovedc, Parece que el creador del mencionado retablo, lIamado en

los documentos Nicolas Florentino, rnurio miserablemente en Valencia en 1470.
Otro coso de plntor extrnnjero aportando a una escuela hlspdnlco la refinada tecnlcc

y el scbor de su arte, de lejana procedencia, 10 tenemos en el aleman Marc;al de Sax' 0

de Sas, que trabajaba en Valencia antes de 1393. Su cportccion estilfstica reanima el am­

biente local, creando una verdadera escuela de pintores cuyo concepto se inspira en dicho

injerto germanico. Pues bien, un documento que data de 1410 y constituye la ultima noti­

cia que tenemos sobre dicho plntor, nos pone en el conocimiento de que entonces se hallaba
enfermo y en la miseria. EI Gobierno de la ciudad, en reconocimiento de su valla y de .Ias
enseficnzos aportadas a pintores valencianos de su tiempo, Ie concedlo alojamiento gratuito
en un ediflclo publico. Se ve, por los casos indicados, que los artistas extranjeros no arrai­

gaban en Espana, a pesar de sus merltos e importancia.
Jaime Huguet ejemplariza el tipo de artista que se establece sucesivamente en diversos

centres, en los cuales deja muestras profundas e inequfvocas de su paso; sin que estos cambios

lIeguen a un nomadismo cutentlco, prueban la inquietud del plntor y su busquedc de am­

bientes adecuados. Formado con seguridad en Barcelona, cerca del extraordinario artista

Bernardo Martorell, su perfodo juvenil transcurre, sequn hlpotesls que defendemos, en Za­

ragoza, entre 1435 y 1445, para poser despues a Tarragona (1445-1448) y volver luego a

Barcelona (1448-1492). Su lnflu]o se manifiesta, especial mente en Zaragoza y Barcelona,
por la acclon de sus discfpulos, colaboradores y seguidores.

Ncrncdc en sentido drurndtlco podemos considerar al gran pintor, cuyo lugar de forme­
cion desconocemos, aun cuando creemos que deblo de ser el propio Flandes, que firrno la

Piedad, de Barcelona, terminada en 1490, "Bartolomeus Vermeio Cordubensis", por 10 cual

hemos de creer naciera en Cordoba, aunque nada hay en el arte andaluz de aquel tiempo
que pueda explicar el origen de su tense y profundfsimo estilo, en el que las posibilidades rea­

listas se integran dentro de la espiritualidad gotica, hasta llmites que nunca serfan superados
en Espana. Ciertas caracterfsticas de un grupo de sus obras, que parecen de primera epoco,
nos inducen a suponerle establecido en Valencia, de donde paso a Aragon, entre 1474 y
1477, dejcndo hondas huellas en la escuela zaragozana, y luego a Barcelona, como se di]o.
Esta genial artista seguramente vic perturbadas, 0 por 10 menos disminufdas, sus grandes
condiciones por las luchas qtJe hubo de sostener contra ambientes hostiles 0 indiferentes,
contra clientes que se distinguirfan por su riqueza antes que por su refinamiento 0 cultura.

Lo antedicho nos enfrenta con un problema que no queremos dejar de explanar cqul,
con ccrdcter general, aun cuando insistiremos en la cuestlon a 10 largo de las pdqlnos siguien­
tes. Por la especial idiosincrasia del espcfiol=-y en esto hace gala de total unidad peninsular,
sin que diferencias de comarca comporten una modlflcccion del hecho-, se tendfa siempre,
en el encargo de una obra artfstica, a exigir, cdernds de la calidad y el esplendor externo,
la maxima cantidad posible dentro de un tiempo dado. Esto obligaba a un esfuerzo excesivo

al plntor, el cual, pese a su buena voluntad, no podfa Ilenar siempre esos requisitos, y en
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muchas ocasiones no alcanzaba la perfecclon que se hubiese podido esperar de el por sus

condiciones.
Adernds, el cliente, y junto al mismo 10 que hoy consideramos como sujeto pasivo del

arte, preferfa en todo momento la obra de ccrdcter a la delicadamente bella, valorando

mas la fuerzo y el sentimiento expresados, que el refinado esteticismo; es evidente que la

constancia de este tipo de demanda acababa por formar 0 deformar al artista, lncllndn­

dole en dicha dlrecclon y apartdndole del ideal de perfeccion, para ponerle frente a la ten­

dencia realista y patetica.
Por su lado, tambien el pintor, tras los primeros y denodados esfuerzos por Ilegar a la

cumbre y a una madurez obtenida casi siempre tras el perlodo [uvenll de forrnoclon, descul­

daba su progreso espiritual y tecnico. Entonces, se estancaba en un forrnullsrno de rnejor
o peor calidad, 0 iniciaba un descenso de valor que, en los casos mas caracterfsticos 0 -des­

esperados, Ilega a extremos de decadencia tremenda, con reqreslon al esquemotlsmo primi­
tivista 0 al estilo impersonal propio del arte popular. Causas de tipo ambiental, con su re­

percusion pslcoloqlcc: el no obtener el prestigio anhelado, la insuficiencia de los precios re­

cibidos per las obras, la citada costumbre de la clientela a exigir "drama" en la pintura,
antes que una serena monumentalidad, al modo italiano; un morboso refinamiento, a la
manera germanica 0 francesa, 0 bien una nftida objetividad, cual la que resplandece en

las obras f1amencas, Ie conducfan a despreciar su propia creccion y a traducir en efectismos
10 que antes habfan sido hailazgos verdaderos. A la ccructerizccion sobria de los personajes,
sucedfa una agitacion expresionista 0 incluso una tendencia franca hacia 10 caricaturesco.

A veces, como sucede en los pintores de la escuela de Avila, el Maestro de Arguis y otros,

Ilega a parecer que un viento de locura se ha adueiiado del artista y sus seguidores, 0 que
una poesfa libremente inventiva permite la modlficcclon gratuita de 10 que, hasta ese momento,
era progreso naturalista.

Perc este curnulo de hechos, por virtud del empuje de muchos de los crtlstcs que vamos a

estudiar en nuestro libro, se transmutan en condiclon positiva, y es porque de ellos arranca

la personalidad del arte hlspdnlco, antes sentimental, que formalista, y mas reciamente hu­

mano, que puramente eJtetico. En su ambito, las aportaciones extranjeras se toman como

ejemplario tecnico, sin aceptar su espiritu ni someterse a el, antes trunsformdndolo en esa cosa

distinta que es 10 espofiol, En consecuencia, el arte prlrnltlvo hlspdnlco muestra, junto a las par­
ticularidades de epocc y estilo que 10 aparejan con el coetdneo de otras culturas europeas,
unas caracterfsticas peculiares, que vienen a constituir como un idioma pldstico particular.
EI artista hlspdnlco del perfodo gotico habla un idioma formal de contenido distinto al de

los pintores del resto de Europa. No es esta la occslon de investigar a fondo el problema,
ya que su dlluciduclon exigirfa profundos estudios de estetlco comparada, que estarfan
fuera de lugar aquf; basta con que seiialemos la existencia de esta diferenclccion y la abso­
luta necesidad de lograr una determinacion y conocimiento de la misma.

La ceguera ante este hecho ha contribufdo a que no se" valorara como 10 merece la pin­
tura de los prirnltlvos espaiioles, por 10 cual insistimos en que este escollo debe ser vencido,
en el futuro, mediante estudios adecuados y la crecclon del gran rnuseo de prlrnltivos hlspd­
nicos. AI obstinarnos en esto, no 10 hacemos por "chauvinismo", ni tendemos a sobrevalorar
el arte de la Penfnsula; por el contrario, sabemos su inferioridad real frente al de las escue­

las italianas y f1amencas. Pero, de aceptar esta sltucclon, a ceder ante la tendencia a mayo-
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res desvaloraciones, media una gran distancia. Por otro lado, a 10 que en realidad cludirnos,

mas que a conceptos de valor, cuantitativos, es a precisiones de cualidad y de sentido. En

el fondo, la estlrnuclon profunda y general de los prlrnltivos hispdnlcos se ha de relacionar

con el movimiento universal, discernible en las historias del arte del presente, a nivelar

diferencias y levantar la volorcclon de perfodos y culturas que antes eran casi desdefiados.

No conceblmos.que pueda caber indiferencia, ni siquiera frente a las obras de ccrdcter mas

popular y esquerndtico de nuestro gotico, cuando aparecen en el primer plano de la ctenclon

crftica las creaciones, no ya del arte etrusco, del cristiano prlrnitlvo 0 del ornamentalismo

rrordico, sino de' Africa y Ocean fa. No olvidemos que estamos, en realidad, en los cornien­

zos del estudio de lc
'

pintura europea. Quedan todavfa por descubrir las ramificaciones com­

plejos de los grandes troncos, y falta completar el descubrimiento de vclores.nuevos en la pin­

tura, que antes no sospechdbcrnos. La tecnlcc.. la destreza en la ejecucion, la perfecclon

imitativa frente al modele real, no han dejado de tener valor, pero han pasado de valor

absoluto a relativo. Surgen ahora otros valores no tan fdciles de cnoltzor. sujetos a apreciacio­

nes irnponderobles, aunque cada vez mas generalizadas: misterio, fuerza expresiva, trans­

flqurccion poetlco, color puro, veta brava, simbolismo, etc.

* * *

La falta de un gran museo general de los prlrnltlvos hlspdnicos ha contribufdo, segura­

mente, a que nadie intentara investigar a fondo el ccrdcter que indudablemente poseen,

ni procurase definir el fdctor diferencial a que antes se hizo elusion. Dicho factor afecta a

todas las escuelas hlspdnicos, y prueba, como denominador cornun, la unidad ambiental de

la Penfnsula, frente a otros nnciones europeas, aunque deba abandonarse la nocion de na­

cionalidad que tenemos actual mente, para comprender todo 10 concerniente a la Edad Media.

Ahora bien, es ineludible mcntener la sepcrccion de escuelas regionales. EI estudio detenido

de los prlrnltlvos espcfioles muestra que su loccllzccion tiene siempre gran importancia a

pesar de los mutuos influjos y de los casos en que los artistas transitaban por los diversos

centres crtlstlcos, de los distintos reinos hlspdnlcos. Tanto es csi, que, con el simple ondllsls

de cualquier pieza que aparezca, puede sefialarse su procedencia, con exactitud.

Para sefialar las variantes existentes entre dichas escuelas regionales, podrfamos decir que

Catalufia, Valencia y Baleares muestran siempre el contacto con el Mediterraneo, especial­

mente con Italia, siendo la pintura catalana mas frio, severa y rnetodicc, y la valenciana

mas alegre, espontcinea y decorativa. Lo crcqones resulta de un refle]o de las escuelas ve­

cinas, pero, en cambio, Irnprlrne a las obras un ccrdcter dificil de definir con precision,

pero evidente en todos los casos; es un ccrdcter recio, abundante, que procede de un ex­

ceso de tension vital. La escuela andaluza ofrece, en terminos generales, la mcnlfestcclon de

una dulzura meldncolicn, asf como. una surnlslon intensa de 10 propiamente artlstico a 10

iconfstico religioso, 10 que se traduce ? veces por una suerte de impersonalidad. La pin­

tura de Castilla es la mas varia, con tendencia a la objetividad realista, 10 cual explica el

fructlfero arraigo de la tecnlcc flamenca en sus dominios. Los colores que prevalecen en las

pinturas goticas castellanas son el verde y el blanco; en las catalanas, el ro]o escarlata y

el carmfn; en las valencianas, el amarillo anaranjado y el azul. Tanto Catalufia como

Valencia, mostrcron un gran tradic;ionalismo en el apego a las formulas italianas y a la re-
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tenclon de los fondos dorados, hasta epoco muy avanzada. Como puede verse, las diferencias

corresponden mas al temperamento, que a otra cosa; ya dijimos que 10 definido como fac­
tor diferencial hlspdnlco se advierte en todas elias. Tcrnblen existen divergencias en cuanto

a la epocc de penetrcclon de las distintas tendencias que constituyen en conjunto el arte gotico.
La continuidad 0 discontinuidad de los centres artlsticos, su proximidad a las grandes vfas de

cornunlcccion, a los contactos fecundantes, la coincidencia con la demanda exigida por la

erecclon 0 terrninnclon de templos, fueron los elementos que determinaron dichas discrepancias.
La division establecida por nosotros sigue, en llnecs generales, la estructura de la obra

de Post; pero, despues de maduras reflexiones, hemos decidido modificar algunas denomina­

ciones con que el define los diversos sistemas pict6ricos. La modalidad del primer perfodo que
en la obra de Post se llama estilo frcncoqotlco, queda substitufda por la del gotico lineal. No

10 hacemos por subestimar el influjo de ciertos sectores del arte extranjero sobre la pintura
hispdnicc, sino por considerar inexacto el apelativo, ya que la modalidad en cuestion, ernl­

nentemente linealista, no era caracterfstica con exclusividad del gotico frances de aquel rno­

mento, sino que la encontramos en otros pafses de Europa. Adernds, se nos muestra tal pro­
cedlrnlento como proximo pariente del arte morisco, cuyos escasos ejemplos tienen gran in­

teres y belleza, planteando el problema de quienes fueran sus autores, si bien, con seguridad,
la solucion se halla en la colcborcclon de espafioles y musulmanes, reflejada en la fusion es­

tilfstica y terndticc. La propenslon oriental al arabesco y la melodfa de la linea, como valores

prevalecientes sobre la cluslon naturalista y la puramente plctorlcc, explico ya la coincidencia
entre las miniaturas mozdrcbes y el rorndnlco naciente. Pues bien, a principios del siglo XIV,
desde el punto de vista formal, tampoco hay casi diferencias entre el g6tico lineal neto y su ver­

sion morisca. En el terreno de las vaguedades, el unico titulo que ha logrado universal ace pta­
cion es el de estilo internacional, por 10 que 10 conservamos en nuestra obra, a pesar de que,
si observamos atentamente, veremos que todos los grandes estilos se convierten en internacio­

nales, por 10 menos dentro del area y clclo cultural correspondiente.
EI paso del estilo rorndnico al gotico se produjo gradualmente, como una evolucion espl­

ritual entre el esquematismo del siglo XII, relativamente abstracto, y las figuras vivas que
I'

constituyen la esencia narrativa de la pintura gotica. Esta trunsiclon implica la crenclon de
formas intermedias, entre las cuales el cambio es casi insensible, y se mantuvo durante un pe­
rfodo cronoloqlco tan vasto e irregularmente distribuldo, que nos obliga a renunciar ala exacta

determinacion de sus etapas. En el fondo, el cambio fue mas cuestlon del espfritu que de la forma.
AI rorndnico dog matico, de ccrdcter bizantino y rasgo ornamental, habfa sucedido el rorndnico

lineal, casi libre slrnplificccion figurativa; el paso de este al gotico lineal se produjo por una

mayor fluencia rftmica, cierta perdido de rigidez y de nbstrcccion, mientras aumentaba 10

propenslon a describir escenas con su ambiente, aun esquerndtico.
�

Teniendo en cuenta los subestilos, real mente importantes dentro de 10 epoco gotica, hemos
dividido nuestro estudio en tres grandes perlodos:

Primer perfodo: ESTILO GOTICO LINEAL (1300-1390). Figuras recortadas sobre fondo
monocromo, dentro de un sistema rigurosamente bidimensional; el dlsefio tiene gran predo­
minio sobre 10 plctorico, y la modalidad recuerda el sistema representativo de las pinturas de
las vidrieras.

Segundo perfodo: ESTILO ITALOGOTICO - ESTILO INTERNACIONAL (1330-1450)
Figuras que tienden al relieve sobre fondo plano. Aumenta extraordinariamente el valor de
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10 pict6rico. En la segunda etapa, el incremento de la anecdote obliga a instaurar una lnci­

piente perspectiva, mientras el ambiente tiende a configurar una imagen claramente espacial.
Se estudian con atenci6n los modelos naturales, aunque al reproducirlos se tiende a reducir

las impresiones visuales a f6rmulas fijos de representaci6n. .

Tercer periodo: INFLUJO DEL CUATROCENTISMO RENACENTISTA ITALIANOyESTILO
HISPANOFLAMENCO. Introducci6n de la tecnlco del 6leo. Valores tdctlles, Sistema tridimen­

sional completo y valoraci6n del pclso]e en los fondos.

No queremos terminar estas consideraciones preliminares sin decir que creemos cada

vez mas en el valor de las personalidades en arte. Lo que podemos observar en la epocc actual,
es decir, el lnflu]o poderosfsimo y concreto de algunos artistas geniales sobre su tiempo, in­

fluencia que se manifiesta no s610 en el drculo de sus inmediatos, sino en luqcres apartados
qeoqrdfico y culturalmente, hubo de acontecer en el pasado. No fue la impersonal derivaci6n

de las escuelas italianas 0 flamencas 10 que motiv6 el arte italog6tico 0 el hispanoflamenco,
sino la influencia concreta de los hallazgos de grandes pintores, como Glotto, Cimabue y Si­

mone Martini; los de Van Eyck y Van der Weyden. En nuestra obra hemos procurado sentar

daramente estos nexos estilfsticos y tornblen los que se originan dentro del arte producido
en Espana.

Respecto a las posibilidades espedficas de la pintura g6tica, qulslerornos Ilamar la atenci6n

sobre algunos que no corresponden con exactitud a la tecnlcc, ni al procedimiento, ni al estilo,
ni casi al concepto con que el artista plosma la obra. Dichas posibilidades pertenecen de Ilene

y solamente al "mundo" g6tico como tal, es decir, a la sfntesis de ideas, creencias y aspectos
visuales que la epoco comprendida entre los siglos XIII Y XV facilit6 al artista, como estfmulo

<l la vez espiritual y sensorial. Podrfamos analizar prolijamente las caracterfsticas de dicho

mundo g�tico, 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 colorfstico de las

obras g6ticas, el cual se debe a que la versi6n imitativa que daba el artista, aun siendo natura­

lista, no dejaba de ser idealista, porque, en efecto, el mundo g6tico real tenfa mucho de ideal.

La segunda muestra se aproxima mas a 10 que entendemos por concepto estilfstico, y es que,

constituyendo la pintura g6tica un arte intermedio entre la visi6n esquernctlco y simb61ica del

rorndnico y la naturalista del Renacimiento, pudo realizar el justo medio entre ambos posibi­
lidades, conservando mucho de la composici6n simb61ica y ornamental, dentro de su progre­

sivo naturalismo. Vemos esto aclarado por una simple comparaci6n entre las tablas centrales

de los retablos y las escenas narrativas. Facil es observar que, en las primeras, sobre todo cuando

entrnn figuras volantes de angeles, disponiendo el artista de un medio para Ilenar eficazmente

la parte superior del cuadro, se atrevi6 a seguir prescindiendo de la perspectiva. En cambio,

en las escenas narrativas, donde el concepto derivaba de 10 lconoqrdfico a 10 ilustrativo y
. en las que sentfa la presi6n del peligroso vado superior, en cada escena se vi6 progresivamente
forzado a incrementar el ambiente de pcisc]e y la tridimensionalidad. En consecuencia, el

equilibrio entre cornposiclon plana y perspectiva, s610 pudo darse en un momento en que el

tema y su evoluci6n y sentimiento 10 permitfan. EI recurso de los fondos dorados y el de man­

tener las figuras en el mayor tamaiio posible servfan a la misma finalidad.
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PRIMER PERioDO

ESTILO GaTICD LINEAL

Las exigencias del formato original de «Ars Hispanice» obligaron a incluir en el volu-

_

men VI las pinturas pertenecientes al siglo XIII 0 a su clima
_

estetico. Como capHulo pre­

liminar, estudiaremos ahora brevemente las que corresponden a la primera mitad del

siglo XIV. En realidad unas y otras pertenecen al cfrculo que refle]c un proceso gradual
de humanizaci6n, el que Post estudia bo]o el titulo de estilo francog6tico.

/Las escenas aparecen en primer plano sobre fondo monocromo y los elementos accesorios

quedan reducidos a 10 mas indispensable. EI colorido se completa con nuevas gamas y matices;

las tierras naturales dominan todavfa en ejemplares rurales y pobres. Las figuras sumidas antes

en substancial aislamiento las vemos relacionarse entre sf, plasmadas en actitudes que expresan,

incluso excqerdndolo, su papel en la escena representada. Las composiciones toman el ospecto
de vidrieras historiadas, con figuras recortadas sobre fondos lisos y monocromos, por 10 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 sernejnnzn.j>

'HallazgGS-j:SGi.e-R-tes-cl-emtJ-es-t-rClfl-Etu.e;:::co-rrfra I que-se-+ra-venitto-dtdeml� - a pintura mural

existi6 en abundancia dentro de este clclo de transici6n y, como en siglos anteriores, resulta

en general mas trascendente y progresiva que la pintura sobre tabla. Para sefiulcr el predominio
que esta alcanz6 finalmente en Espana, hemos de esperar el triunfo del retablo mueble sobre

la decqraci6n mural, hacia 13.40. Con la substituci6n de la f6rmula rorndnlco, se produ]o una

��HQrQci€>n tecnicc, como si la obra se hiciera mas asequible y pudiera lograrse con disci-
o i-:

plina menos estricta. En efecto, las pinturas murales ejecutcdos alrededor del 1300, SO Fl-€E1S'
� • I

slernpre ] em-f3 e -veo1lel auxilio de un medio insoluble al agua, quizds aceite de linaza, sobre
L ,!AA. &-J!."�.(.) '" r»: .>.

enlucido de cal 0 de yeso. �ll=me_qios-�-e::-peecresfi-b+Hd(]e y�er eHe aparecen gravemente de-

terioradas, reducidas a veces a simples siluetas. Su ejecucion, que no exigfa como la pintura
al fresco una cuidadosa preparaci6n del muro, di6 lugar a un clima de libertad que no siempre
cctuc en beneficio del buen art�l:.o-es-f3feeiso-tener--eFl-GUelllCLq.u.e solo.por �cepci6n-cG>R­
�v'Gmos..ohr.as-r:eQli7.QdQs en edlficlos'tie -gran impartancia y estc nos impide juzgar €on excesi­

..l.LQ severidud. AI margen de los grupos crcqones y navarro, los unicos que poseen cierta uni­

dad, s610 poseemos obras aisladas, sin conexi6n estilfstica determinada, casi siempre an6nimas

y en su mayor parte de fecha absolutamente desconocida. En pocos casos puede establecerse

la evoluclon estilfstica de una escuela. En la mayor parte de las veces s610 es posible sefialcr los

ejemplares mas importantes, cqrupdndolos sequn su situaci6n geografica 0 por un vago parale-
.

lismo estilfstico. EI factor geografico mantiene en el siglo XIV su decisiva importancia y las obras

surgen de pequefios talleres locales, ya que se habfa hecho ineficaz la tendencia n6mada de los

pintores rorndnicos.
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CATALUNA Y ROSELLON

La temprana aj5arici6n de Ferrer Bassa, primer exponente de la tendencia naturalista en

Catalufia, limit6, al parecer, el arraigo del estilo g6tico lineal en Barcelona. S610 las obrns,

probablemente anteriores al 1300, publicadas en el volumen VI de «Ars Hlspcnloe» acusan

net.amente las caracterfsticas de este estilo. De la comarca que artlstica y polfticamente puede
considerarse unida a la ciudad condal, podemos citar tan s610 obras rustlccs modestas: decora­

ciones murales de San Jaime de Frontanya (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 unlcc­

mente la de Cardona - conjunto de escenas narrativas del altar de San Esteban - posee cierta

monumentalidad. Aunque carecemos de datos cronoloqlcos, puede afirmarse su posterioridad
al 1300.

La restauraci6n en curso de la cctedrcl vieja de l.erldc ha revelado una serie de composi­
ciones murales al temple que constltuyen el ruicleo capital del estilo g6tico lineal en Cotclufic.

Qestacan la serie de escenas del Nuevo Testamento del presbiterio, no bien conocidas todavfa,
, en espera de una limpieza adecuada, y la decoraci6n de un refectorio de peregrinos nne]o al

claustro. En esto se representan, distribuidos en dos zonas, diversos agapes con deliberada mez­

cia de clases soclnles: inscripciones alusivas a los patronos de su funci6n benefice nos indican que
tales pinturas fueron ejecutadas en el transcurso de un largo periodo de tiempo. Las composi­
ciones mas arcaicas (fig. 1), cercanas al 1300, acusan la mano de un buen artista capaz de ex­

traer de la f6rmula de su tiempo todas las posibilidades pict6ricas y narrativas. Pocas obras

ilustran rnejor el ccrdcter del estilo lineal. Insignificantes, pero utiles para seficlcr su expan­

si6n en la regi6n de l.erldc, resultan las pinturas murales de San Vicente de Capella y de

San Roman 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 I� regi6n. 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 interes ofrece otro retablo, tcrnblen dedicado a la Virgen (Museo de

l.erldc), pues en su estructura se funden el estilo del 1300 y la pujante corriente naturalista que,

logr6 eliminar total mente el predominio lineal.

Los dos frontales con temas eucarfsticos, originarios de Vallbona de las Monjas (fig. 3), con­

servan todavfa el recuerdo de la f6rmula rorndnlcc. Estilfsticamente unidos a un polfptico ma­

riano de procedencia desconocida (Museo de Barcelona), obra mixta de pintura y escultura,

enlcznn las pinturas de Lerldo con las que a continuaci6n estudiaremos en Tarragona.
A juzgar por los ejemplares conservados, el estilo g6tico lineal tuvo en Gerona buenos se­

guidores, destacando entre ellos el an6nimo autor del retablo de Vilobf de Ofinr (fig. 2). Su obra,

desgraCiadamente destrufda en 1936, es quizd la adaptaci6n mas pura en el Levante espcfiol del

lirismo callqrdfico y de la forma plana del momento que estamos estudiando; las figuras se re­

cortan sobre fondos monocrornos de tonalidad suave y los trazos negros del dlbu]o, casi sin

sombras ni model ado, constituyen el elemento primordial de la pintura. De este retablo, que
,

debe datar de principios del siglo XIV, hay que saltar al de Santo Tomas de Llad6 (Museo de

Barcelona), obra mas urccizcnte que antigua, quizd ya del 1350, puesto que bo]o 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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Fig. 1. - DETALLE DE UNAS PINTURAS MURALES EN LA CATEDRAL VIEJA DE LERIDA.c



Figs. 2 Y 3.-RETABLOS DE vuovt DE ONAR (GERONA) Y DE VALLBONA DE LAS MONJAS (LERIDA).
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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 SERDINY A (ROSELL6N). .'

.

,.
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LAMINA I

PUIGCERDA: DETALLE DE LAS PINTURAS MURALES DE SANTO DOMINGO.



del retablo de San Pedro Cercada (Museo Diocescno de Gerona). A juzgar por ambas obras,
Gerona mantuvo, paralelamente al Rosell6n, 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 ejecutndos hacia 1337; en sus elegantes figuras, la f6rmula caligrci­
fica es sobrjornente realzada por el modelado en claroscuro. La misma catedral conserva restos

de pinturas murales que, en epoco y estilo, constltuyen con elias grupo unlforrne. Sobresalen por
su arte las cabecitas femeninas que decoran la capilla bautismal y las composiciones narrativas,

referentes a la Invenci6n de la Santa Cruz y a diversos santos del paramento exterior de 10 valla

del coro, construfda con anterioridad a11334. La tecnico descuidada de estas pinturas, ejecutadas
sin alisado previo del muro, como si fueran una decoraci6n circunstancial, no desvirtuc total­

mente la destreza del pintor, que pudo ser el propio maestro del relicario de Santa Tecla.

Debemos dtar tam bien ciertas obras rurales de rnds interes arqueol6gico que artfstico: las

decoraciones murales de las iglesias de Peralta, de San Miguel de Montblanch y de la parroquial
de Vinaixa, fechada esta en 1350, todas elias obras poco ambiciosas, con escenas narrativas en

las que la ingenuid�d asume el valor dominante.
,

EI retablo de los Santos Juanes de la iglesia de la Sangre de Alcover, resulta, por su disposl­
ci6n iconogrcifica, precursor de los grandes retablos de la segunda mitad del Trescientos, en los

que los titulares presiden, bc]o la escena del Calva rio, la narraci6n de los hechos de su vida,
distribufda en pequefios compartimientos laterales. Parece del segundo cuarto del siglo XIV y
conserve la f6rmula pid6rica del 1300; por su semejanza estilfstica con los frontales de Vall­

bona y el aludido polfptico del Museo de Barcelona, resulta elemento clave para seficlcr la

unidad de estilo que hubo en Cotalufic durante el perfodo que estamos considerando. Dos trip­
ticos relicarios de la catedral de Tortosa muestran una serie de miniaturas con sober de estampa
popular pintadas sobre vidrio; de rnejor arte es la Anunciaci6n representada en el exterior de

las puertas de uno de ellos.

EI Rosell6n y la Cerdcfic unidos entre 1262 y 1369 bc]o la capitalidad de Perpifidn al reino

de Mallorca, tuvieron su escuela pict6rica independiente de las de Cctulufic y Baleares. Presen­

tamos como obras rnds importantes las pinturas de Santo Domingo de Puiqcerdd (figura 5

y lcimina I) 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. EI predominio de 10 lineal es todavfa 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 g6tica mds avanzada. Estilfstica y

cronol6gicamente, las piezas citadas estcin fntimamente relacionadas, pero la tecnico las se­

para por completo. EI altar de Serdinyci estd pintado sobre lcimina de plata y las transpa­
rencias y brillos de la corladura desempeficn, como en la mayor parte de las pinturas del

.slqlo XIII, un popel no desdefinble. Por el contrario, las pinturas murales de Puiqcerdd,
tienen fino colorido, tonos limpios y contrastes cromciticos atenuados, que destacan la nitl­

dez y agudeza de la Ifnea, ejemplarizando el caso mds caracterfstico de estilo g6tico lineal

en su ultima etapa. EI retablo de Serdinyci, que nos sefic!c la cronoloqlo de ambas obras,
estd fechado por una inscripci6n en 1342. Las rusticos pinturas murales de Camelcis (fecha­
das en 1380) y el retablo de San Vicente y San Agustfn del propio Serdinyci, obras de arte

popular cercanas al 1400, conflrmcn la supervivencia del estilo lineal en esta zona pirenaica.
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ARAGON

Constituye un capitulo preliminar la serie de pinturos murales, retablos y frontales de la pro­
vincia de Huesca, considerados ya en el volumen VI de «Ars Hispcnlce» (pdq. 248), creaciones

que rebasan evidentemente e11300, y que, a pesar de su esencia romdnicc, incorporan las inno­

vaciones del naciente gotico. Las obras del siglo XIV que estudiaremos ahora representan el

segundo movimiento de este cicio. La unicc obra del mismo, de la que podemos indicar la fecha

con seguridad, es la silla abacial de Sijena (figs. 7 y 8), pieza de madera policromada que muestra,

centrando sus composiciones historiadas, las armas de Blanca de Aragon, hi]o de Jaime II, ele­

gida abadesa del Real Monasterio oscense en 1321. Es la primera obra aragonesa en la que se

abandona total mente el formulismo romdnico y en pocos casos se definen rnejor que en ella las

caraderisticas esenciales del estilo de trunslclon, ya que las figuras, dibujadas con agudeza,
siguiendo el sistema linealista de trazos negros y vigorosos a los que se agrega un levfsimo mo­

delado, se recortan sobre fondos monocromos de coloracion viva. Es de notar el ritmo ondulante

de tales irndqenes y la elegancia de sus ademanes sueltos y qrdciles. EI oro y los gofrados inter­

vienen en mayor proporclon que en obras mas urcoiccs. Su parentesco con las pinturas murales

de la catedral de Lerldc y el hecho de que las inscripciones aparezcan en cotcldn, nos induce

a sefiulcr la posibilidad de que sea obra de un pintor de la escuela de l.erldc.

En pintura mural, tenemos el paralelo del arte de la silla abacial de Sljeno con las decora­

ciones murales de la iglesia del Cristo, en Sos del Rey Cctollco (figs. 9 y 10). En elias intervienen

dos maestros, el autor de la aludida silla y un seguidor mediocre. La radical diferencia entre

estas pinturas ejecutcdcs probablemente hacia la tercera decode del siglo XIV y la serie

de decoraciones murales que constituyen el cfrculo del Maestro de Foces (<<Ars Hispcnice»,
vol. VI, pdqino 108), prueba que el cambio estillstico tuvo lugar en el primer cuarto de dicho

siglo. Es de notar la creciente flexibilidad de' la linea, no solo para obedecer a necesidades

representativas y formales, sino para acentuar el factor expresivo; si los personcjes figurados
no poseen todavfa un sentimiento, sf puede cflrrncrse que tienen ccrdcter.

Como es logico, en ciertas pinturas murales de la region de Huesca se observa un refle]o
lejano del cfrculo navarro de Juan Oliver, que a contlnuccion se estudia. Citaremos como ejem­
plos interesantes las murales de la catedral de Huesca: pinturas narrativas del zcqudn de su

portada lateral; otras, las mas fines, en los arcosolios de dos sepulcros; y, finalmente, las que
decoran el muro del claustro prlmltlvo. La decorcclon del dbside de San Andres de Yaso es qui­
zd el ultimo ejernplo conservado, por cierto ya decadente.

Sequn los datos reunidos, el sector central crcqones heredo de la region de Huesca, en la

segunda etapa que estamos estudiando, el gusto por la gran decorucion mural, ya que son muchas

las iglesias que conservan restos de elias; citaremos las de Cervera de la Canada, las del convento

de Dominicos de Magallon y las de la iglesia de las Santas Justa y Rufina de Maluenda. Casi

todas reflejnn clerto espfritu morisco.

Teruel se muestra excepcionalmente rico en pinturas correspondientes a la segunda etapa
gotica lineal; ya se publicaron, en el tomo arriba citado (figs. 109 y 110), las de la torre

del hornenc]e del costillo de 'Alccfilz, fieles a la terndticc decorativa rorndnico, a pesar de que
su trazo lineal y el concepto estetico de sus temas historiados pertenecen netamente a esta se­

gunda etapa. La fidelidad al nuevo estilo narrativo se acusa especial mente en las escenas clusivcs
a los romances trovadorescos, que aparecen junto a escenas guerreras y a la representa-

'f
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cion cleqorlcc de los meses. EI castillo de Alcnfiiz tiene otros restos similares de decorccion
I I I t V'YW. i � f) , r

mura en e c aus ro.1JVI.. c.. �

-, '..'\A' \I � f/» V:;In" V\t J 'I'" CQA�( 1..1/{ 1/1. \"I'..t� A,lfWvtZt
Daroca conserva ifl'l-per-tGn·tes-pi-R.tlJ.r-as del mismo stile en los-retn.Jos murales de sus igle-

....Av
• C' ,-",I"£,)

/'Stcts-ffi,gs. 1 ill). En la de San Miguel se conservan dos ��:es redllzcuos al temple, siguiendo
,. '.J..""'

, una estruetura monumental, precursora de los grandes & - fnueble , Ln uno de ellos, su titu-

lar, San Valero, aparece como figura central, flanqueado por las efiqles de un rey y una reinc,

y dlversos donantes, bc]o una amplia zona 'de personcjes sagrados. En estruetura similar se

desarrolla Jsegundo Fet.G9:Ie mural, con la escena de la Coronccion de la Virgen centrando

gran nurnero de angeles rmislcos y el Apostolado, encucdrndos individuclmente en compar­
timientos de arcos trilobulados, dispuestos en cuatro zonas. La de la parte bo]o nos anuncia ya
la constltuclon normal de las predelas. En ambas obras, �.,.-o-b-ab+eme.�te_ejectJtadas por el·

Fl'l'ismo-pi-l'IfO ,el estilo gotico lineal se muestra en su forma mas progresiva, reflejando el

lnflu]o naturalista que en este perfodo, tal vez H�Sq anterior"al, 1350� hcblo penetrapo en el
It. �I; .,..-vhr' 'c,-- y...,."'(.t.'lc.( u)...f6."t:jAA,) i)':1&\_�arte de la Corona de Aragon. 'tI-Elfl0-Fl-I-A1e-E1utG.r.-ae.-estas piRttJ'r-�S teRla-aun formdcion-romu

-I1lt€El'j'"'Coffl0'-SHesprerrd-e-eel heshe-d qu,e� entre los elementos estrueturales 1e-e-::sus
__eb!a� � �

figurtn frisos derivados de la pintura del siglo XI� modelado de las formas se reduce �&�
prdctlccrnente a la indumentaria, dejnndo las otras partes en su cnrdcter plano con predominio I l '".j;;;..{ll
de la linea. Un modesto seguidor del Maestro de San Miguel de Daroca dejo en la iglesia de San

Juan Baulista otro retablo mural de menor interes. Todas estas pinturas se relacionan, por la

tecnlcc y el estilo, con las del santuario de Nuestra Senora de Cabanas, en Almunia de Dona

Godina (v. «Ars Hispcnice» vol. VI, fig. 111). E incluso parece que en las decoraciones fune­

rarias alii realizadas pueden reconocerse los trazos caracterfsticos de los pintores de Daroca.
�"EI interes por la decorncion plctorlco y la iconograffa penetro profundamente en el concepto

nrqultectonlco nrcqones. Por ello constituye un capitulo valioso, que rebasa en ciertos casos el

ca�po de la simple decorcclon, el arte de los techos de iglesias y castillos. Sobresale por su

enorme estruetura y rica iconograffa el de la catedral de Teruel, el cual es una armadura de

par y nudlllo, apeinazada con casetones rehundidos en forma de exdqonos alargados y dobles

tirantes apeados por modillones tall ados, todo ello a la manera musulmana acostumbrada en

los artesonados ffi§s._j3, 14t1_5 y 16). La pintura de este techo es posterior al 1300. Aparte de 10

decorativo, que recubre por entero todos los elementos, nos inferesa seficlnr el valor artfstico

de las multiples representaciones humanas y quimerlccs, pintadas en vigas y plafones. Intervi-

nieron. seguramente en ello varios pintores, dominando en el conjunto el estilo lineal. Las escenas

historiadas ofrecen grsm unidad de estilo, emparentando con las obras del Maestro de San Mi-

guel de Daroca, aunque, en todo caso, en este arte tan adieto a la formula y rdpldcrnente eje-
cutado con instinto decorativo, resulta peligroso seficlnr relaciones estilistlcos demasiado preci-
sas. En la decorcclon ornamental del techo de la catedral de Teruel intervinieron tombien dl-

c

versos maestros: los mas modestos parecen de raigambre musulmana; por el contrario, el autor

de la serie de monstruos que, combinados con rlqulsimo flora, aparecen en la decorccion de las

zapatas, deblo de conocer profundamente la personalidad y la tecnlcn del autor de las pinturas
de la Sala Capitular de Sigena (-v;-vo+rrm-e-n-V-I-;-p6-gs;--1-2J-y-sg-t-s, .

Debemos sefiulcr que la region meridional aragonesa fue rica en techos decorados y que,

por desgracia, han sido en su mayor parte arrancados de su emplazamiento original. EI mayor
de ellos pertenece a la coleccion de Myron Taylor, en los Estados Unidos. Una serie de vlqos:
con la representcclon 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 SIJ ENA (MUSEO DIOCESANO DE L�RIDA) y DETALLES DE LAS
PINTURAS MURALES DE LA IGLESIA DEL CRISTO. EN S8S DEL REY CATOLICO (ZARAGOLA).

31



Fig. 11. - DETALLE DE LAS PINTURAS MURALES DE LA IGLESIA DE SAN MIGUEL, EN DAROCA (ZARAGOZA).
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Fig. 12.-DETALLE DE LAS PINTURAS MURALES DE LA IGLESIA DE SAN MIGUEL, EN DAROCA (ZARAGOZA).
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Figs. 13, 14,15 Y 16.-DETALLES DE LA DECORACI6N PICT6RICA DEL ARTESONADO DE LA NAVE MAYOR DE LA

CATEDRAL DE TERUEL.
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Barcelona. EI estilo es similar en todas las obras aludidas. En cuanto a la tecnlcn, existe tcrnbierr
entera unidad pues se ernplecn colores simples preporodos pr.obablemente al oleo con predorni­nio del ocre, almagre, negro y tierra verde.>

VALENCIA

EI primer estilo gotico sento en Valencia los fundamentos de una escuela pictorico local, quetuvo su perlodo culmincnte en el primer cuarto del siglo XV. Son sus obras mas antiguas las com­

posiciones murales recientemente descubiertas en una edmore secreta situada sobre el zcqudnd,e la sacristfa de lo cctedrcl. dedicadas a la historia de Cristo. Flanquean un reconditorio euca­
rfstico. Ejecutcdos hacia 1300, pertenecen clcrcrnente al grupo ncrrotlvo, sin influencia alguna.del arte italiano. Es diffcil preclsor el origen del autor, ya que contamos con material escaso y sin
nlnqun g�nero de documentaci6h, pero puede afirmarse que su �stilo se cproxtmc � al de los
mon u mentos estudiados en Catal u fio �l::J:e:-aJ�de-los aragoneses. Cronoloq icamente Ie sig uen los fres­
cos de la iglesia de la Sangre, de Liria, con diferentes escenas narrativas ( g. 'li7-,: decorccion mural
que merecerfa una llrnpiezo y restcurcclon adecuadas. Aunque la citada villa se habra reconquis­tado en 1252, es muy probable que las aludidas pinturas sean ulteriores a11300. Obra coetanea
sera la decorcclcn policrom de la techumbre de madera, de la rnlsrno iglesia, que no se diferencia
mucho de los techos Fonsidera�s en la vecina region de Teruel �ilg.19). Con rczon ha sido sefid­
lade el paralelismo que existe entre su temdtlco y la de la cerdrnlcc historiada d Paterno Teruel' �

�ntre las rarfsimas pinturas arcaicas de Va-Ienciaj es prectso-rrrenelener c::Ios-f,roiU'Qles
, e-a-I-t

tGmbie:n d-e-l-cr+g�esia-de-kl-Sa-ng.r:.e,,_de:..bir-la: no de ellos (fig. 18) dedicado a San Antonio Abad
y a San Bartolome, con. escenas narrativas, y el otro al Apostol Santiago. Ambos son obra tosco,
p-FobablerneAte-de-trn-pTflto-r-lo-cal pero nos interesan como documento que prueba el arraigodel estilo gotico lineal en Valencia: la composici6n es primaria y riqldo la tension de las figuras.Me-r--e.Ge.A-etta,ee'ffi'e-mero-d oct! me nte, -1:,1 Aos-frag m entes-de-retc blo�pj-ntado-s-eg�r,la-f6rm u Ie.

