TERCER PERIODO

LAS ESCUELAS HISPANICAS
DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XV

EL ESTILO HISPANOFLAMENCO

El arte flamenco de la primera mitad del siglo XV, abrié nuevos caminos al universo de la
pintura goética y, sin perder las condiciones que la definen espiritualmente, logré con técnica
perfecta un naturalismo que no llega a las Gltimas consecuencias por el rigor lineal de la forma
y las exigencias de la visién intensamente cristalina del arte de ese tiempo. A ello viene a afia-
dirse la generalizacién de la pintura al éleo, procedimiento que permitia un modelado mds
profundo, la multiplicacién de los matices, y la representacién tdctil de las cosas hasta un grado
inverosimil. A la perspectiva geométrica se agregan las posibilidades de plasmacién
de luces y sombras y de los valores atmosféricos del espacio real, quedando asi definitiva-
mente lograda la conquista de la tercera dimensién.

El estilo flamenco tuvo en Espafia, aparte de la funcién puramente artistica que se deriva de
sus superiores condiciones, la virtud de cooperar a la unificacién relativa de las tendencias esti-
listicas imperantes. Sin embargo, pese a ello, las diferencias de espiritu y de técnica subsistieron
aun después de haberse realizado la unién hispdnica con el matrimonio de Fernando, rey de
Aragoén, e Isabel, reina de Castilla, en 1469. Las primeras corrientes flamencas llegaron a Es-
pafia mucho antes de la unién de las dos coronas. Sus vias de penetracién fueron diversas y no
siempre esta modalidad fué aceptada fdcilmente, ni arraigé con regularidad en todas las escuelas.
La vieja tradicién italiana, inspiradora principal de la pintura espafiola desde mediados del si-
glo XIV, mantuvo sus posiciones y no llegé a ser completamente desalojada de las zonas medite-
rrdneas.

Las relaciones artisticas entre Espafia y Flandes datan de antiguo. Los reyes de Aragén tra-
‘taron ya en el siglo XIV de atraer a su corte artistas de los Paises Bajos. Los documentos nos re-
velan los nombres flamencos de los escultores de las portadas de las catedrales de Valencia y
Mallorca y son tantos los casos de paralelismo entre la produccién de Flandes y la ejecutada en
Espafia, que resulta imposible estudiar la escultura flamenca sin tener en cuenta las obras con-
servadas en la Peninsula Ibérica. Consta también que los magnates hispdnicos encargaban sus
vidrieras a Flandes y que, con cartones dibujados por artistas espaiioles, se tejieron en Bruselas
'muchos tapices, sin contar los que se importaron de origen como obra enteramente flamenca.
Desde época muy temprana, Espafia fué un gran mercado para el arte de Flandes, adqui-
riendo en especial tablas de devocién y decorativas que los flamencos exportaban en:plan co-
mercial. En un documento hallado recientemente en Barcelona, aparece una solicitud de autori-
'zacién del Consejo Municipal para organizar la venta piblica de las pinturas traidas de Flan-
des (1529). Es légico que la superioridad de los pintores flamencos sobre los hispdnicos, la per-
ifeccion técnica y la calidad material que convierte en tan atractivas incluso a las obras flamencas
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mds modestas, deslumbraran a los espafioles, precisamente en un periodo en que las escuelas
languidecian bajo la rutinaria decadencia del estilo internacional. Veamos ahora qué circuns-
tancias histéricas contribuyeron a activar el influjo flamenco en el arte espafiol. En 1428, Jan van
Eyck estuvo en la Peninsula Ibérica entre los miembros de una embajada del duque de Borgofia
Felipe el Bueno, siendo su misién especial la de pintar el retrato de la princesa Isabel de Portu-
gal, hija de Juan 1. Residié algin tiempo en la corte del rey de Castilla y parece probable que
visitara también la de Aragén, establecida entonces en Valencia. Nada se conserva de lo que
Van Eyck pudo pintar en Espafia, pero los inventarios de Alfonso V de Aragén incluyen un San
Jorge y un triptico de la Anunciacién, pintados por Jan van Eyck, piezas que constan adquiridas.
por el Rey en la ciudad de Valencia, en 1444.

Las relaciones politicas y especialmente las matrimoniales de la Casa Real tomaron como
objetivo principalisimo el pais de Flandes. Desde 1496, fecha en que se realiza la boda entre
Dofia Juana la Loca y Felipe el Hermoso, muchos fueron los pintores flamencos establecidos en
la corte espafiola. La reina Isabel, protectora de las artes, tuvo artistas flamencos como pintores.
de cdmara y su coleccién legada a la Capilla Real de Granada es ain, pese a lo disminuida que
ha llegado a nuestros dias, una de las mejores series que actualmente existen de los grandes.
pintores flamencos del siglo XV. Nobles y dignidades de la Iglesia, siguieron sus preferencias.
estéticas y Espafia se inundé en pocos afios de obras de pintura flamenca de todas las categorias;
es bien sabido que algunas de las mds famosas tablas que hoy se conservan en museos de Europa
y América fueron encontradas en Espafia, y a pesar de la gran exportacién realizada, sigue:
siendo todavia la nacién espafiola un pais extraordinariamente rico en pintura flamenca.

En realidad, aparte de algunos focos esporddicos y sorprendentemente tempranos, el estilo:
flamenco alteré poco la trayectoria de las escuelas catalana y valenciana. En cambio, la pintura
castellana de los Gltimos treinta afios del siglo XV se alimenté a expensas de los brillantes descu--
brimientos de Van Eyck y mds aun del arte de los maestros de la escuela de Tournai. En conjunto,
pues, son las obras castellanas las que mejor pueden englobarse bajo el titulo de pintura his-
panoflamenca.

El arte del que podremos llamar tercer periodo gético sitia el concepto y la técnica en uno:
de los extremos mds avanzados a que pudo llegar el espiritu medieval, limitado por su peculiar
concepcién del mundo, es decir, en los confines del naturalismo mistico, yuxtaposicién entre la
espiritualidad religiosa y la visién de la sociedad y la cultura de aquel tiempo, fodavia al margen
del renovador impulso del Renacimiento que, en sintesis, conduciria a la profanizacién del tema,
al concepto cientifico y a la observacién del natural como instrumento constante de creacién y de:
perfeccionamiento. Sin embargo, el natural era mirado y estudiado ya atentamente por los ar-
tistas del XV, pero no para extraer elementos sensuales, como harian los maestros del Renaci--
miento, sino para utilizar los datos de la observacién visual en el interior del sistema cerrada-
mente idealista del arte gético. Por esta causa, vemos el naturalismo mds en los detalles que en
los conjuntos, mds en lo secundario que en lo principal y, desde luego, mds en lo meramente:
técnico que en lo estético e ideolégico. Hay en el estilo de este periodo, un equilibrio entre lo-
decorativo y lo naturalista, entre lo convencional y lo verista; la funcién de la técnica consiste
predominantemente en posibilitar esta fusién de factores contrarios o cuando menos distintos.

Vamos a considerar ahora la penetracién de la influencia flamenca en las diversas es--
cuelas hispdnicas, sefialando esquemdticamente los artistas que intervinieron de modo esen--
cial en esa transformacién estilistica. Por Valencia penetré el primer influjo efectivo del arte:
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flamenco, pero no cuajé, a pesar de la técnica al éleo, con sus grandes y nuevas posibilidades,
y de cierfos conceptos caracteristicos de la pintura flamenca, de los que sobresalen tres: el
extrasrdinario valor de lo hdptico, el paisaje de fondo y la nitida versién del detalle, que
es visto como a través de un instrumento 6ptico. Después de un corto florecimiento, se aban-
donan el éleo y el concepto, produciéndose una regresién, que podemos dividir en dos eta-
pas, significada la primera por el influjo italianizante de Jacomart y la segunda por la caida
en un arte mediocre y cadtico, que va incorporando trabajosamente los elementos del Re-
nacimiento. El paso de Bermejo, probablemente antes de 1470 y cuando el gran pintfor ini-
ciaba su madurez, probada por el maravilloso San Miguel, de Tous, no logré desviar tal
trayectoria.

En Catalufia acontecié casi lo mismo y a pesar del éxito de Dalmau con su retablo de
los “Consellers”, en 1445, el hispanoflamenco no arraigé ni modificé siquiera de modo du-
radero el concepto pictérico imperante. Jaime Huguet, en sus obras anteriores a 1450, trata
de seguir los pasos de Dalmau, pero deja esta via para retroceder al humanismo italiano,
despreciando la anécdota para infundir emocién al personaje. En torno a Huguet, sélo me-
- diocres imitadores, retrasados técnica y artisticamente, verifican una regresién abscluta a
la técnica al temple, los fondos dorados y el italianismo oscilante entre el pasado gético
y el presentimiento de la monumentalidad naturalista. No logré detener la caida vertical del
arte cataldn, para el cual el Renacimiento no significé sino un obstdculo infranqueable, ni
la misma llegada de Bermejo hacia la Gltima década del siglo XV, asi como tampoco infundi6
dnimos el grupo francés que llegé a fines de la centuria, en posesion de una refinada téc-
nica nérdica, que mantenia el sentimiento gético dentro de un sistema con progresivos avances
renacientes.

Obvio es agregar que la escuela de Mallorca, que siempre estuvo ligada a la del Levante
hispdnico y al arte italiano, hubo de seguir un camino similar. Sin embargo, en la segunda
mitad del siglo XV presenta una figura extraordinaria, Pedro Nisart, la obra del cual queds
aislada, sin alcanzar, por desgracia, a vivificar el espiritu decadente de aquel periodo. La
terminacién de la Edad Media se producia por una serie de transformaciones sociales y cul-
turales que realmente transtornaban todos los érdenes existentes; los centros de predominio
politico y artistico se desplazaban y comarcas que habian conocido esplendorosas épocas de
prosperidad espiritual entraban en un ocaso irremediable o, por lo menos, en un largo pe-
riodo de oscuridad y silencio.

El esquema de la escuela aragonesa durante la seqgunda mitad del siglo XV es muy claro.
La estancia de Huguet, entre 1435 y 1445, unié mds estrechamente los grupos desperdigados
por el pais, derivados del Maestro de Lanaja, y creé un circulo netamente huguetiano que
persiste hasta finales de la centuria, a pesar de la radical transformacién operada por la
presencia del némada Bartolomé Bermejo, que iba dejando destellos de su arte genial en
diversas escuelas hispdnicas. En consecuencia, el arte aragonés de ese periodo, pese a la
calidad de algunos de sus pintores, es producto del influjo de estos dos grandes maestros.
Es necesario recordar que esta duplicidad de influencias motiva idéntica dualidad de tenden-
cias. a causa del italianismo de Huguet y del flamenquismo de Bermejo, del cual considera-
mos muy probable que su lugar de formacién fuera el propio Flandes.

Resulta dificil resumir la trayectoria de la pintura castellana de este tiempo. Es ella la
que en realidad justifica el nombre de estilo hispanoflamenco, modalidad que penetra con
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el refinado artista Jorge Inglés, en la zona central, a mediados de siglo. No tardan en se-
guirle varios pintores de calidad. El principal de ellos es Fernando Gallego, extraordinario
por su técnica y profundidad de concepto, creador de un estilo personal a la vez que de
un arte caracteristicamente castellano. En su circulo inmediato se formaria el originalisimo
Maestro de Avila, que a su vez da lugar a un nuevo grupo de discipulos, dotados de gran ins-
piracién. Hemos de pasar al 0ltimo cuarto de la centuria para presenciar el desarrollo com-
pleto del hispanoflamenco, estilo que recibe entonces aportaciones importantisimas como las
de los problemdticos Juan de Segovia y Sancho de Zamora, uno de los cuales es el prodi-
gioso Maestro de San lldefonso, rival de los mejores pintores de su tiempo en la obtencién
de calidades tdctiles y también en el acendrado espiritualismo de sus personajes. Otra es-
cuvela de raigambre puramente flamenca nace con seguridad en Palencia alrededor del
anénimo Maestro de los Reyes Catélicos, creador de una serie de obras en las que el es-
pacio, el ambiente y lo accesorio llegan a esa perfeccién tan caracteristica del arte de Flan-
des. En su circulo surgen figuras tan importantes como el Maestro de Los Balbases, el Maestro
de San Nicolds y el Maestro de Burgos, que nosotros separamos por razones estilisticas del
Alonso de Sedano, que se formé en ltalia, reflejando el influjo de Antonello de Messina, y tra-
bajé asociado con el anterior. Cierra el brillante periodo del arte hispanoflamenco de Cas-
tilla la extraordinaria personalidad del Maestro de Santa Maria del Campo, que enlaza ya
con Berruguete y Juan de Flandes.

La escuela de Andalucia desempefia en la segunda mitad del siglo XV un papel impor-
tante, sin apartarse en lo esencial de ias caracteristicas espirituales que definen su pintura.
Pedro Sdnchez, Juan Noufiez y Pedro de Cérdoba son los jalones mds importantes de los
centros de Sevilla y Cérdoba.

El concepto de hispanizacién, aplicado al estilo hispanoflamenco, tiene las mismas carac-
teristicas que sefialamos al referirnos a los periodos del gético lineal y el italogético e in-
ternacional, es decir, se manifiesta por una disminucién de los valores puramente estéticos,
una pérdida de refinamiento y perfeccién, produciéndose, en cambio, una intensificacién del
factor humano, que ora se plasma como sencilla y sentimental nobleza, cual acontece en las
obras de Fernando Gallego, que ratifican su castellania por el cardcter racial de los tipos
representados, ora tiende a una distorsion que llega casi a la caricatura. La relativa ne-
gaciéon del idealismo, practicada por el arte gético espafiol, implica en lo mds tipi-
co el repudio de los paradigmas y de lo perfecto. De ahi que, con frecuencia, veamos en
pinturas hispdnicas lo que parece desequilibrio de cualidades; por ejemplo, un rigor técnico
de primera calidad aplicado a la visualizacién de una figura defectuosa de lo que na se evade
ni el propio Maestro de Santa Maria del Campo. Otro hecho digno de tenerse en cuenta es
que la trayectoria del arte gético, a través de sus distintos periodos, implicaba una ascensién
de posibilidades que presupone un paralelo incremento de problemas y de dificultades. De ahi
que las modalidades primitivas, esquemdticas, sean préximas al arte popular y resulten casi
igualadoras entre talentos de primer, sequndo y tercer orden, mientras en la época central, el
italogético, se sefialen ya con precision las fronteras entre las categorias y, en los tiempos
finales del hispanoflamenco y del influjo de los cuatrocentistas italianos, nos encontremos ya
con la neta diferenciacién de valores, que habia de acentuarse en el Renacimiento y el Ba-
rroco. Las fallas y errores que en estilo gético lineal tienen disculpa e incluso a veces agre-
gan encanto a la obra, resultan inaceptables en las modalidades evolucionadas del gético.
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VALENCIA

LUIS DALMAU. — Cronolégicamente es el primer exponente del estilo flamenco en Espafia.
Tenemos algunos datos que sirven para jalonar las etapas principales de su vida; en 1428 estuvo
en la corte de Castilla en misién diplomdtica, siendo muy posible que alli conociera a Jan Van
Eyck, si éste no le habia sido presentado ya, en la supuesta visita del gran pintor a Valencia.
Daimau fué enviado por el Rey a Flandes, en 1431, acompafiado de un tapicero llamado Guillermo
d’Uxelles; cabe sospechar que su misién fué la de contratar técnicos con el propésito de implan-
tar en Valencia un taller real de tapiceria. Desconocemos la fecha de su regreso a Valencia
pero alli estaba en 1436. Después fué llamado a Barcelona para pintar el retablo de la capilla
de la Casa de la Ciudad. Este es el tantas veces publicado retablo de los “Consellers” fechado
en 1445, primer testimonio de la influencia flamenca en la pintura hispdnica. La Virgen que apa-
rece en el centro de la tabla no es mds que una adaptacién de la del Canénigo Van der Paele,
de Brujas; los dngeles musicos reflejan los del famoso Poliptico de Gante y la estructura de la
composicién se reduce a un conglomerado de elementos eyckianos, ya que incluso los retratos
de los consejeros aparecen en la cldsica postura de los donantes flamencos (figs. 204 y 205).

Los méritos artisticos del retablo barcelonés no son excesivos, si bien superiores a los que la
critica ha querido concederle. Estd ejecutado al éleo y en él, por primera vez en Espaiia, se su-
primen los fondos dorados, surgiendo en cambio la plena espacialidad, la perspectiva aérea, la
captacién de las sutiles gradaciones de luz y color determinadas por el juego de volGmenes, las
posiciones de los cuerpos representados y la atmésfera. Al cotejar esta pintura con las correspon-
dientes a los estilos inmediatamente anteriores, y al margen de los valores puramente estéticos
que las aludidas obras presentan, se advierte el gran avance conseguido, la marcha inconteni-
ble hacia el naturalismo. Toda planitud ha desaparecido; los rasgos personales y psicolégicos
se conjugan con los esplendores cromadticos realistas de las telas y los fondos; los elementos de
paisajes se establecen en graduales lejanias y la arquitectura se representa sin esquematismo, con
corporeidad y efectividad luminica. Sin embargo, cofnpcrcmdo concretamente el retablo de los
“Consellers” de Dalmau con las obras de Van Eyck, se advierte la distancia que media entre un
buen pintor y un artista genial superdotado. Mucho mds sencilla, la obra de Dalmau carece de
la precisién, la armonia, la riqueza insondable de detalle y expresiéon que hacen de la creacién
eyckiana una de las obras maestras de la humanidad.

Sin embargo, hay un hecho que no podemos pasar por alto en descargo de nuestro artista
y es la fatal disminucién de facultades técnicas que puede observarse siempre en los pintores ex-
tranjeros o en los hispdnicos formados en el extranjero, cuando llegan a Espafia y producen en
ella. La miseria de los clientes, aun perteneciendo a la realeza, lo rutinario de la técnica y la
escasa estimacion social, producen como secuela inevitable la progresiva pérdida de cualidades,
con lo que la érbita normal de la formacién del artista se nos presenta invertida de signo y, en
muchos casos, las mejores obras son las producidas tras el periodo de aprendizaje y no las que
coronarian foda una vida de creacién artistica. Respecto a Luis Dalmau, nada concreto sabemos
de su formacién, si bien es muy fundado suponer que conoceria a Margal de Sax y a los pintores
que seguian sus ensefianzas. Los defectos que encontramos en su retablo de los “Consellers” se
explican dada la decadencia originada por el ambiente, que antes apuntamos, pues dicha obra
se realizé transcurridos siete afios de su viaje a Flandes. Es muy probable que si tuviésemos obras
seguras de la época inmediata asu llegada, poseeriamos piezas mejoies y mds cuidadosamente
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ejecutadas. Ahora bien, la cuestidn concerniente al arte de Luis Dalmau essusceptible de ampliar-
se en determinado sentido. Aparecen en Valencia unas pocas pinturas sobre tabla, ejecutadas al
6leo, con un concepto y técnica netamente eyckianos, que quizds alguna de ellas pueda ser
creacién de Dalmau y precisamente de aquella etapa que siguié a su retorno de Flandes. La que
mds se aproxima al retablo de los “Consellers” es la Anunciacién del Museo de Valencia (figs. 206
y 207), una verdadera obra de arte, cuya nobleza de composicién, armonia de formas, riqueza
de detalles y finura de acabado la hacen digna del artista que pudo ser Dalmau. El gran manto
del dngel estd tratado con virtuosismo; las cabezas son intensas, de expresién acend rada, y tipo-
l6gicamente muestran el influjo de lo nérdico. Por el contrario, el fondo es dorado, como en
las obras valencianas anteriores al influjo flamenco. Digno de mencién es el particular trata-
miento de las manos, su tamafio proporcionalmente algo superior al normal y la simetria de su
disposicion. Una efigie de San lldefonso de la catedral de Valencia (fig. 208) es otra muestra de
lo que pudo pintar Dalmau en sus mejores afios: el éleo subraya finisima e intensamente la dife-
rencia entre la suavidad transparente de la piel y las saltonas formas de las perlas y piedras sin
tallar que ornamentan la mitra del santo. Elegantisima es la actitud, sencilla y rotunda la es-
tructura. Por las condiciones especificadas, esta obra se acerca mds al arte de Van Eyck que el
propio retablo de los “Consellers”. Dalmau, que estaba en Barcelona en 1443, se quedd en
esta ciudad, pues, como veremos, su obra influenci6 momentdneamente a Huguet. Pero no tene-
mos datos concretos sobre esa estancia del artista en la ciudad condal y las obras que se le han
atribuido, como pertenecientes a ese periodo, son tan inferiores que resulta dificil de creer en
tal pérdida de facultades; entre ellas, citaremos la pintura que decora el sepulcro de Leonor de
Cabrera de la catedral de Barcelona.

Finalmente, entre estas obras que integran el circulo hispanoflamenco valenciano tenemos
una Anunciacién (coleccion del marqués de Mascarell) (fig. 211) a cuyo autor atribuye Post una
Coronacién de la Virgen (Museo de Boston). Acusan un estilo en cierta manera contradictorio,
pues, si de un lado parecen mds primitivas que las obras de Dalmau, de otro muestran menos
rigor lineal, mds blandura naturalista, aunque los cuerpos son mds planos y con menor sensa-
cién de realidad. Los ropajes son acaso lo mds sobresaliente; los pliegues y bordados revelan
un minucioso estudio y una buena técnica de ejecucién. La Transfiguracion de la catedral de
Valencia, de diferente mano y también anénima, pertenece asimismo al circulo de influencia
de Luis Dalmau; es algo arcaica en la composicién, pero hay destreza en la realizacién de las
figuras, en los ademanes, y un sentimiento de lo representado que trasciende al espectador (fi-
gura 210).

LUIS ALIMBROT. — Puede seiialarse el origen valenciano de un triptico del Museo del
Prado con la representacién de diversos pasajes de la vida de Cristo. Post ha propuesto
como hipétesis analitica su atribucién a Luis Alimbrot, pinfor de Brujas cuya estancia en
Valencia estd documentada entre 1439 y su muerte, en 1460. Es de la misma mano un Cal-
vario bellisimo pintado sobre tabla, de la coleccion Bauzd, de Madrid (fig. 209). Ambas
obras, ejecutadas con minuciosidad de miniatura, acusan un artista de excepcional calidad,
que mereceria especial estudio, ya que justifica la aparicién de ciertos elementos flamencos
o germdnicos en la pintura levantina de mediados del siglo XV. Particularmente destaca la
gran verticalidad de la obra; la valoracién del paisaje del fondo, profusamente interpretado,
con gran abundancia de figuras.
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Figs. 206 y 207.—LUIS DALMAU (7): ANUNCIACION (MUSEO DE VALENCIA).
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JACOMART Y REXACH. — Como se verd, las obras atribuidas a estos artistas obligan, por
las condiciones especificas del caso, a ser tratadas conjuntamente. Desde que Elias Tormo plan-
teé el problema de Jacomart han podido hacerse rectificaciones de hipétesis y aclaraciones se-
cundarias, pero no ha sido factible resolver de modo definitivo la cuestién. Al estudiar los datos
que arrojan los documentos concernientes a Rexach y sobre todo a Jacomart advertiremos cudn
dificil es llegar a conclusiones que no ofrezcan duda, si bien el andlisis ha venido en esta ocasién,
como en tantas otras, a favorecernos con sus indicaciones que ya estableceremos.

En el momento de aparecer Jacomart en escena, Valencia se convierte en epicentro de la
politica hispanoitaliana, pues el rey Alfonso V fijaba en ella su corte; Ndpoles, centro artistico
importante, se incorporaba a la corona de Aragén; dos naturales de ese reino eran elegidos
papas sucesivamente: Alfonso Borja, con el nombre de Calixto Il (1455-58), y Rodrigo Borja,
con el de Alejandro VI (1492-1503); y Dalmau revelaba entonces a los cultivadores valencianos
del estilo internacional los hallazgos de la técnica flamenca.

Jacomart, cuyo nombre completo es Jaime Bagd Jacomart, nacié alrededor de 1413, siendo
hijo de un sastre de origen extranjero fallecido en 1419. En 1440, el rey Alfonso V llama al pin-
tor a ltalia, ordenando que se le facilite dinero para el viaje; en 1441, todavia en Valencia, con-
trata un retablo para Burjasot y otro para la catedral de Valencia; en 1442, el rey nombra a
Jacomart su pintor para todas las tierras de la corona, autorizando la cancelacién de los compro-
misos contraidos por la pintura de unos retablos que en parte ya habia cobrado; en 1443, Jaco-
mart estd ya en ltalia y el rey le llama “fiel familiar y pintor de cdmara nuestro”. Es muy intere-
sante el dato siguiente: en el citado afio 1443, se paga a dos vecinos de Burjasot la cantidad de
1100 sueldos en devolucién parcial de las 100 libras del retablo de San Miguel contratado por
Jacomart. La diferencia de 900 sueldos entre lo anticipado a Jacomart y lo devuelto es el importe
de la tabla de San Miguel, ya acabada, y otras partes del retablo hechas por el pintor. El perito
por parte de Burjasot es el pintor Juan Rexach. Resulta, pues, articulada la relacién entre este
Gltimo y Jacomart. La cancelacién de los compromisos de éste no sélo tenia una parte econémica,
sino que, como es natural, las obras principiadas tenfian que acabarse y de esta labor se encargé
varias veces Rexach. En 1444, Jacomart terminé un retablo (perdido), en el cual figuraba la apa-
ricién en suefios de la Virgen al Rey, en su tienda de campafia; en 1446, halldndose en Valencia
Jacomart, Alfonso V le escribe para que regrese a Ndpoles llevdndose consigo a su esposa; en
1447, pintaba veinte estandartes reales con escudos y divisas; visita Roma donde se entrevista
con el cardenal Alfonso Borja, que le encargd un retablo para su capilla de Jativa. Desde 1447
a 1451 se carece de referencias, pero en esta Ultima fecha reside en Valencia; no hay noticias
importantes hasta 1458, afio de la muerte de Alfonso V, en el cual se tramita el pago a Jacomart
del retablo de Santa Catalina, ejecutado para la capilla del palacio del Rey o del arrabal de
Valencia; en 1460, el rey Juan ll, sucesor de Alfonso V, que participa de la admiracién que éste
tuvo por Jacomart, da orden al baile general de Valencia para que abone al pintor 2.200 suel-
dos por el mencionado retablo de Santa Catalina; también de 1460 es un contrato por el cual se
obliga Jacomart a pintar el retablo para la villa de Cati; ésta es la Gnica obra conservada
entre las documentadas de Jacomart. Al afio siguiente el pintor muere y en el inventario de sus
bienes no se hace referencia a ningin obrador ni estudio, dato que ha servido a quienes han
puesto en duda la personalidad de este artista.

El punto de partida para el estudio de Jacomart fué el aludido retablo de Cati, contratado
en 1460, que indujo a atribuirle una serie de pinturas de estilo afin. Un andlisis detenido de tales
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pinturas ha revelado la clara existencia de dos subestilos que son muestra innegable de dos ma-
neras, de dos artistas emparentados estilisticamente pero dotados de muy distintos valores. Un
subgrupo nos da obras, o partes de obras, ya que la mezcla se produce en varias ocasiones den-
tro de una misma pieza, finamente ejecutadas, con sélido concepto pictérico, buen dibujo y mo-
delado, cuidadoso acabado de los detalles y unidad en el disefio y la realizacién. En otro sub-
grupo, mds tosco y sumario, se descuida bastante la fidelidad representativa y, aunque de buen
efecto decorativo, no resiste la critica detenida, la cual puede observar deficiencias notables:
mala representacién de las manos, escasa elegancia de los rostros, poca vida en las composi-
ciones, tendencia a interpretar a la manera popular y no a la del gran arte. El descubrimiento
del retablo de Cubells (Museo de Barcelona) (fig. 215), firmado por Juan Rexach, ha aclarado
en parte la cuestién, pues su estilo corresponde esencialmente al segundo subgrupo, con lo cual
el nombre de Jacomart queda como hipotético autor del subgrupo mejor de obras o de las
zonas de superior calidad de las piezas de doble paternidad. Aun cuando aceptamos esta hipo-
tesis, que coincide con la importancia que indudablemente tenia este artista en la corte de Al-
fonso V, a juzgar por los datos transcritos, no debemos dejar de decir que sélo es una atribucién
|6gica, pero no una evidencia.