+i·nea Hrecent-ista,- u t+1 lzedes=ceme=elem e.r:lto_estr_uctu r-al-e-n-u n-r-e·ta b I o-;-d el-s'iglo XV-:-

NAVARRA

EI ambiente artfstico navarro quedo preparado, ya en el siglo XIII, para la recepclon de]
nuevo estilo, con las obras del Maestro de Artcjonc, estudiadas en el volumen VI de «Ars
Hispcnloe» (pdqlno 128). La cornporoclon de los frescos de Artajona y Olite con los queconsideramos a continucclon seficlc el cambio radical que, en el concepto estetico y narra­
tivo, produjo la plena cceptcclon de la nueva modalidad plctorlco.

JUAN OLIVER. - EI introductor de esta tendencia artfstica en Navarra fue con toda probe­bilidad «Johannes Oliveri», el pintor que firrno y fecho en 1330 el retdblo mural del refectorio
de la catedral de Pamplona, en el que se representan varias escenas de la vida de Jesus, en fiqurcsa mitad de tornofio natural, flanqueadas por irndqenes de los profetas (fig. 20). En la zona infe­
rior aparecen las armas de la Casa Real de Navarra y las de Gaston II, conde de Foix-Bearn. EI
nombre de Oliver suena varias veces en las relaciones de pintores del siglo XIV cctlvos en Es-
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pcfio ; un Juan Oliver, que ·falleci6 antes de 1377, estaba en Barcelona al servicio del rey Pedro

'€1 Ceremonioso, en 1364; y otro del mismo nornbre era plntor de la Casa Real navarra en 1386.

De todas maneras es este un nombre internacional que 10 mismo puede seficlcr un origen en

!Francia que en Inglaterra: un Oliver cuenta entre los pintores cvlfioneses de mediados de la

misma centuria. EI estilo del autor del retabl<;> navarro, creado dentro de la mas pura norma

linealista, nos recuerda especial mente ciertas pinturas murales coetdneos en Inglaterra, sobre

+odo las que se conservan en el crucero de la abadfa 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 bc]o el dominio britdnlco, siendo precisamente

'ese el momento culminante de la expansi6n nrtlstlco de Inglaterra. Sea cual fuere la nacionali­

dud de Juan Oliver, de Pamplona, hemos de conceptuarlo como un excelente plntor y el retablo

de la catedral de Pamplona entre 10 mejor de la pintura trecentista en Espana.
La tecnico de este retablo mural es compleja, ya que consta de una preparaci6n al fresco,

con veladuras de paleta rica que penetrcron profundamente en el grueso del revoque 'de cal. La

-capa de terrnlnucion fue ejecutada en color opaco preparado con un medio graso que pudo ser

, «icelte de linaza. En las composiciones y figuras, la linea prevalece siempre sobre elleve modelado

y las figuras se recortan casi incorp6reas sobre fondo monocromo. La agudeza del dibu]o justi­

fica plenamente su preponderancia sobre el color; para comprobarlo, basta seguir una a una

1as admirables y expresivas cabezas de los personcjes, observar el sentido que vive en sus gestos

y la sensibilidad pldstlcc del plegado de los ropajes. EI conjunto estd unificado por el ritmo

ondulante en direcci6n vertical, el equilibrio de los personajes dentro de cada fragmento narra­

tivo y la acertada distribuci6n en masas. En general, el relato pict6rico se mantiene dentro del

convencionalismo estetlco, es decir, otorgando predominio a 10 bello sabre I� drcrndtlco, pero

'en algunos lugares del retablo la tensi6n pctetico se incrementa e inflama. Tal acontece en el

:grupo de las Santos Mujeres, al pie de la Cruz (fig. 21); el rasgo potetlco es obtenido singular­
mente por el cderndn traducido en formas realmente inspiradas. EI retablo ostenta una pollcro­
mfa sin estridencias, pero con riqufsima gama de matices que superc en mucho a todas las obras

',cQetcineas conservadas en Espana. La suma de cualidades mencionadas, situ an al autor de estas

:pinturas entre los creadores de formas y los liricos mas puros de su tiempo. Juan Oliver dej6
en el mismo refectorio una cabeza de Cristo pintada en el tlrnpcno de la puerta del pulplto.

EI clclo trecentista navarro sigue en las grandes composiciones murales del claustro de la ca­

tedrc! de Pamplona, pero, pordesgracia, el tiempo lasalter6 profundamente. EI paramento mas

importante representa el drbol de Jesse y sus figuras, de tcrncfio algo menor al natural, elegantes

y correctamente dibujadas, caen dentro del mas estricto estilo lineal (fig. 22). En cierto modo,

los caracterfsticas del estilo se acusan mas ell esta obra que en las de Oliver: el predominio

neto del traze sobre el color salv6 gran parte de su efecto ortlstlco, ya que los tonos cdlidos se

<:Iesvanecieron por la acci6n de la humedad y los bloncos aparecen casi totalmente ennegre­

cidos, sfntoma que acusa la incluslon del aceite de linaza 0 de otro medio graso en la soluci6n

de los pigmentos pues, de haber sido estas .plnturos ejecutadas al fresco 0 al temple, no se

'hubiesen oxidado los colores de tal forma por la acci6n del tiempo. EI sentido de la serie de

personcjes en pie que pueblan el gigantesco drbol, de siete metros de altura, aparece clara­

mente de espfritu frances; mas rfgido y menos llrico que el de las pinturas inglesas de co­

rnlenzos del siglo XIV, a las cuales aludimos como prototipo y fuente de la obra de Juan

Oliver. La cronologfa del claustro de Pamplong. no estci 10 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 LlRIA.
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Fig. 20.-JUAN OLIVERIO: PINTURAS MURALES DEL REfECTORIO DE LA CATEDRAL DE PAMPLONA
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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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Fig. 22.-FIGURAS DEL ARBOL DE JESSE. DEL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE PAMPLONA.
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nos de base en la puntucllznclon exacta de la fecha de ejecucion de estas pinturas. En nuestro

opinion, el drbol de Jesse fue pintado en una epoco no lejana a la del retablo de Oliver y cierta­

mente con anterioridad al 1350.

ROQUE DE ARTAJONA. - Juan Oliver creo en Navarra una escuela de pintores; podernos
seficlcr como seguidor de su estilo y miembro preponderante de su circulo a un maestro que
firrno 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, quedondo
incompletas las unidades que seguian a esta cifra. Las caracteristicas tecnlcos y esteticos de la obra

acusan identidad completa con las del retablo del refectorio de Pamplona. La maestria de este

Roque, del cual no conocemos referencia documental ninguna, corre pcrejos con la de Oliver;
Ie sigue de tal manera en la forma de dibujcr y pintar las figuras, conservando similar destreza

en el trazado de las Iineas yen el tenue modelado de las carnes, que, de no existir lo-flrrno, fd­

cllrnente.se podria caer en el error de atribuir esta obra de Artcjonc 01 maestro Juan Oliver.
Sin embargo, puede apreciarse mayor rigidez en las figuras de la iglesia del Cerco, empleo de

ademanes mas convencionales y, acaso, una sutileza descriptiva mas acentuada; en cornblo,
el retablo del refectorio de Pamplona muestra un arte de mayor soltura, mas rico rltmicamente.

MAESTRO DE OLiTE. _:_ EI estilo de Oliver tiene su contlnucclon en la decornclon murat

que se pinto 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 fue realizada sobre la zona inferior de uno de los muros

de la capilla sitwada bc]o la torre de la iglesia, destruyendose con ello buena parte de las her­

mosas pinturas murales que decoraban aquel paramento desde el siglo XIII (v. volumen VI, pd­
gina 137). A pesar de la seficlcdc proximidad de esas pinturas a la manera de Oliver, vemos que
en elias el estilo evoluciona, indicando la cpcricion de un tercer pintor activo en Navarra, el

cual mantuvo, e incluso mejoro, la tecnlco 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 urnbiclon naturalista, todo 10 cual procura mayor
relieve a las composiciones. Incluso sus elementos crquitectonlcos de encuadramiento buscan

efectos de trompe l'oeil, con vigoroso c1aroscuro. La policromia es mucho mas audaz y rica

que en la obra de Oliver, y en cuanto a la tecnicc, al parecer 10 ejecutcdo al oleo cubrlo total­
mente la preporcclon al fresco. Estas composiciones de Olite, con figuras cuyo torncfio es la mltad
del natural, a pesar de su estado de conservnclon defidente pueden presentarse entre 10 mas

impresionante que la pintura gotica produjo en Espana. Su cnonlrno autor fue indudablemente·

otro miembro del circulo de Juan Oliver, activo hacia 1350.

Otrc prueba de que el arte de ese maestro creo escuela en Navarra la tenemos en la decora­

cion mural del dbslde de la iglesia parroquial de Gallipienzo. En ella, un artista mediocre pinto,
en figuras mayores que el tcrnofio natural, distintas escenas de la vida de Jesus, con tecnlcc y
estructura imitando a las del retablo del refectorio de Pamplona. En los elementos de arquitec­
tura decorativa y aun en las Iineas generales de las figuras vemos que sigue con servilismo al

pintor del retablo de la Virgen de Olite. En la iglesia del Crucifi]o de Puente la Reina se divl­
san todavia los trazos de una serie de composiciones murales que decoraban el dbside, con terncs

relativos a la Crucifixion y Muerte del Salvador. Parece que fueron obras de buena mano esti­

Iisticamente unidas al circulo de Oliver, pero poco podemos juzgar por 10 que resta de su arte ..
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, � -'r PI�TCJi.A.-S-SOBRE TABLA. - Resultci logico que esta escuela de pinto:es de la primer p�..l').�,

itad del mil trescientos tuviera su complemento en la decornclon de mobiliario liturgico. Un PV0�Y'�;
a de ran calidadj:>.asta para acredijar su existencia y es I b a co) la Crucifixion rodeada

por diminutas representaciones de Santos y con una escena de la Conscqrccion con donantes

-en zona baja ���tabl vo� su-ejecu,ci.6F-l ertenece a un arte exqui­
slto Gf':I'€ mUe5*ra��ef1�� con el del malstroAde San Pedro de Olite. Las figuras se recortan

sobre fondo de oro cubierto de finfsimo dlbu]o punteado y las d:i:s:et:etas veladuras que apenas
inslrnian el claroscuro quedan dominadas por la linea que puntualiza la forma en todos sus ele­

mentos esenciales. En el color prevalecen los tonos intermedios, especial mente las variantes cro­

rndtlcos logradas con la mezcla de azul y ro]o, Los colores primarios estdn prdctlccrnente ex­

-cluldos de esta obra. La terndtlco decorativa del fondo y de los frisos d� enmarcamiento se re-

-duce a estilizaciones vegetales a base de hojos trilobuladas. Ni tin solo sfntema Eie-e-r:+gett-ronf'cr-
'f1'fco a poreee-en-este-ebftl-e*eepei&Aa-I,q ue-debe-ser conside=ade-ee f1'10-tI ne-d e I as-mas P u ras-­

y bellns de I escue anavarr .

49 cornpGraci.QH-Etfl'aHt+ca-entre-este-Ealvari-o�d-e-laCaredral de.Pcrnplonc X os.frontcles de
" �

-oltcr procedentes de Gongora y Arteta useo de Barcelon 1) _y el .e la colecclon Gualino
,; � (JII.I\ lMA.. 9d f{? lj\A.�JP � &u I

"

.;r \ {.

-de Mi Ian �\Ll,_fl.Ss_25{L)L253), Ino�gier �-a-�'l'e�Si�elltro"-de-stJ inrie

�I,es R!Jntos de_cof.l.tacte - pOR.QeA-G-tm-cO-flcepto-pict6rico opuestot -�I"U-PO -de- frontales

Sigue meeel€> €Irea.i.€� esquema de rafz rorndnlcc aun siendo con toda probabilidad obra I v.. (('ur
.

1300,ooetclne€l de-los frescos de-Olite y la aludida tabla de la Gruclflxron. Dichas piezas par�cen probar
! ) -que, a la lIegada de Oliver, existia en Navarra una antigua escuela plctoricc que, ante el desa-

� rrollo �eslujJlbr antF del nuevo arte, rnodifico superficial mente sus vlejos formulas. Los talleres

locales seguirfan produciendo piezas de mobiliario liturgico con destino rural, mientras el nu-

-cleo de fresquistas progresivos iba lIenando los muros de los principales templos con '�a�
-decorcciones pintadas al estilo de la epoco: Eomo-en-eI-f>erfoQ<!PromciniGo, la pintura sobre-tabln

sequlo con cierto retraso rOFl--G9sel�to-arnaneramient<i\ los hallazgos de los grandes m.e:estros,

10s cuales -PFosigtJierOn-h'asta media:dos-dehiglo7<IV dediccdos a la pintura mural y solo por

-excepclon, �omo se demuestra en la preciosa tabla de la catedral de Pamplona, aplicaron su

-orte ala pintura mueble. -� (() \ (1/,")......

,La fidelidad que los peq�0s--fft(1-estre�a-¥GJ:.t:Qs tuvieron a las formulas arcaicas explica
�a existencia del retablo que el canciller Pedro Lopez de Ayala dono en 1396 al monasterio de

Quejcnc (figs. 27 y 28). Su estilo y concepcion pictoricc son cun enteramente lineales. De no

-exlstir la fecha, claramente expresada en la obra, esta habrfa sido clasificada con algunas
decades de cntelcclon. Es un enQ,rl]le retnblo dedi<:ado !l la VirgeJl'r con ucesion de

,{.I),'!N .f' ," 2l!J.!.. t,' \, th.. a (
-escenos dispuestas sequn el esquema Efe'9-es fFGnt€1�E!s na,varros.vtl colorfdo es Vj�O, con abundancia

-de carmines, como recccion arcaizante ante la refina,da y suave gama crorndticc de las pinturas
navarras de un gotico mas avanzado. EI estilo continuo alentando en la mayorfa de adapta­
-ciones artlsticas rnurcles, paralelamente a 10 que sucedlo en Castilla.

Cabe seficlur tcrnblen el refle]o del arte que hemos considerado en las pinturas historiadas

.que decoran elementos de mobiliario. Sefioldrernos como ejernplo tlplco una arqueta del monas­

terio de Fitero con representcclones figurativas, sequn la misma tecnlco a base de corladuras,
tal cual aparecen en las obras mas arcaicas del grupo de pintores que acabamos de estudiar.

o
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FigS. 23 Y 24.-MAESTRO ROQUE: PINTURAS DE LA IGLESIA DEL CERCO. DE ARTAJONA (NAVARRA) (1340). SANS6N.
DETALLE DE LAS PINTURAS DE SAN PEDRO DE OLiTE.
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Fig[ 25.-ANUNCIACI6N A SAN' JOAQufN. DETALLE DE LAS �INTURAS DE SAN PEDRO DE OLITE.
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Fig. 2Q.-CRUCIFIXI6N, PINTURA SOBRE TABLA EN LA CATEDRAL DE PAMPLONA.



Figs. 27 Y 28.-COI'IJUNTO Y DET-ALLE DEL ALTAR DE QUEJANA (1396) (ART INSTITUTE, CHICAGO).
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CASTILLA � ,

()
.

et ti·n r:..t..t·c �I

-i_juzgar por Ids obr • conservadas, el �te-�-t�ura' ;0 di6 ni en Castilla ni en Leon los

frutos que- cabia esperar de 'su temprana y brillante escuela( de escultores y de su precoz flora­

don en la catedral viejo de Salamanca. EI retablo mural eft I pilla de San Martin, firmado

por Anton Sanchez de Segovia y fechado en la Era de 1300, junt� con las escenas narrativas pin­
tadas en diversos sepulcros de personcjes fallecidos en las ultlrncs decades del siglo XIII, prueban
lc existencia de una temRrana escuela plctorlcc. AI parecer, esta no tuvo continuadores y el

primer periodo gotic�eja,de pr sentar en Castilla la segunda fase que acabamos de estudiar

en Navarra, Aragon y Cataluiia. Pu cle aducirse que las pinturas castellanas y leonesas de la

primera mitad del siglo XIV pueden hciber sido destruidas, pero en realidad resulta muy sig­
nific.ativa la enorme diferencia de densidad\ictorica que, con anterioridad al1400, existe en las

regiones costeras y fronterizas y las del inter! r hispdnlco. Esta pobreza castellana de pintura
trecentista contrasta asimismo con el exuberante desarrollo de sus escuelas plctorlccs en el si­

gUiente siglo, las cuales rivalizan en nurnero y calida -con las de Cataluiia, Valencia y Aragon.
EI �e.senvolvimiento d�l,estilo d� trcnsicion queda en Cas d1a{eduCido a una �erie de ejemplos

esporddlcos de conservccion deficlente y con los que no hemos10grado organlzar un esquema
hlstorico y estilfstic� �n la reciente restcurccion de la aludida capilla de Ic catedral vle]c de

Salamanca, se descubrio que la gran representcclon pictoricc de la «Etimasia», 0 prepnrocton
del trono (v. vol. VI, fig. 152) estd fechada en 1342; en consecuencia, esta obra aparentemente
tan arcaica como su pareja firmada por Anton Sanchez es, en realidad, la que cierra el clclo

salmantino en fecha muy avanzada. �tste m.as=61",nor-t�na serie de pinturas murales que por
su estado ruinoso no han podido ser metodiccmente estudiadas ' conservan elementos

r€rl'Qdecorativos de origen rorndnico su estructura las sltuc claramente dentro del cfrculo trecentista.

Dlficil resulta en la mayor parte de los casos precisar su cronologia. La mayoria de tales pinturas
aparecen en la decorccion interior de las iglesias de ladrillo, de estructura rnudejcr. En San

Ped ro del 01 mo, ru i na abandonada de Toro, se conservcn vestigios de una extensa decoroclon:
el dbside de la ermita del Cristo de las Batallas, de la misma eluded, presenta una grandiosa
escena de la Coronccion de la Virgen y diversas composiciones historiadas cubren con sus des­

vanecidos tonos y sus siluetas medio borradas los paramentos del interior de las arquerfas deco­

rativas de ladrillo; en la iglesia de San Pedro de Alcczcren se dibujnn todavia estupendasfi,gu­
ras de Apostoles, recortadas sobre fondo monocromo en la parte cilfndrica del dbside. Menos

puede decirse de las pinturas murales que existen tras el altar de la parroquial de Zorita de

Paramo (Palencia)� Jomo colofon de este grupo castellano, hemos de agregar una gran com­

posicion mural de la iglesia de San Pablo de Peiiafiel, ejecutada con posterioridad a 1320, fecha

de la fundaci6n del monasterio (Museo Arqueoloqlco de Valladolid) �g. 29j.-En ella se represen­
tan pcscjes de la historia de la Magdalena, encuadrados, en estructura de retablo, por la repetl­
cion de frisos de tema cun romanico>

&J arte lineal del grupo anterior, se refle]o en las pinturas tardfas de modestas capillas de Pa-

�"rencia y de Burgos. Citaremos, como ejemplo mas completo, las de la parroquial de Valverzoso

(Burgos), fechadas en 1490, y que demuestran que el linealismo fue formula permanente para el

arte rural de Castilla en los siglos XIV Y XV)Tal supervivencia dificulta asimismo la clcsl­

ficoclon de una serie relativamente numerosa de pinturas murales gallegas; las mas importan­
tes son las de la capilla de la Magdalena, en Santo Domingo de Pontevedra; las de la

,
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M-er:los ejernplos podemos presentar .to:d�¥fu del estilo qotlco lineal en la region andaluza.

Post menciona una imagen de Santa Lucfa, mal conservada, en la ermita de San Mateo, y en el

crcosollo de un sepulcro de la Mezquita de Cordoba se conservcn restos decorativos correspon­
dientes a dicho estilo} � �s loqlco incluir tecnlccrnente en su cicl�los famosos techos de la Sal a

'

de los Reyes de la Alficrnbrc de Granada. Es un viejo problema el de la filiccion de estas pinturas,
ejecutadas sobr:e�ero preparado con yeso en tres cupulines de forma elfptica (figs. 32 y 33). En

'el central; aparecen diez principes drcbes sentados sobre una alfombra: se cree que representan
los diez prlrneros sultcnes de la dinastla Beni-Nasr, suponlendose que Mohamet VI, declrno rno­

norco de dicha familia, el cual reino entre los nfios 1396 y 1408, fue quien hizo ejecutnr tales pin­
turas. En Ios 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 escenoqrdfico. En una de las representaciones, un

combate singular entre jinetes, el vencedor drnbe hunde su lanza en el pecho del cristiano; son

obra de gran sensibilidad y pueden consldernrse entre las mas belles que produjo el arte hlspd­I

\ nico. Ha sido seficlcdo su pcrentesco con 10 slenes, pero es evidente que, aun teniendo en cuenta

\ la universalidad del estilo lineal durante la segunda mitad del siglo XIV, no podernos-en mcnerc

\ alguna relacionar estas pinturas granadinas con la brillante representocion que en las escuelas

�'
\ del Levante espcfiol tuvo la corriente ltcloqotlcc.

Es preciso seficlur, a pesar de que los ejernplos que han lIegado hasta nosotros son raros y
J(_.(.,'

de conser=std ..f1�iente�'J3i1r!'f;posibl� ��J...esnl�4':l:eakl .

- .l:J,ptJlines de ·a-AlhGm-

t{rl;{Nt.� &tV
es e decorcclon civil envueltos en la temati6�usuY�ana. Como muestra de

tello, rnencloncrernos 10 que queda de la decorcclon mural del palacio cordobes que actual mente

. aloja el Museo Arqueoloqlco de esa ciudad (fie 3�, 1-GS--p.�ffi1:t�e:roe.d.Q-I:I:Grna..dGJ:Q.l:t: de..I;!:eFett-

r.e��lJe fu'e::de..l0��ia&,.Qa.Yila�n Seg0v..la (v. vol:-IV', figs. 431 }'-4U2):.=&lloo.00«1-se, el

t-li�a.li�ciflc0 e lncluso la tecmcc de. las plnturcs__� lc ....Alhambra, €J'rca-jen-e:g Iq tr:ayedef'ia
'6·rt·fsllcq._q.J;!,&..d.eJ.a-m'�R,i'Gf.I}p.Q..GJ;.ab� a, la decorcclofi''del Alcazar de Sevilla (fig. 35)..,-y-a-I-a
de los pa[gcj.Qs-<ile-""F0Iede;€fI'9..-.36},-y�qu.e_pJ:Qslg�i0 en loste-chos-poli'cromos ccstellcrrosr

I

catedral e iglesia de San Martin, en Mondonedo; las de San·ta Marfa de Mellid y las de Santa

Eulalia de Espenuca ..Se trata de obras rustlcos, en su mayoria posteriores al ofio 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. Ciertarente puede sefiulnrse su paralelismo estilfstico con

el gran retablo de San Millan de la Cogolla�' '. ¥I, �-:-20S):
EI estilo lineal penetro en la decorcclon arqultectonlco de Castilla coetdnecrnente al clclo

aragones y, como alii, interviene especial mente en la pollcrornlo decorativa de los techos y arte­

sonados de rncderc, formando union estilistica y tecnico con la trcdlcion drnbe. Mencionaremos
como ejernplos interesantes el techo del claustro de Silos, ejecutado en fecha posterior al 1384,

y el de Vllefic (figs. 30 y 31). La decorcclon es particularmente rica en las vigas y en ella entran

grup oS de figuras en escenas erotlcos, guerreras y cineqeticcs, personajes fantOsticos y elementos

simbo\icoS enmarcados por ornnmentos geometricos y de flora derivada de los ata·uriques.

PINTURA MORIS.CA
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FigS. 29. 30 Y 31.-PINTURA MURAL. PROCEDENTE DE PENAFIEL (MUSEO DE VALLADOLlD). ESCENAS DE LAS TECHUM·
BRES DEL CLAUSTRO DE SILOS Y DE LA IGLESIA DE VILEN."..
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rigs. 32 Y 33.-DETALLE DE LAS PINTURAS DE LAS B6vEDAS 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). YESERfAS CON PIN­

TURAS, EN EL ALCAzAR DE SEVILLA Y EN EL SEMINARIO MENOR DE TOLED0.
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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

ESTllO ITAlOGOTICO Y ESTllO INTERNACIONAl

Unimos en este segundo periodo el estilo itcloqotlco y el estilo internacional, ya que, si

en algunas escuelas hlspdnlcos la diferenclcclon de los mismos es visible, en la mayoria de cen­

tros plctorlcos la dlvlslon resulta artifkiosa y la determinacion de las obras que habria ,que

adjudicar a cada grupo algo confusionaria. Esto se debe a que el gotico espcfiol de la se­

gunda mitad del siglo XIV y de la primera del XV puede conceptuorse como' una fusion'
de ambas modalidades en grados variables. Hay que tener en cuenta que los dos estilos

aparecen en Europa slmultdneurnente y que uno no significa concretamente la superoclon
del otro. EI itcloqotlco 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 union de las

corrientes bizantinas con la trcdlcion ckislcc. EI estilo internacional es una evolucion del go­
tico lineal, que aparece en Inglaterra, Flandes, Borqofic, Alemania, Francia y Austria.

Como es loqico, el predominio del ltcloqctlco se extendio por las comarcas rnedlterrdnecs

cuyo sentimiento formal tenia estrecha relcclon con sus principios y donde el bizantinismo

se mantenia en estado letargico. Por el contrario, el estilo internacional es la expreslon
artistica mas en consonancia con el puro espiritu gotica, nacido en las comarcas europeas
dominadas por las razas germanicas de los francos y visigodos.

Sin embargo, la tendencia a considerar el estilo internacional como sucesor del italog6-
tico no deja de tener su fundamento. Por un lado, la relcclon de 10 italiano con 10 cldslco

hace del ltcloqotlco 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 corner­

cas creadoras de la cultura especificamente gotica. Por otro lado, la influenda italiana pe­
netro en Espana, y en particular en algunas escuelas, como veremos, antes que ia procedente
del Norte, y slqnifico un estado intermedio entre el gotico lineal de la primera etapa y el

estilo internacional. Finalmente, hemos de reconocer que este era mas avanzado y que sus

soluciones, aun correspondiendo a problemas desdefindos por el ituloqotlco, no dejoron de

ejercer su ctrccclon sobre los artistas y su clientele.

La modalidad ltcloqottcc concedia escaso interes a la representcclon 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 10 arlificial; osl, todo 10 accesorio, se trate del pclsc]e, de los fondos nrqultectonlcos 0

del mobiliario, se reduce al minimo y recibe un tratamiento dirigido a confirmar el ccrdcter

enteramente secundario de esos pormenores. Por el contra rio, las figuras humanas, los re­

tratos de personas, son realzados haste el maximo, tanto por la evltaclon de ademanes como
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por el desden hacia 10 provisional y cnecdotlco-Los personajes sacros aparecen en toda su po­

sible majestad y para conseguir este efecto, los cuerpos se presentan solemnes, envueltos en

crnplios vestiduras. La relaci6n entre las figuras, siguiendo el mismo criterio, no deriva de

los cconteclrnlentos temdtlcos, sino en minima especie; se produce mas bien por causas tec­

t6nicas, 10 que da a las escenas en muchas ocasiones un sentido arquitect6nico a semejanza
con un relieve esculpido en piedrcP EI desprecio por 10 ambiental y por la "situaci6n" tiene

como forzosa consecuencia la indiferencia, sino la aversi6n, hacia el espacio real y su tras­

laci6n en trompe /'00;/ a la pintura.�uando no se puede lIenar el ambito bidimensional

de la pintura con personcjes en la parte alta, por medio de seres volantes, angeles 0

almas, se cubren con oro, como negando la necesidad de relacionar las figuras con un am­

biente real. __.

./

Todo ello hace del italog6tico 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 usc del color. Los matices pueden ser vivos 0 cpcqodos, pero siempre se or­

ganizan teniendo ante la vista el· predominio del conjunto sobre los detalles y de la unidad

de sentimiento sobre la vcriedcd de expresiones. En esa armonla crorndtlcc, que ratifica la

serenidad de las escenas, suele predominar el azul en combinaci6n con el oro, jugando este

un papel de primera importancia gracias a la luz cambiante por reflexi6n. La sutileza de

matices es muy superior a la que viernrnos en el g6tico lineal y se da gran importancia al mo-

t delado de cada figura en particular, sobre todo de las carnaciones. La unidad de acci6n que

inspira estas pinturas conduce a la narraci6n de un solo momento, evitando toda dispersi6n
o complejidad temporal. Los signos externos de la [ercrqulc de los personcjes son mas atendi­

dos que la fidelidad al rnlnlrno realismo y aSI vemos los halos dorados que circundan las

cabezas del primer terrnino ocultando los rostros de las figuras de detrds. La perspectiva es

prdcticcrnente iruitil en un sistema semejante y por esta causa la advertimos en pocas ocasiones

y reducida a sus aspectos mas eleinentales. En terrninos generales, el italog6tico es un estilo

altamente contemplativo, Iirico e idealistd que huye tanto de los descensos a la realidad como

de las contorsiones expresionistas 0 drorndtlcos y, cuando tiene que sucumbir a elias, 10 hace

reteniendo cuanto puede su sentimiento apriorfstico de superioridad trascendente, que deriva

del dogmatismo ultraterrenal bizantino.

Siempre se ha encontrado el ccrdcter dlndrnlco como factor constituyente de los estilos

n6rdicos, bdrboros 0 culturalmente refinados, en contraposici6n al sereno estatismo del Medio­

die. No es de extrafiar, aSI, que el primer signo del estilo internacional sea la plasmaci6n del

movimiento, en su doble aspecto representativo y creacional. EI primero se obtiene multipli-

,

cando la anecdote, lIevando el ccrdcter narrativo e ilustrativo, que en general distingue a la

pintura g6tica, a sus extremos; el segundo, mediante una minuciosidad descriptiva, incrementada

por los contrastes, en los que 10 pict6rico prevalece sobre 10 lineal. Hay una tendencia in­

sobornable al realismo, a la exageraci6n de 10 crudo y 10 descarnado; una dureza tfpica­
mente n6rdica, que es, sin embargo, compatible con el mayor refinamiento tecnlco. EI valor

de 10 anecd6tico lIega a superar en muchas ocasiones el interes de la escena argumental

que slrvio de e]e terndtico y esto da cierto tono teatral a algunas composiciones en las que se

utilize al maximo esta posibUidad. Lo ambiental incrementa su interes en grade superlativo;
ciudades y paisajes hccen continuo acto de presencln y, si se trata de interiores, todos los acce­

sorios son disef\ados con amorosa atenci6n. La consecuencia inmediata de este interes 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.

EI factor mas puramente estetico en este arte consiste en la fntima combinoclon de riqueza
rftmica y color contrastado. La mismc subdivision de tonos que represento el qotlco lineal
frente al rorndnlco, la origina el estilo internacional ante el ituloqotlco. Hemos de sefinlur
el influ]o del concepto realista sobre la representcclon de la figura humana, qu� acusa una de­

cidida voluntad de representar las calidades tcictiles de los rostros, vestiduras, armas y acceso­

rios. La observccion del natural, la inclusion de sus resultados dentro del convencionalismo

gotico, que produce esa mezcla maravillosa de arbitrariedad, realismo y espiritualismo, es

10 que define el arte de ese tiempo.
Como se di]o, la fusion del ltcloqotlco y el internacional produce en ocasiones efectos de

yuxtcposlclon de ambas tendencias y distintos estados intermedios; pero, en 1(1 mayor parte de

los casos, 10 que se logra es una neutrullzccion de las cualidades extremas de ambos modos
-de representar y componer. Esa neutrcllzcclon, sometida al influjo de 10 sentimental, es acaso

rio que define mnyorrnente las obras de las escuelas hispdniccs. Frente al arte italiano, el

itcloqotlco hispdnico resulta mas drcrndtlco ; frente al internacional del norte europeo, el

-espcfiol es mas contenido y con menor pathos expresionista. Serfa un error pretender que la
neutrullzucion parcial de las caracterfsticas del ltoloqotlco y el internacional dlo como resultado
,Ia genesis de una tercera niodalidad real mente diferente. Lo que sf se produ]o fue un continuo

-combio, y una busquedc de la cdcptcclon mas eficiente; en detalle, esta evolucion concierne

"ya a la historia de las diferentes escuelas del gotico hispdnlco y por ello vamos a detenernos
«i considerar dicho problema, en el que la situccion geografica desernpefio, como es natural,
un papel muy importante, interviniendo tcrnblen como factor de primer orden el derivado

-de las condiciones pollticas de cada momento hlstorico.

En Cctolufic, Ferrer Bassa lrnpone bruscamente el estilo ltcloqottco en su version florentina.

Destorrents, ya en vida del anterior y con anterioridad al 1350, da plene desarrollo al arte

-de influencia italiana y crea cdcptccton personal profundamente sensitiva y plctorlco, de la
'formula sienesa, menos formalista que la florentina. Con ello afirma Destorrents la prepon­
-dercncic de la escuela de Barcelona; su estilo se prolonga a troves del taller de los Serra,
pero en plena cctuccton de estes se produce un nuevo cambio. Luis Borrcssd asume el mando

-de la escuela introduciendo en ella las innovaciones del estilo internacional, tcmbien con una

precocidad sorprendente. Por ello ha sido justamente observado que ciertas obras de Borras-
.sd se avanzan estilfsticamente a 10 italiano de la misma epoco. EI cetro de la escuela catalana,
-que siempre continuo centrada en Barcelona, a pesar de la importancia de las escuelas locales
-de Tarragona y Leridc, paso a manos de Bernardo Martorell en una renovccion estilfstica que
tllevo a la maxima perfeccion las posibilidades del estilo internacional.

La escuela de Mallorca dependlc desde su origen de Italia y de. Cctalufic ; en consecuencia,
,el estilo bdslco fue siempre ituloqotlco, alcanzando aspectos muy atenuados el estilo internacional.
En Valencia, la escuelo plctorico cornenzo tarde, a fines del siglo �IV, bo]o la influencia ltcloqo­

'tica. A juzgar por las escasas obras que se conservan de este perfodo, se unieron clll una rama

catalana secundaria y ciertas fulgurantes chispas del arte italiano original; pero la Ilegada
y arraigo, a fines del siglo XIV, del plntor sojon Marc;al de Sax, oriqino una profunda trans­

'forrncclon del horizonte estetico del pafs y creo una de las ramas del estilo internacional mas
.bellcs y originales del mundo. En realidad, todas las obras de Pedro Nicolau, Miguel Alcofiiz

\ '-

I
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Y los Perez, no son mas que prolongaciones del arte de Mar<;al de Sax, cuya personalidadl
I

.

artlstica hubo de influenciarles tanto como la nueva f6rmula que trala desde su lugar de origen ..

La escuela aragonesa comenz6 como filial del italog6tico de Destorrents; la abundancici

en Arag6n de obras producidas en Catclufio prueba que la escuela aragonesa del siglo XIV'

no hubo de ser muy fecunda. EI Maestro del Monasterio de Piedra, el crcqones t,recentista mas.

importante, acusa en sus obras un neto parentesco con el arte de Destorrents. En cuanto al

estilo internacional, penetr6 antes de 1400 con Juan de Levf y Bonanat Zaortiga, pintores de,

gran personalidad, de los que arranca toda la pintura aragonesa de Itt primera mitad del

siglo XV. En estc, los restos de influjo itdlog6tico son menos discernibles que en Cctclufic, pues.

el temperamento aut6ctono deblc de sentirse mas atrafdo por la expresi6n rotunda yagresiva.

que por las delicadezas serenas de la monumentalidad italiana.

La escuela pict6rica de Navarra que, como vimos, tuvo un largo y floreciente perlodo

g6tico lineal, sigui6 las directrices determinadas por el lnflu]o oruqones, de tal manera que sus.

mejores obras han sido atribufdas al cfrculo de Juan de l.evl. De cuanto conocemos en Navarra

un solo monumento puede clcslflccrse dentro del estilo italog6tico, aun cuando retiene rnucho­

de la tecnlco lineal: es la decoraci6n mural de la tumba del obispo Sanchez de Asiain.

La pintura g6tica de Castilla es la que muestra unas conexiones mas cornplejos, deriva­

das de la inestabilidad de la capital, tanto como de la discontinuidad de las escuelas, las cucles.

eran vivificadas esporddlccrnente por la presencia de un gran artista, la obra de un edificio

importante 0 la potencialidad de una sede eclesidstlco en un momento dado. Tres grandes.
centres se seficlun en este tiempo: los de Toledo, Le6n y Salamanca. EI 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. Rodrfguez de Toledo, el Maestro de Horco]o y Juan de Sevilla constituyen las tres.

Hneas mas importantes que expanden sus obras y estilo en el feudo crtistico toledano, el cual

comprende Valladolid, SigOenza y Cuenca. Contrariamente, Le6n, que se convirti6 en centro

pict6rico en virtud de la magna obra de su catedral y por el establecimiento nlll de un gran pin-­

tor Ilamado Nicolas Frances, debe al hecho de que este fuera el exponente mas puro del estllo­

internacional su filiaci6n respecto al mismo, sin lnflujo italog6tico alguno.
Parece que Castilla, durante el segundo perfodo g6tico, produjo escasa pintura; desde­

luego en densidad mucho menor que la de las corncrcos de Levante. Podemos citar el caso dell

mercader de Burgos que encarg6 un retablo a Borrcssd, pieza que sequn la descripci6n ico-­

noqrdflco del contrato, hubo de hacerse para destino castellano; y el hecho de que sean obro.

valenciana los retablos de la catedral de Burgo de Osma y de San 'Pablo de Valladolid, prueba

la escasez de pintores aut6ctonos alrededor del cfio 1400.

EI tercer centro castellano, la escuela de Salamanca, muestrc nun con mas clcrldnd esta pe-·

nuria, ya que no despert6 hasta la Ilegada del florentino Delio Delli, cuya pintura es el caso de,

influjo italog6tico mas tcrdlo con influencia en Espana, si bien hemos de indicar que la f6rmula.

de este plntor mostraba una acentuada tendencia a utilizar los hallazgos del estilo internacional..

En Andalucfa aparecen esporddlccrnente obras profundamente italianas, que deterrninororu

clrculos secundarios hacia el nfio 1400. La f6rmula internacional lIeg6, al parecer, a troves:

de Toledo, siendo este el motivo de que se produjera con cierta frecuencia un interccrnbio­

de artistas. Hay muchas razones hist6ricas que explican la 16gica 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 PEPRALBES, BARCELONA (1346).
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Fig. 40.-RAM6N DESTORRENTS. SANTA 'ANA, DEL RETABLO DE LA ALMUDAINA (1353) (MUSEO DAS JANELAS VER­

DES. LISBOA).
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EL ESTILO ITALOGOTICO EN CATALUNA Y ROSELLON

BARCELONA

Despues de luchar, sin grandes esperanzas de acierto, con los elementos dispersos que de una

manera esporddicc y fragmentaria ilustran la evoluclon del estilo rorndnico al gotico, resulta
grato dar comienzo al ciclo siguiente con un artista importante y bien docurnentcdo: Ferrer Bas­
sa. Pero antes de presentar su obra de Pedralbes, conviene consignar que en este cenobio bar­
celones se conservan pinturas que estilfsticamente sefinlcn el comienzo del italianismo en Catalu­
fie. Decoran los muros de la antigua sala capitular con la representcclon de cortincjes centrados
por el grupo del Calvario, flanqueado por lmdqenes 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
rcclon del real monasterio, y 1336, en que fclleclo la primera abadesa, presentan, dentro de su

marcado italianismo, un senti do linealista no lejcno al de las citadas decoraciones murales de Puiq­
cerdd y del refectorio de Pamplona. A pesar de su mal estado de conservcclon, es evidente su bue­
na calidad y constituyen un testimonio elocuente del ernpu]e inicial de la escuela plctoricc de Barce­
lona. Su autor, coetdneo de Ferrer Bassa, vale como precedehte estlllstlco de Ramon Destorrents.

FERRER BASSA. - La actividad de este miniaturista y pintor borcelones, al servicio de los
reyes Alfonso IV y Pedro IV de Aragon, 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 jerarqufa de sus clientes la
posicion del pintor fue 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 hljo, casada
con el famoso escultor Jaime Coscclls. EI nombre de su esposa, Beatriz, parece de procedencia
extranjera, y en ello tenemos quizd un indicio de que el artista paso su [uventud en Italia, hipo­
tesis que por otra parte conviene al estilo profundamente italianizado de su obra plctorlcc.

Poseemos los datos siguientes,sobre obras de su mano: miniaturas de un codlce de los «Usat­
gem para Alfonso IV (1327-1336); encargo por Pedro IV de dos retablos con destino al castillo
de la Aljaferfa de Zaragoza (1339); tres retablos para la capilla de los Moncada en la catedral
de Lerldc (1340-1341); mencion 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); encnrqo de otro retablo para la
Aljaferfa y mencion de los que pintaba a la sczon con destino a las ccpillos reales de !3arcelona
y l.erldc (1343); encargo del rey Pedro IV de los retablos para las capillas reales de Leridd y
Mallorca, el segundo de los cuales fue ejecutcdo mas tarde por Ramon Destorrents (1343-1345);
retablo para el palacio real de Perplfidn (1343-1346). En marzo de 1346 se comprometfa a dar
comienzo a las pinturas de la capilla de San Mi,guel de Pedralbes -contratadas ya en 1343 - que
constituyen su unlcc obra documentada que conservamos y que fue terminada en noviembre
del mismo ofio. En 1348, con su hl]o Arnaldo, controto diversas obras para Pedralbes.