Entre las tablas atribuidas a Jacomart tenemos el San Benito de la catedral de Valencia, obra
sélida, serena, bien dibujada; en ella la expresién y el interés se concentran en los rasgos del
rostro y de las manos, una de las cuales mantiene enhiesto el bdculo, mientras la otra sostiene un
misal; la efigie estd tratada con el naturalismo del gético internacional, pero el fondo es dorado
y hay un evidente italianismo en el espiritu de la obra (fig. 212). Es de notar un contacto estilis-
tico entre ésta y el San lldefonso de la misma catedral estudiado con relacién a Dalmau (fig. 208).
Otra pieza interesante es la Santa Margarita de la coleccién Torelld, ejecutada al temple a base
de veladuras muy transparentes segin una técnica enteramente nueva en la escuela valenciana.
En la cara y en las manos, primorosamente dibujadas, el modelado se consigue con finisimas
pinceladas bistre y reflejos dados en blanco, sin ofra preparacién que un tono amarillento
general que se transparenta en toda la superficie. El dragén que aparece a los pies de la Santa,
estd modelado con un rapidisimo manchado irregular en una tinta verde muy transparente y
en un tono superficial en negro que es el que, en realidad, dibuja la forma definitiva. Las rocas
del suelo y fondo se reducen a un dibujo de pincelada monocroma. El azul de la capa, el brocado
de la tinica y el reborde con pedreria y perlas, son los Onicos elementos pintados con cierta
opacidad. El dibujo es muy firme y el total produce la impresién de un esmalte traslicido.

La tabla de San Juan y San Gil, del Museo de San Carlos, es otra obra valiosa atribuida a
Jacomart; su dorado fondo, no afecta la soberana naturalidad con que estdn tratadas las figuras
de los Santos, cuyo sélido dibujo supera lo estrictamente pictérico. La sensacién de corporeidad,
la representacién en perspectiva de las posiciones, el aplomo de las figuras; el noble contraste
que ofrecen entre si en cuanto a lo tipolégico y a la vestidura, contraste que desaparece en la
expresién unificada, son valores de un artista que merecia las atenciones de su monarca.

Entre las obras comenzadas por Jacomart y terminadas por Rexach, tenemos el triptico de la
Virgen que se halla en Francfort del Main, el retablo de San Nicolds de la coleccién Amatller y
el retablo de San lldefonso y San Agustin de Jativa (fig. 213) en el que aparece el cardenal
Borja, el futuro Calixto Ill, como donante (1451-1455): sirven para ilustrar, al tiempo que las
interferencias de ambos pintores, la lucha que en la escuela valenciana se fragué entre el in-
flujo italiano y el flamenco, pues mientras el trono de San Agustin es puramente gético, el de

244




.\A...r
V]
Z
w
- |
<
>
w
(a]
|
<
(- 4
o
wi
T
<
J
(o]
w
7
O
w
w
o
“-
74
<
wv
|

Fig. 208




a
(-4
(a]
<
=
&
N
=
<
)
Zz
0
9]
2
w
ot
@]
o
o
[=
o
o
el
<
(@)
|
S
o4
o
2




—_
X
9]
&
i
-l
<
>
w
=
-
=
o
o
L
T
=

153
74
pel
19}
<
o
2
o
i
7]
Z
<<
o
T
|
(=]
~

=
P




e Pt
T - %
i AR

T
5

A AT 7 > e
-

s .
- W T S

Fig. 211.—ANUNCIACION (COLECCION MASCARELL).




San lldefonso tiene estructura ya renacentista. El San Sebastidn del convento de San Francisco
en Jdtiva también parece obra comenzada por Jacomart y acabada por Rexach.

El retablo de la Santa Cena, de la catedral de Segorbe, es una obra cuyas interesantes ano-
malias aluden sin lugar a dudas a las en parte forzadas colaboraciones de Jacomart y Rexach
(figura 214). En efecto, por el estilo se ve que es una pintura totalmente ejecutada por el primero
de los citados, a la vez que se advierte la intromisién del sequndo por ciertos detalles inferiores,
sumarios y resueltos con escasa sensibilidad y destreza. A nuestro juicio, lo mejor de toda la pieza
es la escena central y las dos tablas de ambos lados; la de la derecha, que representa a San Miguel
Arcdngel es finisima y precisa, su penetrante dibujo idealiza tanto como realiza. En la tabla cen-
tral hay magnificas figuras de apéstoles, con barbadas cabezas llenas de expresividad y fuerza,
pero es ahi donde apreciamos los detalles que se juzgan de Rexach; manos dobladas en tosca e
inhdbil representacién, rasgos que desentonan del conjunto, partes que traicionan el elevado
tono general de la pieza.

Los datos mds importantes relativos a Juan Rexach, obtenidos por via documental, son los
siguientes: en 1431 figura como testigo del pintor Antonio Rull; desde 1437 trabaja por cuenta
propia en Valencia; en 1439 contrata un retablo para la capilla del castillo de Jdtiva; en 1440
contrata un retablo de Santa Bdrbara con el serenisimo sefior Regente de Aragén; en 1443 va-
lora, segin se dijo, como experto nombrado por la villa de Burjasot, las partes terminadas de
un retablo de San Miguel comenzado por Jacomart; en 1444 contrata la terminacién de este
retablo; en 1446, 1461, 1467, 1468 y 1482 contrata diversas obras. El de la Gltima fecha consig-
nada, es el retablo conservado de San Pedro de Denia (que consta terminado en 1492 por un
Maestro Martin) que acaso fuera en realidad pintado por Pedro Rexach, hijo de Juan (?) y de
quien sabemos que, en 1471, se encargd, juntamente con Antonio Traycat, presbitero y pintor,
de ejecutar las pinturas de la capilla del altar de la Virgen, de la catedral de Valencia. El nombre
de Rexach pertenece también a un tal Jerénimo, del cual hay datos relativos a 1462.

Analizando las obras de Juan Rexach, aparte de las reservas que anteriormente especifi-
camos, que surgen principalmente por comparacién de su técnica frente a la de Jacomart, mds
perfecta y refinada, vemos que se trata de un pintor de regulares dotes, con gran sentido deco-
rativo y cierta tendencia al “horror vacui”, por lo que sus composiciones aparecen pletéricas
de imdgenes de gran sentido narrativo. El ritmo suele ser pobre, persiste un arcaismo disimu-
lado por el superficial tratamiento y la abundancia de atractivos elementos; si bien hay escasa
emotividad y profundidad en estas obras, el despliegue temdtico y lo desenvuelto de la férmula
gdtica, a las alturas de la sequnda mitad del siglo XV, compensan en buena parte estos defec-
tos. Su obra maestra es el retablo dedicado a San Martin, del Museo Diocesano de Segorbe:
la figura del titular estd bien dibujada, especialmente en lo que concierne al rostro. En el reta-
blo de Cati, que, como sabemos habia sido contratado por Jacomart, pero fué ejecutado casi to-
talmente por Rexach, nos encontramos mds cerca del arte de inspiracién popular; hay en él
contradicciones, pues a veces la expresion de los personajes se intensifica mientras en otros mo-
mentos se anula y petrifica. El retablo de Santa Ursula, de Cubells, obra firmada en 1468 (Mu-
seo de Barcelona), es una de sus mds equilibradas creaciones, pues la efigie de la titular, la Vir-
gen rodeada de dngeles y la Crucifixion del cuerpo central son interesantes, a pesar de los
rostros algo estereotipados (fig. 215). Finalmente, el retablo del convento de Agustinos de Ru-
bielos de Mora (Museo de Barcelona), con la Adoracién de los Magos como escena central,
presenta mds movimiento del que se acostumbra en las composiciones de Rexach (fig. 216); hay
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distorsiones y acentuada deformacién de algunas figuras, como la del Rey Mago que, arrodi-
llado en primer término, rinde sus dones al Nifio Jesus, pero los ritmos estdn bien equilibrados
y el conjunto es armonioso.

MAESTRO DE SEGORBE. — Dentro del circulo estilistico que estamos considerando, aparece
la personalidad de otro artista cuyo nombre nos es desconocido y al que denominamos, en aten-
cién a su mds importante obra, Maestro de Segorbe. Esta es el retablo de la Visitacién del Pala-
cio Episcopal, que debié ser realizado con posterioridad a 1450 (fig. 217). De este pintor poseemos
ofro retablo, también dedicado a la Visitacién (Catedral de Barcelona), pieza inferior que debe
datar entre 1466 y 1475. Por el andlisis del estilo advertimos en el Maestro de Segorbe la
misma confluencia de factores formativos italianos y flamencos que en Jacomart, del cual deri-
va, y en Rexach. Menos perfecto que el primero de los citados, es superior al segundo en
cuanto a técnica y destreza. Conceptuamos valioso el andlisis de la obra de este artista, pues
viene a corroborar la existencia de Jacomart; en efecto, su creacién, distinta de la de Rexach y
entroncada con la del pintor predilecto de Alfonso V, prueba la licitud del deslinde en subgru-
pos, tal como lo hemos verificado en estas pdginas precedentes.

BARTOMEU. — Hacia la mitad del siglo XV podemos sefialar la existencia de un grupo de
pintores valencianos cuya obra refleja las ensefianzas de Dalmau unidas a una onda de influjo
cataldn producida por el arte de Huguet. Una gran tabla firmada por Bartomeu (Bartolomé
col. part., Barcelona) nos revela a un notable pintor que trabaja al 6leo con gran riqueza
cromdtica y decorativa; en esta obra (fig. 218) los problemas de representacién perspectiva se
afrontan y resuelven vdlidamente; la composicién de la Virgen con el Nifio y los dngeles es, sin
embargo, simétrica e incluso los donantes han sido divididos en dos grupos, de hombres y mujeres
en escala reducida, que aparecen a los pies de Nuestra Sefiora, contrastando este convenciona-
lismo con el tono naturalista, aunque bien gético, del conjunto. Los tonos que dominan en esta
pintura son el carmin, el blanco, el amarillo y el negro. En la técnica prevalece la férmula fla-
menca, pero se pueden apreciar reflejos de origen italiano.

Podemos unir diversas obras importantes al estilo de Bartomeu; una de ellas es el retablo de
Sarrién, ejecutado seguramente entre 1440 y 1445, cuyo profundo sentimiento se remansa y
expresa en un juego de formas de espiritualidad insuperable (fig. 219); la sobria delicadeza de
los pliegues de las vestiduras, de los ademanes de las figuras, cuyos detalles ornamentales o ale-
géricos desaparecen casi ante la perfeccién del conjunto, son indudable reminiscencia huguetiana.
Obras afines son la Virgen de Pendguila y el retablo de San Sebastidn, de la coleccién Mateu.

MAESTRO DE ALTURA. — Lo creé Post uniendo estilisticamente el retablo de Altura y el
dedicado a Santa Catalina (Museo de Valencia). No puede decirse de este artista que sea un valor
extraordinario, pero sus creaciones son ponderadas y decorativas (fig. 220), el dibujo y lo pic-
térico se equilibran para resolver gallardamente las representaciones. Emplea fondos dorados,
aunque incluidos en un sistema espacial que viene afirmado por la visién del suelo en perspec-
tiva y por escorzos mds insinuados que netamente afrontados. Ainaud nos sugiere, con razén, que
este anénimo pintor es el eslabén que une con la escuela valenciana las obras de Miguel Nadal,
el pintor que, como veremos, se encargé de continuar en Barcelona las obras inacabadas del
taller de Bernardo Martorell al fallecer éste.
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LA ESCUELA VALENCIANA DEL ULTIMO CUARTO DEL SIGLO XV

Dadas las circunstancias histéricas, que ya se expusieron, no debe de extrafiar que Valencia
se convirtiera, en el Ultimo tercio del siglo XV, en una de las principales ciudades del Me-
diterrdneo, reuniéndose en ella en un momento dado una serie de pintores de importancia.
Ya vimos que Dello Delli murié alli, hacia 1470, dejando en la catedral una muestra de su
arte, la cual le fué pedida como prueba de su aptitud para ejecutar la decoracién del db-
side de la capilla mayor de dicha catedral. Parece que la obra fué ejecutada por Pablo de
San Leocadio y Francisco Pagano, pintores italianos que ya se hallaban establecidos en Valen-
cia en 1472. Del primero de ellos, que residié en esta ciudad hasta los primeros lustros del
siglo XVI, conocemos perfectamente su personalidad artistica gracias a las muchas obras que
en la regién de Valencia se conservan. Este pintor se presenta estudiado por Angulo, en el
volumen Xll de «Ars Hispanie» dedicado a la pintura del Renacimiento, junto con Pagano,
pero conviene mencionarle aqui, pues su obra ejercié profundo influjo en todos los maestros
valencianos del Gltimo cuarto del siglo XV.

En las pdginas que siguen se considera la brillante personalidad de Barfolomé Bermejo,
que, al parecer, trabajé algunos afios en Valencia, con anterioridad a su periodo aragonés,
iniciado hacia 1474, y que también influencié enormemente en el estilo de la escuela valenciana
ulterior, recibiendo a la vez ciertos influjos de la misma, especialmente en lo que concierne
al factor decorativo del retablo.

El primer artista netamente valenciano que resulta de la intima unién de todos estos fac-
tores, integrados por una capacidad artistica de gran calidad, es Rodrigo de Osona, que firma
en 1476 la gran Crucifixién, de la iglesia de San Nicolds, de Valencia. Fué un pintor notable
al que su hijo, de igual nombre, siguié muy de cerca aunque sin conseguir su perfeccién y des-
treza. De todas maneras, por tratarse de un arte francamente renacentista, las obras de
ambos se estudian en el aludido volumen.

Aparte de estos pintores avanzados de calidad, Valencia mantenia activos una serie de
pintores de segqundo y tercer orden, con una cantidad de produccién comparable a la que
se desarrollaba en ese mismo tiempo en Catalufia y Aragén. La mayor parte de tales pin-
tores son mediocres, tanto desde el punto de vista técnico como en razén de la escasa o nula
originalidad de su estilo y, a pesar de que en muchos casos acusan el contacto con los maes-
tros antes citados, o son impelidos por un soplo renacentista, resultan en realidad una suerte
de escoria de la pintura gética valenciana. El hecho de que la produccién llegd a ser excesiva
estd probado por la emigracién de algunos pintores valencianos de ese periodo a las comarcas
pobres de Catalufia; éste es el caso del artista designado por Post con el apelativo de Maestro
Girard, que estudiaremos mds adelante, al ocuparnos de la regién donde trabajé, y de otro
llamado JUAN PONS, cuyo arte conocemos por una Epifania, firmada y fechada en 1477
(figura 223), la cual se conserva actualmente en el Berkshire Museum de Pittsfield (Massachu-
setts, EE. UU.). Documentado desde 1476, trabajaba en Vich en 1492. Su estilo es paralelo
al de Rexach, aunque mds forpe ain y formulario. Sin embargo, hay que notar en su favor
que incorporan en sus cuadros los fondos con paisaje caracteristicos del arte flamenco.

Otro pintor de la misma etapa y circulo estilistico es JUAN BARCELO (fig. 224), el cual
firma un retablo del Museo de Cagliari (Cerdefia). Probablemente fué otro emigrante a
esta isla, la cual, como veremos, constituyé una pequefia colonia pictérica del Levante espaiiol.
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En resumen, la pintura de estos epigonos valencianos del gético representa, por asi decirlo, una
vulgarizacién de los hallazgos de los grandes maestros, la cual se ejecuta empiricamente
sin criterio personal ni aportacién alguna, antes al contrario, introduciendo rigideces, in-
exactitudes y cierto esquematismo regresivo, que resulta de pésimo efecto en obras de estilo tan
avanzado como el de ese tiempo. Se produce también, a causa de las interferencias de influjos,
una neutralizacién de las mejores cualidades de todos ellos y de esto resulta la monotonia
de ese arte que, pese a la brillantez externa y al empaque que logra en algunos momentos,
tiene mucho de creacién impersonal y popular.

MAESTRO DE LOS PEREA. — El caso mds tipico del arte valenciano de transicién, basado
en la refundicién de los influjos indicados, pero ejecutada con habilidad, lo tenemos en el
grupo de pinturas constituido bajo el nombre de Maestro de los Perea, apelativo que deriva de
la obra mds importante de la serie, la cual lleva el escudo de la familia Perea. Esta obra
es un retablo dedicado a la Virgen, procedente de la iglesia de Santo Domingo, del cual sa-
bemos documentalmente que hubo de ser posterior al afio 1491 (figs. 221 y 222). Entre las
numerosas piezas atribuidas a este artista citaremos otras dos: la tabla de San Ldzaro, Santa
Magdalena y Santa Marta (Museo Ldzaro, Madrid) y la tabla de la Visitacién (Museo del Prado).
La férmula del Maestro de los Perea es eficiente, pero monétona. La influencia renacentista se
advierte en el cambio de sentido de las imdgenes, que se tornan mds terrenales que las estricta-
mente goéticas. El eje horizontal gana importancia; el naturalismo del tratamiento es mayor,
lo que se muestra en el modelado de los cuerpos y de los rostros, dulces y redondeados,
y en el de los ropajes, en los que se desvanece el Gltimo trasunto de abstraccién dindmica,
aunque no desaparecen por entero los convencionalismos. Los personajes, se relacionen o no
por el ademdn, la posicién o la mirada, se hallan en un espacio que nada tiene, o muy
poco, de gético. Hay también cierta monumentalidad en las figuras. La persistencia de lo
flamenco se advierte en el interés por lo accesorio y decorativo, en particular los brocados
de las vestiduras, atributos de los santos y otros personajes, y también por la tendencia a
subrayar lo tactil en algunos pormenores y calidades. En cambio, en la pintura del Maestro
de los Perea, la tercera dimensién es casi desdefiada y sélo las superposiciones de figuras
y los escorzos o fondes arquitecténicos la hacen sensible. El volumen corpéreo no adquiere
gran relieve, pero se sefiala con alguna suficiencia. Es de notar el avanzado paisaje de fondo
que aparece en la tabla del Museo del Prado.

No podemos dudar de que la modalidad de este pintor alcanzé pleno éxito en su ambiente,
pues, asi como el circulo de Rexach es grande, el del Maestro de los Perea es enorme, concurrien-
do a este efecto, sin embargo, el hecho a que antes hicimos alusién, al referirnos a la imperso-
nalidad formularia de muchos pintores de fines del siglo XV en Valencia. Son tantas las obras
en contacto, que Post, que ha realizado el improbo esfuerzo de analizarlas en su totalidad,
se ha visto obligado a agruparlas bajo los apelativos siguientes: Maestro de Artés, Maestro
de Jdtiva (fig. 225) y Maestro Martinez (fig. 226), como derivados directos; Maestro de Bor-
boté, Maestro de San Ldzaro, Maestro de Cabanyes y Maestro de Gabarda, como derivados
segundos. Los Ultimos pertenecen ya al siglo XVI y muestran en sus obras grandes influjos re-
nacentistas; por ello su estudio se incluye en el volumen XIl. De todas maneras, podemos an-
ticipar que todos estos pintores presentan un comin denominador, el cual queda ampliamente
resefiado en las generalidades expresadas sobre el arte de este periodo y con la descrip-
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Fig. 216.—JUAN REXACH: RETABLO DE LA EPIFANIA (MUSEO DE BARCELONA).




Fig. 217.—MAESTRO DE SEGORBE: SAN LUCAS (PALACIO ESPISCOPAL DE SEGORBE).
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Fig. 218.—MAESTRO BARTOLOME: VIRGEN CON EL NINO (COLECCION PARTICULAR).




Fics. 219%y 220.—MAESTRO BARTOLOME (2): SAN JUAN EVANGELISTA (SARRION). MAESTRO DE ALTURA: SAN SEBASTIAN
(ALTURA).
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cién del estilo del Maestro de los Perea, que en realidad, no es sino la tradicién de la pintura
derivada de Jacomart y Rexach, profundamente modificada por los contactos con Bermejo
y Pablo de San Leocadio. En el descenso de calidad artistica que se produce paralelamente
a la pérdida de originalidad creadora, vemos un proceso igual al de otras comarcas hispdnicas,
el cual reduce al cardcter de mera iconografia religiosa, de estamperia pictérica, muchas de
las piezas que se podrian estudiar si merecieran la pena de hacerlo.

EL GRAN PINTOR NOMADA

BARTOLOME BERMEJO. — Grandes dudas nos han asaltado antes de decidirnos a situar
en el lugar en que lo hacemos, la obra de este gran pintor que con acierfo ha sido calificado
por Tormo de "el mds recio de los primitivos espafioles”, pues es una personalidad independiente
de las escuelas hispdnicas que imprime cardcter a los centros artisticos donde se desarrollan las
distintas etapas de su actividad sin que, por el contrario, el ambiente local, por alto que sea,
haga mella en su estilo. Los escasos documentos que a él se refieren, a pesar de constituir sélidos
puntos de apoyo para su historia y la identificacién de su obra, no nos sirven de gran cosa para
determinar cudl fuese su formacién artistica. Su origen nos es dado por la firma que aparece
en una obra tardia, que es también una de sus mejores creaciones; en la Piedad de la catedral
de Barcelona, terminada en 1490, puso el nombre “Bartolomeus Vermeio Cordubensis”, y su
origen andaluz queda con ello irrebatiblemente testimoniado. Sin embargo, hay que sentar el
hecho de que nada conservamos en la escuela cordobesa que pueda explicar la formacién del
estilo de Bermejo.

Como veremos, la estancia del artista en Valencia puede inducirse por ciertas caracteristicas
de algunas pinturas y la procedencia de las mismas; su establecimiento en Aragén entre 1474
y 1477 estd perfectamente probado. Ademds, nada corrobora tanto su estancia en Zaragoza
como la fidelidad a su estilo reflejada en la copiosa obra de un grupo de pintores aragoneses
bien conocidos y en los que la personalidad del maestro ejercié influjo considerable. En 1486,
se hallaba ya en Barcelona negociando la ejecucién de unas pinturas para Santa Maria del Mar
en colaboracién con Jaime Huguet. Aparte de la Piedad, antes aludida, firmada en 1490, otros
documentos le localizan en la ciudad condal por lo menos hasta 1495, fecha en que cobra los di-
bujos para unas vidrieras de la catedral, de las cuales se conserva la del baptisterio. Una pequeiia
Epifania, de la Capilla Real de Granada, muestra innegable decadencia; lleva un escudo con
el dquila imperial que sefiala una fecha posterior a las bodas de los hijos de los Reyes Catéli-
cos (1496-97). Tras una referencia incierta de su paso por Vich, en 1498, se desvanece su memoria.

Del estudio analitico de las obras agrupadas por la critica bajo la personalidad de Bartolomé
Bermejo, se desprende al parecer el hecho de que la mds antigua es el San Miguel procedente
de Tous (Valencia), actualmente en Inglaterra (coleccién Lady Ludlow), pintura firmada con
el nombre de “Bartolomeus Rubeus”, o sea la traduccién latina del nombre de Bermejo que,
con seguridad, no fué mds que un pseudénimo, ya que en uno de los documentos referentes al
retablo dedicado a Santo Domingo de Silos, de Daroca, se llama al pintor Bartolomé de Cdrde-
nas. Aparte de su procedencia, el origen valenciano del San Miguel de Tous (fig. 227) es confir-
mado por el fondo de oro labrado con la banda de enmarcamiento que caracteriza la mayor
parte de las tablas valencianas del siglo XV.
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En esta obra, como en general en toda su produccién, aparecen las caracteristicas que defi-
nen su poderosa personalidad artistica. Sefialan sin duda alguna ascendencia flamenca sin rasgo
renacentista alguno. Han sido indicadas las relaciones estilisticas que existen entre la obra de
Bermejo y la de Dirk Bouts (1420-1475), pero, a pesar de la semejanza real que hay entre el do-
nante del San Miguel de Tous y ciertos personajes del aludido pintor flamenco, la afinidad no
es profunda a nuestro juicio. El artista hispdnico tiene un concepto mds escultérico de la forma
y la relacién que establece entre la masa pictérica y el ambiente es opuesta al concepto de Bouts.
De todas maneras, todo en la pintura de Bermejo apunta a Flandes. No consideramos posible
explicar su visién del mundo y su interpretacién del objeto sin una formacién netamente fla-
menca. El flamenquismo superficial de ciertos centros italianos, incluyendo a Ndpoles con su
Antonello de Messina, no podia proporcionar a Bartolomé Bermejo los elementos que maneja
con tal intensidad y destreza. Por ello, nos inclinamos a proponer la hipétesis de un largo periodo
de actividad del artista en el propio Flandes, en contacto directo con el mismo Bouts y con los
grandes maestros representativos de la escuela de Tournay. Vemos en Bermejo un caso paralelo
al de Dalmau, pero, servido por una personalidad gigantesca a la que ni los afios ni el misero
ambiente espafiol pudieron vencer.

De no ser Flandes el lugar de formacién de nuestro pintor, sélo se nos ocurre presentar
como posible precedente y maestro suyo a Nufio Gonsdlvez, el gran portugués autor del polip-
tico de Alfonso V, de la catedral de Lisboa, pintado entre 1458-1462. Bermejo es mucho mds
flamenquizante que Nufio Gonsdlvez, pero ambos pintores pueden considerarse como perso-
nalidades afines unidas por la recia maestria de su arte de primera calidad y por la incégnita
de su formacién.

Respecto a las caracteristicas generales de su concepto y estilo, hemos de principiar por sefialar
el profundo conocimiento que poseia Bermejo de los secretos de la pintura al éleo y de la téc-
nica, enteramente flamenca, de utilizar las transparencias y los contrastes cromdticos, para plas-
mar representaciones en las que la forma hdptica tiene tanta trascendencia como la visual. De
su raiz hispdnica deriva la tendencia que en su arte estimamos de conducir las formas hacia lo
corpéreo escultérico, pero no hubo en su obra, cual aconteciera en la de Berruguete, una re-
gresion rotunda hacia el sentido primitivista caracteristico del arte medieval espafiol. La rela-
cién justa entre las figuras y el ambiente fué preocupacién constante para Bermejo y traté siem-
pre de resolver el problema espacial sin apartarse de la verdad. Sus pinturas muestran clara-
mente la lucha continua que mantuvo entre su ambicién realista y las exigencias de la ficcion
pictérica, si bien podemos afiadir que la resolucién de ese conflicto se vié casi siempre favorecida
por un tercer factor aglutinante: el tenso y dramadtico sentimiento que impregna de humanidad
las composiciones y las unifica en lo espiritual. Esta humanizacién le permitié apartarse de con-
vencionalismos y lograr una de sus mds altas conquistas, en la que se le puede considerar como
precursor. En efecto, sus paisajes son en el arte cuatrocentista espafiol el Gnico ejemplo de natu-
ralismo casi absoluto. En su busqueda de la verdad y de la intensidad, llega a precisar en forma
y color incluso la hora captada en la contemplacién; de ahi sus lejanias rojizas de puesta de sol
que se refleja en las rocas, en los edificios y en las personas del primer término; llega a precisar
en su magna obra de la catedral de Barcelona la representaciéon de la lluvia.