La capilla de San Miguel de Pedralbes es un recinto irregular insertado entre los contrafuertes
, del templo, sin otro volor que la sorprendente armonfa crorndtlco y el agudo valor narrativo de sus

plnturcs. Estas fueron ejecutados cl oleo y aparecen dispuestas en suceslon de escenas que forma una

doble zona (fig. 38). EI simple enmarcamiento con elementos derivados de los mosaicos sigue la
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formula corriente italiana. En las escenas narrativas, dedicadas a la vida de Jesus, la relccion es­

pacial entre los personajes y el escenario es de ascendencia giottesca. A dicho espfritu correspon­

den tcrnblen losmacizos personnjes que ccnicn siempre en primer plano buscando la monumenta­

lidad de la forma, el pclsc]e y los elementos crqultectonlcos. Por otra parte, es innegable el paren­

tesco entre la Virgen rodeada de angeles que centra la decornclon 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 plntor ni el insobornable bizantinismo que pal pita en todas las

obras del gran iniciador del arte sienes, ni la sefiorial elegancia de las figuras y ropajes de Simone.

EI cndlisis estillstico de la decornclon de Pedralbes, nos permite atribuir a Ferrer Bassa, con

absoluta conviccion 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 Coronoclon de la Virgen
(destrufda en 1936 en la parroquial de Bellpuig, de la provincia de Lerldo) (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 preocupcclon de los pintores del perfodo anterior por el plano,
es reemplazada por la busquedc del relieve y las cualidades tcictiles; la viejo tendencia de eli­

minar espacios vados por diversos medios ornamentales 0 semiabstractos, contrasta con el gran

papel que tienen en este arte el paisaje, los celnjes y la arquitectura. Todo 10 que en el estilo li­

neal fuera ligereza, es aquf densidad y reposo. Las emociones estdn reflejadas en la expreslon fa­

cial y en el gesto.- Las figuras que intervienen en escenas de cccion violenta, como la del que arran­

ca el c1avo de los pies del Crucificado y el soldado que expulsa a las Marfas de la sala donde se [uz­

ga a J�su's, acusan preocupcclon por representar en forma realista la posicion del cuerpo y de los

brazos. Pero, en general, el ritmo que mueve a las lrndqenes es lento y contenido, con tendencia

innegablemente giottesca, la cual aparece nun mas expllcita en el retablo de San Bernardo de

Claraval, la obra mas arcaica entre las atribufdas a Ferrer Bassa. Es de observar que los pies de

sus personajes desaparecen total mente sumidos en la masa de ropcjes que se apoyan pesada­
mente en el suelo. EI ambiente queda vitalizado y se une de manera definitiva a la ncrrcclon.

EI contacto de Ferrer Bassa con el arte de Duccio y de Simone Martini se refle]c en la Corona­

cion de la Virgen de Bellpuig (fig. 37), pero la semejanza de esta obra es todavfa mayor con el

trfptico de la Santa Croce de Florencia, obra atribufda 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 trfptico florentino, la superposicion es francamente realista y las cabezas

se cortan al azar como en una fotograffa de multitudes, rasgo que encontramos cun exagerado
en la Coronnclon de Ferrer Bassa.

La tecnica se mantiene ldentlco en las tres obras del pintor, a pesor de la diferencia de proce­

dimiento. Las carnes estcin representadas por un modelado de masas en c1aroscuro ejecutado
con tierra verde. EI modelado de volurnenes surge por superposlcion de pinceladas en tono

claro que aumenta gradualmente su luminosidad hasta sefialar los reflejos de la luz sobre la

piel en los puntos mas prominentes de la forma (fig. 39). La linea desempefia un papel secundario

y desaparece totalmente de los contornos y perfiles. Subraya el globo del o]o, las comisuras de

los labios y ciertos detalles de las manos. Los ropnjes estdn modelados sin violencia, pero estable­

ciendo una sfntesis realista en la estructura de los pliegues. EI artista pone a contribucion el efec­

to brillante del oro en los fondos lisos, en las aureolas gofradas y en la lrnitucion de broccdos,

dejando asf definitivamente sentcdcs las formulas tecnicos de la pintura gotica en Catalufia.



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 troves de los manuscritos ilu­

minados. Pero resulta diflcil aceptar que solo por ese medio alcanzara un conocimiento tan

completo de la tecnlcc y el concepto pictoricos italianos. No pudo' formarse en Mallorca, ya que.

como veremos, el italianismo rncllorquln de la primera mitad del siglo XIV se basa en elementos

bien distintos de los que integran su personalidad. Aun sentando como premisa la forrrrccion

italiana, no serlc posible situarle entre los pintores d€ la peninsula vecina. Es preciso estudiarle

como valor independiente, como hombre que supo recoger una semilla y lograrfrutos de ella en

un terreno de cualidades distintas a las de Siena y Florencia. Ferrer Bassa, como epfgono de la

escuela italiana no puede tener un gran papel en la Historia del Arte; como adaptadordel nuevo

estilo resulta figura excepcional, con valores pldstlcos originales y cutentlcos. Por otro lado, la

violencia de su idioma crorndtlco Ie sltuo dentro de la gran corriente de la pintura hlspdnlcc.
EI inicio renacentista contenido en la creccion pictorlcc de Ferrer Bassa sucurnbio ante la

obra de su sucesor Ramon Destorrents, fidelisimo seguidor de Simone Martini. Es muy probable
que el avanzado naturalismo del plntor de Pedralbes fuese una reccclon demasiado fuerte contra

el formulismo narrativo de los cultivadores catalanes del estilo gotico lineal, pues el arte sienes,
mas lirico e idealista, resultaba a fin de cuentas mas apto para continuar la lenta evoluclon,

Asimismo, el bizantinismo de Duccio enccjcbo mejor con las conceptuosas caligraffas del primer

perlodo ; por ello, el cutentlco naturalismo de influjo giottesco terrnlno con Ferrer Bosse.' Fue

este, pues, un plntor excesivamente audaz para la Cctclufic de su tiempo y, a pesar de la admira­

cion expresada en los documentos reales, no dejo otros frutos que las propias obras. De su hi]o
Arnaldo, que con el colabora en sus ultlmos cfios y lIega a pintar por su cuenta, nada conocernos.

Son raras las obras del tiempo de Ferrer Bassa. EI laborioso trabajo analitico realizado con

las pinturas trecentistas catalanas han situ ado poco a poco las obras conservadas dentro de los

circulos avanzados. Como probables ejernplos, sin filloclon, anteriores al 1350, solo podemos
citar el gentil retablo de San Sebastian, de Montmajor, dedicado a San Silvestre (destruldo en •

1936) Y una Coroncclon de la Virgen de la colecclon Muntadas. En ambos se observa la mez- •

cia de lnflu]o, de rciz florentina, de Ferrer Bassa y del espfritu, eminentemente slenes, de

Ramon Destorrents.

RAMON DESTORRENTS. - Se carece de noticias respecto a los comienzos de este excelente

plntor, desconocido hasta hace pocos cfios, que fue 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 Cctclufic y Aragon, se Ie nombra por vez primera en un documento del 1351 , con

ocoslon de su trabajo de llumlncclon de un psalterio del rey Pedro IV. Del cfio 1353 existe una

orden de pago a cuenta de dos retablos destinados a las capillas reales de Mallorca y Valencia;
.

en 1356 se Ie pcqo la pintura del guardapolvo del retablo de la capilla del castillo real de! l.e­

rida; en 1357 Pedro Serra flrrno contrato para aprender el oficio de pintor en su taller; en 1358

consta que fueron lIevados a su destino el retablo de la Aljaferfa de Zaragoza, dedicado a los

Siete Gozos de la Virgen, y el de la Almudayna de Palma de Mallor-ca, ambos obra de su mano;

en el mismo cfio, colaboraba con el escultor Pedro Moragues; y en 1362 cobro el disefio de los

signos, planetas y estrellas de una esfera realizada por el ostroloqo Dalmau Ces Planes.

Despues de una lagunct documental de mas de veinte ofios, aparece un «Raymundus de To­

rrente, illumincterls», que firmaba como testigo en un documento de 1385. Et rnismo «iluminador»

\'"
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·otorgaba testamento en 1391, falleciendo a los pecos dlos. Su hijo, lIamado Rafael (t 1408), fue
el mejor miniaturista bnrcelones de su tiempo, autor del famoso misal de Santa Eulalia, del
Museo de 10 Catedral de Barcelona. Creemos que el Ramon Destorrents que figura como ilu­

minador en los ultlmos docurnentos es el mismo artista cuyc actividad como plntor de retablos

y miniaturas quedo ampliamente registrada entre 1351 y 1362. EI aneilisis estilfstico de las obras

<Jue a continucclon se estudian nos inclina a aceptar esta hlpotesls, 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 segunda mitad del siglo XIV, comparen la tesis de Post con la del presente libro, tra­

+oremos de resumir en breves Ifneas el proceso de la investiqccion de esta cuestion. Prescin­

diendo de 10 publicado por Sanpere y Miquel, el problema tuvo su primera soluclon atribuyendo
·a Jclrne y Pedro Serra casi todas las obrcs catalanas de estilo ltcloqotlco posteriores a Ferrer

Bassa. Poco a poco, la crftica aislo en este considerable grupo de pinturas, la personalidad de

diversos autores. Surgi6 primero el hipotetico Maestro de San Marcos, que se trcto de identificar

con el iluminador Arnau de la Pena. A contlnucclon torno cuerpo la personalidad del Maestro

de Rubio y algo despues fueron definitivamente identificadas las obras de Ramon Destorrents.

La personalidad crtlstlco de este pintor nos ha sido revelada por los esparcidos restos del re-
� table de la capilla del palacio real de la Almudayna, de Palma de Mallorca, que, sequn se di]o,

estcbc en obra en 1353; obra empezada en 1343 por Ferrer Bassa, si bien las tablas conservcdcs

no acusan rasgo alguno de este pintor. EI Museo de Lisboa conserva la tabla central dedicada

o Santa Ana (fig. 40) Y el Museo de la Sociedad Luliana de Palma, el Calva rio y cinco tablit�t:�:· :'
curnbrerus. Acusan un nrte maduro, sin vacilaciones ni titubeos. Su perfecclon tecnlco parece ((s-o.J�"'o.
indicar que, hacia la mitad del trescientos, Destorrents tenia ya personalidad propia, un taller

orqcnizcdo y fijcdos las directrices de su sentimiento estetlco, el cual estaba orientado hacia el

€s·tilo de la escuela de Siena. Es posible que en su juventud visitara Italia 0 Avifion, donde estobcn
las obras posturnos de Simone Martini y la copiosa labor de sus discfpulos. EI aneilisis de las dos

'grandes composiciones del retablo de la Almudayna nos proporciona las premisas estilfsticas

,que Ie definen como figura principal de la escuela de Barcelona y que identifican su mano en

obrcs i ndocu mentadas.

Ccrccterfsttcos esenciales de su estilo son el vigor y la armonla; sus pinturas conservan toda­

via algo del hieratismo bizantino que desde Duccio quedo latente en la escuela sienesa. Del arte

de Simone ccpto el lirismo expresivo reflejado en las actitudes, la relcclon entre las figuras yel
espccio, la forma de componer los grupos narrativos y la tecnlcc. EI libre trazo de Ferrer Bassa

se trailsforma cqul en contenido dibu]o, sujeto a unas formulas qve no excluyen la sensibilidad

ni la delicadeza y que poseen un registro profundo apto para las expresiones de misterio e in­

tense drornctismo. Modela por superposiclon en reticula de pinceladas de tonos clcros sobre

prepcrcclon obscura. EI blanco puro forma masas opcccs 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 tone verdoso de prepcrcclon.Intervlenen como ultimo toque perfiles en carmln

Y siena. Esta tecnicc, empleada en las partes desnudas y vivas de la figura humana, juntamente
con el dibu]o inicial es 10 que imprime careicter al arte outentico de Ramon Destorrents. En todo

10 demeis acude al proceso utilizado ya por Ferrer Bassa, con la gradacion metodicc de las su­

ceslvos operaciones de enyesado, dibu]o, dorado, gofrado y ejecucion de la pintura por sectores.
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Fig. 41.-RAM6N DESTORRENTS. DETALLE DEL RETABLO DE SAN MARCOS -(SE� bE MANRESA).
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Figs. 42 Y 43.-RAM6N DESTORRENTS. POL[PTICO 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 ctrlbuclon a Destorrents, sugerida por Millard Meiss, C!>
de un triptico de la Coronnclon de la Virgen (Walters Art Gallery, Baltimore, U. S. A.). Su ita­

lianismo crcctzcnte 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 cierto amaneramiento,

,_
conservan la fina calidad de la Santa Ana de Mallorca. Algo posterior, probablemente de hacia iiIi5

1360, debe ser la grandiosa Virgen Madre rodeada de angeles rnusicos, prototipo de la gran serie (g)
de representaciones marianas, tema fundamental de la pintura catalana de la segunda ml-

tad del siglo XIV (Colecc, particular, Barcelona). Destacan en esta pieza la perfecta organi­
zaclon de las masas y el refinado esquemodel dibu]o. Los ropajes siguen la formula de Si­

mone Martini, formando belles pliegues, esencialmente naturalistas. Las lineas que dibujan los

rasgos faciales de la Virgen siguen el estilo de las obras anteriores, pero acusan aquf mayor

profundidad y naturalismo. La firmeza de su disefio armoniza con la graciosa expresion del

Nino Jesus, que bendice, mientras contempla el pajarito que la Madre sostiene. La mano de

la Virgen es una de, las creaciones mas delicadas y sensibles de Ramon Destorrents. En los

angeles musicos aparece la huella de un colaborador que nos es conocido a troves de las

_dos grandes miniaturas que ilustran el Misal de Reus, terminado en 1363.

Siguiendo la hlpotetlcc croneloqlc derivada del cndlisis estlllstlco, situamos en la sexta de­

cada del siglo XIV, cuatro tablitas que debieron integrar un pequefio retablo (Museos de Lllle �

y Barcelona) y el retablo de San Vicente procedente de San Celoni (Museo Diocesano de Barce- ®

lona). En las pinturas accesorias de los retablos, alia donde sequn la costumbre del arte gotico
se desarrollaban las escenas narrativas, Destorrents se muestra menos preocupado por la per­

fecclon formal, pero mucho mas intense en cuanto a la crecclon de ambientes espiritualmente
expresivos. Frente a la teatralidad con que Ferrer Bassa desarrollo los acontecimientos, Desto­

rrents contrapone un sentido unitario de la escena, en la que los personajes surgen en funclon

de un solo e intense sentimiento; sus ademanes, rictus expresivos, los ritmos de la cornposlclon,
todos los accesorios de la imagen, cooperan a la mas honda expllccclon 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 porticipucion de un colaborador, dotado de perso­

nalidad propia y que por razones estilisticas creemos poder identificar con Pedro Serra, cuyo­

crte se estudia mas adelante. Recordernos que este entre de aprendiz en el taller de Destorrents

en 1357, pero, como en 1363 estaba ya asociado con su hermano Jaime, de ser cierta nuestra

hlpotesls, tendriamos para el retablo de Iravalls unas fechas Hmites. Consideramos fuera de duda

<Jue las escenas laterales de esa pieza son hermanas de una serie deobras que adjudicamos al

g ru po de los Serra, como se vera en las pdq i nas sig u ientes.

Parecen tornblen obra de fntima colcborcclon entre Destorrents y el [oven Serra cuatro esce- @
nas de la Pasion, del Convento del Santo Sepuicro de Zaragoza, pinturas de gran calidad, de

10 rnejor que produ]o la escuela barcelonesa en el siglo XIV. Entre los personcjes representcdos
existe una trcbczon real, lnteqrcdc con plena naturalidad y que supera por consiguiente todo

convencionalismo, por 10 que ciertos pcsojes Ilegan a hacernos olvidar el gentil crncnerc­
miento del itcloqotlco. Hay tornblen una gran riqueza de matices expresivos y rasgos espon­

t6.neos que prefiguran un sentido nnrrotivo y vivaz desconocido hasta aquel momento. Debe

de ser tcrnblen un Destorrents de hacia 1360 el Calva rio de Bclenyd (Museo .de Vich), trasun- &
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to del de la Almudayna, que por ser composici6n cumbrera resulta algo dura en el esquema:

y la ejecuclon.
Presentamos ahora la hip6tesis que acepta la posibilidad de atribuir a Remon Destorrents.

las obras que pertenecen al drculo del l'Iamado 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 clrculo de Simone Martini, sin recuerdo alguno de las formas giottescas (fig. 41).
@ A dicha pieza se unen estillsticamente las siguientes: retablo de la Colegiata de Cardona

19 (Museo de Barcelona' y colecci6n Crane, Estados Unidos); poliptlco (fig. 42) de la colecci6n

® Morgan (Nueva Yor_k); retablo de Santiago (Lam. II), del convento bcrcelones de Junqueras

� (Museo Dio'cesano de Barcelona); las tablas con escenas de la vida de San Esteban (Museo
o de Barcelona y colecci6n Torello): otras tablas sueltas muy incompletas y las pinturas al 61eo

($> que decoran el sepulcro de Leonor de Pin6s (t 1361), en el claustro de Pedralbes. Los elementos

caracterfsticos de la tecnico de este grupo de pinturas, el concepto pict6rico y espcclcl, f6r­

mula de modelado y gama crorndtlcu, enlazan, sin trcnsforrnccion aparente, con la obra segura

de Destorrents. La comparaci6n morelliana de los grafismos esenciales, reafirma rotundamente

su fraternidad, siendo por otra parte evidente que las obras agrupadas bc]o el nombre de

Maestro de San Marcos presentein entre sf absoluta unidad y dan la impresi6n de mayor

madurez que las que forman el primer grupo de Destorrents. Se observa en elias un des­

arrollo hacia el sentimiento realista, aun dentro del inevitable amaneramiento de la epoco ;

con relaci6n al retablo de la Almudayna no prospera mucho su naturalismo, pero se evi­

dencia un sentido progresivo. A pesar de que la f6rmula mantiene cierta rlqtdez, surge de

continuo el detalle vivo y espontdneo, que comunica al conjunto una mayor humanizaci6n.

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. Sl, en efecto, el Maestro de San Marcos es el propio Des­

torrents, la evoluci6n indicada resulta 16gica en un artista que desde su juventud supo captar
con presteza los avances de las corrientes italianas mas progresivas.

Pero el problema del arte de Destorrents queda incompleto sin estudiar la participaci6n que

personalmente pudo tener en un gran taller de iluminaci6n de manuscritos que, en fntimo con­

tacto con la Casa Real, se desorrolloen Barcelona durante el siglo XIV. Las obras mas impor­
tantes de este taller son: un c6dice hebreo bcrcelones, fechado en 1348 (Biblioteca Real de Co­

penhague); el ya citado Misal de Reus, de 1363; la cr6nica lIamada «de San Juan de la Pefic»,

de 1369 (Palacio Real de Madrid); el «L1ibre Verd», de hacia 1380, de la ciudad de Barcelona;

un psalterio (fig. 43) Y las Ordenaciones de-Pedro IV (Biblioteca Nacional de Perfs): los dos

volurnenes de Decretales (Museo Britdnico) y diversos c6dices menores. Analizando las coree­

terfsticas de estilo de estas creaciones y verificando un estudio compcrctivo de conjuntos, detalles,

concepto, sentimiento y expresi6n, con las plnturos de los grupos Destorrents y Maestro de San

Marcos, vemos que hay una Jdentidcd absoluta, siendo de notar que esta igualdad del tercer

terrnlno refuerza y ratifica la hermandad de los dos primeros.
EI c6dice hebreo bnrcelones, fechado en 1348, muestra el estilo que estudiamos ya perfecta­

mente formado; por lIevar una_ fecha anterior a la mas antigua conocida de Destorrents, nos,

indica que este debi6 de comenzar a producir en vida de Ferrer Bassa. EI citado polfptico Mor­

gan, con sus multiples escenas del tcrncfio de miniaturas, pues no hay apenas diferencia de

dimensiones con las escenas iluminadas del psalterio de Paris, constituye el elemento de enlace.
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LAMINA"
RAM6N DESTORRENTS; RETABLO DE SANTIAGO (MUSEO DIOCESANO DE BARCELONA).



EI problema se cornpllco por un nuevo dato ctorncr en consideraci6n. Y es que, 'en el taller

de rnlnlcturcs de Barcelona, aparece la figura de un iluminador lIamado ARNAU DE LA PENA,

mencionado documental mente en 1356, nfio en que pinta nueve historias en el Libro de Horas

de la Reine, y 1410, en que falleci6. La identificaci6n 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 c6dice son de Arnau de la Pena cabe la posibilidad de que la mayor porte de ilumina­

ciones de los libros relacionados sean tcmblen obra suya. Para explicar el hecho tenemos la

hip6tesis, muy factible dado el espiritu que animaba los talleres de creaci6n artlstica durante

la Edcd Media, de que Arnau de la Pena fuera un miniaturista disclpulo y seguidor fldellslrno

de Destorrents. Entre Destorrents y de la Pena existirla colaboraci6n constante, pero ambos.

contrataron cdernds con mutua independencia. Con los datos que poseemos actual mente, no

nos es posible sepcrnr la personalidad artlstica de 'cede uno de ellos; en todo caso, la serie de

miniaturas citadas pertenece inequlvocornente al estilo de Ram6n Destorrents.

COLABORADORES Y DISCipULOS DE RAM6N DESTORRENTS. - Para lIevar a cabo la

ingente obra que realiz6, Destorrents hubo de valerse de colaboradores: cdernds de los que

ya se aludieron, el anal isis 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 10 escuela de Mallorca .. Mas importante todavia resulta el deno­

minado MAESTRO DE RUBI6, a causa de que en la iglesia parroquial de este pueblo se con­

serva su obra mas importante (fig. 44); sequn parece, intervino en la ejecuci6n del yo citado

retablo de Cardona. Algunas de sus pinturas fueron atribuidas a los hermanos Serra, de los

cuales, en realidad, especialmente de Jaime, recibi6 evidentes influjos. Las obras que ntrlbul­

mos al Maestro de Rubi6 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 Damian (Museo de Vich). Tuvo a su vez su modesta escuela: seficlarernos

como derivado suyo, tan activo como ingenuo, el an6nimo MAESTRO DE CUBELLS (figu-'
ra 45), con, obra

. copiosa en la comarca de l.erido.

Tenemos la convicci6n de que el Ilamado MAESTRO DE ESTAMARIU se form6 asimismo en

el taller de Destorrents. Sus obras son atractivas, dentro de un acusado infantilismo, por su sen­

tido narrativo y la gracia de las composiciones. Aparecen en la regi6n pirenaica de Lerldn como

un ultimo esfuerzo por reavivar los laureles de la vieja escuela de la Seo de Urgel. Surge todavia

el lirismo del estilo lineal mezclado con reminiscencias rorndnlcos, acentuadas por la simplicidad

de los esquemas y de la ejecuci6n. Este maestro acaso pueda identificarse con Arnau, pintor de

retablos activo en la Seo de Urgel entre 1357 y 1385. En todo caso, estas fei:has 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 importantes que integran la obra del Maestro de Estama­

rlu, Un poco mas avanzado parece otro modesto pintor, el MAESTRO DE CASTELLB6, radicado

probablemente en la capital urgellense, representcdo por dos retablos procedentes de Castellb6.

LOS HERMANOS SERRA. - EI problema que surge de la obra de esta familia de pintores

es tcrnblen complejo por las relaciones e interferencias de estilos y 10 incompleto de la documen-
,
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Fig. 44.-MAESTRO DE RUBI6. ANUNCIACI6N, DEL RETABLO DE RUBI6.



Figs. 4S Y 46.-MAESTRO DE CUBELLS. DETALLE DE UN RETABLO DE CUBELLS DEDICADO A LOS SANTOS JUANES.

MAESTRO DE ESTAMARIU. DEL. RE_TABLO DE SANTA LucIA (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 47.-JAIME SERRA. RESURRECCI6N. DEL RETABLO DEL SANTO SEPULCRO (MUSEO PROVINCIAL DE ZARAGOZA).
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Fig. 48.-HERMANOS SERRA. VIRGEN DE TOBED, CON EL RETRATO DE ENRIQUE DE TRASTAMARA (COLECCI6N ROMAN
VICENTE, ZARAGOZA).
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tcclon, pues los aspectos que pueden considerarse como adarados no arrojan luz suficiente

sobre las zonas inciertas.

Pertenecen al drculo estilfstico de Destorrents, pero el lnflu]o de este pintor actua de dos

modos en la obra de los Serra: por ccclon literal y directa en el arte de Pedro, que como se di]o
fue disdpulo suyo, y por proyecclon general sobre el concepto y la manera de todos los Serra,
o quienes puede considerarse en cierto modo como continuadores de su escuela. Fueron cuatro

hermanos pintores, hljos de un sastre. Del mayor, Francisco, casado ya en 1351, tenemos referen­

da documental de' dos obras ejecutadas entre 1355 y 1362, ofio de su pronto fallecimiento, pero

como tales obras estdn perdidas, carecemos total mente de elementos para estudiar su personali­
dad. EI segundo hermano, lIamado Jaime, surge en 1360, fecha en que Ie encontramos pintando
el retablo de la Virgen para el convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (fig. 47). Pedro, el

tercer hermano, cornenzo de aprendiz en el taller de Destorrents en 1357, pero estaba ya asocia­

do con Jaime en 1363; dicha union no fue obstciculo para que ambos firmaran contratos con

mutua independencia. Eli 1370, aparece por vez primera en los documentos la elusion a otro

hermano lIamado 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 Ie cita, siem­

pre como plntor 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 constrefiir a las personalidades
de Jaime y Pedro, en sus facetas independientes y en la de su coloborccion. No conocemos la

fecha del fallecimiento de Jaime Serra, pero debio de ocurrir en la ultima decode del siglo XIV,

pues en 1397 su hermano Pedro cobra una cantidad que se Ie adeudaba por un retablo pintado
para Castellfullit de Riubreqos. Pedro Serra follecio hacia 1406. Queda todavfa hipoteticc, en

espera de confirmcclon docurnentol, la reconstruccion que mas adelante proponemos sobre

la personalidad de FrunclscoSerru II, hijo del aludido hermano mayor, quien violentamente

desqcjndo del tronco familiar bcrcelones, llevo a Valencia las semillas del estilo de Ramon

Destorrents. De otro Serra, lIamado Bernardo, activo en el Maestrazgo, desconocemos su

parentesco, si 10 hubo, con la gran familia de pintores a que nos estcrnos refiriendo.

EI citado retablo de la Virgen que Fray Martin de Alpartil dono 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 docurnentcclon que Ie corresponde, como por el hecho de haber

sido ejecutada esta pieza con anterioridad a la colobornclon con su hermano Pedro. Pese a su

convencionalismo y a la relativa inhabilidad de representcclon que puede advertirse, es una

obra que impresiona por su sinceridad y espiritualidad. Las dos grandes cabezas de Cristo,
situadas slmetriccrnente en el fondo azul sembrado de florones que encuadra las tablas cum­

breras laterales, nos dan la formula estructural y plctorico ; tendencia a las formas ovoides y a

la simetrfa bilateral; esquemctlzccion de los rasgos fisonornlcos, que, sin embargo, estdn trazados

con dulzura; ojos saltones, con exagerac,la distancia entre lobule y ce]o ; nariz regular, boca

pequefic con un esquema muy peculiar en la forma de los labios y orejos muy caracterfsticas_.
La prepnrccion es de matiz verdoso, sobre el cual aparece el rnodelcdo en blanco y rosado con

pincelada fina que sigue los volurnenes dejcndo el sombreado por trcnspcrencio de la prepara­

cion; retoque final con ocre, cadmio y negro, EI retrato del donante que aparece en dos compo­

siciones nos corrobora la formula citada, cornpletdndolc por estar la cabeza terciada. Pasando

a las demos cabezas del retablo y de estes oIos cuerpos, vemos que la formula pictoricc es cons­

tonte ; prepurcclon obscura y modelado de formas por superposiclon de daros que culminan



· con blanco puro en las carnes y ocre claro y blanco en el pelo y velos. La ausencia absoluta de

Ifneas y trnzos obscures que delimiten 16s contornos formales, da a las figuras una leve indeter­

rninccion de exquisit.a calidad, que es concepto diferencial bdsico frente al nrte de los pintores
del primer perfodo gotico, donde todo el efecto se logra mediante tintas planas y cigudos per­
files .lthecles. EI canon de las figuras es normal con ligera tendencia al alargamiento.

� Entre otras obros atribufdas a Jaime Serra, hemos de citar el retablo de San Esteban, proce­
<9 dente de Gualter (Museo de Barcelona) y la Virgen de la Leche de Palau de Cerdanya, obra

@® esto que tiene dos replicas (una en el Museo del Prado y la otra, procedente de Tobed, en la co­

leccion Roman Vicente, de Zaragoza); mas adelante nos referiremos a elias.
Frente a la manera de su hermano Jaime, el estilo de Pedro Serra, se nos presenta mas cons­

trufdo y modelado, con mayor ctencion a los accesorios ambientales, a la vez que mas cuidado

en la ejecucion y racional en el concepto estetlco. La rfgida formula sienesa del primero se trans­

forma en el segundo en un arte amable de rico colorido, que, aun dentro de su amaneramiento,

logra includable lirismo. En las escenas narrativas domina siempre la calma y la correccion,
dentro de un sistema de representcclon casi bidimensional, pues, efectivamente, Pedro Serra no

slntio preocupoclon alguna por la plosmuclon espacial ni por los problemas de la perspectiva.
Vlvlo largos cfios y su arte penetra profundamente hasta rebasar el, 1-400 ignorando los avances

patentizados, entre otras cosas, por la gran cportcclon de Borrcssd.

@ Conservcrnos dos de sus obras documentadas: el retablo del Espfritu Santo de la Seo de Man-

resa, pintado hacia 1394 (fig. 50), Y la tabla central del que ccntrcto en 1395 para el convento

® de Santo Domingo de la misma ciudad con la representcclon de San Bartolome y San Bernardo'

de Claraval (Museo de Vich). Hay que resaltar la gran armonfa y equilibrio del, primero, pues,
en sus doce composiciones laterales y en las cinco cumbreras, hay una sabia orqcnlzccion que

� elimina toda estridencia y patetismo. Se Ie atribuyen el retablo de San Lorenzo de Morunys,
@ tcrnblen centrado con la representoclon de la Pentecostes: el de Abellade la Conca; el de Todos

® ® los Santos, de San Cugat del Valles, y el procedente de la catedral de Tortosa (Museo de Barce-

lona); los tres con la Virgen rodeada de angeles musicos sequn el prototipo de Destorrents; la

� tabla de la Pentecostes, de la iglesia de Santa Ana de Barcelona (destrufda en 1936); el retablo

® de Cubells y otros.
\

Vamos a considerar ahora dos obras que atribufmos al periodo [uvenil de Pedro Serra,
esto es, a la' epoco inmediata a su cprendizc]e con Destorrents: una predeIa dedicada a San

®� Onofre (fig. 49) (catedral de Barcelona) y la Pentecostes del Museo Diocesano de Barcelona.

Tenemos la convicclon de que estas pinturas son debidas al autor de las composiciones laterales
del retablo de Iravalls antes citado. En la primera lucen en su rnejor calidad los hallazgos del es­

tilo sienes: la mezcla bien dosificada de realismo y foritoslo, de misterio profundo y expresion
cotidiana y asequible. Los temas hnqioqrdflcos son traducidos a una escala que permite la com­

prenslon y la lntuicion del valor diddctico del arte religioso medieval. EI conjunto es unificado

por el ritmo ondulante que dibujcn las rocosas y peladas montofios del fondo ambiental. Toda
la obra estd lIena de aciertos y bellfsimos detalles, resaltando las pequefios plantas, los ademanes

de los angeles, los ondulados zigzags de los caminos. ldentlcos caracterfsticas de estilo tiene la

aludida Pentecostes: la Virgen estd pintada con intensidad y recogimiento. Los rayos de luz

corporeizados que tocan las frentes de los Apostoles y 10 cerrado del espacio en que la fiqurnclon
estd inclufda contribuyen a aumentar la tension de esta obra interesantlsima.

Pero la internccion del estilo de Jaime y Pedro Serra queda plasmada en un grupo de plezos
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Fig. 49.-PEDRO SERRA. ESCENA DE LA PREDELA DE SAN ONOFRE (CATEDRAL DE BARCELONA).
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Fig. SO.-PEDRO SERRA. RETABLO DE LA PENTECOST�S, DE LA COLEGIATA DE MANRESA (1394). (EN LA PREDELA, LA

TABLA DE LA PIEDAD. DE LUIS BORRASsA, 1411).
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Fig. 51.-C[RCULO DE DESTORRENTS. ESCENA DE LA PREDELA DEL RETABLO DE SIGENA (MUSEO D"E-ARTE DE CATALUr"IA).



fig. 52.-FRANCISCO SERRA. OETALLE DE LA VIRGEN DE'TORROELLA DE MONTGRI (COLECCI6N- JUNYER, BAR�ELONA.)
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que consideramos fruto de colcborcclon de ambos hermanos: 10 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 tec­

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 Luda y San GUillermo, de calidad excepcional, especial mente las composiciones ®
de la predela. EI cndlisis de esta pintura y de las otras que componen el grupo nos confirma la

existeneia de un solo taller, en el que pudieron intervenir colaboradores, mas en cuyo arte se

refle]o la directriz (mica que en realidad une las obras bien documentadas de los hermanos

Serra, vulgarizadores de los hallazgos esteticos de Destorrents. � '\0- b\...:. � S'�J G-"f. �

CiRCULO DE DESTORRENTS. - En el considerable grupo trecentista que estamos estu­

diando quedan todavfa sin fillnclon concreta varias obras valiosas: la Natividad de la coleccion ®
Valdes de Bilbao; el retcblo dedicado a la Virgen, del Monasterio de Sijena (Museo de Barcelona) &J

(figura 51); el retcblo de la iglesia parroquial de Moya, y el de San Nicolas, de la colecclon <iP ®
Amatller de Barcelona. Pod dan ser obra de un disdpulo ignorado de Ramon Destorrents 0 el re­

sultado de una primera etapa de colcborcclon entre Jaime y Pedro Serra, ya que el estilo de estes

pinturas muestra mezcladas las maneras de ambos artistas. EI retablo de Sijena se aproxima
principal mente 01 arte de Jaime, mientras el retablo de la colecclon Valdes recuerda mas la mo­

dalidad de conciso dibu]o y relativa impersonalidad aportada por Pedro; el San Nicolas es muy
concreto y dibujado; el retablo de Moya ostenta figuras mas bien fries y hlerdtlcos, no lejcnns
del estilo de aquella Virgen de la Leche que juzgamos obra de colcborcclon entre Jaime y Pedro

Serra. Pero bc]o todo ello pal pita inequfvoco el espfritu y la formula de Ramon Destorrents.

Estas obras son como las columnas que surgen sobre la masa amorfa de una ciudad antigua
antes de que una excnvcclon metodico aclare la estructura y la dlsposiclon de los edificlos. Nos

seficlun la complejidad del problema incitando a su cclcroclon definitiva.

1

j
FRANCISCO SERRA II.-Durante muchos nfios, la gigantesca tabla de la coleccion Junyer,

de Bcrcelonc con la Virgen de la Leche, de Torroella de Montgd (Geronc), trasunto de las ®
obras del grupo Destorrents-Serra, que acusa una personalidad destacada (fig. 52), fue un pro­
blema hasta que se descubrio su parentesco con un grupo de obras trecentistas de Valencia.

La consecuencia logica de tal ldentlflccclon es el conocimiento de que su autor debi6
de comenzar su carrera en Cctclufic y establecido mas tarde en Valencia IIen6 con la obra mo­

notonc pero honrada de su taller la demanda regional de pintura religiosa en los ultlrnos cfios

del siglo XIV. Debemos a Juan Ainaud la idea de identificar el retablo de Torroella de Montgri
y las obras del nutrido drculo de Villahermosa con Francisco Serra II. Tal ldentiflccclon se

apoya en los hechos siguientes: en 1376 Francisco Serra, hijo del plntor del mismo nombre
fallecido en 1362, asociado en Barcelona con Jaime Castellar, habfa ejecutado ciertas pinturas
decorativas en el palacio real menor de aquella ciudad; en el cfio siguiente contrcto el re­

table de San Mucio de Cdnoves (Barcelona); en 1382, confinado en Valencia recibe la rernlsion

de las penas civiles y criminales a que fue condenado por Pedro IV en fecha desconocida des­

pues de un grave abuso de confianza contra su socio el plntor bnrcelones Bartolome Soler;
esta rernision es ratificada por el rey en 1394, prosiguiendo en esta fecha con domicilio en

Valencia. La hlpotesis de ldentlflccclon establedda no tiene cun confirrncclon documental, pero

,
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• la proponemos con gran confianza. Algunas composiciones del aludido retablo de San Mucio

de Cdnoves se conservcron hasta 1936; por desgracia solo poseemos una fotograffa deficien­

tislmc que, aunque insuficiente para el cndlisls, no es obstdculo para la identificcclon.

J
I

!
,.

MAESTROS DE CARDONA, CASTELLFULLIT Y ELNA. - En el drculo de Ramon Desto­

rrents inclufmos tumbien ciertos pintores cnonlrnos, cuya personalidad artfstica ha sido satisfac­

toriamente determinada, a pesar de que su concepto pictorico deriva directamente del de los

hermanos Serra, pero, como decimos, pertenecen en realidad al drculo del gran pintor
de Pedro IV. Destaca por su vigoroso provincianismo el Ilamado Maestro· de la Pentecos­

tes de Cardona, autor de diversos retablos de la colegiata de esta villa barcelonesa (fig. 53).
Sus composiciones responden a la idea lconoqrdficc popular con personajes calcados de una

formula que repite invariablemente: esto diflcultc el establecimiehto de una gradacion crono­

loqlcc en la nutrida serie de obras conservadas. Adernds de las ya aludidas merecen mencion

una predela con pnrejns de figuras (col. Vinas); otrc con escenas de la vida de Jesus (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

flejnn hallazgos del estilo international. Mas rustico todavfa resulta el autor del retablo de San

Pedro y San Andres procedente de Castellfullit (fig. 54) (Museo de Barcelona), cuya actividad

puede trazarse a troves de una serie de obras de escaso lnteres artfstico. Resultan mucho mas

importantes el Ilamado Maestro de Rusifiol, Juan Mates y Jaime Cabrera que estudiamos al de­

finir la orbltc de Luis Borrossd, ya que si bien en sus obras mas arcaicas tomaron como modele

las composiciones de los Serra, el estilo internacional es bien evidente en las pinturas de madurez.

Han sido agrupadas bo]o el apelativo de Maestro de Elna una serie de pinturas sobre tabla

hallad.as en el Rosellen, que acusan una interpretacion cutonorno de las formulas de los herma­

nos Serra. Las rnejores obras de dicho maestro son: el sagrario procedente de la catedral de

Elna (colecclon M. Robin): el retablo de San Miguel, de la misma catedral (fig. 55), Y un armario

lifurgico (Museo de Barcelona). Durliat sugiere la posibilidad de identificar a este cnonlrno

pintor con' el rosellones Pedro Bcro, activo en Perplfidn entre 1367 y 13_99.
En, realidad las obrcs del Maestro de Elna son el unico testimonio de la actividad pictorlcrr

rosellonesa en los ofios situados alrededor del 1400. Su mediocridad y su dependencia de las

formulas barcelonesas indican que entre la brillante representcclon del estilo qotico lineal

y el notable nucleo de pintores que ilustran la corriente internacional en la primera mitad

del siglo XV, hubo en los talleres de Perpifidn un amplio perfodo de esterilidad casi absoluta.

Corrobora esta hlpotesis el hecho de que las mejores obras de la segunda mitad del siglo XIV,
halladas en el sector frances de la Cerdnfic, son de maestros de Barcelona.

La firma de MARC VILANOVA aparece en una tabla del monasterio del Monte Sinaf;

representa a Santa Catalina y consta que fue regalada en 1385 por el consul cctcldn en

Damasco. Es una pintura italianizante, rara en todos conceptos dentro de la escuela que
estudiamos. Del nombre del plntor no aparece referencia alguna en los archivos catalanes.

Es una pequefic muestra de la expansion del arte de Cotolufic, aunque de ello tenemos

@ testimonios mas concretos: una tabla con la representcclon de la Santa Cena, que se conserva

en la colecclon Partanna, en Sicilia, obra del drculo de Ramon Destorrents; una hermosa

® tabla con la Virgen, hallada entre los vlejos fondos del Museo de Siracusa, obra de Pedro

@ Serra, y otra tabla del mismo maestro conservada en el Museo de Pisa.

f
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j 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



Figs. 55 Y 56. - ESCENA DEL RETABLO DE SAN MIGUEL (CATEDRAL DE ELNA). FRANCESCO D'OBERTO (1). PRENDIMIEN­

TO, DEL RETABLO MAYOR DE LA CATEDRAL DE TORTOSA (1350):
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Fig. 57.-FRANCESCO D'OBERTO (1). ADORACI6N DE LOS PASTORES (COLECCI6N PARTICULAR).