Hemos dicho algo ya sobre la pasién de ese artista por captar las cualidades fisicas de las
cosas, las diferencias entre las materias con su sugestién que habla al tacto mds que a la vista,
capacidad que en las obras ejecutadas con premura sacrifica en aras de la brevedad pictérica,
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RESUCITADO A SU MADRE (MUSEO DE VALENCIA).
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Figs. 223, 224, 225 y 226.—JUAN PONS: EPIFANIA. JUAN BARCELO: VISITACION. MAESTRO DE JATIVA.
ANUNCIACION. MAESTRO MARTINEZ: SANTA ANA.
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asi como la exactitud de la forma de cuyo logro era sobradamente capaz. Su principio estético,
técnico en su fundamento, le permitia y ain le impulsaba a la representacion de esos fipos hu-
manos, elegidos preferentemente entre viejos de piel rugosa y figuras de aspecto repulsivo a las
que transfigura con su arte sin dejar de plasmarlas en su objetividad. Una pintura de tal suerte
es a la de Ribera lo que la de Berruguete a Zurbardn. Desde luego, ni él ni ningin espaiiol de
su tiempo fueron capaces de resolver de modo perfecto la unién que un realismo total exigia entre
la luz reflejada por los personajes y la del ambiente en que estos se hallan. Los valores atmos-
féricos y de iluminacién naturalista debian resolverse en ofro lugar y momento, préximos
sin embargo, a los que aludimos. Parasolucionar el conflicto, Bermejo opta por considerar como
elementos absolutamente independientes las figuras y el ambiente — lo cual es el Gltimo resto
de la abstraccién iniciada en Bizancio —. Los personajes aparecen en la obra invariablemente
iluminados por un foco Unico, poderoso y distante, cuyos rayos paralelos inciden en un dngulo
de cuarenta y cinco grados. El paisaje tiene su luz propia figurada en modo realista. Es probable
que su alta ambicion artistica no quedara satisfecha con esta formula; a veces hallamos en su
obra muestras del intento de acercarse mds a la milagrosa perfecciéon lograda solamente por
aquellos grandes flamencos y por algin italiano, pero, en general, tuvo que contentarse con su
solucién descrita.

Comentaremos sumariamente las piezas que se atribuyen a Bartolomé Bermejo. Después
del ya mencionado San Miguel de Tous, obra en la que se transparenta esa contradiccién inhe-
rente al arte mejor del siglo XV, entre la aceptacién simple de la naturaleza y la superimposi-
cion de formas, esquemas y ritmos originariamente abstractos y expresivos “per se”, y en la
que brilla ya de modo inconfundible la aptitud del artista para lo tactil, pues basta comparar en
la zona baja de la pintura, las calidades de la espada y traje del donante (fig. 228), hierro y da-
masco de seda, y la repulsiva materia que forma el cuerpo del monstruoso demonio; encontra-
mos el retablo de la Virgen con el Nifio (catedral de Acqui, ltalia) en el cual es obra de nuestro
pintor tan sélo la tabla central (fig. 230). Esta es sencillamente prodigiosa; en particular la ca-
beza de Nuestra Sefiora, modelada escultéricamente con una calidad carnal impresionante, y
el paisaje del fondo, poblado de arquitecturas. Los Gltimos rayos de una puesta de sol producen
sobre las estructuras arquitecténicas unas luces rasantes rojizas, realizadas con un espiritu natura-
lista que se anticipa a las creaciones de los grandes maestros de la escuela veneciana y aun a la
audacia luminica de un Claudio Lorena. Si en las figuras de esta pieza Bermejo avanza a
paso seguro por su trayectoria tan hispana, en lo relativo al paisaje da un salto extraordinario
para los conceptos de su momento.

También a la época valenciana del artista corresponde una Piedad de Cristo (col. Mateu,
Barcelona), ya tensamente dramdtica, con desprecio a la belleza del tema y bisqueda de un
ritmo hondamente expresivo y punzante. La efigie de Cristo es estupenda, siendo de destacar
especialmente la perfecta representacién de un cdliz visto en perspectiva desde encima, que apa-
rece en primer término a la derecha.

Vienen ahora las obras de la época en que Bermejo trabajé en Aragén. Primeramente cita-
remos el retablo de Santa Engracia, procedente de Daroca y cuyas tablas figuran actualmente
repartidas en diversas colecciones, algunas del extranjero. Pieza de pequefias dimensiones, co-
rresponde a intenciones técnicas en cierto modo distintas; lo espacial es momentdneamente
relegado y una prolijidad del ornamento tdctil se combina con el interés en las expresiones de
los rostros. Es en suma obra mds decorativa que las anteriormente descritas, aun cuando posee
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valores profundos en los aspectos indicados. La culminacién de ese concepto nacido ain del
“horror vacui” y que se complace asimismo en los esquemas de composicién mds simples e in-
cluso arcaicos, tanto para resaltar la solemnidad del efigiado, como para poner de manifiesto
los grandes avances que cabia integrar dentro de representacién tan tradicional, la tenemos
en el espléndido retablo de Santo Domingo de Silos (fig. 229). Hay documentos relativos a esta
obra; por un contrato de 1476 Martin Bernat debia encargarse de darle terminacién y Bermejo
recibe en ese escrito el nombre de Bartolomé de Cdrdenas. En 1477, este pintor insiste en termi-
narlo, residiendo en Zaragoza. La figura de un santo obispo en actitud de escribir (Art Institute,
Chicago) es muy posible que pertenezca a este retablo de Santo Domingo.

Al periodo incierto que comienza cuando terminan los datos relativos a la época aragonesa
de Bermejo y que terminaria hacia 1490, cuando encontramos al artista en Catalufia, pertene-
cen cuatro tablas procedentes de Guatemala, a donde no sabemos por qué caminos llegarian.
Representan dichas pinturas a Cristo en el Limbo; una de ellas mostrando la Cruz a los justos,
y otra salvdndoles de su destino transitorio (Idm. V); la Resurreccién y la Ascensién. La inten-
sidad dramdtica, la bisqueda de tipos de cardcter con preferencia a los modelos bellos, se per-
filan aqui mds hondamente. Las composiciones dan mayor importancia al segundo y tercer
término; particularmente en la escena de la Resurreccién se produce una real espacializacién
del dmbito pictérico, subrayada por la forma en perspectiva del sepulcro cuyo esquema central
organiza el espacio en su derredor.

En la catedral de Barcelona, tenemos la Piedad (fig. 231) pintada a expensas del canénigo
Luis Despld para su capilla, pieza que lleva la inscripcién “opus Bartholomei Vermeio cordu-
bensis impensa Lodovici de Spla barcinonensis archidiaconi absolutum XXIII aprilis anno salu-
tis christianae MCCCCLXXXX”. Sélo diremos que esta obra es una sintesis de las cualidades y
caracteristicas notadas en las anteriores. El naturalismo idealista alcanza una intensidad dificil-
mente superable; la escena estd concebida en un ritmo de cruz sefialado por la figura de Nuestra
Sefiora, que tiene el cuerpo yacente de su hijo sobre el regazo. Las dos figuras laterales que com-
pletan la escena son estupendas en su contenida y sencilla expresién de emocién y de amor. Por
otro lado, el gran paisaje que domina el conjunto y que entra materialmente en el primer tér-
mino es uno de los mds logrados y poéticos que jamds pintara Bermejo. Asimismo en Barcelona
debié pintar el artista el retablo con el martirio de Santa Eulalia (destruido en 1936 en la parte
que se conservaba), obra interesante, con mds movimiento y violencia de los acostumbrados por
el artista, que preferia integrar lo trdgico en moldes estdticos, pero también algo inferior, si
bien era dificil de juzgar pues la mayor parte de las figuras estaban recubiertas por toscos re-
pintes. Pone punto final a la creacién conocida de Bartolomé Bermejo la Epifania de la Capi-
lla Real de Granada, en la que puede apreciarse cierta recaida en lo relativamente conven-
cional. Dijimos antes su fecha, dada por una referencia inequivoca. En verdad, esta etapa final,
comparada con las anteriores nos lleva a pensar qué es lo que Bartolomé Bermejo podria haber
pintado en un ambiente mds comprensivo, mds rico, mds culto. Poco sabemos de su vida ni de la
estimacién que tan alto arte le produjera; fué su destino el de vagar de una ciudad a otra utili-
zando talleres de pintores locales, sembrando obras de primera calidad y dejando tras su paso
fugaz series de imitadores mediocres que aceptaron Unicamente el aspecto mds superficial de
su estilo y de su concepcidn pictérica.
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Fig. 227.—BARTOLOME BERMEJO: SAN MIGUEL, DE TOUS {COLECCif)N LUDLOW, INGLZ/TERRA).
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Figs. 230 y 231.—BARTOLOME BERMEJO: DETALLE DE LA TABLA CENTRAL DEL TRIPTICO DE LA CATEDRAL DE ACQUI, PIE-
DAD (1490) (CATEDRAL DE BARCELONA).
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BARTOLOME BERMEJO: DESCENSO DE JESUS AL LIMBO (MUSEO DE BARCELONA)




CATALUNA

JAIME HUGUET. — Este pintor, el mds famoso entre los de la escuela catalana medieval,
destaca por la solidez y perfeccién de su estilo orientado a desarrollar hasta el mdximo las posi-
bilidades del arte tradicional barcelonés. Dentro de la pintura hispdnica de su tiempo significa
una regresién a los factores italianizantes y con ello una marcha directa hacia el humanismo:
del Renacimiento contra el espiritu anecdético del estilo flamenco. Aun cuando perduran toda-
via bastantes problemas, creemos haber llevado, en una reciente monografia, a una situacién
estabilizada la investigacién del arte huguetiano, pudiendo ahora afadir que una referencia
documental ha venido a confirmar nuestra hipétesis que situaba la fecha del nacimiento de
Huguet con anterioridad al 1414. Definitiva para el enjuiciamiento y valoracién de la obra del
pintor es la atribucién a Huguet del triptico de San Jorge (Museos de Barcelona y Berlin) (l4~
mina VI) ya que arrastra hacia su personalidad un grupo de obras atribuidas por Post, creemos.
que erréneamente, a Martin de Soria. Es preciso declarar que las razones que nos sirvieron para
establecer la paternidad de Huguet respecto a tales piezas, se fundan en el andlisis estilistico, care-
ciendo de la absoluta sequridad que otorga la referencia documental.

Jaime Huguet nacié en Valls hacia 1414 y estuvo bajo la tutela de Pedro Huguet, pintor ac-
tivo en la misma localidad tarraconense por lo menos hasta 1424, quien aparece trabajando
en Barcelona en 1434. Es muy probable que el joven pintor hiciera con él su aprendizaje. Con-
viene decir que Pedro, cuyo parentesco con Jaime Huguet nos es desconocido, tuvo su domicilio
junto al taller de Bernardo Martorell. Desconocemos toda referencia documental a la obra ju-
venil de Jaime Huguet, pero, a partir del afio 1448, fecha de unos poderes otorgados por el pintor
en Barcelona, para cancelar la pintura de un retablo contratado en Tarragona, su vida y su
obra quedan bien definidas. Por la procedencia de las piezas que por andlisis estilistico conside--
ramos como pertenecientes a la primera época del artista, y por el influjo que su estilo ejercié
en algunos pintores de la escuela aragonesa, creemos fundado admitir un largo periodo de:
trabajo en Zaragoza, que duraria desde la terminacién de su aprendizaje hasta su estableci-
miento en Tarragona que el aludido documento de cancelacién indica. Con ello puede dividirse:
la evolucién artistica de Huguet en cuatro periodos: el primero corresponde a la etapa juvenil
de Zaragoza (1435-1445); el segundo a la transicién en Tarragona (1445-1448) y Barcelona
(1448-1453); el tercero es el de plena madurez (1454-1465); el cuarto es el periodo final (1465-
1492), cuyo estudio se complica por la interpolacién frecuente de ayudantes y colaboradores..
En términos generales, las obras del primer periodo son sosegadas y simples; las composiciones,
claras y equilibradas reflejan el estilo y la técnica de Martorell. En el segundo periodo, Huguet
abandona parcialmente su internacionalismo conceptual y formal para seguir la ténica del arte:
flamenco, influido probablemente por las innovaciones de Luis Dalmau. En la tercera etapa,
Huguet retorna hacia un estilo que concede mucho mds valor a lo tradicional, enlazando, mds.
que con el italiano del momento, con la evolucién italianizante de Catalufia y Levante, es decir,
resumiendo y perfeccionando cuanto habia sido llevado a cabo por los artistas que le precedieron..
Finalmente, introduce un predominio del dibujo sobre lo pictérico y su arte se hace mds decora-
tivo con la labor de los colaboradores. En la madurez se distingue también el arte de Huguet
por su naturalidad asombrosa dentro de los convencionalismos medievales, esto es, por lo que
logra de claridad y humanidad sin verse precisado a modificar los supuestos de la continuidad
estilistica en la que actuaba. Los ritmos verticales prevalecen, con ejes inclinados y esquemas.
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Fig. 233.—JAIME HUGUET: TABLA CENTRAL DEL RETABLO DE SAN ABDON Y SAN SENEN (1459-1460) (MUSEO DE SANTA
MARIA, TARRASA).

274




romboidales; sin embargo, lo estructural nunca se acusa en Huguet, sino que se disimula bajo la
aterciopelada superficie de lo pictérico de gran valor e inferes.