83



Fig. 58.-JUAN DE TARRAGONA. PRESENTACI6N AL TEMPLO, COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE PARED DELGA·

DA (1359).
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EI cambio de estilo se produ]o en los talleres de Tarragona y Leridu hacia 1350, con indepen­
dencia de la evoluci6n experimentcdc en Barcelona. La prioridad del grupo tarraconense co­

rresponde al retablo mayor de la catedral de Tortosa, gigantesco polfptico escult6rico de gran ®
calidad que presenter pintadas al temple en el exterior de sus puertas y en la predela diversas

escenas de la Vida de Cristo (fig. 56). Por una anotaci6n notarial sabemos que fue colocado en

el cfio 1351. Tenemos la convicci6n de que tales pinturas pueden atribuirse a Francesco d'Ober-

to, cuyo estilo nos es conocido por su tabla firmada del Palazzo Bianco de Genova. Es de creer

que este pintor italiano ejecutorlo «in situ» su obra de Tortosa, ya que se debe registrar el ha­

llazgo en Espana de una tabla dedicada al Nacimiento, obra de su mana (fig. 57).
EI estilo de Francesco d'Oberto se distingue por la fusi6n 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 apro,�iman osl a las sienesas. En la tabla de la Natividad

resplandece s610 la primera de las condiciones citadas, a la que se agrega un suave lirismo.

En las pinturas del polfptico de la catedral de Tortosa vemos escenas intensos: los rostros de

los personcjes tienen expresi6n concentrcdc y actitud drorndtlcc. Pero la cualidcd sobresaliente

es la scbldurlc de la composici6n, que siempre guarda un gran equilibrio y neutraliza osl, en

parte la agitaci6n expresiva. Canon y proporciones son muy correctos.

•

JUAN DE TARRAGONA. - Es bien evidente la relaci6n estilfstica entre las obras atribuidas
Q d'Oberto y las que pint6 el mas importante de los trecentistas tarraconenses, el pintor Juan

de Tarragona, identificado por el retablo de la Virgen de Pared Delqcdc. Ejecutado en 1359,
'

®
pueden observarse en el ccrccleres de transici6n: la peana de la Virgen central, en escultura,

presenta lrndqenes pintadas en las cuales el recuerdo de la tecnico rorndnlco en los fondos deco­

rativos se evidencia. En cambio, en las cuatro escenas narrativas que completan el retablo, la

f6rmula pict6rica es netamente italiana (fig. 58). Con intima convicci6n atribuimos a Juan de

Tarragona el retablo de San Bartolome de la catedral tcrrcconense (fig. 59) y el de los Santos
Juanes de Santa Coloma de Queralt (Museo de Barcelona). En el prirnero, el lnflu]o del maestro

genoves resulta cun patente; en el segundo, obra realizada ulteriorrnente, qulzd ya en 1370, la

personalidad del maestro Juan se ha impregnado de sentido popul,ar. Se sabe que este vivia

cun en, 1404. Su personalidad sirvi6 para dar arraigo a [c aportaci6n italiana de' su maestro

d'Oberto, con el que, como hemos dicho, guarda una relaci6n tan intima de estilo. Vemos
un pintor que progresa con el transcurso de los cfios y a la vez que incrementa la calidad pic':
t6rica de sus obrcs, incluye en elias elementos propios de un concepto cada vez rnds avanzado.

Basta comparar su Epifania de Pared Delgada, cun bastante esquerndtlco, con la tabla central

del retablo de San Bartolome y las escenas narrativas que forman parte de este ; una creciente

libertad se halla servida por una capacidad cada vez mayor de representaci6n objetiva e in­

cluso de matiz psicol6gico. Ingenuamente decorativo, Juan de Tarragona supo mantener la

independencia de la escuela local, ddndole un ccrdcter que presenta derivaciones en los cfios

posteriores. Podemos considerar como obra de un maestro de la misma escuela la Coro- •

naci6n de la Virgen, de la colecci6n Junyent, y el sagrario polfptico, con escenas de la

Vida de Cristo y la representaci6n de diversos santos, conservcdo en la colecci6n Mateu, ambas
en" Barcelona.

®
®

t
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DOMINGO VALLS. - Consta como plntor de Tortosa entre los cfios 1366 y 1398. Enun do­

cumento de la primera fecha, el rey Pedro IV trata de zanjar una cuestion surgida entre el ar­

tista y las outoridcdes de Albocdcer y promete enviar para ello, como perito que habrfa de tomar

la decision pertinente, al pintor Lorenzo Zaragoza. Con este documento y las �eterminaciones
legales que sobre e"1 caso recayeron al siguiente cfio, se ha fundamentado la ctribucion a Do­

mingo Valls' de un retablo dedicado a los Santos Jucnes; el cual se conserva en la iglesia de San

Juan de Albocdcer. No podemos por menos de poner ciertas reserves a tal utrlbucion conside­

rando que diffcilmente pudo pintarse esta obra en 1373, antes de la generalizacion del estilo

de Borrcssd: seiialaremos su parentesco estilfstico 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 cqrupo 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 Trcnsflqurncion, del ayunta­
miento de Chiva de Morella (Castellon de la Plana), y una multitud de tablas sueltas localizadas

en colecciones europeas y americanas.

MAESTRO DE ESTOPINAN. - En Leridc, el estilo italiano aparece en el retablo de San

Vicente, de Estopifidn (Museo de Barcelona), constitufdo por tres cuerpos con escenas de la his­

toria de los Santos Vicente y Valero, centradas por la monumental imagen del primero, en dis­

posicion y estructura bien ajenas a las obras coetOneas del pafs (figs. 60 y 61). Es pintura de gran

brillantez, unci ,de las mas atrayentes del repertorio trecentista hlspdnlco, que presenta, en opi­
nion de Post, contactos estilistlcos con los seguidores tardfos de Giotto. EI italianismo es en ella

mas profundo nun que en las creaciones de Ferrer Bassa. Desde el punto de vista tecnico, resulta

obra descuidada, ya que los dorados, en especial, son muy deficlentes y ejecutados con preci­
pltcclon. Por el contrario, los colores son de calidad superior a los de las mas importantes
obras de artistas barceloneses. EI Maestro de Estopifidn pudo ser un pintor florentino, que

improvlso un taller en Lerido sin medios adecuados. No cabe duda de que la presencia en Le­

rida de este plntor italiano ratifica la de Francesco d 'Oberto en Tarragona, e inversamente.

EI influjo y la irrudiuclon del crte italiano en la segunda mitad del siglo XIV fueron real mente

excepcionales. Nota caracterfstica del Maestro de Estopifidn es el solemne aplomo de sus fi­

guras; la maestrfa con que resuelve el movimiento y la relccion 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, 10 que tam bien advertimos en su diestra solucion del modelcdo,

particularmente en los rostros. Corrobora la existencia de su establecimiento en l.eridu el

hallazgo de otra obra, que, de no ser de su mano, debio de producirse bc]o su influjo; se trata

del retablo franciscano de Santa Marfa, de Castello de Farfofiu, cuya estructura es distinta de

10 tradicional cctcldn (fig. 62) Y mas italiana cun que la de Estoplfidn. Como en esto, 10 tecnl­

co es descuidodo, pero el concepto ortlstico, si bien no alconzo, en cuonto 0 10 ejecuclon, 10

moestrfo que encontromos en el retoblo de Estopifidn, acuso cierto monumentolidcid.
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Fig. S9.-JUAN DE TARRAGONA. ESCENA DEL RETABLO DE SAN BARTOLOM� (CATEDRAL DE TARRAGONA).



88

FigS. 60 Y 61.-MAESTRO DE ESTOPINYAN. CONJUNTO Y DETALLE DEL RETABLO DE SAN VICENTE (MUSEO DE

ARTE DE CATALUNA).



FigS. 62 Y 63.-RETABLO FRANCISCANO DE CASTELL6 DE FARFANYA. DOMINGO VALLS (I). BAUTISMO DE CRISTO.
DEL RETABLO DE SAN JUAN DEL BARRANCO. ',_,
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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 INTERNAC/ONAL EN CATALUNA

BARCELONA

LUIS BORRASsA. - En Barcelona, surge en el ultimo cuarto del siglo XIV el pintor
Luis Borrcssd, introductor y principal exponente del estilo internacional en Cotclufic.

Ncclo en Gerona, de una familia de pintores, hacia 1360; alII entre en contacto con
."

[o pequefic corte del duque de Gerona, el futuro Juan I de Aragon, casado con Violante de
..

-

Bar, sobrina del rey frances Carlos el Sabio. Esto Ie vclio posiblemente el conocimiento de artis­
+cs flamencos y franceses que consta trabajaron para la Cas a Real. En 1383 estaba establecido

-en Barcelona, ejecutando al poco tiempo uno de los encargos rnds importantes de su carrera,

la pintura del retablo mayor de la iglesia del convento de San Damian, obra perdida en la ac­

+uclldcd. En realidad, carecemos de obras documentadas de Luis Borrussd hasta 1402, pero nu­

merosos contratos y documentos notariales revelan su gran actividad, proporclondndonos datos

referentes ala orqcnizcclon de su taller durante la primera etapa de su resldencln en Barcelona.

Se conservan once retablos documentados, fechados entre 1402 y 1426, ofio de su fcllectrnlento:

-con ellos ha sido posible atribuirle y situar cronoloqiccmente en el mismo perfodo veinte reta­

bios rnds: a troves de unos y otros el arte de la madurez de Borrossd queda perfectamente defi-
.

I

nldo. EI. estudio analltico de su evolucion estillstica, juzgada mediante las aludidas plezos, permite
+ener una idea del concepto pictorico y de la tecnlcc del perfodo de juventud y atribufrle un grupo

-de retablos trecentistas que complementan su personalidad. La mds arcaica de tales obras es un

([) pcrornento con tres escenas de la vida de la Virgen (Museo de Artes Decorativas de Pcrls).
Refle]o el arte de Destorrents, pero, dentro de su sujeclon a la formula arcaica, vibra ya el espl­
ritu renovador que caracteriza la modalidad del estilo internacional.

® En la segunda obra que atribuimos a Borrnssd, el retablo dedicado al Arcdnqel San Gabriel,

-ejecutcdo con anterioridad a 1390 (Catedral de Barcelona), el nuevo estilo aparece ya plena­
mente desarrollado. Si esta pieza estuviera mejor conservada tendrfamos con ella no solamente

la pintura mas importante de Borrossd, sino una de las mas hermosas de la escuela barcelonesa.

Los figuras estdn magistralmente estilizadas dentro de un criterio netamente naturalista y se

-ccerccn a la realidad visual todo 10 que permitfan el concepto pictorico trecentista y la tecnlco

al temple de huevo, la cual obligaba a pin�ar por superposiclon de veladuras y retfculas de

'flnos pinceladas. En las diversas escenas, aparece una gran variedad de esquemas de composi­
cion con escorzos y habillsimas disposiciones de conjuntos. Constituyen un mundo nuevo, alejado
-del arte que Pedro Serra y su cfrculo segufan todavfa cultivando en la propia ciudad condal.

([) EI retablo de Villafranca, dedicado a la Virgen y a San Jorge, representa el [olen lnrnedlcto

-de esta trayectoria estillstica; a pesar de la pcrtlclpcclon de colaboradores,
_

es valioso por su

riqueza narrativa y su belleza crorndtlca y parece pintura, de fines del XIV muy cercana ya al

® Iretablo de Copons (col. Montortal, Valencia), primera obra documentada de Borrnssd, sequn
-un contrato del ofio 1402. En las obras que siquen a esta cronolcqlcornente, comprendiendo en

@ -ellos el retablo de Guardiola, fechado en 1404 (col. Munoz, Barcelona), el estilo del maestro

-cpcrece irregularmente alterado por excesivas colaboraciones.

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

-de Manresa (1410); aquf cada personc]e posee vida interior ylo 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 10 rnejor que produ]o la pintura europea de comienzos del siglo XV,
nos dan la medida de la [ercrquio artfstica de Borrossd y nos obligan una vez rnds a lamentar'

que las exigencias de su plan pictorico industrializado Ie impidieran alcanzar en otras occsiones.

tan' alto nivel. De no haber IIegado a nuestro tiempo en el estado de destrucclon en que se encuen-

� tra, el retablo de San Andres, que se pinto para la catedral de Barcelona, seric probablemente
otra de las obras maestras borrassianas. Se ejecutorlo hacia 1411, paralelamente a la termina-·

® cion del retablo mayor del monasterio de Santas Creus, cuya historia nos ilustra sobre los metodos.

medievales; comenzado en 1404 por Pedro Serra, a su fallecimiento fue continuado por un

antiguo dlscipulo de Borrnssd, IIamado Gerardo Gener, quien fcllecio a su vez hacia 1408 ..

Borrussd fue entonces el que dlo acabamiento a la obra, utilizando en todo 10 posible la even­

zada labor de Gener.

EI estilo borrassiano de este perfcdo queda, por consiguiente, rnds claramente exprescdo
® en el retablo de Tarrasa, ejecutado entre 1411 y 1413. En el se combinan el tema narrativo de·

los retablos de San Gabriel y de Villafranca con la ernocion y la tecnicc del Santo Entierro de·

Manresa. Destaca entre sus escenas la, de Jesus salvando de las aguas del Tiberiades al futuro,

primer pontffice (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 terrnino en un.

acorde crorndtico muy feliz. Los colores alcanzan en este retablo transparencias y cclidades.

nuevas, gracias al empleo de una tecnico fluida que presagia las veladuras al oleo que no tar-·

darian en incorporarse a la pintura internacional.

� Cronoloqlccrnente, sigue a la mencionada obra el retablo de Santa Clara, obra de 1414

que fue la que dio fama mundial a Borrossd : contiene figuras profundas y exquisitas, como las;

de la predela y la efigie de la titular en el compartimiento central, y composiciones cuyc rncdurez.

plctorlcc justifica que Borrossd haya sido uno de los pocos prlrnltlvos que, desde hace muchos.

cfios, figura con todos los honores en la historia de la piritura hispdnlcc (fig. 65). Despues de esta

@ pieza, ,encontramos el retablo de Gurb (1416), en el cual destaca la representccion de un exor-·

cismo con 10 cual tuvo Borrossd occsion para lucir una vez rnds sus diablillos, audaces de qesto­
y de color, antecedente medieval 'de las geniales creaciones de Jeronimo Bosch. EI retablo de.

18 Cruilles (Museo Diocesano de Gerona), del mismo ofio, seficlc el inicio de la decadencia del

pintor, quien, sin embargo, posee tcdcvlo arrestos para pintar en ella prodigiosa escena de la

ccfdc del Anticristo, ejernplo prfncipe del concepto pictorlco vigente en la cdcptcclon catala-·

na del estilo gotico internacional.

CIRCULO DE BORRASsA. - Luis Borrossd fue por treinta nfios la figura central indlscutlble

de la escuela catalana y de su obra copiosa de exquisito colorista y refinado tecnico aprendieron
o copiaron casi todos los retablistas coetdneos, algunos de los cuales pasaron con seguridad por

su propio taller. Ciertos pintores nctivos hacia 1400 acusan, como el propio Borrcssd, la transi-·

cion. entre el estilo ltcloqotico y el internacional, pero en los maestros secundarios este cambio

puede traducirse en los terrnlnos de pasar del estilo de Destorrents al de Borrcssd, Entre estes ..

se encuentran el Maestro de Ruslfiol, Juan Mates, y Jaime Cabrera que a continucclon se estudian ..

Podemos catalogar entre los disdpulos directos de Borrcssd a unos cuor.tos pintores que siguen
.

todcvlc 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 0'.
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este santo, uno en la catedral de Barcelona y otro en la colecclon Muntadas. No es mas que

un tecnico de buena forrnoclon, correcto y frio y sin originalidad alguna. Sus obras presentcn ' I
la pulcritud y buen acabado que denotan el oficio, pero carecen de ernocion y sensibilidad.

Mas importante es el MAESTRO DE FONOLLOSA, autor de una serie de retablos aparecidos
casi todos en la comarca de Vich, 10 cual nos permite suponer que tenfa en dicha ciudad esta-

blecido su taller. EI mas notable es un gran retablo dedicado a la Virgen, cuya tabla central se

conserva en la coleccion Muntadas y dos en el Museo de Vich, en las cucles el paralelismo
con Borrossd es constante en concepto y tecnicc, Ilegando a tal extremo la coincidencia que

.

I
creemos pudiera ser obra ejecutada en el taller del propio Borrossd, pero sin la intervencion

personal del gran maestro. Ratifica este supuesto la diferencia de calidad existente entre este

retablo y las demos realizaciones del Maestro de Fonollosa, no solo en 10 pictorlco, sino tcrnblen

en la parte tecnicc de la construccion, dorado y prepcrcclon de las piezas.
Post ha aislado la personalidad de otro seguidor de Borrossd bn]o el apelativo de MAES­

TRO DE LAS FIGURAS ANEMICAS, [ustificdndose el nombre por la tipologfa blanda de los

personcjes representados por tal artista (fig. 69). Sus obras son relativamente numerosas y el

estilo que presentan bien caracterfstico. Las mas 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 plntor y el antes citado Maestro de Fonollosa que da la lrnpresion de que en clqun
perlodo trabajaron asociados.

GERARDO GENER.-En 1391, a la edad de velntldos ofios, paso un corto perfodo de apren­

dizc]e en el taller de Borrossd ; en 1401 pinto el retablo de San Bartolome y Santa Isabel para la

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

Gonzalo Perez; de regreso a Barcelona en 1408, continuo la obra del retablo de Santas Creus

comenzada por Pedro Serra. Deblo de morir pronto, ya que este retablo fue terminado hacia

1411 por Borrossd. Fue pintor mediocre, sin gran personalidad a pesar de su afortunada labor

de colcborccion que sus obras reflejan.

MAESTRO DE RUSINOL. - Post ha seficlodo con acierto, bc]o el nombre del benernerlto

escritor, plntor y coleccionista cctokin Santiago Rusifiol, las caracteristicas de este pintor uno­

nimo del cual no pueden precisarse fechas, aunque su obra mas arcaica, el retablo de la Virgen @
del «Cau Ferrat» de Sitges, refleja todavf'a el arte de Pedro Serra. EI Influ]o de Borrcssd se evi­

dencia en sus obras de madurez entre las cuales destaca la Virgen rodeada de angeles rnusicos (9
de la catedral de Barcelona y otra similar de la coleccion Bctllo (Barcelona). Su arte expresa &
una innegable valia y personalidad, cualidades que resultan neutralizadas por la deficiente

preporoclon tecnlcc, abrumada por rutinas y vicios de la epoco (fig. 67):

�,
;

JUAN MATES. - Activo en Barcelona entre los ofios 1392 y 1431, es un pintor dotado y de

espfritu progresivo. En la primera fecha aparece firmando como testigo de un recibo del retablo

que Pedro Serra pinto para Tivissa (Tarragona). La colcbornclonque mantuvo en el taller de

este plntor queda confirmada por el hecho de que, en 1409, terrnlno el retablo de Santo Tomas

y San Antonio de la catedral de Barcelona, el cual habfa sido cornenzcdo por Pedro Serra. Su
M ......

t.......

personalidad artfstica queda definida por' el retablo de 'Santa GEl liMa, procedente de Valldon-

zelia; el retablo de Santiago, proceden.te de Vallespinosa (catedral de Tarragona); los de Santa



Lucia y San Miguel, procedentes de Penafel, Barcelona (col. Conde); la table del Santo Entierro

de la Dlputcclon de Barcelona (fig. 68) Y otra similar en la catedral de Gerona; el retablo de

San Martin y San Ambrosio, pintado en 1412 (catedral de Barcelona); el de San Sebastian, 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 fue hallada en Cerdefic.

Su arte presenta una evolucion significativa. En el retablo de Santa Catalina, la obra mas

crcclcc. el estilo se halla cun dentro del influjo de los Serra; las figuras ccuscn escasamente su

volumen y el dlsefio de las vestiduras tiene tanta calidad ornamental como propiamente fi­

gurativa. En el retablo de Santiago, se produce una trcnslcion acentuada y la manera descrita

es sustitulda por la que procede del arte de Borrossd. EI espccio cobra interes y asimismo

10 ambiental, su consecuencia. Se seficlc con eficacia la tercera dimension y la intensidad de

movimiento resulta en algunos figuras, cual en el Arcdnqel, de la Anunclccion, sorprendente. Un

nuevo progreso, en el sentldo de mayor realismo y verdad humana, puede comprobarse en obros­

ulteriores como la tabla del Santo Entierro, de la Dlputccion de Barcelona. Todo adquiere en

'esta obra mayor solidez estructural y un tone mas avanzado, sin que ello signifique independen­
cia de la leccion de Borrcssd que sigue informando el esplritu de Juan Mates. Finalmente,
consideramos como fruto de mayor perfecclon el retablo de San Sebastian, con eficaces escor­

zos que prueban un gran progreso en la soluclon de los grupos, pero sobre todo, con una gran

elegancia en los personajes, rasgo que resulta caracterlstico de la escuela ptctorlcc catalana.

JAIME CABRERA. - En el taller de Jaime Serra se formarla tam bien 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 evolucion del estilo de los Serra a la formula borrassiana ..

En 1406 pinto el retablo de San Nicolas de la Seo de Manresa (fig. 70), siendo obra subsiguiente
el gran retablo de San Martin Sarroca. En sus pinturas avanzadas encontramos la colcborcclon

de otro pintor, Jaime Cirera, fdcllrnente identificada gracias a la serie de obras que el ejecuto
al sepnrnrse del taller de Cabrera, en cuyo domlcillo consta que habitaba en 1418.

EI estilo de Jaime Cabrera no introduce modlflccclon sensible en el arte influenciado

por los hermanos Serra, pero debemos seficlnr la gracia e ingenuidad popular hcclc la

que deriva. Tecnlco de indudable solvencia en la plosrncclon de accesorios y fondos arqui­
tectonicos, sus figuras tienen mucho de crecclon artesana. En coincidencia con esto Cabrera

muestra otencion a 10 cnecdotlco 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 historico de la escuela

rosellonesa del segundo perlodo gotico. AI pcrecer, la actividad del estilo lineal, mantenida

hasta fechas tardlas, y la efectividad del influ]o frances, determinaron que el ltcloqotlco 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 cite al ingenuo Maestro de Elna

como unlco 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).
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Figs. 66 y 67�-GUERAU GENER. ESCENA DEL RETABLO DE SANTA ISABEL Y SAN BARTOLOM� (1401) (CATEDRAL DE

BARCELONA). MAESTRO RUSINOL, ANUNCIACI6N A LOS PASTORES (COLECCI6N PARTICULAR).
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Fig. 68.-JUAN MATAS. ENTIERRO DE CRiStO (MUSEO DE ARTE DE CATALUNA).
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Figs. 69 Y 70.-MAESTRO DE LAS FIGURAS AN�MICAS. RECEPCI6N REAL (MUSEO EPISCOPAL DE VICH). JAIME CA-
.

BRERA. COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN NICOLAS (1496) (SEO DE MANRESA).
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MAESTRO DE CAMELAs. - A partir de los ultimos cfios del siglo XIV, los docurnentos
demuestran 10 existencia de una gran labor pictorico en Perpifidn. Son muchos los pintores
que constan activos y, a juzgar por las obras conservadas, 10 escuela rosellonesa se habfa in­

dependizado. EI cnonimo artista conocido mediante el apelativo de MQestro de Ccmekis, por
ser el autor del retablo dedicado a Santa lnes, del pueblo de Cornelds, senoia una marcada
tronsiclon hacia el estilo lnterrinclonul. EI unico pintor que consta en los documentos, con el que,
pudiera identificarse, es Frandsco 'Ferrer, que aparece citado entre 1398 y 1411. En las ocho com­

posiciones que del aludido retablo se conservan, se pone de manifiesto 10 llbertcd en el trata­

mlento de Ios grupos de figuras y 10 ihdlvlduullzcclon acusada de los personcjes. Otras obras
de este pintor son un retcblo. de 10 vida de Jesus, cuyas tobias se hallan repartidas en co­

lecciones ornericoncs y francesas, y otro retablo recientemente descubierto en 10 ermita de
Santa Engracia.

MAESTRO DEL ROSELLON. - EI artista central de 10 escuela es el conocido con el nombre
de Maestro del Rosellen; estilfsticamente, muestrc. proximidad a Borrossd, 01 que supera,
no en calidad, pero sf por 10 avanzado de su formula internccioncl que, en algunos detolles,
puede considerarse como intermedia entre el arte del citado y de Bernardo Martorell. Su se­

mejanza con Borrcssd se funda tornbien en cierto parentesco espiritual que ha dado lugar,
en algunos ocasiones, a que se confundieran las obras de uno y otro. La pintura mas importante
es el retablo de San Andres, que se conserva actual mente en el Museo Metropolitano de
Nueva York (fig. 71). Las composiciones son claras y concretas; el movimiento se subordina
01 orden ritmico, sin resultar cohibido ni desnaturalizado. Sin embargo, 10 mas perfecto es el
tratamiento de las figuras, el amoroso cuidado con que se resuelven los pormenores. Acentuo
10 simllitud a Borrossd el colorido intenso y vivo, 10 tendencia a los ambientes drorndticos, cual
el que vemos en 10 tabla central de otra obra del Maestro del Rosellen, el retablo de Evol, de­
diccdo a Son Juan Bautista, pieza que ofrece cdernds el interes de su fecha, conocida con cierta

uproximncion, pues sabemos que fue donado por Guillermo de So, que rnurio en 1428. Otras
obras de este artista son 10 tabla dominicana de Colliure, el retablo de los Santos Justo y Pastor,
de 10 Iglesia Americana de Paris; el de San Nicolas, de 10 iglesia de Cornelds, y una Cruclfi­
xion que se conserva en el Museo de Basilea. De las notas caracteristicas de su estilo, deducimos

que este artista debio de formarse en el propio taller de Borrcssd, Ilenando su actividad el

segundo' cuarto del siglo XV. EI pintor mas activo en el Rosellen durante ese tiempo fue Joubert

Gaucelm, quien trcbc]o, sequn documentos, entre 1398 y 1434, por 10 cual cabe sefialar 10 po­
sible ldentificccion a titulo de hipotesls.

TARRAGONA Y LERIDA

EI heche de que durante el perfodo que estamos estudiando fueran Luis Borrcssd y Juan
Mates los pintores mas favorecidos 'pol' los encargos tarraconenses, indica que Juan de Tarra­

gona no habfa logrado implantar una escuela local fecunda. De todas maneras, convlene des­
tacar las pinturas que decoran el osorio del arzobispo Clasqueri en 10 catedral de Tarragona,
y el retablo de San Bartolome, procedente de Ulldemolins; las primeras, ejecutadas hacia 1387

pertenecen a una fase del estilo internacional tan avanzada como las mejores obras coeta-

INST/TUT AM� TLLER
D'ART HISPANIC 9



neas de Borrnssd, y el segundo muestra la formula de compromiso que hallamos en los maes­

tros secundarios de la escuela barcelonesa cctlvos a comienzos del siglo XV. Fueron Ramon

de Mur, el Maestro de La Secuita y Mateo Ortoneda los factores principales del estilo interna­

donal tarraconense.

RAMON DE MUR. - Su estilo penetra dentro de la modalidad internacional conservando

mucho del itcloqotlco, si bien hemos de especificar que no tiene relcclon con el arte de Des­

torrents, los Serra 0 Juan de Tarragona. Por el contrario, muestra parentesco con las obras,

que mas adelante se estudiarcin, del crcqones Lorenzo Zaragoza, del cual sabemos que, entre

1364 y 1377, trobcjo en Barcelona rodeado de gran prestigio.

Las obras conservadas de Ramon de Mur corresponden a su epocc de madurez; son las mas

importantes el gran retablo de Gulrnerd (Museo de Vlch), en cuya ejecucion el artista ernpleo los

cfios que transcurren entre 1402 y 1412 (fig. 72); el retablo de la Virgen de Cervera, cuya tabla

central sehcllc en el Museo de Barcelona, yel retablo de San Pedro, de Vinaixa (Museo Dio­

cesano de Tarragona), contratado en 1420. Como hechos que no dejnron de tener trascenden­

cia y reflejorse en su arte, indicaremos que Ramon de Mur, que fclleclo hacia 1435, tuvo re­

sidencia y taller en diversas localidades tcrrcconenses. A juzgar por sus obras, no se vcllo [urnds

de ayudantes y de colaboradores. Ello no fue en perjulclo de la tecnlcc, que es excelente,

siendo tam bien sus colores de excelente calidad. Esfos Ie eran necesarios pues, en efecto, este

plntor es fundamental mente 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 sintetlco, constante en el empleo de la formula, particular­

mente notable en la cornposiclon ; la simplicidad y la seguridad, son notas muy caracterfsticas

y en general se mantiene al margen de la pretension realista. Su convencional-ismo se funda

en el gran partido que sabe sacar de sus limitaciones. Contrasta en su pintura la delicadeza

ccsl femenina del dibu]o con la vclentlc del color, utilizado con plena arbitrariedad, y por su

cclldcd decorativa antes que represenlctlvo.:

MAESTRO DE LA SECUITA ..
- Autor de los retablos de La Secuita y Cobcces, ambos

dedicados a la Virgen (Museo Diocesano de Tarragona), su manera queda definida per su pa­

rentesco con Borrcssd y con Mates. Su estilo avanza unido de tal manera al de Mateo Ortoneda

que es posibl'e que tales pint'uras se revelen algun dfa como obra juvenil del mismo 0 de algun

otro mfembro de esta familia de pintores (fig. 73).

MATEO ORTONEDA. - Sabemos que este plntor 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, actual mente en la catedral de Tarragona, y el trfptico-miniatura de Santa Catalina

(colecclon Munoz, Barcelona). En el puede apreciarse un influjo tcnqenclcl de Borrossd, asf

como la tendencia a incrementar el factor expresivo, tan reducido en la obra de Ramon de Mur.

A veces hay cierto esquematismo en sus composiciones y 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 tuvo un hermano lIamado Pascual, residente en Tarragona el ofio 1421, iden­

tificable con otro plntor del mismo nombre activo en Huesca en 1423. residente en Zaragoza
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Fig. 71.-MAESTRO DEL ROSELLON. RETABLO DE SAN ANDR�S (MUSEO METROLITANO, NUEVA YORK).
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Fig. 72.-RAM6N DE MUR. NACIMIENTO. DEL RETABLO DE GUIMERA (1412) (MUSEO EPISCOPAL DE VICH).
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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).

103



Figs. 75 Y 76.-JAIME FERRER I. LA SANTA CENA (MUSEO DE SOLSONA). MAESTRO DE BADALONA. COMPARTIMIENTO
.

DEL RETABLO DE SAN JUAN BAUTISTA Y SAN ESTEBAN (MUSEO DE ARTE DE CATALUNA).
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en 1433 cuando el pintor Juan Arnaldin pone a su hermano Jaime como disdpulo de Orto­

neda, y vecino de dicha ciudad en 1437 cuando contrata un retablo del Salvador para la igle­
sia de Villanueva de Gdlleqo. Ello parece corroborar el origen tarraconense de los Ortone­

da, que desernpefion un papel tan importante en la escuela pict6rica aragonesa de mediados

del siglo XV.

JAIME FERRER I.-La influencia de Borrcssd fue incorporada ala escuela de Lerldn por un

plntor de segunda categorfa Ilamado Jaime Ferrer, tronco de una familia de pintores, que, como

verernos, resulta eje central de dlcho escuela durante el siglo XV. Sus obras rnds arcaicas, tales

como el retablo de Albctdrrec (Museo de Lertdc), tres de San Antonio de Grunndellc, el de

Santa Elena de Benabarre, el de la Piedad de Castel16n de Fcrfcfic (Museo de Vich), un Sal­

vador, de Estopifidn (Museo de Barcelona), un San Vicente, de Albelda, el retablo de Santa

Luda, en Tamarite de Litera, y otros, dentro de su aparente estilo internacional, retienen

elementos caracterfsticos del arte de los Serra, adaptados con deliciosa rusticidad. En el se­

gundo perfodo de la vida de Jaime Ferrer se produ]o un cambio notable en su estilo, y sus obras

de entonces, una de elias firmada, demuestran profundo conocimiento del arte de Borrcssd,

EI retablo de San Antonio Abad, de Monz6n (Museo de l.ertdc), es obra intermedia que se­

ficlu el trdnsito entre los dos momentos. Pertenecen plenamente al estilo avanzado la fcrnosc

Cena, del Museo de Solsona (fig. 75) Y una tabla, del de l.erldo, con escenas de la vida de

la Virgen.

SEGUNDA ETAPA DEL ESTILO INTERNACIONAL EN CATALUNA

BERNARDO MARTO'RELL.-AI fallecer Borrnssd hered6 la hegemonfa de la escuela de Bar­

celona el plntor Bernardo Martorell, cuya fama rebas6 las fronteras desde los tiempos de Ber­

taux bn]o el apelativo de «Maestro de San Jorge». EI contrato del retablo de Pu bol (1437)
revel6 el nombre de uno de los rnejores pintores catalanes, en plena actividad entre 1427 y
1452. Sospechamos que se formarfa en el taller del propio Borrcssd, ya que su obra mds arcaica,
el retablo de San Juan, de Cabrera de Matar6 (Museo Diocesano, Barcelona), estd totalmente

sujeta a las f6rmulas borrassianas, pero se inicia en ella Lin espfritu nuevo que endulzc los gestos
de los personnjes y simplifica el arabesco de la composici6n, sin perder la agudeza narrativa.

EI cambio es radical en el colorido y los rojos, cadmios y verdes de Borrcssd son substitufdos

por carmines atenuados con blanco, azules transparentes, ocres azulados y amarillos con rMagas
de color violeta; desaparecen las grandes superficies monocromas, surge la busquedc de matices

y la pasi6n por el modelado y el detalle. Ante todo, advertimos al pintor equilibrado y firme

que comienza su carrera con serenidad y maestrfa. A esta obra debe seguir otra, asimismo

indocumentada, de la colecci6n Johnson de Filadelfia, con la Virgen Madre entre personifica­
ciones de las Virtudes teologales. EI recuerdo de Borrnssd subsiste todavfa en los ademanes de

las figuras para desaparecer en el retablo de San Vicente (Museo de Barcelona), obra subsi­

guiente. Destaca en ella extraordinaria labor de la predela, que revela un profundo interes
por la representaci6n del ambiente y una observaci6n psicol6gica sin precedentes en la pintura
catalana; en sus escenas de la Pasi6n, la anecdote del gesto iniciada por Ferrer Bassa encuentra

un desarrollo definltlvo y el perfecto acuerdo con la expresi6n de cada personc]e, La inspira-
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I cion vence a la formula mediante meticuloso estudio del natural. Parece como si Martorell hu­
biese teni��o en ese momento la revelcclon de algunas de las obras de los prodigiosos miniaturis­

tas y pintores flamencos establecidos a principios del siglo XV en la corte de Borqofic. Hay que
acudir a Paul de Limbourg, a las miniaturas maravillosas del libro de horas del Duque de Berry
para expllccr la orlentcclon artlstica que Martorell torno a partir de la ejecucion del aludido

retablo. En esta obra surgen por primera vez, en la escuela catalana, los contraluces, los plie­
gues dlbujndos con naturalismo directo, las luces rasantes y los reflejos. Ni un solo detalle es­

capa a la disciplina del conjunto y el elemento mas secundario es dibujado y pintado con la mis­

ma lntencion y prlrnor 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, sevislurnbrn ya en ellos

la lntervenclon de ayudantes que tanto perjudlco la obra subsiguiente del plntor. La calidad or­

tlstica 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 ccentuc la tecnico 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 rnzon obtuvo Martorell su renombre mundial del retablo de San Jorge, cuya tabla central

se conserva en el Art Institute de Chicago, hnlldndose en el Louvre los compartimientos late­

rales. EI Santo, libertador de la princesa (fig. 77), aparece en la tabla central montando un

caballo blanco y venciendo al dragon, circundado por la cnecdotc que completa la historia, la

cual fue plasmada por el artista dando una sfntesis del ambiente y del paisaje tal como los conci­

bieran los creadores del gotico internacional. Es una cornposlclon bellfsima, que puede situarse

entre las grandes creaciones de la pintura hispdnlcc y entre 10 mejor que produ]o la pintura
narrativa europea antes de la expansion 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 concepcion
y tecnica.

Todas las obras mencionadas de Martorell son anteriores al grandioso retablo de San Pedro
de Pubol, contratado en julio de 1437; el donante, Bernardo de Corbera, ccornpcficdo de su

esposa e hi]o, arrodillados al pie del trono del_ titular (fig. 78) constituyen retratos de aguda
pslcoloqlc cuyo naturalismo escapa ya a la formula medieval, que, a pesar de todo, segufa dlrl­

giendo los extraordinarias facultades artlsticas de Martorell. Las figuras de la predela, represen-

.

tadas hasta medio cuerpo, coronan su nrnblcion naturalista con gran equilibrio de forma y de
color. La modalidad limitada de la tecnlcc al temple no podfa dar mas de sf, pues en tales repre­
sentaciones se alcanza la profundidad emotiva de las rnejores obras flamencas coetdnecs, Elias

explican los nerviosos croquis, magistrales a veces, que aparecen a menudo ejecutcdos con tiza

y carbon en el reverse de los retablos de Martorell. Este retablo de Pubol conserva asf dibujadas
una serie de cabezas de estudio de excepcional calidad.

EI esfuerzo final de nuestro pintor 10 encontramos en el retablo del Salvador de la cctedrcl
de Barcelona, ejecutado hacia 1449. Los compartimientos altos .ostentan la formula martore­

lIiana 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
cion de los panes y de los peces y el de las Bodas de Ccnd, el sentido narrativo de la obra de Mar­

torell alcanza su cenit. Es un deleite para el espfritu percibir en cada figura yen cada elemento

la idea del pintor, que prepare la ncrrccion con evidente entusiasmo y desusada pulcritud. La
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Fig. 77.-BERNARDO MARTORELL. SAN JORGE (ART INSTITUTE, CHICAGO).



Fig. 7B.-BERNARDO MARTORELL. RETRATOS DE LOS DONANTES. DEL RETABlO DE PUBOL (1437) (MUSEO DIOCESANO,

GERONA).
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Fig. 79.-BERNARDO MARTORELL. JESUS Y LA SAMARITANA. DE LA PREDELA DEL RETABLO DEL SALVADOR (1447) _(CATE-
DRAL DE BARCELONA).

.
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Fig. aO.-MAESTRO ·DE AMPURIAS. MILAGRO DEL MONTE GARGANO. DEL RETABLO DE SAN MIGUEL. DE CASTELL6N DE
•

AMPURIAS (MUSEO DIOCESANO. GERONA).
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LAMINA III

BERNARDO MARTORELL: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN VICENTE (MUSEO DE BARCELONA).
�
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formula del ultimo perlodo medieval logra en estas escenos. un equilibrio que prescqlo el huma­

nismo del Renacimiento (fig. 79).
Martorell rnurio cuando cun era [oven, dejando en plena actividad el mejor teller pictorico

bnrcelones: en el se inspiraron los pintores de la ultima generacion medieval barcelonesa,

Huguet entre ellos, y de el salieron, ndernds de los rnejores retablos catalanes del segundo cuarto

del siglo XV, las miniaturas mas bellamente ejecutodcs, entre las que destacan las de un l.lbro
·de Horas (Museb de la Ciudad de Barcelona), pintado por elproplo Martorell y los comenta­

rlos del libro de los Usatges de Barcelona, ejecutado por su discipulo y colaborador Bernardo

!Raurich.

JAIME FERRER II. - EI estilo de Martorell se refle]o en la obra juvenil de este, sucesor

del pintor de igual nombre, autor de la tabla de la Cena, de Solsona, ya estudiada, y como el

-estcblecido en la ciudad de Leridc. Su obra mas antigua, el gigantesco retablo de Verdu (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 debio

colcborcr durante cierto tiempo con Martorell, e incluso creemos ver su mano en la ejecucion
.de las tablas laterales del citado retablo de San Jorge (Museo de Louvre).

No es dlficll probar la identidad estilfstica entre las tablas de Verdii y el retablo de la Vir­

:gen, de la Capilla de la Paherfa, de l.erldc. Los documentos, corroborando en cierto modo el

resultcdo del anal isis, nos dicen que, en 1439, se concedio a Jaime Ferrer, asociado a otro pintor
IIamado Pedro Teixidor, el local situ ado sobre la sala de la Paherfa para pintar y tener retablos.

La obra de madurez de Jaime Ferrer, que completa la evol ucion de su personalidad, influfda

por Pedro Garda de Benabarre, es el retablo que pinto para la iglesia de Alcover hacia 1457.

Se conservan varias obras que completan el drculo del pintor : el San Julian de Aspa (figu­
ra 82), el retablo de San Jeronimo (Coleccion Fontana), y otros menos caracterfsticos. Es po­
sible que a su muerte el taller fuese continuado por su hi]o Mateo, que aparece trabajando en

Sigena en 1503.

JAIME CIRERA.-Este artista fue, como se di]o, colaborador de Cabrera. Entre 1425 y 1450

·estuvo asociado con Bernardo Puig, pintor de la orblto borrassiana, carente de originalidad,
productor de numerosos retablos, uno de ellos firmado (fig. 83) (col. Muntadas, Badalona),
-ejecutodos con buena tecnicc. En el taller de Cirera y Puig trcbcjo a su vez el pintor Ramon

·Gonzalvo. Es probable que el gigantes.co retablo de San Pedro, procedente de San Miguel de

la Seo de Urgel (M�seo de Barcelona y otras colecciones) sea obra de los tres artistas. Gon­

zclvo pertenecio 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 orblto de Borrcssd (fig. 84).
/

. lOAN ANTIG-O
LA ESCUELA DE GERONA. EL MAESTRO DE AMPURIAS Y lECMAESTRO DE BANOLAS)-

La destruccion de obras pictoricos ha sido mas intensa en Gerona que en cualquiera otra de'

las provincias catcilanas y por ello resulta imposible reconstruir su esquema historlco. Las pocas
-obros conservadas se convierten en otros tantos problemas si n relcclon entre sf. 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 crecclon de sus apelativos queda ampliamente justi-
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Fig. 81.-MAESTRO DE BANOLAS. EPIFANfA. DEL RETABLO DE LA VIDA DE LA VIRGEN. EN EL MONASTERIO DE BANOLAS.