Hay cualidades que podriamos denominar invariables en la manera de este artista; son
precisamente esas esencias, a veces casi indescriptibles, las que, al unificar la serie evolutiva de
sus creaciones, nos permiten apuntar a la certeza de las atribuciones verificadas. Precisaremos
dichos componentes del arte huguetiano. Vemos en él una lucha lenta y continua contra arcais-
mos originales, la expresién de una sensibilidad tan intensa que casi llega a ser enfermiza, ca-
pacitada para captar lo inefable y apresarlo en la red de finisimas pinceladas y un modelado
hervioso no excesivamente corpéreo. El sentimiento siempre hace acto de presencia y se traduce
en actitudes cargadas de sentido, en miradas profundas y densas, en una sensacién de vida que
casi molesta al contemplarlo. De este modo, la emocién del artista se explica por el tema y por
el estilo; si busca plasmar expresividades emocionadas y atentas, sensibiliza también todos los
elementos de la pintura. Encontramos asimismo con bastante frecuencia una proyeccién sub-
jetiva tipolégica; el pintor se representa al pintar sus personajes; no es una voluntad consciente
de autorretrato, es una transmisién de fluidos espirituales que se concreta en parecido formal.
Una consecuencia de este principio es la ausencia de figuras bellas en el sentido cldsico de la
palabra, mientras, por el contrario, la mayoria de los rostros poseen una grandisima belleza
espiritual, transverberada en rasgos y gestos. El naturalismo de Huguet no procede de un acerca-
miento a la naturaleza, sino de un amor a la naturalidad, el cual, al ser tan hondo como el que
profesa a la tradicién pictérica de la escuela en que se formara, le conduce a fundir esos dos ele-
mentos: naturalismo y goticismo, para ponerlos ambos al servicio de una idea mucho mds pic-
térica de lo que pudiera parecer a la primera impresién. En Huguet, efectivamente, asistimos
a una transformacién de lo narrativo en presentativo; sus historias son puros soportes de pin-
tura de real calidad. Y decimos que a primera vista puede no dar esta sensacién porque su ma-
nera es enemiga de todo efectismo; aun cuando en ocasiones sepa utilizar los contrastes violen-
tos de color y aunque el deseo de los clientes le obligue a la suntuosidad de los fondos dorados,
su gusto se dirige con preferencia hacia lo sutil y delicado, hacia las fronteras de la inefabilidad,
y siempre dentro de lo ponderado, sin rictus de tragedia ni frialdad.

En suma, Jaime Huguet desarrolla la férmula internacional de Martorell; sus avances, fre-
nados por su temperamento profundo y contenido, no son espectaculares, pero si importantes,
especialmente en lo que concierne al procedimiento Mientras en Martorell las pinceladas for-
maban una trama que era al mismo tiempo dibujo y color, Huguet concreté las masas y volu-
menes por contraste; concibié cada tono con valor independiente dotdndolo de gamas propias.
Para cada color tiene sus matices de luz y sombra que no se confunden con los del campo vecino.
Esta individualizacién de los tonos, que no debe confundirse con la técnica de zonas monocromas
de los primitivos, es en definitiva el gran paso de nuestro pintor hacia las nuevas luces del Renaci-
miento. Enamorado de lo sutil, buscando lo delicado y expresivo antes que lo duradero, Huguet
utilizé distintos procedimientos pictéricos en una misma obra, preparando algunos pigmentos
con temple de huevo y otros con aceite de linaza, adaptando la rudimentaria técnica al éleo
utilizada por Dalmau en su retablo de los “Consellers”; este anhelo de incrementar la fluidez de
los colores llevé a Huguet a aprovechar la vibracién cromdtica y la tamizacién de tonos pro-
ducida por el plumeado de terminacién. Estudiando detenidamente las tablas de Huguet, casi
siempre en mal estado, podemos imaginar el encanto de sus tonos aterciopelados, de los suaves
reflejos que surgen en la penumbra y en la maravillosa neutralizacién de los colores que da como
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resultado transparencias de fruta madura. Pero este método encerraba sus peligros y las finas
pinceladas se adivinan, en la mayoria de los casos, barridas y alteradas por la accién del tiempo
y de los hombres, lo cual estd agravado por el hecho de que el barniz empleado fuera muy en-
deble, e inexistente sobre ciertos elementos del cuadro, en particular las carnaciones.

Comentaremos ahora las obras mds importantes de Huguet, comenzando por las que atri-
buimos a su primer periodo juvenil de Zaragoza. Al retablo de Cervera de la Cafiada, que re-
presenta escenas de la Vida de la Virgen con suavidad cromdtica de delicadisimas entonaciones,
le sigue el retablo de Alloza (Museo de Zaragoza), del cual se conocen solamente dos tablas: en
la Anunciacién destaca el rostro de Maria, tanto por su entero pictoricismo como por el mundo
emocional que la técnica expresa. En las dos tablas de la coleccién Torellé (Barcelona), dedi-
cadas a San Vicente, la riqueza expresiva del artista tiene amplia ocasién para mostrarse a tra-
vés del asunto. La sarga procedente del convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (Museo de
Zaragoza) con su delicada poesia de ambiente enlaza con una pequefia tabla que representa
la cabeza de un profeta (Museo del Prado): su disefio claro, rotundo sin dureza, muestra una
de esas miradas huguetianas, que expresan dulzura y tristeza. Nos encontramos sequidamente
con la obra maestra de este primer periodo, el aludido triptico de San Jorge que se representa
centrando las efigies del caballero donante con San Juan Bautista y la dama donante con San
Luis de Tolosa (Kaiser Friedrich Museum, Berlin). Estas dos tablas laterales, bellas de concepto
y realizacién, palidecen ante la central, una de esas creaciones en las cuales el artista supera
sus propias posibilidades y, mds alld de lo consignable analiticamente, profundiza en la regién
del espiritu puro. Simbolo absoluto de cuanto de angélico hay en la naturaleza humana, ese San
Jorge excede lo que pudiéramos decir en su loor (Idm. VI). En las caras externas de las alas
del triptico estdn representadas en grisallas magnificas las efigies de los santos Pedro y Pablo. El
estilo de esas figuras, monumental y despojado, es de lo mds humano que jamds produjo el pin-
cel de Huguet. Dentro del convencionalismo gético, incluidas en un ornamentalismo de filac-
terias y fondos dorados, animadas extraiamente por una dominante sensacién de vida, aparecen
las figuras de profetas de la predela de la coleccién Junyer (Barcelona), obra la mds avanzada
del periodo aragonés.

El segundo periodo sefiala una transitoria inclusién de elementos flamenquizantes en su estilo
y concepto pictérico. La obra que define esa etapa es el retablo dedicado a la Virgen, titular de
la parroquial de Vallmoll (Tarragona), del que se conservan cuatro tablas. En la central (Col.
Muntadas) aparece la Virgen con el Nifio y dngeles cantores, musicos y oferentes de flores; otra
representa la Anunciacién (Museo de Tarragona). Vemos en estas pinturas una mayor atencién
hacia el objeto y el detalle estimado por si, siguiendo el flamenquismo de Dalmau. Es evidente
que Huguet acababa de recibir una profunda impresién ante el retablo de los “Consellers” que
estaria entonces recién pintado (1445). Los elementos expresivos propios del periodo anterior
no han desaparecido, pero reducen su intensidad en beneficio de los nuevos puestos en valor.
Huguet debié advertir el peligro de decorativismo que cabia en esa trayectoria estética o, cuando
menos, reaccionar en la linea de sus preferencias, pues, en efecto, en las otras composiciones del
mismo retablo, la concesién al accesorio disminuye y lo simplemente humano recobra su prima-
cia. Esto se patentiza en la que fué predela del retablo de Vallmoll representando la Quinta An-
gustia (Museo del Louvre de Paris) y en el San Pedro de la Hispanic Society, puerta lateral del
mismo. Este sequndo periodo finaliza con el retablo de la Epifania (Museo Episcopal de Vich),
ofra de sus creaciones sefieras en la cual no se sabe qué es mds digno de admiracién, si la sobrie-
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dad casi romdnica de la escena superior, el Calvario, destacando.contra un paisaje muy natura-
lista y cdlido, o la refinada elegancia de la escena inferior, la Epifania, en la que los cortesanos
personajes se mueven con insuperable gracia.

Pero las cualidades que hemos advertido habian ain de desenvolverse, principalmente en el
sentido de su mayor riqueza y complejidad. La composicién es lo que atrae mayormente el in-
terés de Huguet en su época de madurez, encontrando una férmula afortunada que le permite
incluir muchos personajes en el campo pictérico sin necesidad de ahondar en una perspectiva
profunda o teatral; de este modo, algunas de sus representaciones recuerdan todavia la técnica
de tapiz tan gética en su esencia, como consecuencia del arte bidimensional bizantino; sin em-
bargo, en algunas piezas vemos cémo el artista abre el fondo del cuadro con pleno conocimiento
de las posibilidades del espacio tridimensional. A pesar de la variedad de elementos que maneja
Huguet en esta época central, de la riqueza de los vestuarios, de la emocién de las escenas, de
la variedad ritmica que sabe imprimir a los esquemas compositivos, la cualidad relevante sigue
siendo el sentimiento. En el retablo mayor de la iglesia de San Vicente de Sarrid, del cual se con-
servan sélo cinco tablas, puede comprobarse lo antedicho. Destaca en particular la tabla en la
que se representa a San Vicente en la hoguera, condenado al suplicio del fuego lento (fig. 232);
los guerreros y verdugos se muesiran asombrados de la milagrosa intervencion de los dnge-
les, que, desde los celajes supuestos tras el dorado fondo, vierten el agua de sus cdntaros para
apagar las llamas de la hoguera por mandato divino, mientras el sanfo se yergue hacia la
altura. El fondo de tabla es dorado en relieve y gofrado, lo que se repite en la casi totalidad de
las obras del taller de Huguet de este periodo y el subsiguiente, con sequridad por la expresa
demanda de los clientes que querrian asi exponer su poderio y riqueza.

Siéndonos imposible comentar aqui con el pormenor que merecerian todas las obras del ar-
tista, las citaremos por orden cronolégico. Tras el retablo de Sarrid encontramos el frontal de
la Flagelacién (1450-1456) (hallado en Paris después de largos afios de desaparicién), obra mds
italiana que todas las anteriores, con una bella “loggia” como fondo y una profundizacién en
perspectiva mayor que la habitual en Huguet. El retablo de San Antonio Abad (1455-1458), se-
fiala posiblemente la culminacién artistica de su autor, por1a naturalidad, la fuerza y la variedad
de lo representativo y la calidad técnica de lo propiamente pictérico: la escena del Calvario,
con el grupo de soldados que se juegan y reparten los vestidos de Jesis, es maravillosa. Del re-
tablo de Ripoll (1455) restan dos tablas pintadas en grisalla con las efigies de Moisés y Melqui-
sedec y del retablo de San Miguel de los Revendedores (1455-1460) se conservan seis (Museo de
Arte de Barcelona); en ellas se unen los valores de sentimiento con los decorativos. Otra creacién
relevante es el retablo de Tarrasa dedicado a los santos Abdén y Senén (1459-1460) represen-
tados a modo de principes fastuosamente trajeados en la tabla central (fig. 233). Las tablas mds
antiguas del retablo de San Bernardino y el Angel Custodio y la Piedad, Gnica reliquia del de
San Esteban (1462-1465) (catedral de Barcelona), ilustran con el soberbio retablo de la Capilla
Real de Barcelona (1464-1465) la madurez de nuestro pintor.

Otra de las obras fundamentales de Jaime Huguet es el enorme retablo de San Agustin, pteza
comenzada en 1465 y terminada en 1480 para la iglesia de este santo titular, costeada por la
cofradia de los “Blanquers” o Curtidores. Se conservan ocho tablas (Museo de Barcelona) en las
que se refleja la evolucién del Gltimo periodo huguetiano. La intensidad emotiva de la escena
de la consagracién del Santo, la pureza y perfeccién de los rostros (fig. 234) surge viva entre un
ornamentalismo fulgurante de brocados de seda y joyas cuyo oro se refleja en el de los fondos.
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COSME Y DAMIAN (CATEDRAL DE BARCELONA). .
DEL RETABLO DE SAN QUIRCE Y SANTA JULITA -

Figs. 235 y 236.—MIGUEL NADAL: DETALLE DEL RETABLO DE LOS SANTOS

PEDRO GARCIA Y JUAN DE LA ABADIA: COMPARTIMIENTO
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Las otras composiciones de este retablo acusan francamente la interpolacién de la labor de cola-
boradores y ayudantes que, en las obras subsiguientes, llegan a la realizacién total, actuando el
maestro y jefe de taller como mero contratista de la pieza. Las obras de esta etapa son las siguien-
tes: el retablo de Santa Ana, San Bartolomé y Santa Magdalena para San Martin de Partegds
(1465-1472); el retablo de la Transfiguracién (Tortosa) (1466-1475); las tablas secundarias del
retablo de los Esparteros; y el retablo de San Sebastidn y Santa Tecla (catedral de Barcelona)
(1468-1495). Esta 0ltima época entrafia el estudio de las interpolaciones aludidas, con su inme-
diata consecuencia: la repercusién del estilo de Huguet en la escuela catalana, el problema de
sus seguidores y discipulos.

MIGUEL NADAL. — En 1452 fallecié Martorell dejando un taller repleto de encargos sin
terminar. La viuda, para continuar el taller hasta la mayor edad de su hijo de diecisiete
afios, llamado también Bernardo como su padre e igualmente pintor, pacté en 1452 con Mi-
guel Nadal el compromiso de terminar en cuatro afios los encargos pendientes y ejecutar
otros nuevos, cobrando la tercera parte del valor total de la obra y reservdndose Nadal
el derecho de pintar por su cuenta encargos particulares. En los afios 1453 y 1454 estdn
fechados algunos recibos de Nadal, a cuenta de la obra del retablo de San Cosme y San
Damidn, de la catedral de Barcelona (fig. 235), con mencién de un retablo de San Quirce.
Al parecer, el pacto de colaboracién quedé roto antes de su terminacién legal, y a fines de
1455 aparece firmado un contrato andlogo con el pintor Pedro Garcia.

El estilo de Nadal, perfectamente definido por el retablo de los santos Cosme y Damidn,
es mediocre, de espiritu retrasado e influido por Martorell en su técnica minuciosa. Con
toda seguridad le puede ser atribuida la predela y, en parte, la tabla central del retablo de
Santa Clara y Santa Catalina en la misma catedral, terminado por Pedro Garcia.