J 0 CINl A·vJr"Sv'
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\Fig. 82.-JAIME FERRER II. SAN JULIAN, DE ASPA.
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Figs. 83 Y 84.-JAIME CIRERA Y 'BERNARDO PUIG. RETABLO DE SANTA ANA (COLECCI6N MUNTADAS, BARCELONA).
MAESTRO DE ALL. DETALLE DE LA'MUERTE DE LA VIRGEN. DEL RETABLO DE ALL.
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Figs. 85 y 86.-VALENT(N MONTOLIU. DETALLE DEL RETABLO DE SAN COSME Y SAN DAMIAN. EN VILLAFRANCA

DEL CID. MAESTRO DE GLORIETA. VIRGEN CON EL NINO (MUSEO EPISCOPAL DE VICH).
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ficada. EI primero se origina de un retablo de Castellon de Ampurias, dedicado a San Miguel,
.que pod ria considerarse como derivado de Bernardo Martorell si no Ie igualara y aun en cier­
fos puntos Ie superara en calidad artistica; sus figuras, animadas de un realismo lirico se mueven

.sobre un pnlso]e naturalista, de ccrdcter eminentemente frances. La obra del segundo maestro
,es el retablo de la Virgen, del monasterio de Banolaf�)Es una obra excelente, sin otra relccion
-con Martorell que su italianismo a 10 Gentile da Fabriano y la elegancia y delicadeza de sus

'personajes. Ambas obras van rodeadas de misterio y de incognitas. No se pueden sefinlur pa­
-rentescos estilisticos �i otro rastro cualquiera de uno 0 de otro artista. (IJ 14 3""f - I c::; 33 _

MAESTRO DE SANTA BASILISA. MAESTRO DE BADALONA.-EI primero, plntor anon i­
mo, que desenvolveria su arte en el segundo cuarto del siglo XV, es el autor, entre otras obras,
-de dos retablos de cierta valia: el dedicado a Santa Barbara y el de los Santos Julian y Ba-

.

.silisc (Museo de Barcelona), ambos sin procedencia conocida. Ahora bien, el hecho de su

parentesco con obrns ulteriores de la region gerundense nos induce a sentar la hipotesls
-de que acaso estos dos retablos tengan el mismo origen. EI estilo del Maestro de Santa Basilisa
presenta parentesco con el del Maestro de Retcscon: se caracteriza por el efectivo modelado

-y la tendencia a un relativo realismo que integra tcrnblen alguna excqercclon de timbre
-demonlcco expresionista. Es asimismo evidente el contacto con el desconocido Maestro de Ba-
-dnlonc, denominado asi por la procedencia del retablo de los Santos Jucnes (Museo de Barce-
lona). EI parentesco entre los tres maestros queda confirmado por la utlllzcclon cornun del
brocado IIamado de "Ies gallinetes", caracteristica de la escuela de Valencia. Observemos

«idernds que el mismo tema decorativo aparece en el citado retablo del monasterio de Ba-
.fiolos.

MAESTRO DE GLORIETA. - Por undlisis estilistico hemos podido reconstruir la persona­
'Iidad de este plntor, dotado de regular oficio, pero de escasa fibra original, activo en los ofios

,

'que siguen al 1425. Su apelativo procede de la tabla de fa Virgen, de Glorieta (Tarragona)
{flqurn 86), imagen de canon exageradamente alto, que refleja el influ]o de Ramon de Mur.
Esta orientcclon de modalidad persiste en otra plezc, probablemente mas 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 Nino y de Santa Catalina (Museo de Vich), y por
la de Jaime Huguet en el retablo de Santa Ana, de Pared Delgada (Tarragona). La cue­

tlidud sobresaliente del Maestro de Glorieta es la lirica desenvoltura del dibu]o, aprendida
·de Ramon 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 estcblecio su taller en esta villa castellonense y alii 10 conti­
-nunron sus hijos, tcrnblen ,pintores, prosiguiendo asi la ya tradicional dependencia del Maes­
·trazgo con respecto a Cotclufic. EI retablo documentado de Villafranca del Cld, fechado en
-1455 (fig. 85), nos define su estilo derivado de Martorell. Su obra abundante y bien caracte­
rristicc, seficlc el contacto con las pinturas juveniles de Huguet.
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EL EST/La INTERNAC/ONAL EN MALLORCA

La escuela plctorico de Mallorca constituye un clclo cutonorno cuya actividad se extiende

desde los ultirnos cfios del siglo XIII hasta e11500. Presenta caracteres originales que la definen,

aun dentro de su modestia, junto a las escuelas de Italia, de Barcelona y de Valencia, con las;

cuales se relaciona estilfsticamente. En su ambito, los datos documentales son pocos y de inter-­

pretacion dudosa, pero algunos de los maestros firmaron y fecharon sus pinturas fccilitdndonos.

csl puntos de apoyo absolutamente firmes para proceder al nndllsis estilfstico. Otro hecho en

favor de tal anal isis es que Mallorca no exporto sus pinturas primitivas. Y casi todo 10 que los.

ofios respetaron se conserva todavfa en el crchlplelcqo balear. Por consiguiente, ha sido rela-·

tivamente fdcil proceder al estudio directo de las obras. Buen nurnero de elias estdn en su lugar
de origen; son retablos que siguen todavfa prestando su arte para el culto. Pero la mayorfa de­

creaciones de los primltlvos de Mallorca se hall an reunidas en los tres museos de Palma: el Pro-·

vincial del Palacio 'de la Lon]c, el Diocesano y el de la vetusta mansion de la benemerltc Sociedad

Arqueoloqlcc Luliana.

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

tes artlsticas que logicamente cabfa esperar de la sltuncion geografica de Mallorca; unas no son

sino la extension de la ultima fase rorndnlcc de la escuela de Barcelona y fueron brevemente·

estudiadas en el volumen VI de «Ars Hisponke» (pdq, 272); las otras, aun siendo coetdnecs.,

presentan las formulas estillsticcs italianas del ultimo cuarto del siglo XIII. La plezo de mayor­

importancia entre estes es el retablo procedente de Santa Clara, de Palma de Mallorca, que,

Post considera dentro del estilo slenes anterior al prevalecimiento de Simone Martini (fig. 87).­
Puede suponerse importado de Italia, 0 ejecutado en la isla por un artista italiano. Dedica a la

Pasion de Cristo, dieciocho compartimientos de los veinticuatro que 10 integran,' constitu-­

yendo una sola pieza rectangular de gran tcrnofio, a semejanza de la famosa Palla de Ducclo­

de la catedral de Siena. La iconograffa de la zona bc]c parece indicar que fue pintada ex··

presamente para el aludido convento de Clarisas. EI arte de los seguidores de Duccio estd.

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

Arqueoloqico Luliana), la cual, si se trc]o de Italia, deblo de ser bc]o el reinado de Jaime II de­

Mallorca (1262-1311).
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MAESTRO DE LOS PRIVILEGIOS. - Parece que la rivalidad de ese monarca y Pedro 1111

de Aragon neutrcllzo por algunos ofios la influencia catalana. Lo cierto es que las pinturas que�

ilustran el arte mallorqufn entre 1300 y 1344, responden al espfritu italiano. En realidad, cosh

todas las obras conservadas de dicho perfodo parecen de un mismo taller y quizds de un maestro­

unlco, miniaturista y plntor muy estimable. EI fue quien ilustro con miniaturas el famoso Libro

de los Privilegios de Mallorca, ejecutado hacia 1334. De este interesante artista cnonirno, al que·

se llama Maestro de los Privilegios por las excelentes iluminaciones del aludido codlce, se conoce

ofro bello libro miniado, el de las "Leyes Palatinas" del rey Jaime II de Mallorca, conservudo

en Bruselas, cuyas ilustraciones son de terndtico 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 p�r'

Post como una cdcptcclon hispdnico de las obras juveniles de Pietro Lorenzetti, conservnndo en;

ciertos detalles reflejos del bizant(nismo de Duccio. Millard Meiss, que fue quien por prlmerci



Figs. 87 y aa.-LAVATORIO. COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SANTA CLARA (MUSEO "DIOCESANO. PALMA). MAESTRO
DE LOS PRIVILEGIOS: MINIATURA (BIBL�OTECA 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 ARQUEOL6GICA LUL. PALMA).
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vez 10 llcrno Maestro de los Privilegios, define su manera en conexlon con el arte de los segui­
dores pisanos de Duccio en confacto con Simone Martini. Sequn el, nuestro artista deblo de ser

un ilaliano establecido en Mallorca 0 un mallorqufn forrncdo en Italia.
Se supone que el retablo de Santa Eulalia (fig. 89), fue encargado por el obispo Berenguer

Batlle, fallecido en 1349, fecha apropiada como termino "post quem" para esta obrc, Muestra
la imagen titular en el centro, en pie y vestida a la manera de una dama de la epoco, mientras
a su alrededor hay representaciones en las cuales se desarrollan los puntos culminantes de su

vida y martirio como en los encoslllodos de una aleluya. Nada se encuentra en Espana que
responda al estilo de esta pintura; en ella los suaves modelados desernpeficn un papel tan lrn­

portante como el dibu]o y los rasgos flslonornlcos. Los detalles de la vestidura, la actitud del

cuerpo y la posicion de las manos, son prueba patente de un arte de ascendencia estetlco italiana.
Mas adelante veremos que radical tronsforrncclon se opera en el estilo pictorlco de la escuelc
de Mallorca, cuando se produce la "invasion" de las islas por los pintores catalanes.

Con el retablo de Santa Quiteria (fig. 90) tenemos probablemente la obra mas arcaica del
Maestro de los Privilegios. Se muestra en ella como plntor que conoce su oficio a la perfecclon,
formado en un taller donde el metodo y la formula son algo inviolable. No se permite fantasfas
ni genialidades y, por ello, si sus composiciones producen una lrnpresion mornentdnec de mo-

notonfa, el acorde perfecto entre el color y la forma no tardan en compensar este primer efecto,
comunicando un atractivo especial a su crecclon. Las figuras se suceden y superponen sequn
un esquema de verticalidad, representando deliberadamente mas altas las figuras importantes
de cada conjunto. Los colores se aplicaron en capas muy finas sin dureza alguna en el modelado

y dejcndo casi siempre transparentar la prepcrcclon que es de tone claro. Es una pintura plana
con scbor de gran arcafsmo. EI 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 mas la
masa crorndtlco que el detalle y el claroscuro. A pesar de que en los mismos se inicia a veces una

formula naturalista, por 10 general toman formas vagas que sirven para acusar el volumen. La
tendencia, pues, consiste en dar importancia a 10 total sobre 10 particular, a la armonfa del con- __J
junto sobre el detalle minucioso. Siempre que Ie resulta posible, el Maestro de los Privilegios
lIena 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 Ie quedan en ocasiones bastante confusas, pero defiende
su intensidad narrativa destacando unos personcjes de otros con bruscos contrastes de color. La

policromfa es interesante; abundan en ella los matices verdosos, modelados con blanco, los

rojos mezclados con amarillo y un tono carmfn muy claro que viste a uno 0 mas de sus perso-
ncjes en cada composicion. En los pclscjes, muestra su tendencia hacia 10 movido y expresivo;
los arboles son representados con cierto naturalismo, pero las rocas se retuercen exagerando
hasta 10 indecible las formulas ya de sf convencionales del estilo gotico. Se he lanzado la hlpo-
tesis de identificar el Maestro de los Privilegios con el plntor Juan Loert que los documentos men-

cion an ocupado en la decorccion de la catedral de Palma durante la prirnero mitad del siglo XIV.

MAESTRO DEL OBISPO GALIANA. - En er cfio 1344, Pedro IV cnexiono nuevamente Ma­
llorcc a la rama central de la dinastfa cctolonoorcqonesc. No tarde en preocuparse de la reor­

ganizacion y decorccion del castillo"de la Almudayna, residencia real de la ciudad de Palma.
Recordemos que Ramon Destorrents, el pintor bcrcelones sucesor de Ferrer Bassa reclbio el
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encargo de ejecutJr el retablo de la capilla de la Almudayna, circunstancia feliz para la escuela

de Mallorca ya que su tronsforrncclon en el terreno pictorico, por el influjo de la nueva soberc­

nlc.-estuvo encabezado por una obrc maestra (fig. 40). EI retablo Ilego a Pclrnc en 1358 y consta

que un pintor mallorqufn, Juan Dourer, tuvo que reparar los desperfectos ocasionados por el

transporte. Los pindculos de este retablo, con efigies del Pcntocrdtor y los Profetas, conservados.

en el citado rnuseo balear, no� revelan que Destorrents tuvo en la ejecucion de los mismos un

colaborador que, al pcrecer, se estcblecio 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 ctencion a 10 cual designamos a este

unonlrno plntor con el apelativo-de Maestro del obispo Galiana, una Crucifixion de la coleccion

Massot, y otras. EI refle]o de Destorrents no puede ser mas 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 formula que distingue al gotico en general, puede apre­
ciarse mas dinamismo, mayor ccentucclon del claroscuro por una intenslflcccion del rnodelodo,
a lcvez que se patentiza una creciente busquedo de la tercera dimension. Principia la inclusion

de elementos unecdoticos en los ambientes. A 10 narrativo sucede 10 descriptive y hay un gran
culdcdo por el valor de cada detalle; en los ejernplos menos felices, esto va en detrimento de la

unidad rftmica del conjunto; en los mas afortunados, el artista sabe conciliar los progresivos
avances hacia el concepto pictorico que ccobcrc dando la primacfa al ncturcllsmo sobre las.

exigencias de la vision intensa y rigurosamente espiritual dictada por el alma gotica.
Es muy probable que la bella Anunclncion, de la Lon]o de Palma de Mallorca, sea una

muestra cvcnzcdc del pintor que estamos estudiando. Su parentesco con ciertas obras de los.
Maestros de, Sa�ta Eulalia y de Montesion son, testimonio d� las interferencias que se ob­

servan, como verernos, entre, los pintores de Mallorca.

: JUAN DAURER Y LOS MAYOL. - Una tabla firmada en 1373 por Juan Daurer (fig. 91), el

pintor que restouro 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 dellinealismo primitivista, ya que valora en extremo la melodfa ccllqrdflco a la que encarga
de unificar las distintas partes de la obra; por todo ello es casi seguro de que se trata de un artis­

ta de origen y deforrncclon catalana. Pueden atribufrsele diversas obras en Mallorca.

Parece ser que Daurer estuvo emparentado con Martin Mayol, cuya firma aparecfa en un

cornpcrttmlento.cetuclrnente perdido del retablo de Santa Margarita de Muro (fig. 95). Sequn
las notlclcsque poseemos, los pintores que respondfan en ese momento al nombre de Mayol
eran tres, Bernardo, Pedro y Martin, hijos de un Martfn Mayol, asimismo plntor, y los cucles
fueron expulscdos de Tortosa tras un indulto real que tuvo lugar poco despues de 1345. Si Mar­
tin Mayolll es el cuter del retcblo de Muro, perteneclo tornblen al cfrculo de Ramon Destorrents,

aunque su nivel artistico es ciertamente mas elevado que el de su pariente y colega Daurer. En

las tablas conservadas de esa obra se advierte rnenos rigidez y dureza, mas gracilidad en la

crea�ion de formes, que acusan suavemente su volumen; hay un dlbu]o mas delicado y perfecto
y una armonfa mayor en los ademanes, notas que Ie permiten soluciones felices tanto en la re­

presentocion de lrndqenes femeninas como en la de cabezas bcrbcdcs,

Aunque en los cfios que rodean al 1400 la isla, de Mallorca paso por un periodo de creel­

miento y prosperidad, es de suponer que no pudo rncntener cctlvos un gran mirnero de tclleres
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Figs. 91 Y 92.-JUAN DAURER: VIRGEN CON EL NINO (1373), DE INCA. MAESTRO DEL OBISPO GALIANA: SA.N PABLO (PALA·
CIO EPISCOPAL. PALMA).

-- -
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Figs. 93 Y 94.-RETABLO DE SAN NICOLAs. SAN ANTONIO ABAD Y SANTA CLARA (SOCIEDAD ARQUEOL6GICA LUL.. PALMA).
COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SANTA MAGDALENA (SANTA�k.'PALMA).
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Fig. 9S.-MARTIN MAYOL II (1): DETALLE DE LA TABLA �ENTRAL DEL RETABLO DE SANTA MARGARITA. os 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 impresi6n de que la mayorla de retablos de ese tiempo salieron de dos
o tres talleres importantes, en los cuales trabajaban diversos maestros, mezclando a veces su labor

personal en un solo retablo. Esto origina indudables dificultades en los anal isis mediante los
cuales pretendemos definir la personalidad propia de cede maestro; pero para que las hlpotesis
que hoy bosquejamos puedan cristalizar de una manera definitiva, sera preciso proceder a

una revisi6n completa de los archivos de Mallorca. Esta cooperaci6n de los diversos maestros,

en una sola obra la encontramos particularmente probada en el retablo de San Nicolas, San
Antonio Abad y Santa Clara (fig. 93) (Sdad. Arqueol6gica Luliana). De las tres imcigenes prin­
cipales la Santo Clara fue con toda probabilidad pintada por el citado autor de la Santa Marga­
rita de Muro; el San Nicolas, por un maestro an6nimo, al cual, a causa del retablo que a conti­

nuaci6n se presenta, denominamos Maestro de San Mateo; la figura de San Antonio Abad es

obra de otro pintor de tecnlcc total mente opuestc, de quien hallaremos creaciones lndlvlducles,
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, mas avanzado, muestra hallarse ya en

posesi6n de los hallazgos del estilo internacional, cercano al 1400.

MAESTRO DE SAN MATEO Y FRANCISCO COMES. - EI primer apelativo deriva del re­
table de San Mateo y San Francisco, conservado en la catedral de Palma. Vemos como su autor

sigue en forma arcaizante las f6rmulas de Destorrents, resultando en cierto modo un pintor
paralelo al Maestro de Rubi6, en Catalufia. Su mano reaparece en el retablo de Santa Magda­
lena (fig. 94) (Santa Catalina, Palma), junto a la labor mas abundante de otro pintor, Francisco
Comes, que firm6 el "Cristo, bendiciendo" de la iglesia de la Concepci6n, de Palma (fig. 96) Y
cuya gran actividad, que tiene escasas referencias documentales, comenz6 probablemente a fi­
nes del siglo XIV. Veamos las caracterlsticas de su estilo en una de sus pinturas mas importantes,.
el San Crist6bal, de la iglesia de la Santa Cruz, de Palma (fig. 97). La f6rmula es todavfa crcclco,

pero ya dentro de la tecnicc del estilo internacional, es decir, pr6xima al dominio de los recursos
naturalistas imitativos, min convencionales pero ejecutndos con virtuosismo y perfecci6n; las

figuras son equilibradas de proporciones y actitudes, justas de expresi6n. EI 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 condici6n g6tica que incluye facto res,

fuertemente idealistas, abstractos e irrealizantes. En suma, la representaci6n es naturalista en

10 preciso para su humanizaci6n, pero se mantiene por encima del nivel de 10 cotidiano, en su
\

mundo, no en el nuestro. Comes fue, en cierta manera, un plntor paralelo, aunque de estilo
menos avanzado, 'a Luis Borrcssd. EI San Jorge del Museo de la Sociedad Luliana, que puede
atribufrsele, nos da idea de sus medianos rnerltos como creador de conjuntos, pero no deja de
tener su encant6 crorndtico, por medio de una suave armonfa en la que el gris prevalece bastan­
teo Podemos adjudicarle las obras que siguen: el retablo de la Virgen del convento del Puig,
en Pollensa; el de Santa Marfa de la Gracia y el San Jorge, del Museo de la Lonja; el Santiago,
del Museo Diocesano, y otras.

MAESTRO DE SANTA EULALIA. - Vamos .o considerar ahora al plntor que seficlornos
como tercer colaborador del retablo de San Nicolas, San Antonio Abad y Santa Clara (fig. 93).
EI an6nimo maestro que cllf pint6 la figura de San Antonio, asf como diversas escenas de su his­
toria, se nos revela en otros retablos que ejecut6 sin colaboraci6n nlnquno como el exponente
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mas notable del estilo internacional en Mallorca. Le denornlncrnos Maestro de Santa Eulalia por
estar en la iglesia dedicada a dicha santa en Palma una de sus creaciones, la Dorrnlclon de la

Virgen, que es una de las mas delicadas pinturas de la escuela de Mallorca (fig. 98). En la ma­

nera de este pintor encontramos un gran dominio de la tecnlcc y un avanzado concepto pic­
torlco ; sus figuras de Apostoles tienen ya un toque pronunciadamente naturalista que preludia
los grandes descubrimientos esteticos de los maestros italianos y flamencos de la mit�d del si­

g10 XV. Fue buen dibujante y creador de tipos humanos, IIevando a la maxima altura la sor­

prendente sensibilidad y la perfecclon formal que caracterizan a la escuela mallorquina.
En algunas composiciones de este pintor advertimos su consciente y adecuado usc de los ter­

minos en profundidad para ani mar las escenas. Post, en un npendice publicado cuando era ya

imposible cambiar nuestro apelativo, Ie llama Maestro de Castellitg, en otenclon a que en

este pueblo mcllorquln se conserva un retablo importante del mismo maestro, el de los santos
I

Pedro y Pablo. Podemos aiiadir a su obra el retablo de San Bernardo, de la Lon]c.
Alrededor del Maestro de Santa Eulalia aparecieron otros pintores secundarios, repitlen­

dose en esta occsion un heche que fatalmente se da en todas las escuelas de pintura yes que un

gran maestro atrae hacia sf el esplritu de los modestos pintores que son capaces de sentir la supe­
rioridcd de aquel talento, el cual cctuc como catalizador de los esfuerzos desperdigados. Toda

la pintura realizada en Ma.Horca durante la primera mitad del siglo XV gira alrededor del es­

tilo del Maestro de Santa Eulalia. Su cctuccion resulta equivalente a la que Borrnssd y Martorell

tuvieron en Cataluiia y a la que se dio en Valencia merced a los maestros Marc;al de Sax y Pedro

Nicolau.

MAESTRO DE MONTESION. - Entre los seguidores mas dotados del Maestro de Santci

Eulcllo, tenernos al autor de un retablo, bien famoso en Palma, que se helle en la iglesia de

Montesion (fig. 99). EI magnifico estado de conservnclon de la pieza ha hecho que los crfticos

exageraran quizd su rnerlto artfstico; desde luego, es una bella obra concebida con grandiosidad
y muy hdbilrnente ejecutada, pero estd lejos de poseer la enjundlo humana y ia vida interior que
cnlmcn las creaciones del Maestro de Santa Eulalia. Su principal valor radica en su efecto deco­

rutlvo ; en esto alcanza las obras de los mcestros mas brillcntes de su tiempo. Una serie de pin­
turas conservadas en las iglesias y museos de Mallorca completan la personalidad artfstica de

este plntor : 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 Bias, de Campos, selecclono con cierta agudeza los elementos bdsicos del Maestro de Santa

Eulalia. Obras suyas se revelan en el "Roser Veil" y en el "Puig", de Pollensa, siendo 10 mas

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 scntcs Barbara y Lucia, en la iglesia de la Concepcion, tam­

bien de Palma.
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Fig. 98.-MAESTRO DE SANTA EULALIA: DORMICI6N DE LA VIRGEN (IGLESIA DE SANTA EULALIA, PAL�A DE MALLORCA).
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Fig. 99.-MAESTRO DE MONTESI6N: RETABl.O DE LA VIRGEN (IGLESIA DE MONTESI6N, PALMA DE MALLORCA).
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EL ESTILO INTERNAC/ONAL EN VALENCIA

A pesar de la serle considerable de obras conservadas y de la abundante documentaci6n de

que se dispone, no existe cun, en la escuela de pintura medieval valenciana, un esquema que
sefio!e con claridad y certeza la genealogfa y las obras de sus principales artistas. Estos tuvieron

por costumbre el trcbojcr osoclcdos, alternando la factura de piezas contratadas individual­
mente con la creaci6n de otras en nombre de la sociedad. En la mayorfa de los casos, tcles aso­

ciaciones tienen lugar entre pintores destacados y de similar valfa y, en consecuencia, resulta
dlflcil obtener por el solo medio de las referencias documentales la personalidad propia de cada

uno de ellos. EI problema es tan complejo que, en realidad, no hemos lIegado a aislar todavfa
con seguridad absoluta la personalidad artfstica de Lorenzo Zaragoza, Pedro Nicolau, Mar<;al
de Sax, Jacomart, ni la de diversos pintores an6nimos, artfsticamente tan importantes como ellos,
creadores de la brillante escuela de Valencia, entre los ofios 1390 y 1450. EI esquema que ofre­

cemos a continuaci6n 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

€I anal isis estllistlco de las obras conservadas. En muchos casos los documentos contradicen los
resultados analfticos y la acumulaci6n de datos documentales oscurece en ocasiones la persona­
lidad de los pintores principales.

EI lnflu]o directo de Italia, harto comprensible dado el nurnero de italianos residentes en Va­

lencia durante la segunda mitad del siglo XIV, nos es seficlcdo por el retablo de San Miguel de
Sot de Ferrer (fig. 100). Conservamos tan s610 la tabla central y dos montantes con figuras. La

elegancia de la imagen del nrcdnqel vestido con tunica y manto, modelada sequn el concepto
trecentista florentine, no presenta contacto alguno con los pintores activos en Cctulufic 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 ejecuci6n de diversas pin­
turas, una de elias al fresco. En 1401 aparece entre los artistas que colaboraron en la decora­

ci6n realizada para celebrar la entrada del rey Martfn. Sequn Vasari, dicho pintor se hallaba de

regreso en Florencia en 1403, falleciendo allf en fecha posterior a 1409. Como veremos mas

adelante, si se ace pta 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 todo caso el evidente scbor italiano de la obra y presentarla como la mas caracterfstica
del lnflu]o directo del arte florentino en la escuela de Valencia. Debemos citar cqul el retablo
trecentista de la catedral de Murcia firmado por Bcrncbd de M6dena, efectuado probablemente
en Italia por encargo de una familia espanola.

EI estilo del ultimo cuarto del siglo XIV estd representado en Valencia por escaso nurnero de
pinturas siendo la mas arcaica el retablo de Santa Lucia de la parroquial de Albal (fig. 101). Su

estructura, la disposici6n de las escenas, la concepci6n narrativa y la tecnlco reflejan a Ram6n

Destorrents, pero cabe seficlcr innegables coincidencias con la obra del Maestro de San Mateo,
cuya actividad en Mallorca se estudi6 en las pdqlncs anteriores.

BERNARDO SERRA.-Debemos a Beti el conocimiento de un plntor, activo en el Maes­

trazgo, autor del retablo de San Miguel, en la ermita de San Jorge, de Villafranca del Cid (Cas­
tel16n) (fig. 102) Y de otras obras de la misma regi6n. No sabemos que relaci6n pudo tener

el aludido artista con los pintores hom6nimos barceloneses, ya que Serra es un cpellldo
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demasiado corriente para sentar hlpotesis sobre ello, pero 10 cierto es que, entre sus obras

documentadas -y las del famoso clan bcrcelones no existe relcclon estilfstica alguna. Su

arte cae d� Ilene dentro del estilo internacional y presenta lndudnbles conexiones con el

·tono popular del hlpotetlce Domingo Valls. Sin embargo, su estilo es mas avanzado, mas

humane y de rnejor calidad. Otras obras seficlcn cierta autonomfa artlstica en esta region
del Maestrazgo. En Puebla de Vallbona se conserva el cuerpo central de un retablo dedi­

cado a los Santos Fabian, Sebastian y Marta, obra de autor desconocido, que, dentro del

mismo estilo que los dos anteriores, acusa un nivel artlstico mucho mas elevado. Por el con­

trario, el artista que pinto el Pcntocrdtor, de Albea, nos parece un adaptador de Borrnssd,

en el ultimo nivel a que pudo descender la pintura proxima al 1400.

MAESTRO DE LlRIA. - Por pertenecer todavfa al anonimato, citamos en ultimo terrnlno,

o pesar de que por su merlto es acreedor del primer lugar en el grupo que estamos considerando,

01 autor del retablo de los Santos Vicente y Esteban de la iglesia de la Sangre de Liria, fechado

certeramente por Tormo, en nuestra opinion, en la ultima decode del siglo XIV. EI tempera­

mento poetlco del pintor se patentiza en la graciosa escena del jardfn celestial, en la que los

angeles danzan a los acordes de una cftara, mientras otros recogen flores para ofrecerlas al

Nino Jesus (fig. 103). EI estilo es plenamente internacional; su rafz borrassiana es inequfvoca,

aunque en vane hemos tratado de hallar su mano entre los colaboradores de la obra de Luis

Borrcssd. Un retablo de la Virgen, que de Italia paso a formar parte de una coleccion america­

na, parece obra del mismo autor, si bien ejecutada en epoco ya de decadencia.

FRANCISCO SERRA II. - Constituyen el grupo mas importante una serie de obras ejecu­

tadas al parecer en un mismo taller con la colcboroclon de pintores diversos bc]o la direccion

,de un solo artista. De ninguna de elias tenemos referencias documentales concretas, pero su

formula pertenece indudablemente a los ultimos cfios 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 tnmblen representa a la Virgen,

procedente de Albarracfn (Museo de Barcelona); los cuatro retablos de la ermita de San Bar­

tolome de Villahermosa (fig. 104), Y el retablo de Collado. La formula pictorlcc que los com­

prende, muy caracterfstica pero de poco genio, no es mas que una derivucion lejana del arte

de Destorrents. EI cndlisls morelliano encuentra fdcll tarea en este grupo de pinturas tan fntima­

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 crquitectonlcos y la calidad de los colores se mantengan en tan absoluta invaria­

bilidad. En la pdqinn 79 del presente libro se dan a conocer los datos fundamentales de la hi­

potesls que identifica la personalidad bdsica de dlcho taller con Francisco Serra II, hijo del ma­

yor de los hermanos Serra.

Entre los colaboradores del hlpotetlco taller valenciano de Francisco Serra II hay que sefialcr

al cnonirno 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 formulas del

plntor que estamos estudiando, cficdlendole quizds una mayor viveza. Acaso sea de la misma

mano la Virgen: de la iglesia del Salvador, de Valencia, deformada actual mente por repin­

tes de diversas epocos, Los retablos de Villahermosa y Collado acusan la mano de otro
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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 1'03 • ...:..BERNARDO SERRA: COMPARH�IENTO 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 II: SANTA CENA. DEL RETABLO DE VILLAHERMOSA.
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Fig. 105.-LORENZO ZARAGOZA: RETABLO DE JERICA (1394-1395).
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colcborcdor dotado de personalidad propia. En el se une el supuesto estilo de Francisco Se­

rra II con el del pintor Miguel Alccfilz que, como veremos, se convierte en figura preemi­
nente de la escuela valenciana.
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LORENZO ZARAGOZA. - Debemos ahora referirnos al pintor Lorenzo Zaragoza, ere­

gone's, natural de Ccrlfieno, traido y IIevado por los documentos y por los historiadores sin que

por el momento nos sea conocida su personalidad artistica con la certidumbre que la buena crf-

tica exige. Su biograffa se fundamenta en los siguientes jalones documentales: en 1364 abandona .»t
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 136� un documento de la reina \1-
Leonor Ie denomina· "pintor de Barcelona", ordenando el pago de dos retablos suyos, uno

de ellos dedicado a San Nicolas, con destino al convento de los Franciscanos de Calatayud, y
otro a Santa Catalina, para el convento hermano de la ciudad de Teruel. EI ultimo consta tras-

lad ado a su lugar de destino en 1368. De 1373 data la aludida carta de Pedro IV, dirigida a los

prohombres de Albocdcer, para enjulciur el retablo de Domingo Valls .. En ella, el rey dice

textualmente que "Lorenzo Zaragoza es el mejor pintor de la ciudad de Barcelona". Mucha

debio de ser su fama, ya que en 1374 especial mente solicitcdo por los valencianos, con buenas

promesas, regresa a Valencia en 1377, donde siqulo activo hasta 1402, cfio en que contrata un

retablo para Onda. En 1390 interviene en la ejecucion de un tapiz bordado con historias, para

el gremio de armeros de Valencia. Su actividad en este perfodo nos es conocida por la pintura
de las claves de bovedc de la Casa del Peso Real de Valencia, en 1391, Y por el retablo de Jerlcc,

ejecutado entre los ofios 1394 y 1395.

Este es un pequefio altar dedicado a la Virgen, Sari Martin y Santa Agueda (fig. 105), censer­

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 hlpotesls. Es una obra de buena

tecnlcc dentro del estilo que caracteriza a la escuela valenciana en torno a11400, con aparentes
semejanzas de formula plctorlcc y aun de concepcion espacial y colorido con la numerosa serie

de pinturas sobre tabla que constituyen el nudo gordiano del taller Nlcolou-Mcrcol de Sax.

Artisticamente, el retablo en cuestion no justifica, a pesar de su belleza, el que Pedro IV cell­

ficara a Lorenzo Zaragoza como el rnejor pintor de Barcelona, en vida de Ramon Destorrents,
artista tam bien ampliamente favorecido por el men cionado monarca y cuya obra es indiscuti­

blemente superior al retablo de Jerlcc, si bien hay que tener en cuenta que este, por constituir

un encargo rural, fue obra de poco ernpefio,
Pero el anal isis de las pinturas de raigambre valenciana nos revela que el estilo del maestro

de Jerlcc, sea 0 no Lorenzo Zaragoza, aparece en un grupo muy importante de obras. Post 10

sefinlo ya en el bello retablo de Val de Almonacid dedicado a San Valerio, de merito artistico

. muy superior al de Jerico (fig. 106). En este, ciertos vicios de tecnlcc, como la gran deforrncclon

del cuello en las figuras fernenlnos, quedan satisfactoriamente atenuados. Persiste la frontalidad

y la arbitraria lncllnucion de los ojos, pero la gracia de los pliegues, el movimiento gentil de

las figuras y la intensidad profundamente humana de los personcjes tienen en esta obra mayor

ernpu]e. Por ser mas complejas las escenas narrativas, acusan mayor acierto en lc armonia

entre la expreslon facial y la actitud. La relcclon entre los diversos personcjes adquiere cuali-



dades que incorporan plenamente a su autor al estilo internacional. La figura del obispo titular

corresponde a un canon humane perfecto, presentado con dignidad y maestrfa.

EI Santo Entierro del monasterio del Puig (destrufdo en 1936), grandioso en concepci6n pic­
tortco tanto como en tomcfio, fue otra obra del mismo autor, el cual soluclono sus gigantescas
figuras mediante una formula que, en monumenlalidad y placidez, nos recuerda todavfa la

esencia de la idea giottesca. La sobriedad tecnico, 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 Jerico crece en proporclon qeometrlcc su lnteres artlstico; cada obra

nueva nos descubre facetas lnsospechcdos de su rnerito y la figura de un gran pintor va perfilando
sus trazos geniales. A Post debemos tcrnblen 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 pinto para las Clarisas de dicha ciudad en 1366. Su estilo nos parece muy
avanzado para una obra de tal fecha, pero es innegable que bc]o los innecesarios repintes
asoma la personalidad del autor del retablo de Jerico, enriquecida con nuevas originalidades
y ostentando en todo la sorprendente grandiosidad que constituye la gran revelccion de su autor.

En el mismo palacio episcopal se conserva otra tabla con la imagen de la Virgen como protec­
tora de las ordenes religiosas, irquiendose sobre las alegorfas de los vencidos poderes terrenos.

La Virgen presenta indudable semejanza con la de Jerico y debe de corresponder al mismo

perfodo, pero esta pintura de Teruel es mucho mas cuidada.

EI nombre de Lorenzo .Zaragoza, tantas veces propuesto como autor de obras unonirncs de

buen arte, fue elegido hace cfios para atribuirle sin fundamento la paternidad del belllslrno

retablo del Museo de Valencia, procedente de la ccrtu]c de Portaceli (Valencia) (figs. 107 y 108).
Fue donado por B�nifacio Ferrer, hernl'ano de San Vicente Ferrer, quien, ya viudo, profeso en

dicho monasterio en 1396. Elegido prior en 1400, Benedicto XIII no tcrdo 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 presentorse no solo

entre las obras maestras de la pintura medieval hlspdnicc, sino como pieza representativa en

todas las antologfas del estilo internacional. EI perfecto estado de conservcclon en que se halla

permite apreciarlo en todo su valor ortistico y decorativo; su conternplcclon nos obliga a imagi­
nar el deslumbrante aspecto que tendrfa en su momento la pintura levantina de la Edad Media,
la cual nos es conocida a troves de obras general mente mal conservadas.

Sus grandes composiciones dedicadas a la conversion de San Pablo, a la escena de la Cruci­

fixion, orlada con la representccion de los Sacrament6s, y el Bautismo de Jesus, son tan bellas

y equillbrcdcs en su estructura monumental como Ifricas la Anunclcclon de las cumbreras y las

pequefios escenas narrativas delc predelo. Los esquemas acusan la mano de un maestro excep­
cionalmente dotado, con unos conocimientos de dibu]o y de tecnico raros en su tiempo. Las fi­

guras, de canon normal, se expresan con la suave contencion que caracteriza las obras floren­

tinas, en una secuencia de matices crorndtlcos de belleza extraordinaria. Pocas veces la tersa

superflcle del fondo de oro aparece tan perfectamente unida a las figuras y elementos del paisaje.
Pertenece a un arte italianizado, fundamental mente opuesto al conjunto de obras integradas
estilfsticamente bo]o el binomio Nicolau-Marc;al de Sax. Por esta rczon se scco a relucir, en rela­

cion con tal obra, el nombre de Gerardo Starnina, el que, como vimos, residio en Valencia

precisamente por el tiempo en que se pintaba esta pieza. Resulta lamentable tener que

presentar obras tan bellas e importarites sobre cimlentos de effmeras 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. 107.-RETABLO DE FRAY BONIFACIO FERRER (MUSEO DE VALENCIA).
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Fig. 108.-BAUTISMO DE CRISTO. COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE FRAY BONIFACIO FERRER (MUSEO DE VALENCIA). I!
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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 anal isis verificados hasta la fecha, permiten
mayores audacias.

MAR<;AL DE SAX 0 DE SAS. - EI origen aleman 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 Salon del Conse]o de Valencia. EI nombre de Sax 0

de Sas, significando probablemente de Sajonia, corrobora su nacionalidad que por otra parte
viene confirmada por el estilo germanico de las obras que se Ie atribuyen. No son escasos los
documentos que jalonan su vida y su obra en Valencia: entre 1393 y 1395 colabora en pequefios
trabajos de decorccion plctorlco en las Torres de Serranos y en las obras de las murallas de la

ciudad, en cuya labor se ocupaba tornblen Pedro Nicolau; en 1396 hablaterminado la aludida
decorccion de la Sala del Conse]o Secreto de la Ciudad, donde pinto el Juicio Final, el Paralso,
el Infierno, el angel de la guarda de la ciudad, completando estas escenas con lrnltucion pin­
tada de "cayrons de roses e dentre ligaments", para evitar, sequn reza la orden de pago, que los
visitantes escrlbcn y dibujen en las paredes. En 1399, asociado con Pedro Nicolau, contrcto el
retablo para la capilla de la cofradla de San Jaime, obra importante a juzgar por su elevado,
precio de 115 libras. En la citada fecha, ambos pintores en colcboroclon tenlan ya en obra un

retablo dedicado a Santa Agueda para la catedral de Valencia y cuya dpocc terminal IIeva la
fecha de 1400. En este ofio, Marc;al de Sax firma el ultimo recibo del retablo de Santo Tomas

Apostol de la catedral de Valencia. A mediados del mismo cfio tenia que entregar ya concluldo
un pequefio retablo dedicado a la Piedad, con destino a la iglesia de la Santa Cruz, para cuya
ejecucion se habla fijcdo el plazo de un cfio. Ignoramos cuando terrnlno su osoclcclon con Pedro

Nicolau, perc, en 1404, asociado esta vez con Gonzalo Perez, contrata un retablo para Pedro

Torrella. En otro documento, que probablemente se refiere a la misma pieza, y que estd fechado

'en el siguiente cfio, el nombre del plntor cctcldn Gerardo Gener se agrega a los de ambos cr­

tistas controtontes. En 1407, Marc;al de Sax suscribe en nombre de su hijo Enrique un contrato

de aprendizaje con el platero valenciano Berenguer Motes. Un documento de 1410, ultima no­

ticia de este pintor, nos revela que estaba entonces enfermo y desvalido pues, la ciudad, en

reconocimiento del merlto de su obra realizada en Valencia y de las enseficnzos prodigadas
a pintores valencianos de su tiempo, Ie concedlo 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 representcclon de la duda de Santo Tomas,
que se conserva en la catedral de Valencia, estando undnirnernente considerada como un com­

partimiento del retablo dedicado a este a posto I que Mar<;al de Sax contrcto en el cfio 1400. En

apoyo de tal hipotesis se ha aducido el ccrdcter eminentemente germanico del esplritu y la tee­

nica de la obra en cuestion. La crltica internacional ha atribuldo u 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 hlspdnico que, como esto, unan al merito 'i
arHstico un gran valor lconoqrdfico 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 coon la batalla del Puig y la liberucion de la princesa. Nos revela la gran aptitud de Mar-

col de Sax para las descripciones cnecdotlccs y la representccion de multitudes en sabios ritmos

entrecruzados henchidos de vida y movimiento; la batalla, en la que Jaime I lucha contra los
musulmanes junto con San Jorge (fig. 110), constituye una innovucion sensacional en la trcdlclon
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de las escuelas del Levante espcfiol. La superposicion de personojes estd realizada con sorpren­

dente realismo y en la aparente confusion de la escena resaltan magistralmente los detalles mas

insignificantes. Las dernds escenas confirman las dotes de Marc;al de Sax c.omo narrador atento

ala expreslon y al gesto, que insiste en definir 10 mas claramente posible I� vision y el pensa­

miento de cada uno de sus personajes. Su maestrfa crece al enfrentarse con el tumulto, se ex­

cita y torna mas sensible cuanto mas violenta es la escena y mas personajes entran en ella.
_ Sus composiciones son formal y esteficcrnente la antItesis de la trndiclon plctoricc italocata­

lana afincada en Valencia a fines del siglo XIV. EI espfritu germanico, perceptible en todos los.

pormenores de esta obra maestra, obligarfa a adjudicarle la paternidad a Marc;al de Sax, aun

no contando con el fragil documento de. la tabla de la incredulidad de Santo Tomas. Todo el

expresivo barroquismo, toda la brillantez y policromfa de la _escuela sajona han penetrado de

golpe en la escuela valenciana, arrasando las tradiciones rnedlterrdnecs que modestamente

sentaran su sucursal en Valencia. Un mundo nuevo penetra en la pintura hlspdnico y su influjo
se dejnrd sentir en toda la penfnsula; de Inmedlcto, crea en Valencia una verdadera escuela

de plntores y al poco tiempo imprime cierto ccrdcter a todas las escuelas locales afiliadas al

nuevo' estilo internacional. EI hecho de que un hombre de tal ernpu]e y rnerlto artIstico y que

como veremos fue el verdcdero padre de la pintura valenciana cuatrocentista, terminara su

vida en la miseria, mientras sus discfpulos y adaptadores de su estilo triunfaban de brillante

manera, resulta un nuevo caso de la humana desconsldercclon hacia los grandes hombres.

PEDRO NICOLAU. - Muchas son las referencios documentcles que dan noticia de la labor

de este pintor. EI dato mas antiguo, del ofio 1390, es un recibo suyo correspondiente a un trabajo
realizado en el coro de la Seo de Valencia. En 1396 pinto un retablo para la citada sala del Con­

se]o Secreto y en el cfio. anterior habfa pintado otro dedicado a San Lorenzo. Respeeto a su

coloborocion con Marc;.al de Sax ya dirnos los datos relativos a ella en el apartado referente a

dicho artista aleman; del cfio 1400 son los documentos referentes a los retablos de Santa Mar­

garita, de la catedral, y de Pendqulki: en 1401 pinto un retcblo para Horta (Tortosa) y a 1403

corresponden los datos de los que ejecuto para la cartuja de Valdecristo y Alfar; en 1404 cobraba

el retablo de Snrrlon, hoy conservado y unlco eslcbon seguro de la complejfsima cadena de sus

obras; en el mismo ofio contrcto un retablo para San Juan de Teruel y en el documento consta

que serlc d�bujado por Pedro Nicolau y por otro pintor; en 1405, y esta es la ultima noticia que

de el poseemos, contrcto el retablo de San Bernabe para la Seo de Valencia, obllqdndose a ha­

cerlo tan bueno en calidad como el retablo de Santo Tomas Apostol, obra documentada de

Marc;al de Sax que anteriormente se menciono.

EI aludido retablo de Scrrlon dedicado a la Virgen (1404) conserva su tabla central en la

iglesia parroquial de este pueblo valenciano (fig. 111); el resto pertenece a la colecclon Deering.
Por desgracia, esta unico obra docurnentcdc del pintor que estamos estudiando estd muy alte­

rada por repintes. La cornposlclon central, que revela parentesco con las creaciones de Marc;al
de Sax, pertenece a una serie relativamente nurneroscr de composiciones que, con los mismos

elementos y parecido esquema, constituyeron las tablas centrales de sendos retablos. Las esce­

nas laterales, todas elias dedicadas a la vida de la Virgen, 10 mismo que el c;alvario cumbrero

y los pequefios santos que ocupan los compartimientos de la predela, pertenecen a 10 que po­

drfamos lIamar tipo generico del estilo internacional en Valencia.

La cornposlclon central de Snrrion 'se nos muestra como una creccion 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).



Fig. 111.-PEDRO NICOLAU: VIRGEN, DEL RETABLO DE .SARRION (1404).
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Fig. 112.-PEDRO NICOLAU: CORONACI6N DE LA VIRGEN (MUSEO DE CLEVELAND).



Fig. 113.-MIGUEL ALCANIZ: EPIFANIA. COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE COLLADO.
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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 unn dulzura y encanto muy singulares;
Ifrica sin exageraciones ni deformaciones efectistas. La Virgen de Scrrion es trasunto de las Vfrge­
nes de la escuela de Colonia, tan alejadas del hieratismo y contencion que de Italia paso ,a Espana
a troves de los grupos de Mallorca y Barcelona. Observese 10 distancia que separa esta _Virgen,
con sus angeles muslcos y 'sus oferentes colmados de flores, y las Vfrgenes reinas que de Ferrer
Bassa y Destorrents pasaron a los Serra, Borrossd y Ramon de Mur. A pesar de 10 innegable
belleza y majestad de estos ultlrnos modelos, el favor popular deblo inclinarse hacia el tipo leo­

noqrdfico valenciano. Las composiciones laterales de la obra que comentamos, mas saturadas
de germanismo, viven una excltccion colectiva y Ilegan a un rebuscamiento algo amanerado
en las actitudes. Los gestos son siempre francamente descriptivos con tendencia a la exagera­
cion, triunfa el colorido y sobresalen los matices claros y alegres. Uno de los aciertos del plntor
fue el no macular los fondos de oro mas que por una barida gofrada de enmarcamiento.

Tomando este retablo de Sarri6n como base del anal isis, ha sido atribufda 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 drculo estilfstico y cuando menos seficlcr un grupo enorme de retablos coetdneos (fi­
gura 112) que presentan sin nlnqun genero de dudas caracterfsticas comunes con la obra de

_

Snrrion, pero la cpurlcton y la corriente yuxtoposlclon de diversas monos en una misma obra
resulta mas perceptible a medida que el critlco trata de penetrar a fondo en cada una de las

piezas estudiadas con su labor analftica. Siguiendo 10 hlpotesis de Saralegui, con la cceptoclon
ulterior de Post, citaremos el retablo de Albentosa (Teruel), que resultc.uconoqrdflcornente, un

duplicado del de Snrrion. Tenemos que confesar nuestro recelo ante una rotunda ctribucion
de esta obra al Pedro Nicolau de Scrrlon. Dentro de una formula identlcc, nosotros percibimos
una diferencia de espfritu que no logramos definir con exactitud. Lo que sf debe reconocerse

es que este retablo de Albentosa presenta absoluta unldcd estilfstica; creemos que es la ebrc de
un solo pintor, sea este Pedro Nicolau 0 alguno de los que constituyeron su drculo. Siguiendo las
atribuciones de Saralegui, pasamos al retablo de Pina (Zaragoza) y al que procedente tam bien
de Albentosa se conserva en el Museo de Bilbao. Nadie puede discutir 10 unidad que enlaza
estas pinturas; el plntor de Albentosa es el mismo que ejecuto el retablo de Bnfierns (�Ii­
conte) y en el se confirma el concepto que 10 separa de la pintura de las tablas laterales
de Scrrlon. AI mismo drculo pertenece unretcblo incompleto de la parroquia de Albal,
dedicado a San Nicolas, obra documentada de GABRIEL MARTi (fig .. 120).

MIGUEL ALCANIZ. - Recordemos que surqio ya el nombre de este plntor entre los cola­
boradores de Francisco Serra II. Saralegui propone su ldentlficccion con el autor de una serie

de retablos que se agrupaban antes bojo 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 10 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 lncorn­

pl�tos, entre estes las tablas laterales de uno dedicado a San Miguel (Museo de Lyon), que, sequn
Saralegui, identifica 10 personalidad del pintor, ya que con toda probabilidad es parte del re­

tablo que Miguel Alccfiiz contrcto en 1421 para 10 villa de Jerico. Los datos documentales del
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pintor se refieren a obras tardias, producidas entre 1421 y 1434; en esta ultima fecha, Alccfilz habia

fljcdo su residencia en Mallorca. Debia gozar de gran credito en su profesion, ya que en 1432 Ie

fueron encargadas las pinturas murales de la capilla mayor de la catedral de Valencia, que ejecuto
con la colcborcclon de diversos pintores, entre los cuales figuraba el rosellones Arnaldo Gassies.

EI estilo de sus obras presenta innegable relcclon con el arte de Marc;al de Sax, pudiendo
cflrrnorse que trcbc]o como importante colaborador en el retablo de San Jorge del Centenar

de la Pluma. La pintura de la serie a el atribuida que mas se asemeja a las creaciones del artista

snjon 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 composiclon cuyas dlstlntcs 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 for­

mula del estilo internacional, con tendencic hacia 10 sombrio. Pero ·10 que mas Ie distingue es

su cpcrtoclon a la tipologia, con su constante plcsrncclon de fisionomias hlpertonlcos, caracteri­

zadas por grandes narices y rasgos casi caricaturescos.

Como todos los pintores medlevcles 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 retoblos de Villahermosa del Rio yen el de Collado, ambos citados al hablar

de Francisco Serra II. En nuestro concepto, el pintor que en aquellas obras trcto de ajustar su

personnlldud al estilo del emigrado bcrcelones, es el cuter de la serie de retablos ctribuidos
ahora con ciertas probabilidades de acierto a Miguel Alccfiiz. Se cornprende su evoluclon hacia

el estilo internacional, tan pronto como Sax Ie mostrara el panorama del mismo, pues el latente
drumctlsmo realista de Alcofiiz no se avenia demasiado con el lirismo casi sistematico del ita­

loqotlco ; asi, en su Epifania de Collado (fig. 113), encontramos una suerte de contrcdlccicn

interna entre la severidad de la expreslon y la aparente dulzura de la formula. Por 10 que se

refiere a los lnflujos que recibiera Alccfiiz de Francisco Serra II y de Sax, hemos de notar que
fueron tecnlcos y estilisticos, y que, a cambio de ellos, el autor del retablo de la Santa Cruz les

trcnsmltlo algo de su tension temperamental: su preferencia por las formas exaltadas. Tras

esas dos eta pas de coloborcclon, Miguel Alccfilz trcbcjo independientemente, aunque en esa

epoco recoqlo un fuerte influjo del estilo italiano mas evolucionado.

.

Por otro lado, Longhi y algunos criticos han seficlcdo el parentesco estilistico que une las

obras del cludldo grupo con las de un cnonlmo, activo en Florencia en 1422, designado bc]o el

apelativo de Maestro del "Bambino Vispo". EI Museo de Munich cdqulrlo recientemente una ta­

bla con la representcclon del Juicio Final, undnlrnernente atribuida a este plntor, la cual resulta

ser nada menos que lo que se hallaba a fines del pasado siglo en Pollensa. Como antes dijirnos,
las ultirncs noticias relativas a Miguel Alccfilz nos seficlcbcn su residencia en Mallorca, hacia

1434; este dato podria corroborar la posible ldentlficccion del pintor que estamos estudiando

con el hlpotetico Maestro del Bambino Vispo. Sin embargo. no no'; es posible dar mayores pre­

cislones, ya que confesamos no poseer material grafico suficiente.

MAESTRO DE OLLERfA. - Miguel Alcofilz no solamente .lnfluencio en la tipologia de los

pintores con los cuales coloboro, sino que creo un: discipulo dotado de cierta personolldcd,
cuyo arte es una reduccion en modo menor de las creaciones de su maestro. Sus obras mas

importantes son: el retablo procedente de Olleria (fig. 115) del cual procede el cpelctivo, 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 11S.-MIGUEL ALCANIZ: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE LA SANTA CRUZ (MUSEO DE VALENCIA). MAESTRO

DE OLLERIA: CAMINO DEL CALVARIO (MUSEO DIOCESANO, VALENCIA).
1 S1



Figs. 116 Y 117.-GONZALO PtREZ: SAN MARTIN Y SAN ANTONIO ABAD, RETABLO DEL MUSEO·DE VALENCIA.
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Fig. 118.-GONZALO P�REZ: SANTA URSULA, DETALLE DEL RETABLO ANTERIOR.
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Figs. 119, 120 Y 121.-GONZALO P�REZ II:COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN JORGE, DE J�RICA. GABRIEL MARTI:
RETABLO DE SAN VALERO. DE ALBAL. DETALLE DE UNA TABLA DE SANTIAGO (MUSEO DE BARCELONA).
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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 SantoDomingo
de Valencia (Museo de Valencia), y otras piezas incompletas.

GONZALO PEREZ. - Son mas de diez los pintores de este apellido activos en Valencia

entre 1404 y las ultimos decodes del siglo XV. Como veremos, estamos cun en plena incertidum­

bre en 10 que a ellos concierne, no obstante corresponder a esta familia algunas de las mas

perfectas plnturos valencianas. En la primera fecha surge un Gonzalo Perez, el cual pinta oso­

ciado con Marc;al de Sax y GerardrGener; al ofio siguiente ejecuta el retablo de Santo Domingo
para la catedral de Valencia, asociado con el segundo de los pintores citados; contrata indepen­
dientemente diversos retablos perdidos, en los cfios 1411,1414,1418 Y 1423. Un Antonio Perez,
coetdneo del anterior, colaborador asimismo de Marc;al de Sax en 1404, trabajaba por su .cuenta

entre 1416 y 1422. Consta que otro pintor lIamado Juan Perez era hermano del aludido Gonzalo.

Por la interpretacion de un manuscrito valenciano del siglo XVIII, se supone que la tabla

dedicada a los santos Clemente y Marta, de la catedral de Valencia, perteneclo al retablo pin­
tado por Gonzalo Perez y Gerardo Gener entre 1405 y 1407. Conocido el arte medianode Ge­

rardo Gener cabe la ntrlbuclon de la excelente pintura de dicha tabla a Gonzalo Perez. 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 Bar­

bara; procedente de Puerto Mingalvo (Museo de Barcelona) (Lam. IV); los retratos de reyes
de Aragon, del ayuntamiento de Valencia (Museo de Barcelona) y otras obras incompletas.
Algunas de estas fueron ya agrupadas por Leandro de Saralegui bc]o el apelativo de Maestro

de los Marti de Torres; fechado el primero de los aludidos retablos, sequn los estudios herdl­

dicos del baron de San Petrillo, en 1443. Creemos que tal fecha no se puede admitir, ni para el

aludido retablo de San Martin ni para las obras que integran su grupo estillstico, pues pertenecen
sin duda al primer cuarto del siglo XV y se deben a un adaptador, extraordinariamente dotado,
del espiritu y la tecnlcc de Marc;al de Sax y Pedro Nicolau. En sus admirables pinturas se recogen
las mejores cualidades de estos dos maestros superdndoles en elegancia formal y sensibilidad

crorndtlco, sin estridencias ni rigideces, limitando los fueros de la expreslon y del inovimiento,

remansando un hondo caudal de poesia plctoricc en la cdrcel de la forma. En las infinitas be­

lIezas de matiz obtenidas por las suaves transparencias y veladuras, por el arabesco de contornos

y dintornos, existe siempre un equilibrio entre 10 lineal y 10 pldstlco ; en unas obras otorga cierta

prirnnclo al volumen, como en la representcclon de Santa Ursula (fig. 118), Y en otras al plano,
cual en el retrato de perfil de un rey de Aragon.

Por desgracia, su identlficcclon con Gonzalo Perez, dista de poseer seguridad. En un articulo

reciente, Saralegui rectifica la ctribuclon de la tabla de San Clemente y Santa Marta, que servia

de base para la mencionada ldentlflccclon a todo el grupo de pinturas que nos ocupa. Adernds,

y por el contra rio, identifica como obra de un Gonzalo Perez, 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 Marc;al de Sax. En nuestro concepto, su estilo pertenece a un

periodo mas avanzado al del grupo arriba estudiado, aun cuandoesto no signifique un mejorn-
.

miento de cualidades, sino mas bien uno petrlflccclon e incluso decadencia. Podriamos sentar

como hlpotesls provisional que el autor del Santiago de Algemesi seria un Gonzalo Perez II a

cuya mane puede atribuirse el mediano retablo de San Jorge de Jerico (fig. 119) y quizds la

Virgen de la colecclon Walters de Ba1timore.
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EL EST/LO INTERNAC/ONAL EN ARAGON

Como vimos anteriormente, el estilo gotico tuvo premature desarrollo en la region arago­
nesa extendiendose por todos los drnbltos de la misma y dando lugar al nacimiento de diversos
centres pictorlcos cuya vitalidad persistlo al correr de los ofios: el estilo lineal produ]o algunos
brotes tordlos y reminiscencias que aparecen en obras avanzadas, todo 10 cual puede asimismo

atribuirse al ambiente rnudejnr que perduro en Aragon hasta el Renacimiento. Hay que tener

en cuenta tcrnblen el peculiar ccrdcter de la pintura aragonesa, la cual, como sucede en otras

manifestaciones artfsticas del pais, es hondamente racial y tiende a la expreslon de valores

temperamentales. Los centres mas importantes fueron: Zaragoza, Huesca, Teruel, Daroca,
Albarracin, Calatayud y Tarazona. Sin embargo, las piezas conservcdos son po cas y es probable
que la producclon indfgena fuera insuficiente. Fue necesario importar pinturas de Barcelona,
l.erldc y Valencia; vimos asimismo el nurnero de obras de Destorrents y de los hermanos Serra
halladas en Aragon. Los escasos documentos de la epoco nos revel an tambien la contrlbuclon
de artistas extranjeros como Juan y Nicolas de Bruselas, pintores que trabajaron para Lope Fer­
nandez de Luna, arzobispo de Zaragoza, en 1379.

La primera muestra de la lnfluenclo del ltaloqotico la encontramos en piezas de diflcll clasi­
flccclon cronoloqico, pero que seguramente datan de medicdos del siglo XIV, aunque por sus

caracteristicas podrlcn parecer mas antiguas, pues junto al espiritu italiano ofrecen un marcado
ccrdcter bizantino que se traduce en el hieratismo, el aislamiento de las figuras en un espacio
abstracto, la simplificaclon de los rasgos y la planitud de las lrndqenes. Un diptlco que estuvo
en la Casa de la Villa de Almudevcr (Huesca) es una obra prototfpica de la modalidad descrita;
con tecnlco parecida encontramos la predela de un retablo en la ermita de la Virgen de la Ale­

gria de Monzon (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
elcbcro 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 Crucifixion de Pedrola (fig. 122), cuyo estilo
de cclldcd sienesa se halla imbuido nun del bizantinismo a la manera de Cimabue. Sobre fondo
de oro liso, aparecen las figuras casi de tcmcfio natural, esplendldcrnente dibujadas y plntcdcs,
recortOndose con cclidcd escultorlco contra su ambito bidimensional. Las proporciones de los

cuerpos estdn bien dadas, los vestidos son simples y severos; la cornposlclon se funda en rigurosa
slmetrlc bilateral y la expreslon se concentra en los rostros; el que aparece de perfil es el mas

naturalista, los otros muestran mayor convencionalismo en la tecnlcc, que es una trcnslclon del

esqqemctlsrno a la representcclon sequn copia 0 recuerdo del natural. Este artista, dotado de
una personalidad extraordinaria, que acusa cierta conexiorr con los hermanos Serra, parece
identlflccrse con el autor del relicario donado al Monasterio de Piedra en 1390, hoy en la Aca­
demia de la Historia, Madrid (fig. 126). (EI conjunto, publicado en el vol, IV de «Ars Hispcnice»,
figs. 475 y 476.) Tan admirable es esta obra por sus pinturas como por la labor artfstica decora­
tiva ejecutada a base de mosaico de mcrqueterlc de madera de color natural con piezas de pri­
morosa talla dorada. Su estructura es rectangular, alargada; bc]o una cornisa de rnocdrobes,
hay una hilera de representaciones de santos; en la porte interior de las puertas aparecen ochoI

�/
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angeles pintados bc]o un paramento de tracerfas moriscas; en el exterior hay doce escenas de

la vida de Cristo dispuestas a modo de retablo con enmarcamiento que combina 10 g6tico y

10 rnudejor. La caracterfstica mas acusada en estas pinturas es la mezcla de visi6n realista e

irrealista: paisaje de tono fantastico, perspectivas falsas, disposici6n abstracta de los objetos y

accesorios, intensidad de las escenas, con una intenci6n profundamente potetico, todo ello dentro

de un arremolinado y exuberante sentimiento. Hayen esta obra una gran riqueza crorndticc

fundada en el despliegue de colores vivos: rojos, verdes, amarillos y azules bien conservados.

Carecemos de datos sobre el autor de tales pinturas. Por anal isis estilfstico y ccrdcter general,
creemos poder atribuirle el techo del palacio de la familia Luna en Mesones de Isuela (Zara­

goza) (fig. 124), obra en la que tcmbien se integran pinturas italog6ticas, figuras de angeles, con

brnamentaci6n morisca. Este grupo.se une en cuanto a la estructura con el formado por los te­

chos rnudejcres que estudiamos en Teruel en el capitulo dedicado al g6tico lineal (pdq. 30).
Sefiolumos cqul c6mo prosique y persiste el estilo arquitect6nico y ornamental rnudejor a pesar

de la trcnslclon del estilo pict6rico.
EI estilo internacional se une a la persistencia del italog6tico y a reviviscencias mas 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 ccrdcter narrativo esteticornente audaz atenuado por el

miedo a los ritmos libres y naturales, 10 cual da como resultado la repetici6n del esquema hlerd­

tico y estrictamente slmetrlco de la tabla central en tres de las cuatro laterales. EI autor fue ar­

tista de pocos vuelos, qulzds formado en un scriptorium, pero las caracterfsticas resefindcs

hacen de la obra un jal6n hist6ricamente valioso.

EI progresivo avance del estilo internacional, tendiendo a la expresi6n del movimiento, a

la creciente complejidad de las composiciones, al predominio de los ritmos 6ndulantes, ya en

fechas cercanas al 1400, 10 encontramos representado por dos retablos: el de l.onqcres, qu�·
muestra todavia cierto influjo del arte de los Serra (fig. 127), y el de Bulbuente (fig. 128) posible­
mente ulterior, mas elaborado y pict6rico, que representa una fase mas avanzada del estilo in­

ternacional. Del mismo perfodo, es decir, de los inicios del siglo XV, es la bella sarga en grisalla
de la catedral de Huesca, con la Virgen y el Nino (fig. 129); el dibujo de los pliegues del manto,

las manos y los rostros asumen en su naturalidad una verdadera significaci6n espiritual.

JUAN DE LEVi Y SU CiRCULO. - En la catedral de Tarazona aparece una obra importante

y de autor conocido: el retablo de Santa Catalina, San Lorenzo y San Prudencio, ejecutado bo]o
el obispado de Fernando Perez Calvillo (1392-1404), por Juan de Levi, plntor que surge documen­

tado en Zaragoza entre 1402 y 1407 (fig. 130). Realizado con buena tecnlco, da preponderancia

al ritmo lineal, de delicadeza callqrdfico. Resulta curiosa la dependencia de Juan de Levi frente

a las influencias lejanas de tipo cultural, pues algunas de sus irndqenes son muy francesas, mien­

tras otras revelan un orientalismo innegable con disefio casi chino. Por diferencias de valor,

de calidad en la ejecuci6n, creemos ver la mano de un colaborador en algunas escenas de este

retablo. Otro del mismo plntor dedicado a Santa Apolonia, San Bernabe y Santa Barbara, "":_de

la colegiata de Daroca- corrobora las caracterfsticas brevemente descritos (fig. 131). Dado

el parentesco estilfstico entre la Virgen de Tobed, antes citada, y las obras de Juan de Levi,

pod ria establecerse una conexi6n entre dicha imagen, de la cual seficlumos la superposici6n

de naturalismo en la ejecuci6n a un _bizantinismo conceptual, con el arte de la familia de los

l.evl. Aparece en los documentos un pintor Ilamado Guillen de Levi, entre 1378 y 1407; este fue
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FigS. 122 Y 123.-CRUCIFIXI6N. DE PEDROLA. FRAGMENTO DE PREDELA. DE MONZ6N.



FigS. 124 Y 12S.-DETALLE DE UNA TECHUMBRE DEL PALACIO-DE LOS LUNA, EN MESONES DE ISUELA. FRONTAL DE SAN

FELIPE Y SANTIAGO EL MENOR (MUSEO DE BARCELONA).
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Fig. 126.-JES(JS 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 CRUCIFIXI6N, DE BULBUENTE. SARGA

EN GRISALLA (CATEDRAL DE HUESCA).
.
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procesado por atacar a mano crmcdo al escultor-orfebre Pedro Moragues, autor de la justa­
mente famosa custodia de los corporales de Daroca y de la tumba de Lope Fernandez de Luna.
en la Seo de Zaragoza; existe el documento de la reconcillccion entre ambos, del nfio 1380.

Por 10 que se desprende de las obras pertenecientes a ese periodo, puede afirmarse que Levi
fue 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, depend en directa 0 indi­
redamente del concepto pictorlco que hemos visto en l.evl. En su mayorfa, tales artistas son uno­

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. EI estilo de este grupo, que, en general, se distingue por su

exuberancia, la tendencia al dinamismo pctetlco y la tensa expresividad, no ha sido min some­

tido a anal isis minuciosos y comparados; por ello, la cronologfa queda imprecisa. De todas.

maneras, con el descubrirnlento y estudio de nuevas obras todavfa por fotografiar en los innume­

rabies pueblos de Aragon, sera sin duda posible completar la historia de esta pintura.

BENITO ARNALDIN. - Encontramos primeramente, en el grupo aludido, la obra de Benito

Ar_naldfn, que firma un retablodedicado a San Martfn, de la iglesia de Torralba de Ribota (Zara­
goza) y otro retablo de Santa Quiteria (col. Mateu, Barcelona) (fig. 132). Su estilo, en especlc]
en el primer retablo, se aproxima bastante al de Levi, incluyendo la caracterfstica dllccercclcn
de las formas, a pesar de tc distancia que los separa sobre todo en 10 que respecta a la calidad,
que en Arnaldfn es inferior. En la sequndo obra citada, asistimos a una evoluclon hacia una mayor­
densldnd, con mas sentido del volumen, a la vez que el estilo profundiza en la direcclon seficlcdo

. ,

por la corriente internacional, por 10 cual creemos que esta pieza es de epoco mas avanzada.
Carecemos de datos documentales sobre este pintor, pero deducimos que debio de ser miembro
de una familia de pintores, ya que en 1433 un Juan Arnaldfn, pintor de Zaragoza, firma un con­

trcto de aprendizaje en nombre de su hermano Jaime, para que este entre en el taller de Pnscucl
Ortoneda .

.

NICOLAs SOLANA. - Un artista situ ado en la linea estilistica .que estamos definiendo, a Ia.

que imprime mayor realismo, es Nicolas Solana, cuya tosquedad no Ie impide ser un creador­
interesante e intenso. Firma el retablo dedicado ados cpostoles indeterminados (col. Junyer,
Barcelona), del que se conservan la tabla central y el Calvario. Este muestra una composi­
cion 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 irndqenes de los
dos ladrones cruclficodos a ambos lados de Jesus, trdqiccmente efigiado. Nicolas 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, Ilamado Juan, es el que figura como

mas importante. Incluimos esta noticia, aparte de su interes documental, en ctenclon a la posl­
bilidad de que otras obras atribufdas a Nicolas Solana, aunque mas perfectamente ejecutadas
que el retablo antes mencionado, fuesen de Juan. Dichas obras son; una hermosa representa­
cion de la Epifanfa, tabla dividida en tres campos verticoles '

por finas columnHas trenzadas.

(figura 133) (Instituto Valencia de don Juan) y en la que son de resaltar losmcqrilficcs efigies de
los Magos concebidas en estilo ampuloso, a la vez monurnentcl y decorativo,. y unc imagen de

angel (Museo de Kansas City) en la que las formas siguen fluencias Ilameantes dentro de un suti!
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manierismo. Los Solana aparecen documentados entre 1401 y 1407, pero es posible que las pin­

turas citadds sean obra algo posterior.
En estrecha depend en cia 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 influ]o delorte de Levf y el de

los Solana.

MAESTRO DE TORRALBA. - Se distingue particularmente por su adhesion al canon corto

€n las figuras, la sencillez casi popular de sus composiciones y la menor intensidad expresiva.

Su recllzncion es buena y, dentro de las limitaciones de su osplrcclon creadora, se mueve con

libre facilidad. No deja de haber poesfa en muchas de las historias que plasma; el contraste

€ntre el dramatismo de las escenas y la indiferencia de los personajes que intervienen da cierto

tono mdqlco a los acontecimientos. De este artista hay dos retablos en Torralba, uno dedicado a

San Felix (fig. 134), del que debemos destacar la escena en que el santo se arroja al mar, y otro

<1 San Andres.

MAESTRO DE RETASCON. - Hallamos ahora la crecclon plctoricc de un artista que, en

<:onsonancia con la estetlcc aragonesa, solldo y en cierto modo brutal, posee cualidades de la

€scuela valenciana: dinamismo rftmico y espiritual, con gusto por la deforrnccion expresionista,

que procede del injerto germanico aportado por Mar<;al de Sax. No slendonos conocido el

nombre de este pintor, se Ie designa por apelativo, derivado de un retablo dedicado a la Virgen,
de la iglesia de Retoscon (Zaragoza). La violenta estllizuclon por el utilizada Ie conduce a una

€xageracion casi demonfaca de los rostros y de las actitudes; sus figuras y conjuntos parecen

posefdos por un frenesf que a veces, como en qlguna efigie de la predela del retablo citado, lIega
a preconizar el desgarrado fundamento del arte de un GrUnewald. De otro lado, esa condlcion

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 Anuncinclon (fig. 138), en la que la deformccion muy aguda no mitiga sino que inten­

sifica el efecto. La obra copiosa del Maestro de Retcscon Ie califica como uno de los mas lrnpor­
tantes entre los pintores aragoneses activos en el primer cuarto del siglo XV. EI hecho de que cler­

tas composiciones de un gran retablo suyo, distribufdo ahora en diversas colecciones y museos,

hayan sido atribufdas al propio Borrossd, nos afirma su calidad pictorlcn y la excelencia de su

tecnlcc a la par que Ie sltuo entre los cultivadores hlspdnlcos del estilo internacional. EI ty1useo
de Barcelona posee dos retablos que pertenecen a su cfrculo estilistico ; el desconocimiento de

la procedencia de estes obras y de la mayorfa de las atribufdas al Maestro de Retcscon oscurece

€xtraordinariamente el problema de su identidad.

MAESTRO DE LANGA. - En el retablo de Retcscon, cuatro de las ocho composiciones late­

rales - las del costado izquierdo - se deben a otro plntor al que Post denomina Maestro de

Langa; menos personal, mas calmo y rutinario pero interesante, del cual se conservan bastantes

obras (fig. 135) entrelos 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 coleccion Bauza. La ampulosidad general
de los artistas de este grupo arag()nes, la tendencia a las contorsiones se hacen mas formularias;

la imagen de la Virgen mencionada es valiosa, no solo por la mayoi calidad de la ejecuclon,
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Figs. 130 Y 131.-JUAN DE LEVI: SANTA CATALINA (CATEDRAL DE TARAZONA) Y SANTA BARBARA (COLEGIATA DE DAROCA)

I 165



Fig. 132.-BENITO ARNALDIN: SANTA QUITERIA (COLEC. MATEU, BAF<CELONA).
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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.
.:
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Fig. 13S.-MAESTRO DE LANGA: SAN PABLO, DEL RETABLO DE SAN MIGUEL (COLEGIATA DE .oAROCA).
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sino por la pureza del concepto que se traduce en una composiclon simple, de canon muy alto '

y de elegancia ccliqrdflco a la vez que plctorlca..

MAESTRO JACOBO. - Una tabla de buena calidad, con la lnscrlpclon "Jacobo me fecit"

(Museo de Barcelona), ha sido considerada general mente como obra navarra; nosotros preferi­
mos situaria en el grupo crcqones. Es una representcclon de Santa Ursula con sus atributos co­

racterfsticos, dos angeles a ambos lados, en la parte superior, y una pequefic figura de donante

en el dnqulo inferior izquierdo (fig. 136). Magnifica es la resoluclon unificadora del conjunto:
los pliegues amplios del manto y el vestido desarrollan los ritmos del rostro; el canon alto, el dl­

namismo del ropo]e, infunden una ernoclon especial a esta imagen pictorlco de gran elegancia
espiritual. Su autor, sin documentos conocidos, no se revel a como un maestro extraordinario,

pero sf .en posesion de un sentimlento muy personal y agudamente sensible. Parece del

Maestro Jacobo una Crucifixion, flanqueada por montantes con santos, conservada en la co-

[eccion Perriollat, de Purls.
'

BONANAT ZAORTIGA. - Este plntor aparece en los documentos como activo en Zaragoza
en el primer cuarto del siglo XV, a 10 menos.desde 1403. Por desgracia, los retablos documental­
mente identificados estdn muy repintados, por 10 cual, hasta que se haya verificado una limpieza,
resulta dlflcll 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 Marfa,
de Ejea de los Caballeros, que se contrcto en 1423. Creemos justificado identificar el nombre de

este plntor con la firma incomple!a del grandioso retablo de la capilla del Desposorio, de la
cctedrcl de Tudela, pieza que fue pagada por mosen Francisco Villaespesa «t 1423), canciller
de Navarra bc]o Carlos el Noble (fig. 137). De la aludida firma quedan las palabras siguientes:
"At me pinto." "At" es sin duda la termlncclon de Bonanat; recordemos la costumbre de los
cutores de firmar con su' nombre de pila. La arquitectura de este retablo y el estilo de su pin­
tura coinciden con 10 que queda visible bajo los repintes de las obras anteriormente menciona­

das. Por otra parte, la categorfa artlstica que de tales obras se deduce estd de conformidad con

las referencias documentales. Adernds, otras obras lndudcblernente hermanas de oquellos per la

tecnico y el estilo, han aparecido en distintas zonas de Aragon, 10 que prueba el establecimiento
del pintor en Zaragoza.

Post, que estudlo acertadamente al artista que estamos considerando y que cqrupo susobrcs,
te dio el apelativo de Maestro de Burnham, nombre del que preferimos prescindir, no solo por
la superior ventaja de la ldentlflccclon con Bonanat Zaortiga, aunque de ella no exista sequrldnd
total, sino porque su denornlnccion fundada en una localidad inglesa puede inducir a error con

la suposlcion de un origen extranjero de este pintor croqones. Respecto a su concepto estllistlco,
pertenece de Ilene al g0tico internacional, en su momento de mayor equllibrlo, 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 modlflcoclon de las

formas. Su arte es, pues, ckislco en el sentido mas general del concepto; las composiciones pa­
recen profundamente estudiadas antes de su ejecuclon ; 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 dlbu]o y
el dlsefio formal, el artista se nos rnuestrc muy elaborado en los conjuntos y casi prlrnitlvo en los

-,
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detalles, a los que, evldenternente, concedfa escasa importancia. EI tono expresivo y la calidad �
se mcntlenen en un nivel bastante constante, con el peligro de lei monotonfa. 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, forrncmdo
cfrculo en torno suyo. Aparte de las piezas citadas, Ie conocemos una hermosa imagen de la Vir-

gen con angeles rnusicos (Museo de Francfort), prototipo de una serie de Vfrgenes que estu- �.

diaremos mas adelante (en esta obra la fiqurcclon se subordina a 10 decorativo plano con efec- �

tos casi de tapiz en el prolijo despliegue de 10 accesorio) y la Virgen de la Misericordia (Museo
de Barcelona), procedente de Blancas (Teruel), pintura de gran perfecclon y belleza, cualida- j
des especial mente concentradas en el rostro de Nuestra Senora.

MAESTRO DE TERUEL. - Interesantfsima 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 lIegan por asf decirlo a una apoteosis de 10 lmcqlnctlvo ; vemos en esta mezcla

de fcntcslc y lirismo una resonancia inequfvoca del influ]o germcinico valenciano que parte de

Mar<;al de Sax. La obra representativa de dicho plntor es el retablo del Patrocinio de la Virgen,
en el palacio episcopal de Teruel, pieza que cierra el cfrculo iniciado con el arte de los hermanos

Levf con el broche de su desbordante expresion de 10 imaginativo. Nuestro Senora, tocada con

una fabulosa diadema, 0 corona en forma de ella, de enroscados dlsefios, abre las alas de su

manto para dar cobijo a una doble muchedumbre de fieles; dos angeles la ayudan a sostener

las puntas de la tela. Alas y flechas seficlnn, junto con los pindculos del fondo urquitectonlco, el

amor del crttstc hacia los esquemas punzantes y agudos. Podemos atribuirle una tabla dedicada

a la Coronccion de la Virgen en el Museo Lazaro Galdiano (fig. 139).

,

MIGUEL DEL REY. - Firma un retablo de San Nicolas (fig. 140), en la iglesia de Santas

Justa y Rufina de Maluenda (Zaragoza). Su estilo es contundente y se aplica con preferencia a

la determinacion de las formas en su valor corporeo buscando inicios de 10 tdctll. Mas riguroso
que lnspirado, rncne]o bien la cornposlclon, tan pronto en plena frontalidad como en escorzos.

La mayor parte de las obras que podemos atribuirle muestran una tecnlco avanzada que de­

muestra su ejecucion en las cercanfas de 1440. Aparte de! retablo indicado, es digna de cita su

tabla de la Virgen con el Nino y angeles tmislcos (Museo Lazaro Galdiano, Madrid), en la que
es de desfacar el rostro de Nuestra Senora, en el cual loqro el artista verdadera belleza; el re­

tablo, tnrnblen dedicado a la Virgen, de Sddcbo (Zaragoza), obra de colcborcclon entre Miguel
del Rey y el ya rnenclonndo Maestro de Torralba; y el retablo de la Magdalena de la parroquial
de Maluenda, quizds anterior al firmado de San Nicolas, de la misma localidad. En la efiqle de

la santa titular hay virtuosismo .en la representcclon del tocado y el manto, en un amplio movi­

miento de curvas que contrasta con la estructura del sitial.
I

PEDRO ZUERA. - Flrrno el retablo de la Coroncclon de la Virgen de la catedral de Huesca

(figura 141); es artista interesante aunque secundario, que inscribe las poslbllldcdes tecnlcos del

estilo internacional en un leve esquematismo en el que prevalece el dlsefio romboidal. Poseemos

datos documentales relativos a ese plntor, pero como en su mayorfa aparecen en fechas

avanzadas que no cuadran con el estilo del aludido retablo, es casi seguro que hacen refe-

rencia a un hi]o 0 pariente hornonlmo mas [oven, activo como el en Huesca. Tenemos una ,�
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Fig .. 136.-MAESTRO JACOBO: SANTA URSULA. (MUSEO DE BARCELONA),
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Fig. 1� .-BONANAT ZAORTIGA: COMPA-RTIMIENTO DEL RETABLO DE LA VIRGEN DE LA ESPERANZA (COLEGIATA
! IDE TUDELA).' .

.

Fig. 13�.-MAESTRO DE RETASc6N: ANUNCIACI6N (COLEC. PARTICULAR, ESTADOS UNIDOS).
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primera referencin de 1430; en 1448 colaboraba con Bernardo de Aras, pintor que estudia­

mos en el capitulo siguiente, en la ejecuci6n de un retablo para Tardienta, retablo que no es

el de Santa Ana, que ,atribuimos al Maestro de Lanaja; en 1458 cctuo como mediador a

instancias de Bernardo Ortonedo. Existe un testamento de Pedro Zuera en el cfio 1468.

Tales referencias bastan para prober una raigambre pict6rica del nombre Zuera- en'

Huesca. Dentro del cfrculo de este plntor, hay que c.itar el retablo de Bcnostds, fechado

en 1414, y otro dedicado a San Miguel, en Tamarite de Litera, piezas en las que 10 ima­

ginativo pretende compensar la falta de verdadera calidad tecnico y crtisticc.

MAESTRO DE ARGUIS. - Este plntor, osl denominado por el retablo de San Miguel de Ar­

guis (Museo del Prado) es otro caso de la expansi6n del estilo valenciano del primer cuarto del

siglo XV (fig. 142); el origen de las obras que se Ie atribuyen sefialo su establecimiento en Hues­

ca. Su fase mas arcaica se ilustra por su pequefio retablo de la Virgen conservado en Alquezor
y por el de Santa Ana de la colecci6n Junyer (Barcelona). Existe Inneqcble paralelismo entre

este pintor y los maestros de Retasc6n y Teruel aunque el an6nimo de Arguis sefiole ya la fase

mas avanzada del acentuado expresionismo, royano en la caricatura, que caracteriza al grupo.

MAESTRO DE LANAJA. - Durante el primer cuarto del siglo XV, la pintura g6tica ara­

gonesa, ejecutada ya dentro del estilo internacional deriv6 de los modelos debidos al cfrculo

de los Levi y a Bonanat Zaortiga. Hacia 1425 se produce una transici6n y encontramos que Ia.

orientaci6n se desplaza seficlcndo la presencia de otro maestro cuyas enseficnzos resultan mas.

avanzadas que las de sus predecesores. Por desgracia, carecemos de precisiones ?ocumentales.
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 suobro posee
un acento de libertad rltrnlcn y formal que sefialo un contacto con las escuelas de Cctclufic. Su

influ]o se extiende aproximadamente desde el citado cfio de 1425 hasta que una nueva y mas.

poderosa influencia viene a desalojar la suya; es esta la del joven Huguet, a quien suponemos.

establecido en Arag6n entre 1435 y 1445.