PEDRO GARCIA DE BENABARRE. — Por desavenencias entre Nadal y la viuda de Marto-
rell quedé anulado el aludido pacto del afio 1452. En 1455, se encarga, por medio de un
pacto similar, la continuacién del taller de Martorell al pintor Pedro Garcia. Su estilo nos
es conocido por el retablo firmado de Bellcaire (Museo de Barcelona y coleccién Muntadas)
y por andlisis estilistico podemos atribuirle gran parte de los aludidos retablos de Santa Clara
y Santa Catalina (catedral de Barcelona) y de San Quirce y Santa Julita (Museo Diocesano
de Barcelona, fig. 236), ambos ejecutados en el taller de Martorell. En estas obras aparece
la colaboracién de un pintor llamado Juan de la Abadia, que estudiaremos mds adelante,
y como el propio Garcia, derivado estilisticamente del periodo aragonés de Huguet.

La personalidad de Pedro Garcia queda definida por las obras que citamos segin orden
cronolégico hipotético: retablos de Tamarite de Litera y parroquial de Benabarre; obras
arriba citadas, de Barcelona; retablo de Santo Domingo, de Cervera (fig. 237); retablo pro-
cedente de San Juan del Mercado, de Lérida, y el retablo firmado de la Virgen de Bellcaire,
La lista se complementa con gran cantidad de obras de inferior calidad, progresivamente esque-
matizadas, en las que intervinieron distintos colaboradores, las cuales aparecen en la regién
de Lérida y Benabarre. Esto parece indicar que, terminada su labor en Barcelona, hacia
1460, pasaria a establecerse en Lérida. Ciertamente, en esa poblacién influencié las. Gltimas
obras del pintor Jaime Ferrer I, asi como el arte de otros pintores secundarios ilerdenses.
Es muy probable que los Gltimos afios de su vida transcurriesen en Benabarre, lo que parece
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probado indirectamente por documentos concernientes a su discipulo PEDRO ESPALARGUES,
pintor mediocre, cuya obra conocemos a causa de haber firmado el retablo de Enviny en 1490
(figura 243).

La labor de Pedro Garcia se distingue por su sobriedad y acendramiento, buscando ante
todo resaltar la humanidad de sus personajes, en lo que continGa las directrices de Huguet,
al cual sequia también en lo concerniente a la técnica, ya que usaba un procedimiento mixto
a base de temple con veladuras al éleo.

LA FAMILIA VERGOS. — El nombre de los Vergés implica uno de los problemas mds in-
trincados de la pintura medieval catalana. Esta familia de pintores descendia de un sastre
de fines del siglo XIV, el cual tuvo dos hijos, Jaime y Francisco. El primero de éstos tuvo
a su vez otros dos, que respondian a los mismos nombres. De Jaime Vergds Il sabemos que fi-
gura repetidas veces en los documentos de la sequnda mitad del siglo XV, habiendo ocupado
diversos cargos de importancia, entre ellos el de pintor de la ciudad, que culminan en su
nombramiento de Conseller. Contrajo matrimonio en primeras nupcias en 1462, actuando
Huguet de testigo. Tuvo dos hijos, llamados Pablo y Rafael, del primero de los cuales sabemos
lo siguiente: en 1491 se le cita por vez primera en el gremio de pintores, y fallece en 1495,
dejando sin terminar, entre otras obras, el retablo de Granollers. Su hermano Rafael murié
también prematuramente en 1508, y Jaime Vergéds Il sobrevivié asi a sus dos hijos.

El problema creado por los Vergés se basa en los hechos siguientes: 1.° No existe ningin
retablo seguro de la mano de uno de los componentes de dicha familia. 2.° El retablo de Gra-
nollers, contratado por Pablo, fué terminado por su hermano Rafael y su padre Jaime Vergés I,
quienes acusan recibo de lo estipulado para su terminacién en el afio 1500. 3.° Del andli-
sis estilistico del citado retablo de Granollers se desprende que no son tres los pintores que
intervinieron en el mismo, sino cinco, es decir, que ademds de los miembros de la familia
Vergés, entraron en la labor otros dos pintores desconocidos. Y esto, dejando aparte al au-
tor de las pinturas de los guardapolvos, Juan Gascé, que por entrar de lleno en el si-
glo XVI, se estudia en el volumen XII.

De la consideracién de las composiciones de este retablo, y de conformidad con lo ex-
puesto, distinguimos en la obra los autores que siguen: el primero es el maestro de la pre-
dela y el Calvario, el cual coincide con un colaborador de Huguet que participa en la ter-
minacién del retablo de los Esparteros, del de San Agustin y que asimismo ejecuta la parte
mds importante del retablo del canénigo Sors, de la catedral de Barcelona. Es decir, se trata
de un colaborador activo en el taller de Huguet en obras posteriores a 1470. Ademds, este
autor contrata por su cuenta obras independientes de cierta importancia, como son el retablo
de San Pedro de Reixach y las bellisimas tablas con grandes figuras de santos, que se con-
servan actualmente en una coleccién particular americana (fig. 239). Una labor tan copiosa
tuvo que ocupar por fuerza muchos afios de vida en contacto con Huguet, en cuyo arte
arraiga y se inspira, por lo cual, si dicho pintor fué de la familia Vergés, a nuestro juicio
debe identificarse con el padre, esto es, con Jaime Vergés Il.

El sequndo maestro presenta gran semejanza estilistica con el anterior y también con Hu-
guet. En cierto modo sus obras dan realidad a una interpretacién mds personal y viva de la
obra huguetiana. Por ello, cremos que este pintor pudiera ser Pablo Vergés, quien, por re-
cibir directamente el encargo del retablo, hubo de ser considerado como el mejor artista
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Fig. 237.—PEDRO GARCIA: DONANTE, DE UN RETABLO DE LA VIRGEN Y SANTO DOMINGO (COLECCION FONTANA, BAR-
CELONA).
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Fig. 238.—VERGOS: DETALLE DE LA CONSAGRACION DE SAN ESTEBAN, DEL RETABLO DE GRANOLLERS (MUSEO DE BAR-
CELONA).
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Fig. 239.—VERGOS: SAN ANTONIO DE PADUA (COLECCION MCILHENNY, FILADELFIA).
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Figs. 240, 241, 242 y 243.—F. SOLIVES: VISITACION (SAN LORENZO DE MORUNYS). G. GUARDIA: COMPARTIMIENTO DEL
RETABLO DE LA TRINIDAD (MUSEO DE LA COLEGIATA, MANRESA). MAESTRO GIRARD: PROCESION
DEL MONTE GARGANO (VERDU). P. ESPALARGUES: EPIFANIA (1490) (HISPANIC SOCIETY).
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del grupo. La escasez de su obra se halla de conformidad con su prematura muerte. En el
retablo de Granollers le atribuimos la tabla de la ordenacién de San Esteban (fig. 238) y la del
hallazgo del mismo, después de haber sido robado de su cuna por los demonios. Puede atri-
buirse ademds a este maestro una bella tabla de la parroquial de Tiana, dedicada a San Ci-
priano.

El tercer colaborador del retablo de Granollers ejecuté en éste la escena del nacimiento
y la de los milagros del sepulcro del Santo. Aun cuando es un buen artista, sorprende por su
relativo arcaismo, ya que retiene algo de las férmulas de Martorell. No nos atrevemos a dar
a este pintor el nombre de uno de los Vergéds, y mds bien suponemos que fué uno de los otros
dos desconocidos que intervinieron.

Finalmente, el cuarto maestro es el autor de la escena de la Exaltacién del titular entre
los apéstoles, asi como también de un pequefio retablo dedicado a San Sebastidn, que procede
asimismo de la parroquia de Granollers. Presenta un innegable influjo del estilo de B. Bermejo
y, por otro lado, su aportacién es de menos calidad que la de los anteriores. El quinto y
0ltimo colaborador es un artista cuya modalidad entra de lleno en el estilo de comienzos del
siglo XVI, debiéndosele el resto del retablo. En resumen, de los tres citados en 0Gltimo tér-
mino, ni a titulo de hipétesis podemos presumir identificaciones. Hasta cierto grado, se puede
justificar documentalmente esta pluralidad de manos en una misma obra, y también la mul-
tiplicidad de aspectos que ofrece el cuantioso nimero de retablos, que, por razones estilisticas,
hemos de situar junto al de Granollers. Es tarea inGtil tratar de precisar la calidad particular
de cada uno de los artistas que intervinieron en su ejecucién, en ninguno de los cuales ad-
vertimos originalidad creadora. Respecto a los nombres que podemos agregar como infor-
macién adicional, recordaremos que Jaime Vergés Il contrajo matrimonio en segundas nup-
cias con la viuda del pintor Doménech y, con ello, incorporé a su taller la colaboracién de los
dos hijos de ésta, llamados Clemente y Juan; pero, por otro lado, Rafael Vergés, a partir
de 1492, aparece asociado en distintas obras con el pintor Pedro Alemany y éste con Francisco
Mestre. Son muchos los contratos conservados de obras perdidas en los que se combinan
todos estos nombres en asociaciones diferentes, probatorias en conjunto del procedimiento
industrial de la produccién pictérica de este grupo.

En cuanto a la evolucién del estilo, dentro de las diferencias de matiz que antes preci-
samos, todos estos pintores tienden a lo formulario, a desplegar los aspectos mds exteriores
y efectistas de la gran creacién huguetiana y a tratar de compensar la falta de genialidad
con ciertos recursos de habilidad y de indudable buen oficio. El seqgundo maestro es el que con-
serva lo que pudiéramos denominar autenticidad interior del arte de Huguet, y si carece de
la sutileza y delicadisima intensidad de éste, su concepto integra una mayor aproximacion
a lo renaciente, debido, como es natural, a la fecha mds avanzada de su labor. En cuanto
al primer maestro, verifica una suerte de dilatacién de las figuras, de modo que desarrolla
en superficie lo que pierde en profundidad, cosa que se traduce en decorativismo.

FRANCISCO SOLIVES 'Y GABRIEL GUARDIA. — Merecen citarse entre los sequidores de
Huguet. La personalidad del primero queda establecida por el retablo de la Piedad, de San
Lorenzo de Morunys (fig. 240), contratado en 1480. Segln veremos, su obra se extiende por la
regién de Maluenda, creando un circulo estilistico importante en la escuela pictérica de Aragéon.
Gabriel Guardia, mds cercano a Huguet y dibujante discreto, nos viene definido por el re-
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tablo de la Trinidad, contratado en 1501 para la colegiata de Manresa, donde subsiste. Post
le atribuye la bella tabla de los santos Crispin, Aniano y Crispiniano, procedente de la catedral
de Barcelona (coleccién Plandiura), y otras obras menos seguras. :

ESCUELA DE LERIDA Y DE TARRAGONA. — Nada verdaderamente importante pode-
mos sefialar en la pintura de la sequnda mitad del siglo XV en estos dos centros. En Lérida
prosigue trabajando Jaime Ferrer Il, ya estudiado, y en sus obras correspondientes a este
periodo, el retablo de la Paheria y el de Alcover (##&f), puede advertirse la influencia de
Huguet, recibida probablemente a través de Pedro Garcia de Benabarre, quien, como en
su momento se dijo, hubo de establecerse en Lérida hacia 1460. La pintura ilerdense, desde
esa fecha hasta el 1500, gira en torno de dicho pintor aragonés. Ya se hablé de su discipulo
Pedro Espalargues, el cual dej6é obra cuantiosa, aunque de escasa calidad. Sin embargo, el
circulo de Pedro Garcia es mucho mds extenso y comprende pintores, también bastante rus-
ticos, entre los cuales se puede destacar la personalidad del MAESTRO DE PUEBLA DE CIER-
VOLES y la del MAESTRO DE VIELLA. Por la distribucién geogrdfica de su abundante obra
conviene incluir en este sector al MAESTRO GIRARD, pintor mediocre ya citado por su estilo
de formacién netamente valenciana (fig. 242).

Como es légico, encontramos en Tarragona obras tempranas de influencia huguetiang,
como el retablo de la Virgen, procedente de La Guardia Pilosa (Museo de Vich). De la misma
mano hay unas tablas dedicadas a los santos Acisclo y Victoria (Museo de Barcelona). Su autor
podria ser el JUAN VOLTES, de Alforja, que, entre 1453 y 1459, trabajé en el taller de
Huguet. Menos interesante, aunque de igual tendencia, es el retablo de San Juan de Pobla
de Mafumet, fechado en 1472 (fig. 244). Post ha sefialado el MAESTRO DE PERALTA entre
un grupo de anénimos, pues debieron de ser varios los cultivadores de ese arte secundario
y derivado, a juzgar por el nimero de obras que en la escuela tarraconense de ese periodo
se producen dentro de la trayectoria del estilo de Huguet, recibido a través del complejo grupo
de artistas que hallamos en torno a los Vergéds (fig. 245).

ESCUELA DE GERONA. ESTEBAN SOLA. — La escuela gerundense refleja también en
las Gltimas décadas del siglo XV el estilo de Huguet. De todas maneras, surge una persona-
lidad interesante, designada por Post con el nombre de Maestro de Gerona, que, por nuesira
parte, creemos poder identificar con Esteban Sold. De éste consta que, huérfano de un pintor
gerundense llamado Ramén, se compromete, en 1467, para perfeccionar su oficio, a traba-
jar durante tres afios en el taller de Huguet. Por razones estilisticas en relacién con cier-
tas tablas de dicho taller, que no cabe explicar aqui, podemos considerar como obra suya el
retablo de San Benito y Santa Escoldstica y una Anunciacién (figs. 247 y 248) (ambos en la
catedral de Gerona). Dentro de su férmula huguetiana, conserva contacto con la obra del
Maestro de Ampurias. Igual arte se advierte en una serie de obras que indudablemente fue-
ron producidas bajo su tutela, en las cuales el nivel artistico baja, siendo posible que se de-
ban a la colaboracién o entera ejecucién de otro pintor, llamado Ramén Sold, que bien pu-
diera ser hijo de Esteban y activo en Gerona desde 1480.