La transici6n 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 plntor en su pe­

dodo [uvenil. 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 este que conduce a cierto anquilo­
samiento y arcaismo, sino por libre disposici6n de las figuras en un espacio que tiene mucho de

abstracto, pero en el cual las manchas de las formas estdn perfectcrnente equilibradas y esto

compensa la rndqlco distribuci6n que vulnera los principios de la .ordenoclon 16gica no rnenos

que la perspectiva. EI estilo es. decorativo, bastante lineal; hay en el movimiento y esplritu 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 (destruldo en

parte en 1936); el scrcofcqo de Isabel de. Arag6n, procedente del monasterio de Sijena (Huesca)
(Museo de Zaragoza), pieza de gran interes, aparte de su valor iconoqrdfico, por el hecho de

estar fechada en 1434; la tabla de la Virgen con el Nino rodeada de angeles rnusicos, proceden-
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te de Albalate del Arzobispo, que lIeva 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 replica con variantes de la tabla anterior

y de la central del retablo de l.cnc]u: el tornblen fechado, en 1439, poliptlco de la Virgen, de Bel­
chite destruido en 1936. La imagen de la Virgen rodeada de angeles, tantas veces repetida por
'el Maestro de Lanaja y su drculo, sirve para comprobar su adhesion a Bonanat Zaortiga y tam­

bien para advertir las profundas d_iferencias estilisticas entre ambos pintores. Ahora bien, en

[os documentos aparece, entre 1415 y 1439, un plntor residente en Zcroqozo lIamado Blasco
Grnfien. A juzgar por sus contratos y por el heche de que en uno se Ie llama, "pintor del

Rey de Navarra", era uno de los artistas mas importantes de su tiempo y, en consecuencia,
cube su hipoteticc ldentlflccclon con el Maestro de Lanaja.

"

EI ccrdcter libre y fuerte del estilo del Maestro de Lanaja, ccutlvo a diversos pintores de

sequndc fila en perlodo de forrnoclon hacia 1425. Varios de esos artistas tienen lnteres, cunque
su crecclon sea un reflejo de la tonica dada por su maestro. Desigualmente valiosos, distinguimos
primeramente al cnonlmo autor de las tablas de San Miguel y Santo Tomas Apostol (col. portlcu­
!Iar, Barcelona), obras intensos.y brillantes con figuras bien proporcionadas de rostro fino y pro­
fundo no desprovisto de expreslon drcmdtlcc. En segundo lugar hallamos, al autor de la tabla
de San Bias (coleccion Muntadas, Barcelona), mas convencional y sumariamente ejecutada y
cl plntor del retablo dedicado a la Virgen (coleccton Marques de Robert, Barcelona), cuya tabla
central vuelve al tema de la Virgen y los angeles musicos. Mas importante dentro del grupo resul­
ta el artista que dlo cima al retablo de San Bias (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. - EI drculo del Maestro de Lanaja se cierra con una obra que
nos plantea un interesante problema: es el entierro de San Antonio Abad, unlco reliquia
,del retablo que Pascual Ortoneda pinto para la parroquial de Embid de la Ribera en 1437

(figura 145). Estd compuesta por el procedimiento de unlflccclon ritmica que antes se cornento

.( � proposlto del Maestro de Lanaja; cdernds, el parentesco estilistlco es tan proximo que ca­

brlc tcmblen la identiflcacion entre el fecundo maestro y Pascual Ortoneda. Por desgracia, la

'tabla de Embid de la Ribera es a todas luces insuficiente para un anal isis estilistico que
pudiero sentar cientificamente tal Identlflccclon, que debe quedar a titulo de simple hipotesls,

Consta documentalmente la adividad de Pascual Ortoneda en Huesca desde 1423. Se­

:9uramente seria allegado de otro plntor establecido en Huesca, Ilamado Bernardo Ortone­
do, del que tenemos abundantes referencias documentales entre los cfios 1458 y 1489.

Recordemos que en aquellos tiempos regia los destinos religiosos de Aragon una personali­
dud de primer orden, el arzobispo de Zaragoza Dalmau de Mur (1434-1463) el cual ocupo antes

'Ia sede de Tarragona. Como vimos, el Maestro de Lanaja pinto el retablo de Albalate, su feudo

oroqones, y tcmbien tenernos datos de que Mur se llevo consigo artistas catalanes a Aragon con

ocosion 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

[leqcdc de artistas catalanes a Zaragoza, a la que nos referiremos de nuevo, se produce en el
memento de mayor unidad politica entre Cctclufic y Aragon, la cual se refleja en el arte.
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Fig. 141.-PEDRO ZUERA: RETABLO DE LA CORor-:iACI6N (MUSEO DIOCESANO, HUESCA).
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Fig. 142.-MAESTRO DE ARGUIS: CAIDA DEL ANTICRISTO, DEL RETABLO DE SAN MIGUEL (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. ·143.-MAESTRO DE LAI'IAJA: VIRGEN CON EL NINO (1439) (MUSEO LAZARO GALDEANO. MADRID).
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Figs. 144 v 145.;._ENTRADA EN JERUSALEN, DEL RETABLO DE ANENTO. PASCUAL ORTONEDA: ENTjERRO DE SAN ANTONIO

ABAD (1437), DE EMBID DE LA RIBERA.
.



Figs. 146 Y 147.-TRiPTICO DE LA PASI6N (COLEe. VALDES, BILBAO). RETABLO DE SAN SATURNINO (COLEC. PAR­

TICULAR, BARCELONA).
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Fig. 148.-SEPULCRO DEL OBISPO SANCHEZ DE ASIAIN (t 1364), EN EL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE PAMPLONA.
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Fig. 149.-:-DETALLE DE LAS PINTURAS DEL SEPULCRO DEL OBISPO SANCHEZ DE ASIAfN, EN EL CLAUSTRO DE LA

CATEDRAL DE PAMPLONA.
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Figs. 150 Y 1S1.-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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IEL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN NAVARRA

Resulta natural, dada su llqczon geografica y politica con Francia, que el estilo ituioqottco
penetrcrc diffcilmente en Navarra. La profunda huella que en esta comarca dejara la obra de
Juan Oliver fue obstdculo frente al nuevo estilo que en el vecino Aragon tuvo un aspecto tan bri­

llcnte. Los primeros destellos de italianismo aparecen en la decornclon mural del sepulcro del

-oblspo Sanchez de Asiain (t 1364), en el claustro de la catedral de Pamplona (figs. 148 y 149). L­
Desgraciadamente, tales pinturas estdn muy mal conservadas, pero vemos en elias 10 bastante

'para advertir su gran calidad y la segura trcnsiclon que marcan hacia el arte influido por los

-conceptos italianos: monumentalidad, sabia cornposlclon basad a en la simetria bilateral, fondos

«irqultectonlcos de incipiente perspectiva qeometrlcc, figuras dibujadas con nobleza y seguridad,
tpersistencia del espacio abstracto de origen bizantino, hieratismo. Las escenas representan la
interceslon de la Virgen en el Juicio Final, el Nacimiento y la presentoclon de Maria, con gran
bellezc de colorldo de tonalidad suave, prevaleciendo los rosas y azules claro;,;>son de mencionar
-tam bien las pinturas ornamentales del arcosolio, con medallones que alojan bustos y temas

.decorctlvos de raigambre italiana. EI hecho de que se haya perdido mucho de 10 propiamente
pictorico y se conserven mejor en cambio los trazos de los contornos, induce a ver en estas pin­

+uros una contlnuccion del linealismo del primer gotico, que, aun cuando existiera, fue en grado
mucho menor al aparente.

La influencia francesa se manifiesta con claridad en una obra de gran lnteres, ,el pequefio
+rfpttco procedente de Quejana (Col. Valdes, Bilbao), con seis composiciones laterales enmar­

cando la cornposlcion central con la Crucifixion (fig. 146). Esta, particularmente, nos muestra
la refinada tecnlcc compositiva del pintor, el cual supo crear una sensccion de tridimensiona­
'lidud por el movimiento de los grupos de figuras que culminan en la 'imagen del Salvador.
Su estilo es muy ilustrativo y proll]o, rico en ademanes expresivos; el factor lineal y ritmico
conserva una importancia innegable. EI retablo de Santo Domingo de Silos (Colecc. par­
-ticular, Barcelona), con la efigie sedente del titular y cuatro cornposiciones alusivas a su

'vide (fig. 147), Y la tabla de la Virgen y el Nino (colecclon particular, Barcelona), aunque
-lnferiores, corresponden a la misma estetlcc, basada en un equilibrio del ritmo y del rno-

-del ado, de los factores propiamente pictorlcos y la caligrafia flexible y delicada de los contornos

y trazos esenciales. Mayor italianismo hay en el retablo de San Nicasio y San Sebastian

r(Museo Arqueoloqlco Nacional, Madrid), con dos grandes compartimientos centrales que
-ulojcn bc]o nrquillos las efigies de los titulares, y seis escenas narrativas, tres a cada lade

.(figura 150). Esta obra estd fechada en el ofio 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 ofios ctrds, Tcrnbien dentro del mismo concepto encontramos varias pinturas
.sobre tabla (colecclon Deering). La primera de elias estd dedicada a San Blas-; su orqcnl­
zncion espacial es bien arcaica y tiende al simbolismo antes que a la correcclon represen­
-tativa. La segunda entroniza a San Bartolome, con identicos corccterfsttcos formales, aun

cuando hay mas libertad y movimiento en las escenas narrativas. La Virgen y el Nino
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

-cunl debia de formar cuerpo, encontramos otras pinturas alusivas a la vida de San Juan,

r _
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muy convencionales y lineales, a pesar de 10 avanzado de la fecha de su ejecuclon, clre­

dedor del nfio 1400. En realidad, es desconocida la procedencia de estas tablas, que inte­

grarfan un grandioso conjunto; es solo por razones estilfsticas por 10 que proponemos su

filiccion ,a la escuela navarra.

AI primer cuarto del siglo XV corresponde el retablo de Santa Catalina, de la colegiata de·

Tudela, que ha sido atribuido a Juan de Levi, creemos sin fundamento, a pesar de los innegables.
contados tlpoloqlcos con el plntor croqones (figs. 153 y 155). De tecnlco descuidada, el autor

de dicho retablo, busca los efectos de lmpresion y de expreslon, a troves de las rigidas normns.

del convencionalismo gotico, 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
posicion a orientalizar las figuras y los rostros de los personajes, con formas que incluyen de 10

nrdblqo a 10 chino entrando tcrnblen en 10 caracterfstico y grotesco. La consistencia del volumen

es abandonada en beneficio de los trazos sueltos 0 de la representcclon plana; exageraciones.

y deformaciones intervienen de continuo para incrementar el.efectlsrno. En suma, este plntor se.

nos aparece mas libre cun que Juan de Levi, pero sin su categoria artistica.

Otra pieza parecida es elretcblo de Santa Elena en la iglesia de San Miguel de Estella (flqu­
ra 152); la similitud consiste en una pcrticipocton en el concepto pictorico del anterior artista, es.

decir, situar en el primer plano del lnteres el efecto, al que se subordinan la formula usual y los.

valores tecnlcoestetlcos. Tiene escenns interesantes y bellas; por ejemplo, la del combate de ccbc­

lIeros, con escorzos en primer terrnino que parecen huir del ambito del cuadro cayendo hacia

delante, y con un erizado fondo de puntiagudos yelmos; 10 accesorio y el,vestuario estdn tratados.

con interes teatral y las proporciones son despreciadas en toda ocosion en beneficio de 10 deco-·

rativo.

Como hemos visto indirectamente, la obra mas importante que encontramos en Navarra.

durante el perlodo del qotlco internacional es el retablo ya estudiado de la colegiata de Tudela,

debido al crcqones Zaortiga. Esto pureceIndiccr la decadencia de la escuela navarra a fines.

del primer cuarto -del siglo XV. La penetrcclon del estilo de Bonanat Zaortiga queda udernds.

probada por la pintura de un relicario en la ermita del Puy en Estella, obra evidente de un

colaborador y seguidor suyo, sequn los datos formales que arroja el anal isis estilfstico.

Las pinturas en cuestlon estdn muy deterioradas, pero, a pesar de sus desperfectos, se advierte·

la elegancia del dlsefio y la relativa categoria del artista que las ejecuto. Resulta obvio agregar

que la pintura navarra de este tiempo es esca�isima. Quizd sea otro ejemplo de ella el pequefio­

trfptico de la colecclon Muntadas (Barcelona), en el que aparecen la Coronocion de la Virgen,
en la tabla central, y Santa Magdalena y Santa Margarita en las laterales (fig. 151); esta plezo.:
muestra influjos del estilo del retablo de Santa Elena, que se acaba de estudiar.

La unlcc obra que representa el estilo internacional avanzado en Navarra es la pintura rnurch

del sepulcro de Mosen Leonel, en el cloustro de la catedral de Pamplona; es arte de primera ca-'

lidad, por desgracia en mal estado de conservccion (fig. 154). Hay que destacar el interesante·

model ado en claroscuro mucho mas naturalista que todo 10 visto y que demuestra un estudlo­

preferente de los modelos a la vez que una intencion idealista y cientifica a un tiempo que:

tiende a superar las convenciones de 10 medieval. Es probable que esta pintura sea de fecho.

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) ..
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Figs. 156, 157 Y 158.-FRAGMENTO DE LA DECORACION DE LA CAPILLA DE VILLAVICIOSA, EN LA MEZQUITA (MLISEO DE

CORDOBA). VIRGEN DE UN TRIPTIC'O (COLEC. PARCENT, RONDA) Y COMPARTIMIENTO DEL RETABLO
DE LA VIRGEN DE LA LECHE (CATEDRAL DE CORDOBA).190



EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNAC/ONAL EN ANDALUciA

En el ambito de la region andaluza no poseemos demasiadas certidumbres, pues existen muy

pocas obras y menos documentos que a elias hagan referencia para el estilo ltcloqotlco y el in­

ternacional, en el perfodo plctorlco comprendido entre el ultimo cuarto del siglo XIV y mediados­

del XV. La prosperidad econornlco de Andalucfa despues del descubrimiento de America hizo

que se renovaran pinturas y retablos desde principios del siglo XVI, con un total desprecio a la

creocion de epocos anteriores. Por esta causa solo se conservan piezas esporddicos, que aparecen

por casualidad, y por 10 general sin vigencia de culto. Las obras medievales que siguen en los

templos estdn de tal manera repintadas y renovadas que se hace diflcil reconocer la obra cuten-

tica bajo los rasgos actuales.
•

Los centres de producclon artfstica mas importantes fueron Sevilla y Cordoba. EI ttoloqotico
fue probablemente lnrroducldo por pintores cutoctonos: gran numero de ltcllohos, figuran en

el registro de vecindad de Sevilla. De todas maneras, las escasas obras conservadas muestran

que el italianismo no se desenvolvlo sin contaminaciones a causa de las especiales caracterfs­

ticas del pafs. En efecto, subsistio el influjo drobe, sobre todo en 10 ornamental. La formula pic­
toricc de esta cultura oriental injertada en la penfnsula arraigo de tal manera que la tecnlcn

lineal se proyecta hasta bien entrado el siglo XV. La simultaneidad de 10 drnbe y de 10 itnloqo­
tico se advierte de distintos modos: por coexistencia 0 por alternancia, si bien prevalece la yux-

tcposlclon,
'

EI influjo italiano aparece bien evidente en los escasos restos de las pinturas murales de la

capilla de Villaviciosa en la Mezquita de Cordoba (fig. 156), que, a juzgar por el tcrncfio de las

figuras y la excelente traza fueron obra de gran importancia. Corresponden al parecer a

una decorcclon del siglo XIV. Un retablo de la catedral de Cordoba, dedicado a la Virgen
de la Leche que, por desgracia, se halla en muy mal estado, sigue con cierta fidelidad las normas

estilfsticas del cfrculo de Bernardo Daddi, sequn Angulo (fig. 158). Su autor podrfa ser uno de

los maestros andaluces formados junto a pintores Ilegados de Italia, a los que solo hlpotetlcornente

podemos referirnos. La obra en cuestlon fue producida por un buen artista, especial mente do­

tado para el dibujo; 10 mejor son los solidos contornos, el modelado de los cuerpos dado lineal­

mente con gran seguridad, los ademanes flexibles yen modo alguno arcaicos, la formula de los

pliegues y la recllzoclon de las manos. Sin embargo, las deficiencias plctorlccs, la descuidada

tecnlco en la cpllcccion del color, en el que predominan los matices suaves, denotan a un maes­

tro del pafs. La tabla central representa a la Virgen con el Nino Jesus en el regazo; angeles,
santos y donantes la flanquean, apareciendo estos ultimos arrodillados bn]o lo imagen de

Nuestra Senora; entre las tablas laterales figura la representccion de diversos santos. En un

trfptico de la colecclon de la duquesa de Parcent en Ronda, se imita punto por punto un? pieza
sienesa (fig. 157); Post 10 ctribuyo a Ferrer Bassa, pero en nuestro concepto es mas probable
que sea una muestra de la pintura andaluza de la segunda mitad del siglo XIV. EI dlbu]o es

irregular pero dotado de fuerza; hay cierto hieratismo en las efigies recortadas contra el fondo

de oro y, aunque muy convencional, la representccion posee sentimiento.

EI ejemplo mas importante del estilo itoloqotlco en Andalucfa estd constitufdo por las pin­
turas murales que decoran el dbside de la iglesia de Santa Marfa en Arcos de la Frontera, en­

marcadas por elementos de arquitectura rnudejcr. Se conserva casi entercrnente la cornposlclon

central, dedicada ala Coroncclon de la Virgen (fig. 159). Hay que atribuirla a un pintor �ispano,
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el cual, pese a la innegable rudeza de su ejecuclon y al convencionalismo de su orqcnlzccion
espacial, lo�ro lnfluir encanto Ifrico a su obra. Sequn Post los tipos son mas florentinos quesle­
neses, exlsflehdo un Iejono parentesco con los frescos del drculo de Orcagna en lacapilla Strozzi

de Santa Marfa lei Novella de Horencic. Esta pintura mural fue realizada al temple, sus colores
estdn muy oxldcdos y en general se halla en muy deficiente estado de conservcclon. Entre las

figuras de angelE�s que lIenan gran parte del campo pictorlco hay algunos de poetlcc belleza.
En la composlclon, muy perdida, que fiqurc a la derecha, nos parece divisor la figura -de

Santiago a caballo y blandiendo la espada. Los paramentos de este dbside estdn divididos

mediante columnas cdoscdcs, decoradas con figuras superpuestas de santos, tal cual 'se ven

en los montantes de los retablos de la epocc. Antes de poser a otra cosa, y aun cuando ello

signifique una rectiflccclon parcial de 10 dicho antes, queremos indicar que creemos se ha

exoqercdo lc' antigOedad de estes pinturas, correspondiendo en realidad a aspectos tcrdlos ..

de un estilo cuyas caracterfsticas son las que inducen a confusion. Cucndo se va penetrondo
en este mundo tan parco de la pintura medieval andaluza, se perciben contactos estlllstlcos

y repeticlones de formulas en piezas aparentemenfe distanciadas entre sf. AI corn­

parar las' cabezas, mejor conservadas, de los angeles y santos de la escena de la Corona­

cion de la Virgen, con las obras que mas adelante esfudiamos como pertenecientes a Jucn
de Sevilla, pintor activo en Toledo en 10 primera mitad del siglo XV, no podemos menos

que hallar verdaderos puntos de contacto, que fundamentan nuestra opinion sobre la mayor
moderniddd de estas pinturas. Observemos que constituyen tam bien elementos ccrocterfstlcos
de los decoraciones murales andaluzas los brutales gofrados de las aureolas, los cuales per-
sisten en obras del siglo XV muy avanzado.

.

Aparecen en Andaluda, una serie de lrndqenes de la Virgen a las que la trcdlclon concede

gran antigOedad, pero que, bc]o sus ostentosos repintes del siglo XVI, conservan la esencia de
la formula trecentista. En Sevilla es donde especial mente encontramos estas efigies recreadas; la­

mas famosa de elias es la lIamada Nuestra Senora de 10 Antigua, pintura mural de la catedral

sevillana (fig. 160). La Virgen estd de pie, con una rosa en la mano derecha, mientras en el braze).

lzqulerdo aprieta al Nino Jesus contra su regazo. Dos angeles sostienen sobre su cabeza una rica

corona, y un tercero extiende sus alas por encima. Ala derecha, a muy reducida escala, vemos

la representqclon de una orante femenina, que la trcdlcion supone ser Leonor de Alburquerque,
esposa de Fernando de Antequera rey de Aragon (1410-1416). Es diffcil dar una fecha a obra

tan repintada, ya que el estilo de la creccion original, particularmente en 10 que concierne a los

rostros, trazado de mantos y tunlccs, angeles, etc., desaparece literalmente bajo la superposi­
cion pintada, pero nada se opone a que aceptemos la fecha que corresponderfa a tenor del per­

sonaje aludido, en coincidencia con el plene desarrollo del estilo internacional, periodo en el

que situamos esta obra por 10 que de ella se rastrea a troves de los repintes, EI fondo es dorqdo
y picado, siguiendo un tema qeometrtco como en los retablos pintados hacia 1400. De esta Virgen
existen numerosas copias por Andaluda y Extremadura, casi todas del siglo XVI.·

'

En el Museo Provincial de Sevilla se conserva una replica de Nuestra Senora de la Antigua
pintada sobre tabla (fig. 161). A juzgar por el tipo pictorico del donante que aparece arrodi­

lIado a sus pies, la obra corresponde al estilo internacional, quizds ya influenciado por las co­

rrientes flamencas. Otra Virgen similar y tam bien muy famosa es !a Ilamada de Rocamador, de

.

SonLorenzo de Sevilla, ejecutada sobre tabla y menos repintada que la de la catedral (fig. 164).
A epoco mas avanzada, con seguridad ya muy dentro del XV, pertenece la lIamada Virgen
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Fig. 15.CJ.-DECORACI6N MURAL DEL ABSIDE DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA, EN ARCOS DE LA FR.ONTERA.
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Figs. 160 Y 161.�VIRGEN DE LA ANTIGUA (CATEDRAL DE SEVILLA). VIRGEN DE LA'ROSA (MUSEO DE SEVILLA).
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'Figs. 162. 163 Y 164.-VIRGEN CON EL NINO (CAPILLA REAL DE GRANADA). VIRGEN DEL CORAL (SAN ILDEFONSO, SEVILLA).
VIRGEN DE ROCAMADOR (SAN LO�ENZO. SEVILLA).
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Fig. 16S.-VIRGEN DE LOS REMEDIOS (CATEDRAL DE SEVILLA).
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del Coral (fig. 163), de la iglesia de San Iidefonso de la misma ciudad, de bello ritmo ondulante,

crnpllo ropaje y suave expresion, en su aspecto actual modificado; rndxlrnornente repintados
estdn los angeles que aparecen en el fondo y casi son barrocos. A esta serie de Virgenes, aunque
con entera pureza ya que es obra lntcctc.rpertenece una pintura sobre pergamino, que repre­
senta a Santa Marfa con el Nino, en medio cuerpo (fig. 162). Esta pieza se conserva en la Capilla
Real de Granada y por su buen estado, al denotar 10 obra de un artista notable, nos do el estilo

de la pintura andaluza del primer cuarto del siglo XV.

EI estilo internacional en todo su desarrollo queda plasmado en 10 Virgen Ilamada de los Re­

medios, de la catedral de Sevilla (fig. 165). La figura del donante y la forma ampulosa del ple-
9aio de su manto son bien caracteristicas. Es obra de un artista excelente, que supo infundir

delicado sentirnlento a la imagen de Nuestra Senora, y que presenta lnneqcbles contactos con el

diptico del convento de Santa Clara de Moguer, pieza finamente realizada que Post situc en rela­

cion con el arte de Lorenzo Monaco (fig. 166). Una de las tobias de este dlptico, la de la derecha,

representa a Jesus atado a la columna y mostrando las huellas de la flcqelcclon, con un fondo

crquitectonico medio ltclluno y medio drcbe, En la otra tabla y sobre un fondo rameado y flo­

recdo, estd la Virgen con el Nino en una representccion altamente idealista y espiritualizada;
destaca la armonia del contorno, la finura con que estdn dibujados los clcros cabellos y la ex­

presion del rostro. En el reverse de las dos tablas hay tracerfas rnudejcres pintadas que consti­

tuyen el tema ornamental preciominante de la pintura andaluza.

La persistencia de irndqenes, propia del arte gotico, es decir, la repeticion de figuras con­

vencloncles, se agudiza en extremo en Andalucfa, en cuya region los tipos se reducen a unos

poc<?s, que se mantienen a troves de los cfios casi inalterables, evolucionando tan solo y va­

riando la ejecucion de conformidad con el concepto de coda perfodo. Si se compara la

tabla central del retablo trecentista de Cordoba 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 Senora, la colocccion del nino sobre el regazo y de las manos que 10 sos-

.

tienen : la caida de los pleqcdos: el modo de volver la cara, en leve lnclincclon hacia obc]o,
de lo Virgen y hacia el espectador el Nino, se conservan casi con exactitud, siendo muy po­
siblemente esta fidelidad a los canones un indicio de que, en el criterio estetlco andaluz, 10

lconoqrdfico religioso prevalecfa sobre lcpurumente artlstico, prefiriendo los pintores servir,

a un sentimiento ya concretado en mundos de formes, que permitirse modificaciones inspi­
radas por el temperamento personal, el capricho 0 la fantasia estetlco.

Otro de los detalles altamente caracterfsticos de la pintura qotico andaluza, que en esto

da lugar a un antecedente que se transmite a los grandes maestros del siglo XVII, como

�urillo, es el interes predominante por la belleza infantil, reflejada en los rostros del Nino

Jesus y de los angeles. Mientras en los artistas goticos del resto de las comarcas hlspdniccs,
la efigie de Marfa es la mas atendida, los' pintores andaluces se esforzaron por estudicr con

dhlnco la dlflctl perfecclon de la infancia, su peculiar expresion de inocencia y de gr.acia,
y la supieron plasmar admirablemente en primorosas efigies, lIenas de vida y sentimiento

religioso.
Todo 10 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 cirte de esta region, cuya tendencia a la dulzura, a la sim­

plicldod y a la gracia debe considerarse, pues, como contraria al signo de la pintura ara-
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gonesa, de la cual seiialamos la sobreabundancia vital, el dinamismo y la fuerza. Si es muy
posible que _el influjo italiano sea en ultima instancia el determinante del gotico andaluz, no

cabe duda de que la hlspunizccion verifkada en esta comarca es una de las que poseen co­

racterfsticas mas claras y distintas.

GARCiA FERNANDEZ. - Un retablo firmado del convento de las Ursulcs 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, Garda Fernandez, pintor de Sevilla

(figuras 188 y 189). Es de notar en este retablo la extrema Itoltcnldcd de los enrnarccrnientos

crqultectonlcos y ornamentales, 10 cual corrobora una vez mas la presencia de artistas italianos.
en Sevilla y su lnflu]o en esta escuela plctorlcc. La reulizucion de las diversas escenas acusa bo]o
una unidad de manera ciertas disidencias de concepto plctorico: el crcdnqel Gabriel, en uno

de los plndculos, conserva algo de la monumentalidad giottesca, 10 cual, en menor lntensidod,
puede apreciarse tornblen en la escena del Nacimiento, sumamente convencional y graciosa.
En cambio, en escenas de mas movimiento y personajes, sobre todo en la Deqollcclon de los Ino­
centes (fig. 189) - que es la firmada - se aprecia el influjo del estilo internacional, a la vez

que una cierta calda en arte de scbor popular, todo 10 cual prueba a nuestro [uiclo que el cr­

tista que comentamos no era algo extraordinario. La congruencia de corrientes estlllsticos nos.

permite situar este retablo en la primera decode del siglo XV; la tecnicn del mismo presenta
innegable parentesco con la de la imagen de la Virgen de Rocamador e incluso cabe seficlcr,
como otro nexo de union, la existencia en ambas obras de inscripciones en relieve de yeso.

Otra muestra del influjo ltaloqotlco en la escuela andaluza es la Anunciucion procedente de

Ubeda, actualmente en el Museo de Barcelona; si no hay error en la loccllzccion de origen,.
esta obra nos ilustrarfa sobre la penetrcclon lnsolitc en Andaluda del arte caracteristico de la
escuela de Valencia, ya que dicha pintura muestra inequlvocamente las trazas de corresponder
cl drculo de Marc;al de Sax.

)

; ,
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PINTURAS DE SANTIPONCE. PEDRO DE TOLEDO. - EI estilo internacional aparece
en la decorocion mural del monasterio de San lsldoro en Santi ponce, cerca de Sevlllc: en ella
se unen paramentos ornamentales de raigambre morisca con figuras y escenas narrativas eje­
cutadas al fresco. Desgraciadamente mucho se perdlo de la primitiva decorcclon: pueden verse

"in situ" una gran representcclon 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

Arqueoloqlco de Sevilla. Hay memoria de que, en el Ilamado Patio de los Muertos, existfa una

pintura de la Anunclcclon, firmada por Juan Sanchez, obra perdida. En 10 conservado, escenos

y figuras muestran relativa perfecclon naturalista y los ropajes estdn realizados dentro de una

ampulosidad dindmicc. Sin embargo, retienen bastante de la monumentalidad giottesca, 10 cual

prueba la persistencia del influjo italiano. Otro dato a tener en cuenta es la senscclon de creels­
mo que produce la cornposicion dedicada a 10 Ultima Cena, muy rfgida en conjunto y por las.
notas siguientes: altos respaldos de los sillones, falsa perspectiva de la mesa; dlstribucion cbs­
tracta de los objetos que aparecen sobre el mantel, y la dificultosa soluclon de la figura del Apos­
tol del primer terrnlno.

Estas pinturas, que fueron ejecutadas entre 1431 y 1436 merced a una donucion de En­

rique de Guzman, representan todavia una vivencia de la viejo formula lineal, profunda-
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FigS. 166 Y 167.-VIRGEN CON EL NINO Y CRISTO A LA COLUMNA. D[PTIC. DE SANTA CLARA. DE MOGUER. ULTIMA CENA.
PINTURA MURAL EN SAN ISIDORO DEL CAMPO.
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Fig. 168.-SAN JERONIMOI 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).
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FigS. 170. 1-71.172 Y 173.-DETALLES DE LA DECORACION MURAL DE SAN LORENZO. DE CORDOB"A,-Y ALCALA DE GUA­
DAIRA. MAESTRO DE LOS CIPRESES; MINIATURAS (CATEDRAL DE SEVILLA).
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mente modifkada por el concepto narrativo del estilo internacional mas avanzado. Pero en

la tlpoloqlc de los personojes hay que reconocer la formula de raigambre italiana que
hallaremos en la escuela pictorico de Toledo de la primera mitad del siglo XV, que viene des­

crtta-en las pdqlnos que siguen.
Angulo atribuye _esta decorcclon al autor de algunas de las bellas mi'niaturas que ilustran

[os libros de coro de la catedral de Sevilla, ejecutcdos en la tercera decode del siglo XV. Es muy

probable, aunque las referencias documentales carecen de seguridad, que su autor sea Pedro

.de Toledo, de quien se scbe que trobcjcbc en la cotedrcl sevillana en 1434. En efecto, mas que
.sirnilltud, hay identidad entre las figuras miniadas encuesti6n (figs. 172 y 173) Y las de la deco­

rcclon de Santi ponce, especial mente las de la Ultima Cena. A medida que avanzamos en el estu­

-dlo de la pintura cuatrocentista hlspdnlcc aparecen mas claras las corrientes artfsticas que unie­

ron Toledo y Sevilla. Ya tendremos ocasi6n de insistir en ello al hablar del papel qu.e en el

-descrrollo y expansi6n de la escuela toledana tuvo un pintor Ilamado Juan de Sevilla. Se ha iden-

-ttficcdo su obra en Castilla gracias al trfptico firmado del Museo Lazaro (fig. 186). Sin embargo,
el Museo de Sevilla posee una representcclon del crcdnqel San Miguel de gran originalidad y
fuerzc pict6rica, la cual presenta un parentesco indudable con la obra de este plntor (fig. 169).
�Es indudable asimismo el parentesco estilfstico entre el aludido San Miguel y unas tablas fir'"

madas por Juan de Burgos (fig. 202). Vemos la misma tipoloqlc blanda, los cuerpos gruesos
y pianos, la fantasia imuqlnutivo en alas, rostros y plegados, �n contrcste con las notas an­

teriores. Este Juan de Burgos pertenece al cfrculo de Nicolas Frances y consta su actividad

,en Le6n, 10 cual sefialo la unidad de. escuela entre regiones tan alejadas como Andalucfa y
'Castilla la Viejo.

La lntercccion de factores internacionales, italianos y lineales, es una constonte de la escuelo
-ondcluzc. Podemos citar, como ejemplos interesantes dentro de la etapa que estudiamos, las

.pinturos de la ermita de Alcala de Guadaira (Sevilla) (fig. 171) Y las de la iglesia de San Lorenzo

-de Cordoba (fig. 170). Estas cubren la totalidad del dbside mayor <son figuras de santos a tcmofio

natural, ejecutad.as en trazo fino y veladuras transparentes de tonalidades vivas. La tee­

mice es al temple con oros, actual mente perdidos. Es obra de buen arte, no muy alejado de

fla decornclon mural de Santi ponce, 10 que prueba la unidad estilfstica del arte andaluz -de

ria primera mitad del siglo XV.

Post presenta como posible explicocion al italianismo de las pinturas sevillanas de la

'primera mitad del siglo XV, el hecho de la estancia en Sevilla del plntor florentino Sanson

Delli, hermano de Delio Delli, autor del grandioso retablo mayor de la cctedrcl Viejo de

�Salamanca (fig. 190).

11
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EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNACIONAL EN TOLEDO

EI sistema en cierta manera hereditario, de generaciones de pintores que se suceden unlendo­

su estilo en una ciudad, aun no siendo miembros de una misma familia, tan evidente en Barcelona,.

Mallorca, Valencia y Aragon, no se dio al parecer en Castilla con anterioridad al cfio 1450.

En ella nos encontrcrnos con el fenorneno de que los nucleos artfsticos princi'pales surgen en dis-·

tintas .ciudades, a veces sin previa solera plctoricc, como consecuencia de la obra de una gran)
catedral 0 de la hegemonia de una familia lrnportcnte. Por consiguiente, el estilo de la pintura.
gotica castellana de la primera mitad del siglo XV tiene que consistir en el paso a troves de una

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

miento de tales nucleos, que crecen y se desarrollan al correr de los cfios, desernpeficron un.

papel declsivo los pintores de origen extranjero: Gerardo Starnina en Toledo, Delio Delli en,

Salamanca, Nicolas Frances en Leon y Jorge Ingles, seguido de algunos flamencos todavia ano-·

nimos, en Guadalajara, Valladolid y Palencia. Pero si bien es verdad que estes aportaron las.

formulas pictorlccs y la tecnlcc, el espiritu racial no tcrdo en efectuar la milagrosa rnetcmorfo­

sis de la hlspnnlznclon.

GERARDO STARNINA. - EI enlace entre los ejemplos castellanos del estilo gotico lineal y la.

pintura cuatrocentista hay que hacerlo de manerci dificultosa a troves de escasisimos restos de·

pintura mural, que no tienen otro dato cronoloqlco que el que se deduce de su estilo. AI parecer'
la pintura castellana d.el segundo periodo gotico cornenzo tardiame�te en la catedral de Toledo­

gracias a ld Ilegada del pintor italiano Starnina. Vasari dice que Gherardo di Japoco Starnini

lIego a Espana en 1379, donde reclblo el favor del rey; sequn Cedn Bermudez, este fue Juan It

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

valenciana, a la muy posible ldentificcclon de Starnina con el artista-ftorentino Ilamado Gerar-·

dus Jacobi, que aparece en Valencia entre 1395 y 1401 contrctando retablos y una decornclon.

al fresco. Vasari 10 consigna repotrlcdo a Florencia en 1403, falleciendo en fecha incierta poste-·
rior al cfio 1409.

Se tiene notlclc de un recibo de Starnina en relcclon con la obra del retablo de la capilla.
del Salvador de la catedral de Toledo. Tal retablo se conserva rnodtflccdo y repintado bajo lc.

dediccclon a San Eugenio. Consta documental mente que esta reforma fue pagada a Francisco de,

Amberes, colaborador del pintor Juan de Borqofio, pero siendo elprirnero dorudor, cabe fun-­

dadamente suponer que la superposlclon plctoricc la verlfico el propio Juan de Borqofio, 10 cual

es ndemds corroborado por el estilo inequivoco de las imdqenes intrusas. A juzgar por 10 que·

queda visible de la obra original (fig. 174) Y por las dos tablas casi intactas con figuras de apos-·
toles, separadas actual mente del retablo (fig. 175), su pintura pertenece al tipo florentino del.

ultimo cuarto del siglo XIV; el concepto plctorico, el dibujo, las composiciones muy ormonloscs..

la perfecclon que se percibe 0 se adivina, obligan a considerar italiano al autor. Parece muy'

probable que este fue Starnina, pero una ctrlbucion ccteqorlcc seria improcedente, ya que por'

desgracia tam poco los criticos italianos han analizado a fondo la personalidad de dicho plntor .

.
La ldentlficnclon queda pues a titulo de hipotests. Lo cierto es que la pintura original del retcblo

del Salvador, convertido �n el siglo XVI en altar de San Eugenio resulta estilisticamente derlvcdc.

del arte de Orcagna y, sequn Angulo, aparece tcrnblen como eslnbon de enlace con las obros.

de Masolino, a quien Vasari considera discipulo de Starnina .

.
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EI retablo de la Crucifixion, 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

dencclon en convencional perspectiva. Por desgracia, poqufsimo puede verse bc]o los re­

pintes que en este casoQ..,2.��otan mano tosca y descuidada. Ambas obras fueron ejecutadas
bc]o el arzobispado de � Tenorio (1379-1399).

En relccion con dicho prelado y para el conocimiento de lasfuentes de la pintura toledana del

ultimo cuarto del siglo XIV, conviene tener en cuenta - Qunque no te�gan relccion con nin­

guna de las obras conservadas -los hechos siguientes: en 1387, Don �gTenorio contrcto

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 plntor podfa ser un italianq
naturalizado en Valencia 0, por el contrario, un valenciano italianizante. De todos modos, el

dato nos confirma que el influjo italiano Ilego a Toledo a troves de Valencia, cual vimos al refe­

rirnos al caso de Starnina. Pero si el nucleo originario del estilo itoloqotlco en Toledo permanece

todavfa rodeado de incertidumbre, podemos presentar un esquema relativainente clcro con

respecto al grupo de pintores que recogieron la formula estilfstica y que en realidad constituyen
la escuela toledana de la primera mitad del siglo XV. Los maestros conocidos son: Rodrfguez
de Toledo, el Maestro de Horcajo, Juan de ,Sevilla y Juan Peralta. Las obras quedan sctlsfccto­

riamente identificadas, pero la ausencia total de referencias documentales deja su cronoloqio
imprecisa y sin hilos seguros la trayectoria de su carrera. Las obras de este grupo de pintores,
estilfsticamente unidos al foco trecentista de la catedral de Toledo, aparecen en Valladolid, Si­

gUenza 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 Garda Fernandez cuya obra upcreclo en Sala­

manca. Por consiguiente, a pesar de las escasas obras conservadas, es posible seiialar la traza del

hilo estilfstico que une las escuelos plctortccs de Castilla y Andaluda bc]o el estilo internacional.

RODRIGUEZ DE TO�.
- Puso su firma en los frescos que decoran la capilla de San

Bias, tumba del obispo' Tenorio, amplia estructura de planta cuadrada con bovedn de

crucerfa, cne]c al claustro de la catedral primada, la cual fue comenzada entre 1395 y 1396. Se

conserva una parte considerable de los frescos que decoraban la totalidad de sus muros, con

grandes escenas distribufdas en dos zonas (figs. 177 y 178). En la superior, que es la que se halla

en rnejor estado de conservcclon, aparecen nueve compartimientos, enmarcados por las ojivas
de la bovedc, con temas extrafdos de las frases del Credo; en la zona inferior, muy destrufda,

se suceden historias de San Pedro y otros rndrtlres. EI italianismo de estes frescos es absoluto y
basta un ligero anal isis para seiialar el pcrentesco de sus elementos formales con el retablo del

Salvador atribufdo a Starnina, pudiendo afirmarse que este plcneo y ernpezo los frescos de la

capilla de San Bias, dibujdndolos en gran parte y ejecutando enteramente algunas compost­
ciones como las de los Evangelistas, la Resurrecclon, la Adorcclon de los postoresy la Presenta­

cion de Cristo ante Pilatos. Pero Rodrfguez de Toledo revelo una gran capacidad de odoptocion
y destreza en el oficlo al proseguir con sorprendente ernpu]e la labor iniciada por el maestro

italiano, ya que la iconograffa de la capilla de San Bias exiqio la crecclon de enormes cornposl­
ciones que nada tienen que ver con las del aludido retab!o.

Fiamos ante todo en la lnvestiqnclon morelliana de detalles, en la vision de los conjuntos y
en la estlrncclon de las cuclldcdes relevantes de cornposicion y ejecucion que se observan en las
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escenas que otribulmos al italiano. En las figuras de los Evangelistas, sentados en sus pupitres,
entregados c-Io labor de redcctor 0 meditar los sagrados textos (fig. 178), vemos una rotundidad

de expreslon y representocion que nos Ileva al mejor arte situado en la trayectoria que va de

Giotto al Renacimiento. Los rostros estdn solidumente 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
tectonlcornente, estdn perfectamente resueltos.

En la escena de la Resurreccion es digno de nota el grupo de los soldados del primer terrnlno :

el paisaje de rocas y arboles situ ado en simetria bilateral para unirse por encima del recuadro

sobre el cual aparece la imagen del Salvador. Muy interesante tam bien es la representoclon del

Nacimiento, habillsimamente compuesta y dibujada, en un estilo en que la linea tiene regular
importancia. Otras escenas, menos perfectas de tecnicc y mas sumarias de cornposicion, con

menor melodic ritmica, presuponen la yuxtcposlclon de la labor de Rodriguez de Toledo y la

de su maestro. AI influjo hispano, que en Toledo tiene mucho de rnudejcr, cabe atribuir la proli­
ferccion de elementos ornamentales que desvlrtucn la pureza puiscjlsticc italiana y rellenan

los espacios vados; los festones que enmarcan algunas escencs reproducen los que aparecen
adornando las escenas crqultectonlcos del interior de estes y ello contribuye a la unidad de la

obra, pero tcrnblen a infundirle el sentido de trcnsforrnccion hispdnlca de 10 ltcloqotlco, mas

simple y monumental. Una escena muy interesante, a nuestro juicio, la de la Pentecostes, por
su division en zonas y el movimiento que esto aporta a la cornposlclon, es de las partes ejecutadas
por Rodriguez de Toledo. Tcrnbien a la exclusive reallzccion del mismo pertenece la composi­
cion que muestra a Jesus en su descenso a los Limbos, en la cucl hay figuras desnudas cuyas carac­

teristicas tlpoloqlcos y estillsticas nos han servido para identificar otras obras del artista castellano.

Las lmdqenes yacentes del crzobispo constructor y de su secretario junto a el enterrado,
estdn firrncdns por el escultor que las ejecuto: dice la lnscripcion: Ferndn Gonzalez, pintor y
escultor. Este dato ha servido para que algunos creyeran ver la mano de este duplice artista en

la decorucion mural.

Son tan consldernbles los sectores perdidos ,de las pinturas de la capilla de San Bias que resulta

aventurado exigir demasiado del anal isis estilistico. De todas maneras hay que considerarlas

como la base solidc para fundamentar el estudio de la escuela -pictorlcc toledana. EI estudio de

la pujante personalidad de Rodriguez de Toledo nos ha Ilevado a identificarlo con absoluta

convlcclon con el justamente celebrado plntor del gigantesco retablo Ilamado del arzobispo
Sanchez de Rojas que, del templo de San Benito de Valladolid paso, con 'graves deterioros,
a la modesta parroquial de San Roman de la Hornija y de estc al Museo del Prado. La tabla

principal representa a la Virgen Maria con el Nino-Jesus y como orantes al aludido obispo San­

chez de Rojas y a Fernando de Antequera, rey de Aragon (fig. 179). Las composiciones son mas

convencionales q_ue en los frescos de la capilla de San Bias; hay cierta gra_cia 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 ejecuclon, y cierto anquilosamiento. Es convincente la ctrlbuclon

formulada por Sanchez Canton al autor de este retablo de una tablita muy fina dedicada a la

Virgen (Museo de Valladolid) la cual seficlc 0 el desplazamiento de Rodriguez de Toledo 0 la

inclusion de Valladolid en el drculo toledano.

EI retablo del arzobispo Sancho de Rojas nos permite analizar detalladamente el estilo

de Rodrfquezde Toledo, por ser una obra grandiosa y bien conservada. La estructura de
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Fig. 174.-GERARDO ST:A.RNINA (1): CAMINO DEL CALVARIO, DEL RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN EUGENIO (CATEDRAL
.

DE TOLEDO).
.
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Figs. 175 Y 176.-GERARDO STARNINA (?): AP6sTOL, DEL RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN EUGENIO, Y PREDELA DEL
RETABLO DE LA CRUCIFIXI6N (CATEDRAL DE TOLEDO).
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Fig .. 177.-GERARDO STARNINA (1) Y RODRIGUEZ DE TOLEDO: PARAMENTO DE LA DECORACI6N MURAL DE LA CAPILLA DE
SAN BLAS (CAIEDRAL DE TOLEDO) ..
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Fig. 178.-GERARDO STARNINA (1) Y RODRIGUEZ DE-TOLEDO: SAN JUAN EVA'NGELISTA. DE LA DECORACI6N MURAL DE
.

LA CAPILLA DE SAN BLAS (CATEDRAL DE TOL_EDO).
.

.
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10 pieza do predominio 01 eje horizontal en vez de 01 vertical, 10 cual no es frecuente err

los retablos, y osl, vemos seis cornposlclones laterales a coda lade de 10 calle central y sobre
este conjunto, cinco tobias cumbreras, constituyendo el todo un esquema escalonado, si bien

es posible que este orden sea resultado de 10 recomposici6n. Las dos tobias del centro estdn

dedicadas a 10 Virgen con el Nino yolo Crucifixion: en las laterales vemos escenas de 10

vida de Jesus. Aun cuando el concepto es relativamente avanzado e integra cierta perspectivo
y sentimiento espacial, el gran italianismo de este pintor Ie impuls6 a componer agrupando
masas de figuras con mas monumentalidad que sensaci6n de vida. EI movimiento se reduce

01 mfnimo y 10 expresi6n tcrnblen aparece casi en estado latente. Los personcjes estdn correc­

tamente dibujcdos y pintados, con excepci6n de los de algunos escenas laterales, como antes

se dl]o, pero el modelado carece de intensidad y busca solamente establecer una serie de

armonfas serenas y padficas. Los rostros son bellos, pero blondes: bastante caracterizados
en cuanto a 10 diferenciaci6n de los rasgos, pero escasamente en 10 que concierne

01 contenido expresivo. Colma el pintor el espcclo de figuras y esto Ie impide dar brillo 0

los esquemas rftmicos; las figuras se disponen en progresiva altura hacia la profundidad, de

modo que puedan verse todas sin que las cabezas se oculten mutuamente mas que 10 indis­

pensable dentro de algunos grupos. Este apilamiento ordenado puede comprobarse particu­
larmente en las dos composiciones centrales y asimismo en las escenas de 10 Ascensi6n y 10

Pentecostes del lade derecho. En las tobias en que no se produce este hecho, a causa de su

tema, como, por ejemplo, 10 Pied ad de 10 Virgen, magnifica de ritmo subrayado por el pate­
tico gesto de las manos, 0 lc. misa del extremo, a 10 derecha, con 10 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 helle distante de 10 f1exibilidad naturalista, logro
infundir real emoci6n 01 asunto.

La tabla de 10 Virgen con el Nino y orantes, del Museo Arqueol6gico de Valladolid, del
mismo pintor, debe de corresponder a un perlodo 01 go ulterior a 10 creaci6n del retablo

del obispo Sancho de Rojas, pues en las figuras se puede observar el principio de una trans­

formaci6n, consistente en acentuar los rasgos realistas sin rnejornr el concepto, muy conven­

cional, con 10 que se logra un efecto bastante equfvoco. Una etapa posterior de este pro­
ceso, hundido en 10 decadencia, 10 tenemos en 10 tabla que representa a 10 Virgen irnpo­
niendo 10 casulla a San' Iidefonso, de 10 parroquial de Illescas. EI fresco de 10 Misa de San

Gregorio, de San Juan de 10 Penitencia, muestra una exageraci6n todavfa mayor en esto

descomposici6n regresiva del artista, yo seguramente en 10 etapa final de su vida.

MAESTRO DE HORCAJO. - Su personalidad queda definida por las tobias de Horcc]o de

Santiago (Cuenca) (figs. 182 y 183) y las sargas hasta ahora inedltcs que representan el Naci­

miento, 10 Flagelaci6n y 10 Piedad, descubiertas en un convento de Toledo (figs. 180 y 181). Dentro
de su italianismo incuestionable, muestran una intensidad drumdtico que constituye otro modo
de transformaci6n hispdnicc de 10 influencia estllistlco ; contrariamente a 10 que sucedfa con

Rodrfguez de Toledo, cqul 10 hispanizaci6n se produce por abandono de 10 secundcrlo, con

descpuricion casi entera del pciso]e y de todo factor uccesorio y ornamental. La cualidad pre­
dominante de este pintor puede muy bien ser su contenci6n, su economic de medios, el acierto

con que utiliza los procedimientos de su tiempo, fines del siglo XIV y primer cuarto del siglo XV.
para condensar 10 expresi6n esencial en las formas que ejecuta, cuya solidez no se traduce en.
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fuerzc aparente, sino en vigor interno. Su estilizcclon es modelled y en sus creaciones se equili­
bran el sentimiento y el sentido pldstlco. Nunca da la sensccion de lmprovlscclon y todos los ele­

mentos de sus pinturas aparecen como el resultado de un proceso de rnedltcclon y prevision.
Ccbric la posibilidad de que el Maestro de Horcajo hubiese colaborado en los frescos de la ca­

pilla de San Bias, pero en todo caso su intervenclon debio de ser minima. Asimismo serlu facti-

ble que pudierc identificarse con el aludido Ferndn Gonzalez, plntor y escultor que flrrno la

f.tumba del obispo Diego Tenorio.

Son de destacar las composiciones del retablo de Horcajo; en la Anuncioclon, con la bella y

depurada imagen de Santa Marfa en el interior de una esquerndtlco galerfa bien dibujada pers-
r

pectivamente, los ritmos verticales predominan en absoluto y una atmosfera cristalina construye
la senscclon espacial. Mas pintoresca, pero siempre dentro de la mayor correccion y frialdad

estetlcc, es la escena del Nacimiento, en la que cuatro 0 cinco termlnos estdn perfectamente
determinados en un ritmo ondulante que lIeva el interes del espectador desde la figura de San

Jose, meditabundo, del primer termino, a la lejanla rnontcfiosc en la que se perciben siluetas

de torres; la Virgen; el Nino en el pesebre, bc]o esquemdtico techado; corderos y pastores son

[os elementos de esa sinuosa cornposlcion que aSI cdquiere movimiento, a pesar de la calma que

pesa sobre sus personajes. EI Maestro de Horcajo dejo huella de su paso en la catedral de Cuenca,
con una interesante Santa Ana, pieza que qulzd muestra la fase mas avanzada del artista, ya que
cae plenamente dentro del estilo internacional. Angulo, definidor del Maestro de Horcajo,
seficlc en el aludido retablo la porticipccion de otro pintor menos dotado, dentro del mismo

cfrculo estilfstico.

JUAN DE SEVILLA.-Lo mencionamos de paso al considercr la escuelc andaluza, signifi­
cando sus largos cfios de permanencia en Castilla. En efecto, este pintor presenta una indudable

relccion con Rodrfguez de Toledo y con el Maestro de Horcajo. Aparte del trfptico firmado

del Museo Lazaro de Madrid (fig. 186) que revela su origen sevillano, la mayor parte de sus obras

han dparecido en Slquenzc; en cuya catedral tenia no menos de tres retablos pintados por su

mano. Por ello Post Ie cdjudlco el apelativo de Maestro de SigUenza. EI mas importante de ellos

€S el dedicado a San Juan Bautista y Santa Catalina, conservcdo en parte en el Museo del Prado

(fig u ra 187).
EI procedimiento empleado para la ejecucion del trfptico de la Virgen, que nos sirve de

punto de partida, es al temple de huevo con fondos dorados y gofrados, sequn el metoda

usual de su tiempo. Es una obra concebida dentro de las normas del estilo gotico interna­

donal avanzado, con pintura de zones crorndticcs planas, modeladas po; superposiclon de co­

lores opccos, con tendencia a yuxtaponer tonos claros sobre prepcrccton oscura. La pincelada
€S regular y sigue sensiblemente la direccion de los contornos que procura modelar. Contras­

tes crorndticos acentuados; coloracion viva e intensa, obtenida mediante pigmentos de buena

calidad, que se conservcn casi inalterados, especial mente e( verde. EI modelado es vigoroso,
con predominio de la linea. EI tipo de los personnjes, en esta obra, tiende a 10 redondeado

aunque en cada una de las facciones, como veremos, se acusa con vigor particular. La formula

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 perlodo inmediatamente

anterior a la penetrccion de influencias flamencas.

Las obras de Juan Hispalensis muestran un temperamento inquieto; su vision del mundo es
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Fig. 179.�RODRrGUEZ DE TOLEDO: COMPARTIMIENTO CENTRAL DEL RETABLO DEL ARZOBISPO SANCHEZ DE ROJAS

(MUSEO DEL PRADO).
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Figs. tBO Y 181.-MAESTRO DE HORCAJO: NACIMIENTO, CRISTO DE LOS DOLORES Y PIEDAD, PINTADOS SOBRESARGA.
.

.

( M W}eo eli. Bilba.o"I
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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 (COLEe. SCHMIT•. PARIS). JOHANNES: CALVARIO (CATEDRAL DE CUENCA).
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Fig. 186.-JUAN DE SEVILLA: VIRGEN CON EL NINO Y ANGELES (MUSEO LA'zARO GALDEANO. MADRID).
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c veces muy particular y sus composiciones, por su ccrccter a la vez profundamente narrativo

y grotesco apuntan un sentimiento sctirico, incipiente profcntzcclon de temas sac�os e incluso,
en ocasiones, injerto de un tono demoniaco e� los personajes. Esto se produce por una exagera­
cion de los trozos dbminantes de las facciones, a la vez que estes se estilizan tendiendo a los es­

quernos agudos 0, contrariamente, a una slmplificcclon redondeada, pero siempre apartOndose ,

de las formas mas normales y ovaladas. La simpllficcclon tamblen opera '�n las formes de los

cuerpos, que presentan en algun momento considerables deformaciones que ccennicn la expre­
slon con detrimento de la armonia. No obstante, en algunas figuras de sus obras, Juan Hlspn­
lensis logra una correcclon lirica y todo ello nos muestra que su concepcion del arte era mas

humana que formalista y que tendia a la umplicclon del arco expresivo usual en su tiempo; es

decir, si vulneraba convencionalismos no era para encontrar nuevos dominios a 16 tecnlcc pic­
toricc 0 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 mas en el

idioma pldstlco que ambos empleaban que no en el temperamento ni en la intenclon crtistlcc,
4dealista en uno y realista hcsto los linderos de la caricatura y el expresionismo en otro.

Con ello no se agota el problema originado por Juan de Sevilla, yq que surgieron otras

obras que, dentro de innegable mutcclon constituyen la continuccicn de su tecnicc, concepto
plctorlco y mundo expresivo: un retablo de San Pedro Martir y un triptico de la Crucifixion,
ornbos en colecciones barcelonesas; un retablo de San Lucas y San Mateo (Museo del, Prado

y Museo de MeXiCO) y un San Andres (colecclon Schmidt, Paris). Esta ultima lIeva en el
fondo la firma de su autor: JOHNS PERALTIS (fig. 184), Y con ello el nombre de Juan Peralta
o Juan de Percitu, plntor documental mente desconocido, se nos une al de Juan de Seville.
Cabe la posibilidad de que se tratara de un disdpulo y sequldor de Juan Hispalensis, plies
se han dado casos de mlmetlsrno formal sorprendente, motivado por una larga sumlslon a

un maestro, pero nuestra opinion particular es favorable a la cdjudicccion de todas las
obras citadas en el presente apartado a un solo pintor, que firmo como Juan de Sevilla y
Juan de Peralta. Nos basamos para ello. en varios hechos: la trayectorici intermedia, dotcdn
de transiciones graduales, entre el trlpttco del Museo Lazaro y el San Andres, de Paris; el
hecho de que una evolucion de este orden, con perdido progresiva de cualidades como el

refinamiento, la armonia, el equilibrio racional e incremento de la expreslon, el factor

humano, trdqlco 0 grotesco, es frecuenHsima en el arte espcfiol, como hemos sostenido en

dlverscs ocasiones.

Epigono del grupo toledano pudo ser el plntor que firrno con el nombre de IOHANNES
una de las tablas del desmembrado retablo de la catedral de Cuenca, artista intuitive e' in­

clslvo, pero de escasa vaHa, sobre todo en 10 concerniente a la ejecuclon, que es sumaria y
desigual (fig. 185). Qulzd sea de la misma mane un pequefio retablo de la coleqlctc de Bel­

monte, en cuyo, caso cabe suponer el desarrollo de un taller local.'
Entre los seguidores hlspdnicos de los artistas itallcnos atraidos por magnates y prelados,

<:011')0 Gerardo Starnina, hernos de citar al desconocido artista que flrrno con el nombre de
JUAN FERNANDEZ el interesante dlptlco con lo Anunclccion, la Asuncion y el Calvario,
ccornpoficdos por diversas figuras de sorites, que se conserve en la villa de- Cuellar. Proce­
de del Hospital de la Magdalena, fundado en 1429 por el arcediano Gomez Gonzalez.
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EL ESTILO ITALOGOTICO E INTERNAC/ONAL EN SALAMANCA

NICOLAs FLORENTINO. - La pintura salmantina, despues del grupo de obras del primer
periodo gotico, presenta un vado que se prolonga hasta mediados del sigloXV. Entonces apare­
ce en la catedral vle]o de Salamanca una obra real mente gigantesca; tanto en 10 que a su enver­

gadura material concierne, como en 10 que respecta a su valor artfstico; se trata del gran retablo

que cubre el dbslde 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 ccsccren de la bovedc. Todo ello es obra de un pintor Ilamado Nicolas Florentino, respecto
al cual tenemos los datos siguientes: en 1445, Nicolas Florentino flrrno el contrato perc la pin­
tura del Juicio Final del dbslde mayor de la catedral de Salamanca y para otras composiciones
del prebisterio pintadas al fresco, las cualesse conservan en parte y en mal estado; el documento

menciona el retablo que al parecer estaba ya terminado; en 1466, dicho artista residfa en Canta­

lapiedra (Salamanca) y en 1469 cpcrece en Valencia, donde recibe el encorqo de decorar

con frescos la capilla mayor de lei catedral. Pinto antes, como muestra de su trabajo, un fresco

.con la Epifanfa en la sala capitular, que se conserva en muy mal estado. Murio miserablemente

en Vcilencia, en 1470.
Pese a ciertas discrepancias, hasta ahora se consideraba como absolutamente segura la iden­

tlflcoclon de Nicolas Florentino con el artista de la escuela florentina Delio (Daniello) Nicolo

Delli, del cual se conserva un fresco con la hlstorlo de Jacob y Escu en el cloustro de Santa Marfa

la Novella de Florencia. Vosarl da sobre este pintor los siguientes datos: ncclo en Milan hacia

,1404, trabajaba en Venecla en 1427 y mas tarde en Espana, donde fue armado caballero por los

reyes de Aragon y de Castilla, confirmdndole en 1446 el gobierno de Florencia los privilegios
del rango recibido 'en Espana. EI tratado de escultura doe Filarete, escrito entre 1464 y 1466, se

refiere a Delio Delli como residente en Espana. Pero, en una carta recientemente publicada por

Jorge Rubio, el-rey Alfonso V el Magnanimo pide, en 1446, al conde de Benavente que de licen­

cia a Daniel Florentino, que trabajaba Gl su servicio y al del rey de Castilla para que pasara al

Castillo Nuevo de Napoles, 10 cual ratifica a Vasari y discrepa de 10 que conocemos del Nicolas
Florentino al servicio del cabildo de Salamanca y no del rey, que cccbo miserablemente en Va­

lencia, en un clime 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 lei identlficcclon del autor del Juicio Final de la catedral salmantina con Delio Delli,

pero es un hecho que hay que tener en cuenta, debiendo quedar la cuestion por el momento en

la zona de las hipotesls. Por otra parte, el aludido fresco de Santa Marfa la Novella estd en tan

mal estado que su cornpcrcclon estilfstica conIo obra salmantina de Nicolas Florentino resulta

prdctlcomente imposible. De 10 que no ccbe duda, pues las cualidadades del estilo artlstico

son muestra inequfvoca en este caso, es de que, identificado 0 no, Nicolas Florentino era un

maestro, que en .lc Espana cuctrocentlstn resulta de primera categorfa, italiano con certeza, y

que segufa las directrices estetlcos de la escuela de Florencia, en proximidad a la manera de

Gentile da Fabriano, Masolino y Pisanello. Una prueba cdlclonol en favor de la ldentlficcclon

de Nicolas Florentino con Delio Delli es que este tenfa un hermano, tam bien plntor, lIamado

Sanson, que ernlqrc a Espana en 1432 y cuya estancia consta en Sevilla. Los documentos nos ha­

blan de un pintor lIamado Sanson, el cual trabajaba en la catedral de AVila entre 1462 y 1490

lIegando en esta ultima fecha a las tragicas condiciones de vida que frecuentemente compro-
I .
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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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FigS. 188 Y 189.�GARCIA FERNANDEZ: NACIMIENTO Y DEGOLLACION DE LOS INOCENTES (SANTA URSULA, SALAMANCA).
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fig. 190.-NICOLAs FLORENTINO: RETABLO MAYOR DE LA CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA.
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Fig. 191.-NICOLAs FLORENTINO: BAUTISMO DE CRISTO, DETALL� DE UN COMPARTIMIENTO DEL RETABLO MAYOR DE

LA CATEDRAL VIEJA DE SA,LAMANCA.
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bcmos en los artist,as que se han desenvuelto en Espana. Damos estas noticias como mera refe­

renclc documental, pues, si de un lado, el nombre de Sanson es tan poco cornun que parec� pro­
bcble la identidad, de otro I.�do re�ulta cosl imposible que el plntor que muere en la mlserin

trabajando en la catedral de Avila, despues de 1490, sea �I artista que salle ya formado de Italia

en 1432. Postsefiolo la poslblildcd de que puedan atribufrse 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 tonica del estilo internacional de mediados
del siglo XV y que denotan una mano diestra; su mal estado nos impide un conocimlento .mds

exado de la cualidades que pudieron tener en el aspedo propiamente plctorico..

La pintura del Juicio Final nos muestra a Jesucristo entre los angeles apocalfpticos y conclrc­
do gesto; muy sabia es la cornposlclon, de gran vivacidad y dinamismo, a la vez que surnomente
armoniosa por la dlstrlbuclon slmetrlco de las figuras en torno a la imagen del Salvador (fig. 192).
EI impulso que irradia del gesto de Jesus se comunica al todo infundlendole lntensldnd yexpre­
slon ; es de destacar la figura de San Juan Bautista que aparece a la lzqulerdn, En el retablo

(figura 190) se desarrolla todo el Nuevo Testamento, desde el Nacimiento de la Virgen hasta su

Coronccion ; en la predela hcy.velnte bustos de profetas cuyos rostros poseen gran interes por las
variadas posiciones en que estdn representados, constituyendo algunos dificiles escorzos, como

por ejemplo el del profeta Abacuc. Las escenas 0 historias de los cincuenta y tres comparti­
mientos son una de las mejores muestras de la finalidad dlddctlco que siempre presidio las creCl:­
cionE7s del arte cristiano medieval. Lo artfstico se subordina a 10 representativo y descrlptlvo y
este elernento se cine al relato evonqellco, con la clterocion motivada por la cmblentcclon y
vestimenta, que corresponde a la epoco del pintor, y no a la del suceso, aunque en este caso es

de notar cierto esfuerzo - ya prerrenacentista - en utilizar una erudlclon incipiente; asf el

S. P. Q. R. de la bandera de los pretorianos 0 los turbantes y trajes orientales de los personojes.
No podemos glosar detenidamente cada una de las representaciones; antes de estoblecer ;

resultados de sfntesis sobre las relevantes cualidades que denotan, citaremos algunos de sus

aciertos particulares. En el Nacimiento de la Virgen, asombra la gracia poetlco de la zona su-
r

perter, en la que un pavo real hunde su plco entre unas plantas, en el terrado de la casa; de nuevo

es digna de cita la parte de coronamiento en los Desposorios de 10 Virgen. Las arquiteduras
son siempre bellfsimas en Nicolas Florentino; su perspediva estd bien dada, y la representcclon
de la piedra: balaustres, canes, almenas, tejados, saeteras, ventanas, artesonados, arcos, fron­

tones, capiteles y columnas, etc. es cun animada por cortinajes, alfombras colqcdos, arboles y

plantas que surgen en 10 alto como jardines irreales. En la Anunclncion, la estrudura arquitec­
tonica es de gran interes por su complicada y sin embargo, nftida orqonlzcclon: en el fondo estd

el lecho de la Virgen y esto aparece en primer plano, teniendo su casa como fondo, arrodillada

junto a un atril donde lefa al recibir la visita del Arcdnqel. En la Vlsitcclon es todc una calle la

que se nos ofrece bellornente: muy originales son las figuras femeninas de la izquierda, con sus

tocados caracterfsticos. EI Nacimiento del Nino Jesus, la Clrcunclslon y laEpifanfa son ya mas

convencionales, pero es de notar el fondo de la ultlrnn escena citada, con un paisaje montuoso,
caravanas que constituyen el sequlto de los Magos y Una ciudad amurallada. EI cllrnaxde esta

decorccion nrqultectonlco 10 logra el pintor en la arreba,tada escena delc Deqollcclon de los

Inocentes, lIena de rnovlmlento e intensidad Vital, que contrasta con la serenidad de la Dispute
con los Dodores. EI Bautismo de Jesus tierie hermosa ornblentoclon, las figuras son delicadas y

flexl ble su actitud (fig. 191). En I�s teritaciones de Jesus en el desierto, se representcn estes tres
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'Simult'cineamente, repartiendo el tiempo en el espacio; los demonios son figurados sin agresi­
vidad, hecho que muestra algo de la pslcoloqlc del artista, y osl van sucediendose las numerosas

historias entre las cuales destacan 10 Expulsion de los mercaderes del Templo; la piscina probd­
fica, con figuras en primer terrnino, en distintas posiciones, muy logradas y de bastante realismo;
la Ultima Cena, en cornposlclon de esquema circular muy bien resuelta; la Crucifixion, en la

cucl el grupo de las Marias muestra contenido dramatismo y la Bajada de Jesus a los infiernos,
en la cual Nicolas Florentino se nos aparece con mayor gama expresiva y mas imaginativo. Ci­

tcrernos tam-bien la escenc del camino de Erncus, perfecta de ejecucion y cuyo paisaje arquitec­
tonica es ejemplar.

En resumen, este conjunto plctcrico constituye la obra de un artista cuyo sentimiento no sobre­

pasa el modo menor, sin grandes audocias inventivas ni pctetlccs, pero que, en el ambito en que

:se mueve, procede con una regularidad y una eficacia superiores a 10 acostumbrado en el arte

medieval hlspdnico. Su estilo, muy avanzado, realiza la formula ltcllcno del estilo internacional

por la tecnlco y el concepto plctorico, por el espiritu llrico y la contencion, En algunos pasajes
se percibe 10 que habia de ser la proxima evoluclon del arte italiano hacia la libertad de expre­
sion y el naturalismo de Filippo Lippi, Andrea del Castagno y los maestros que superaron los

convencionclismos de toda especie para crear una nueva vision del mundo repleta de natura­

lismos dentro de un espiritu altamente poetlco.
Aparte de _Ia grandiosa obra de la catedral de Salamanca hay que adjudicar a Nicolas Fio­

rentino unctoblc que representa a Santa Isabel, reina de Hungria (Salamanca, Convento de

'Santa Isabel), y la Eplfcnlc de la sala capitular de la catedral de Valencia, que, desgradadamente,
confirrnc la tesis de su decadencia espiritual y material, pues en esta obra aparece su estilo in­

confundible pero extremadamente degenerado, ya que las formulas se han mecanizado y em­

pobrecido, falta el entusiasmo y la ligereza, e incluso rudeza puede apreciarse. En cornblo, la

tabla de, Santa Isabel es intensamente bella, con sus ritmos verticales, la recogida actitud de la

, imagen, la g,racia i1uminada del rostro y la armonla de la composlcion.
La larga estancia de Nicolas Florentino en la ciudad de Salamanca no dejo, a juzgar por las

obrcs conservadas de ese perlodo, una huella demasiado profunda. Citaremos como muestra

de su lnflu]o unas decoraciones murales, muy repintadas y perdidas, de un sepulcro del c1austro

de la catedral vieja sclmcntlnc (fig. 193) Y tres retablos que se hallan tnrnblen en esa misma ca­

tedral: uno dedicado a San Lorenzo, otro a un santo anacoreta (fig. 194) Y el tercero a diver­

:sos scntos. Se trata de obras mediocres, que imitan de manera lejana y tosca la concepcion
pictoricc y la representccton espacial de Nicolas Florentino; vemos en estas pinturas una

slmpllflcocion ingenua de la figura humana, perspectivas nrqultectcnlcos mal resueltas, crccfs­
mos en las composiciones y ademanes y, en suma, una desproporclon entre la voluntad crtls­

tica que sin duda animaba al pintor y los resultados concretos que lograra. Nada de todo ello

ere presagio de la gigantesca personalidad de Fernando Gallego.
Son tan escasas las rellqulos 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 dedlccdo a la Vir­

'gen y diversos santos, de la iglesia conventual de Santa Ana de AVila, pieza que ostenta un in­

teres casi slmplernente crqueoloqlco por las deficiencias de tecnlco, concepto, y tam bien conser­

vcclon. Incluimos en este apartado 10 poco que se conoce de la pintura de AVila correspondlente
c este tiempo por la dependencia de dicha provincia con respecto a Sclcrnuncc, constante esti­

Hstica que comprobaremos mas adelante.

�.

....
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Fig. 192.-NK:OLAS FLORENTINO: DETALLE DEL JUICIO .FINAL (1445) EN LA B6vEDA DEL ABSIDE DE LA-CATEDRAL-VIEJA-
DE SAL.AMANCA.
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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 (COLEt. LOVERHOLME. LONDRES) y VIRGEN CON EL NINO.

226 DE TORRES DE MEDINA.
.
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Figs. 197 y 198.-NICOlAs FRANCES: SAN TIBURCIOY SAN MATEO. DEL RETABlO MAYOR (CATEDRAL DE lE6N).
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Figs. 199 Y 200.-NICOLAs FRANCES: PRESENTACI6N AL TEMPLO. DEL RETABLO MAYOR (CATEDRAL DE LE6N); ESCENAS

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. - Fue el primer exponente del estilo internacional en Leon y fundador
.de una escuela pictorico que prolonga su actividad .durante muchos cfios y que, en realidad,
pcrece ser la fuente de la gran escuela hispanoflamenca que florece en el ultimo cuarto del

:siglo XV. No son muchos ni muy expllcitos los documentos referentes a Nicolas Frances, pero
su obra conservada es considerable. Su origen galico, que sugiere el nombre dado por sus con­

fempordneos, es confirmado por el estilo de susplnturos, que revel an inequfvoco parentesco con

la variante francesa del, estilo internacional. Ciertas obras de la escuela de Parfs, ejecutadas
olrededor del 1400 pueden presentarse como precedentes inmediatos del estilo del maestro que,
habiendo Ilegado muy joven a Leon, arraigo firmemente clli, siendo su principal actividad la
decorccion plctorlcc de la gran catedral, construfda en el siglo XIII. AI parecer, los obispos leo­
neses sintieron durante siglos la ctrcccion del arte de Francia, ya que, terminada la obra estruc­

tural y escultorlcc, en parte labor de arquitectos y escultores franceses, volvieron al rico campo
francoflamenco a buscar al pintor que debfa recllzcr la decorcclon plctorlco de la gran cate­

dral. No sabemos la fecha de la Ilegada de Nicolas Frances, pero sf que residfa ya en Leon con
su primera esposa durante el episcopado de Alfonso de Cusanza (1424-1437). Los documentos
de obra de la catedral, 10 designan como pintor de vidrieras. Sanchez Canton descubrlo en la
cronlco de un torneo celebrado en 1434 (Paso honroso de Suero de QUinones) una referencia al
retablo mayor de la catedral de Leon y a su autor el maestro Nicolas Frances. Con esto tenemos

una obra indudable con fecha "postquem". Por desgracia, el gigantesco retablo fue desmontado
en 1741 y muchas de sus tablas se perdieron. EI retablo actual de la catedral de Leon es una re­

cornposiclon arbitraria, verificada con diversos elementos entre los cuales figuran cinco tablas

importantes del primitivo retablo (fig. 199), dedicadastres de elias a la vida de San Froildn. Cons­
ta que, en 1459, Maestro Nicolas ejecuto las pinturas murales de la capilla del Dado en la propia
catedral de Leon y que en el mismo ana dlo comienzo a la decorcclon mural del claustro con

enormes escenas dedicadas a la Pasion" las cuales, con figuras mayores que el tcrncfio natural,
lIenan los paramentos enmarcados por las arquerfas del claustro (fig. 201). AI parecer, estdn

ejecutadas al oleo, pero su conservccion es tan deficiente y la restaurcclon intentada hace pocos
ofios resulta tan cctcstroflcc que su estudio se convierte en uno de los problemas analfticos mas
dificlles de nuestra pintura gotica. Son asimismo obra de Nicolas Frances una vidriera de la

capilla del Dado y dos grandes composiciones del deambulatorio de la catedral. Consta que en

1452 fue enviado a Salamanca para que viera la escena del Juicio Final que Nicolas Florentino
acababa entonces de pintar en el dbslde mayor de la catedral. Se Ie lndlco que la tomcrc como

modelo para pintar una escena similar en el paramento mayor de la fachada de la catedral de
Leon. La ejecuto, pero esa pintura fue destrufda, sequn parece a causa del excesivo naturalismo
de los desnudos. Murio en 1468; por consiguiente, si substancialmente su estilo se habfa formado
en Francia, debio, como el Greco, de ejecutcr en Espana la mayor parte de su labor plctorlco.
La creccion de Nicolas Frances asombra por sus variadas cualidades estetlcos y tam bien huma­
nas; la finura cristalina de su dibu]o, que brilla especial mente en los perfiles, las armonfas del
colorido, la cornpensccion entre 10 narrativo y las formes propias del gran arte. Por 10 general,
sus descripciones figurativas quedan dentro de un tono muy frances, de alta clerecfa y close
caballeresca, pero a veces se permite penetrar en 10 que solo es un principio de 10 jocoso 0 10
grotesco. Espfritu de profunda elegancia, Nicolas Frances se nos revela particularmente en las
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escenas en consonancia con su temperamento, de las cuales encontramos bastantes en el retablo �"
mayor de la catedral leonesa. Obvio es decir que la rnecdnlcc de la cornposiclon, el crte de in-

fundir variedad en la unidad; de expresar, mas que representar, la perspectiva espacial y a la

vez la jerarqufa entre los personajes que intervienen en las escenas no ofreda secretos para
este plntor, tcnrelevcnte en los conjuntos de muchas figuras como en la pintura de estes aisladas,
cual 10 prueban las que aparecen en los montantes del retablo (figs. 197 y 198).

Las decoraciones murales son obra mas avanzada y libre de convencionalismo; la perfecclon
de estos conjuntos excede a las ya admirables pinturas del retablo, siendo de lamentar que su

estado deflciente no nos permita juzgarlas en la plenitud del gran efecto que indudablemente

debfan de producir particularmente gracias al cuidado que el autor puso en la diversidad y
movimiento de las figuras, en la expreslon viva de los rostros y ademanes yen la armonfa gene­
ral de su ritmo en que domina 10 vertical; mas intelectuales y frfas que las pinturas de su periodo
anterior, estes nos revelan que la evoluclon de Nicolas Frances no se vic afectada por esa. crisis

que hemos observado en otros casos.

En realidad, Nicolas Frances fue en Leon, mejor que el artista mas importante, el unico de su

perlodo. Las obras de su tiempo, conservadas en Leon, son suyas 0 del gran taller que for­

zosamente hubo de tener, en el que trabajaban colaboradores regulares. Dichas obras se ca­

racterizan no solo por el concepto y estilo pictorico, sino tcrnblen por los enmartamientos

ejecutados con prlrnor poco frecuente en la talla decorativa de los retablos hlspdnicos.
Describiremos brevemente las obras atribufdas a Nicolas Frances. En un polfptico 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 lnteres por las vestimentas de los persona­
[es, el avanzado noturollsmo gotico (fig. 203). Los colores son vivos pero en vez de exaltarse

por contraste entre sf, tienden a neutralizarse crrnoniccmente produciendo una senscclon de

calma y espiritualidad. Muy interesantes son dos pequefios versiones de la Misa de San Gre­

gorio (coleccion particular, y Museo de Boston), en la que se yuxtaponen de modo dromdfico
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 sapientfsIma composlcion en la que una rig u rosa simetrfa bilateral no puede arcaizar la gra­
cia de la escena, rodeada por la serie de figuras aisladas de la predelc, la Crucifixion del coro­

namiento y las siete escenas narrativas adaptadas a un espacio cosi. angosto por su horizontali­

dad, espacio en que penetran los vertices de arranque de los arcos que ornamentan la plezo,
a tres por escena (fig. 200). Esta constrlcclon espacial estlmulo sin duda la lrncqlncclon del

pintor Y sirvlo para originales agrupamientos de figuras que por s( solas poseen valor plctorlco
.

y gran lnteres poetlco descriptivo. Un trfptico de la colecclon Parcent y otras obras atribufdas

nos parecen obras ya mas inferiores; en elias el estilo de Nicolas Frances se anquilosa hasta cierto

punto pero las tallas ornamentales y pormenores que aparecen al cndllsls cuidadoso son, mas

que el aspecto general, 10 que justifica su inclusion entre las producciones de taller.

JUAN DE BURGOS. - Hay que considerarlo entre los colci.boradores 0 seguidores de Ni-

, coldsFrcnces: tenemos autenticada por su firma una Anunclcclon (Fogg Art Museum) que mues­

tra las mismas figuras densas, pesantes, bien pensadas y realizadas del gran maestro, per,o existe
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Figs. 201 Y 202.-NICOLAs FRANC�S: FLAGELACI6N (CLAUSTRO DE LA CATEDRAL DE· LE6N).· JUAN DE BURGOS: ANUN·
CIACI6N (FOGG ART MUSEUM).
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Fig. 203 • .,-C(RCULO DE NICOLAs FRANC!:S: DEGOLLACI6N DE LOS INOCENTES (TR(PTICO DE SANTA CLARA. TORDESILLAS).
.
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menor finura en el detalle, mas convencionalismo en ,el concepto, mucha menos vida en total.

EI Arcdnqel y 10 Virgen aparecen sobre fondos dorados; 10 expresion de sus rostros es escasa­

mente emotiva y sus efigies parecen resultado de un concepto crquitectonlco y ornamental, mas

,que de una vision mfsticonaturalista (fig. 202). Las tallas decorativas del enmarcamiento de

'esta pleza corresponden con exactitud 01 genero de labor que hemos apreciado como caracte­

rfstico del taller de Nicolas Frances. Poco sabemos de Juan de Burgos; consta que en 1452 daba

su opinion tecnlco 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
tecnica plctorlcc, no permiten su cqrupcclon dentro de los cfrculos antes establecidos. No se

trata de obras de gran importancia y en modo alguno permiten sospechar el brillante desarrollo

que en 10 segundo mitad del siglo XV tuvo 10 pintura en las zonas palentina y burgalesa. Es in­

cluso incierta 10 epocc de tales piezas; por su linealismo podrfan pasar por trecentistas, pero 10

cvcnzcdo de su concepto nos conduce 01 ambito del gotico internacional. En consecuencia, el

lnteres mayor de estas pinturas radica precisamente en que pueden ser juzgadas como exponentes
esfllistlcos de 10 trunsiclon. Estas obras son un gran trfptico de San Esteban y un retablo de San

Miguel, ambos en el Museo de Barcelona. En ellos 10 narrativo y ambiental logra un acento

caracterfstico, aunque es el esquema rftmico el que da el valor .prepondercnte. Por el abundante

detalle, por el gusto que el artista puso en 10 representccion de vestiduras, objetos y paisajes;
por 10 lntenclon naturalista, si bien lastrada por una ejecucion arcaizante que recae hacia 10

popular, creemos observar en estas pinturas un refle]o del elevado arte de Nicolas Frances, cuya

personclldud acabamos de estudiar.

EI hecho de que 10 pintura era pobrfsima en este sector hispdnlco 10 prueba 10 escasez deobros

conservadas de procedencia segura, el que no se conozca ninguna cun "in situ" y que las pocas
obras maestros que poseemos sean de pintores forasteros. Yo mencionamos que el gran retablo

'de 10 catedral de Burgo de Osma era obra de un artista valenciano de 10 primera mitad del si­

glo XV. La unlcc pieza palentina importante de este mismo perfodo es tam bien de raigambre
valenciana, el retablo de Santa Orsula, que hace cfios se hallaba en 10 lqlesic de San Pedro de

Palencia y estd dividido ahora en diversas colecciones del extranjero (fig. 195). Su autor muestra

una concepcion y tecnicc 'en acentuado pcrentesco con las del retablo de Jerico, que los docu­

mentos confieren 01 nebuloso Lorenzo Zaragoza; si de el fuera real mente, ello constituirfa un

dato mas para confirmor el agitado periplo de 10 vida de este artista. De todos modos, no que­
remos afirmar identidades 0 atribuciones, sino solamente subrayar el parentesco estilfstico.

Post incluye dicho retablo de Santa Orsula entre las obras del autor de un retablo dedicado

a Santa Catalina de 10 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

erronec, no solo por las diferencias de calidad, sino tcrnblen por las divergencias de estilo:

reminiscencias del gotico lineal, crccfsmo en las posiciones y ademanes, y, por el contrario, un

tratamiento muy avanzado del fondo distingue 01 Maestro de Villamediana, cuyo arte se

aparta en absoluto de cualquier modalidad de italianismo. Post Ie atribuye tam bien el reta­

blo de San Juan Evangelista, de Paredes de Nova. Efectivamente, esta obra coincide en tecnlcc

y estilo, pero no senoia, a nuestro juicio, unidad de maestro, sino de escuela y de clima

estetlco ; clime que perduro en 10 region palentina hasta muy avanzado el siglo XV, ya que,
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en una de las obras mas notables del gru.po, un retablo procedente de Palencia (col. Vinas,

Barcelona) cpcrece la figura de San Bernardino, canonizado en 1450. Lo mismo podernos
decir de otras tables pertenecientes al rnismo grupo estilfstico de origen palentino y que se

conservan en el Museo de Barcelona.

En Burgos son tam bien rarfsimas las huellas del influjo italog6tico e internacional, por 10

cual no es posible formar grupos de afinidad tecnicc ni seficlur maestros de actividad conocida.

Destacaremos el retcblo de Torres de Medina (fig. 196), pieza mas bien severa, que muestra

la influencia del arte toledano y valenciano y el probable influjo de Nicolas Frances, artista cuya

aparici6n en el ambito castellano debi6 provocar una renovaci6n de procedimientos y unas

aspiraciones de emulaci6n que casi siempre se traducen en cualidades superficiales, en recur­

sos y detalles que no logran infundir a las obras de estos seguidores ajenos a su drculo mas que
un resplandor de debiles reflejos.
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