Entre las obras anénimas gerundenses, correspondientes a este periodo, podemos agrupar,
bajo el apelativo de MAESTRO DE CRUILLES, un retablo de San Bartolomé, de la villa de
dicho nombre, y el de Santa Cristina, de Corsd, piezas que representan los momentos mds ale-
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Figs. 244, 245 y 246.—DEGOLLACION DEL BAUTISTA (POBLA DE MAFUMET). JESUS Y LA MAGDALENA (SAN LORENZO, TA-
RRAGONA). A. GASSIES: MILAGRO DE SAN ELOY (CATEDRAL DE ELNA).
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Figs. 247 y 248 —ReR#EW SOLA: ANUNCIACION (CATEDRAL DE GERONA). Fig. 249.—MAESTRO DE OLOT:
DETALLE DE LA VIRGEN DE MISERICORDIA (LES ESCALDAS, CERDANA. P. O.).
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jados y contrapuestos de su evolucién artistica. El sequndo exagera brutalmente las formas
redondeadas, que caracterizan a este pintor. Dentro del mismo sentido estético, hay que si-
tuar el llamado MAESTRO DE OLOT, coetdneo suyo, cuya actividad se divide entre la pro-
vincia de Gerona y el Rosellén (fig. 249).

ROSELLON Y EL INFLUJO FRANCES EN CATALUNA. ARNALDO GASSIES. — Era hijo
de otro pintor llamado Juan Gassies o Garsia, originario de Gandia, casado con la viuda de
un pintor de Perpifidn. En 1432 trabajaba con Miguel Alcafiiz en la obra decorativa de la
capilla Mayor de la catedral de Valencia; ain después de casado, en 1434, sigue tratando
de perfeccionarse en el oficio en Barcelona, pintando con Andrés Matas y Pedro Tortos, en 1437.
Tres afios mds tarde estaba en el Rosellén colaborando con un pintor de Elna llamado también
Arnaldo (1401-1440). En 1454 pint6é por cuenta propia el retablo de San Miguel y San Hipélito,
de Palau del Vidre. Es obra discreta, que acusa valencianismo en la técnica e influjo de Mar-
torell en el concepto pictérico. Se le puede atribuir aln otra obra, el retablo de San Eloy en la
catedral de Elna (fig. 246). Fallecié en 1454.

Post ha sefialado con el apelativo de MAESTRO DE PALAU DEL VIDRE al anénimo au-
tor del retablo de San Juan, conservado en esta villa rosellonesa. Es obra de poco alcance,
de mediados del siglo XV, de arte paralelo al de las obras de Gassies. Dentro del mismo
circulo estilistico y cronolégico hay que situar un retablo de los Santos Juanes, de la parroquia
de Le Boulou.

La influencia de Huguet en la escuela del Rosellon se produjo probablemente a través de
Gerona Yy, quizd debido a la actividad de Gassies y los elementos de su circulo, se produjo
con un poco de retraso. Dicha influencia aparece claramente expresada en una predela de-
dicada a la vida de la Virgen, conservada en Millds, y en el retablo de la Crucifixién, de Mon-
toriol. Este presenta un cierto contacto con las obras que mds adelante atribuimos al pintor
de Zaragoza Arnaut de Castellnou de Navalles. Influencia huguetiana mds diluida aparece
en el retablo de San Miguel de Argelés y en el de los santos Cosme y Damidn, de Serdinyd.

Desgraciadamente, no hasido posible establecer mds contactos entre la copiosa documentacion
notarial rosellonesa referente a pinturas y las obras conservadas en el pais. Podemos afiadir
que dejé en él diversas muestras de su paso el llamado Maestro de Olot que, con su retablo
de Santa Eulalia, de Rigarda, y la Virgen de la Merced, de Les Escaldes, ilustra el periodo
mds avanzado de su carrera.

Hemos visto en las pdginas precedentes que el influjo francés es raro en la pintura catalana
del siglo XV. Sin embargo, éste penetra por Ultimo a fines de la centuria, aportando su es-
pecial pulcritud, su extremo refinamiento. Podemos sefialar como primer heraldo de tal in-
fluencia, entre los que nos son conocidos, al pintor ANTONIO LLONYE, el cual ejecutéd
en 1462 el retablo de la Virgen, procedente del convento de los agustinos de Domus Dei en
Miralles (Museo de Barcelona). El estilo de esta obra es artisticamente retrasado para su
momento y acusa, dentro de ciertos limites, el influjo del propio Huguet (fig. 251). Este pin-
tor viaj6é con frecuencia entre Barcelona y Toulouse pues, en 1460, cobra unos trabajos
en esta ciudad; en junio del siguiente afio contrata en Barcelona una vidriera con la Co-
ronacién de la Virgen para Santa Maria del Mar, todavia conservada en el rosetén de la
fachada principal; en octubre estd otra vez en Toulouse y en mayo de 1462 aparece de
nuevo en Barcelona.
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MAESTRO DE LA SEO DE URGEL.— Su obra conservada son las sargas del érgano de
la catedral de que su apelativo proviene, y el retablo de Puigcerdd (Museo de Barcelona).
El hecho de que las primeras piezas aludidas se hubiesen atribuido a Van der Goes, nos dice
claramente su alta calidad y la filiacién de su estilo, que mantiene todos los hallazgos de la idea-
lista, aunque subjetiva, visién flamenca. No obstante, la finura de la férmula francesa aparece
por doquier en estas obras, ejecutadas al 6leo con un conocimiento perfecto de las posibilidades
del procedimiento. Si la pintura de las sargas es somera, recia y atrevida, la de las tablas es
mds prolija y delicada. En una y otra se puede apreciar el gran sentido constructivo, la correc-
cién de proporciones y la sensibilidad del artista. Este muestra cierto parentesco estilistico con
el Maestro de la Anunciacién, de Aix-en-Provence, especialmente en la obtencién de calidades
tdctiles. La tabla que representa a San Jerénimo es casi una realizacién renaciente, por la per-
fecta matizacién y gradacién de las lejanias y amplitud del sentimiento naturalista (fig. 250).

MAESTRO DE CANAPOST. — El apelativo de este maestro se origina del nombre de
una pequefia parroquia rural gerundense, dotada de un magnifico retablo de la Virgen, pin-
tado al éleo, que, por su interés artistico justificaba la designacién de un nuevo maestro. Post
sefialé con acierto el estilo francés de esta bellisima pintura, actualmente en el Museo Diocesano
de Gerona, atribuyendo a su autor el retablo de San Romdn de Caldegds, en el Rosellon. Ul-
timamente ha surgido el importantisimo retablo de la Lonja de Mar, de Perpifidn (fig. 252),
que justifica la inclusién del maestro entre los pintores roselloneses. La fecha de esta obra,
1489, nos da un punto fijo de apoyo para la cronologia de este notable seguidor de Jean
Fouquet. Fué sequramente un pintor francés que, como tantos otros, consta se establecieron
en el Rosellén y Catalufia en los Gltimos lustros del siglo XV. Podemos atribuirle las medias
figuras de JesUs y de la Virgen pintadas en ambas caras de una plancha de metal, formando
un relicario de la catedral de Gerona, que fueron donadas en 1496.

PINTORES DE CERDENA. — La isla de Cerdefia fué, como se dijo, desde mediados del
siglo XIV, una pequefia colonia de los pintores de Barczlona. Se sabe muy poco de todo ello
a pesar de los interesantes estudios publicados: al parecer, hasta mediados del siglo XV, los
pintores de Catalufia se contentaron con exportar retablos a la isla segin encargos concretos;
pero en el Gltimo periodo del arte gético parece ser que algunos pintores catalanes, siguiendo
el ejemplo de otros ya citados de Valencia, se establecieron en diversas poblaciones sardas.
Se conserva en el Museo de Cagliari un retablo dedicado a San Bernardino, pintado por
JUAN FIGUERA en 1455. Es obra mediocre, que refleja, coincidiendo con su cronologia, el
estilo dibujistico del primer periodo de Huguet, que conserva todavia mucho del estilo de Mar-
torell. Otras obras sardas han ido atribuidas a Juan Figuera.

Han sido agrupadas, bajo el apelativo de MAESTRO DE CASTELSARDO una serie de pin-
turas sobre tabla conservadas en Cerdefia o procedentes de esta isla. Su parentesco con las
obras del circulo de los Vergés hace suponer que fué miembro del mismo, establecido en la
isla. Su obra mds destacada es el retablo de San Antonio, en el Museo Nacional de Cagliari.
Algunas de sus obras halladas en Catalufia confirman su origen.
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Fig. 250.—~MAESTRO DE LA SEO DE URGEL: SAN JERONIMO (MUSEO DE BARCELONA).
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Figs. 251 y 252.—ANTONIO LLONYE: MISA DE SAN NICOLAS DE TOLENTINO (MUSEQ DE BARCELONA). MAESTRO DE CA-
NAPOST: RETABLO DE LA LONJA (SAN JAIME, PERPINAN),
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MALLORCA

Pedro Nisart, Alonso de Sedano y el anénimo designado con el apelativo de Maestro de
las Predelas, destacan en la pintura balear de la segunda mitad del siglo XV. El sequndo
era, al parecer, burgalés, y como en Burgos se desarrollé el periodo final de su vida y creacién
pictérica, se le estudia al considerar dicho centro. Del primero ignoramos el lugar de su ori-
gen y asimismo el de su fin. Creemos que tanto éste como Alonso de Sedano, eran forasteros
porque, para trabajar en Mallorca, tuvieron que asociarse a pintores nativos muy inferiores
en rango y calidad artistica.

PEDRO NISART. — En 1468 contraté un retablo de San Jorge, cuya tabla central y pre-
dela se conservan en el Museo Diocesano de Palma, en sociedad con Rafael Moguer, habiéndose
previsto que Nisart ejecutaria las partes que precisamente se conservan y que Moguer reali-
zaria las perdidas composiciones laterales. Un documento de 1470 nos informa de que el
retablo no estaba terminado todavia y que, los que salieron garantes de la ejecucién de la
obra se comprometieron adicionalmente a pagar una cantidad en el caso de que Nisart
dejara de residir en la isla sin acabar la ejecucién del retablo. Este hecho parece corrobo-
rar la condicién de extranjero del artista, cosa que también indica su nombre, derivado con
sequridad de nizardo y éste, a su vez, de Niza.

Se supone que el grandioso San Jorge, de la tabla central aludida (fig. 253), refleja el
desaparecido cuadro del mismo tema, obra de Van Eyck, que estuvo en poder de Al-
fonso V el Magndnimo. A primera vista se advierte cierto eclecticismo en su estilo y en la or-
ganizacién temdtica. Llabrés estudié su iconografia, descubriendo que, en el paisaje de fondo,
se desarrolla con cierta fidelidad un aspecto de la conquista de Palma. La transformacién de
la ciudadela de Palma en dicho paisaje nos lleva directamente a los panoramas arquitecté-
nicos franceses, con sus grandes castillos, que parecen simbolos de un mundo sobrenatural.
En cuanto a las figuras principales, pese a algunas diferencias de valor, hay en ellas elemen-
tos que tan pronto miran a Flandes como a la ltalia de los grandes cuatrocentistas. El in-
terés por el detalle y las calidades tdctiles no es tan evidente como en las obres co.acteris-
ticamente flamencas; lo mismo sucede con el modelado corpéreo. En cambio, hay una monu-
mentalidad innegable y un esteticismo que oscila entre lo italiano y lo francés.

Respecto a las pequefias figuras del paisaje de fondo, su rusticidad y calidad inferior a
la del resto de la obra parecen probar que fueron ejecutadas por el asociado de Nisart,
Rafael Moguer, segin dibujo del primero. Algunos desmayos que se pueden sefalar en cierfos
pormenores, como también en la figura de la princesa, arrodillada a la derecha en segundo
término, podrian tener el mismo origen.

MAESTRO DE LAS PREDELAS. — Asi se ha designado el anénimo creador de una serie
de retablos que se conservan incompletos en Mallorca, siendo lo mds notable de su obra dos
predelas; la primera, dedicada a una santa mdrtir no identificada (fig. 254), basta para ca-
lificarlo como un primoroso artista en posesién de excelente técnica y de un concepto avan-
zado que mantiene estrecho contacto con el arte de Nisart, pero inclindndose mds hacia el
italianismo monumental de Mantegna, y también hacia el humanismo de Huguet. La segunda
predela, con escenas de las vidas de Jesis y de la Virgen, muestra la constancia de las cua-
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lidades de su autor. Los fragmentos que quedan de un retablo que le atribuimos, dedicado a
los santos Bernardino y Onofre, tiene también gran interés, especialmente la imagen del
segundo de los citados, rica de ritmo y muy expresiva. El cardcter racial de este autor no es
fdcilmente discernible por el relativo, pero innegable eclecticismo que, como en el caso de Ni-
sart, refleja su obra. Pudo ser un mallorquin formado junto al autor del San Jorge, pero

también un extranjero activo en la isla entre 1460 y 1480.

RAFAEL MOGUER. — Trabajé entre los afios 1458 y 1486, pero sus obras demuestran
que aprendié con el contacto de Nisart; entre ellas citaremos el retablo de Santa Prdxedes,
San Vital y San Jorge (Almudayna de Palma) y la Virgen con el Nifio, de la parroquial de
Selva, fechada en 1479. El canon aparece exagerado en algunas figuras; la interpretacién
se somete a lo decorativo y los pormenores demuestran una ejecucién sumaria, mds que tfosca,
indiferente y poco eficaz, de una férmula avanzada. Mayor defectuosidad se puede com-
probar en las escenas narrativas que precisan la organizacién perspectiva (fig. 257).

CIRCULO DE ALONSO DE SEDANO: MARTIN TORNER Y PEDRO TERRENCS. — Como
hemos dicho, el pintor burgalés Alonso de Sedano trabajé en Mallorca durante el Gliimo
cuarto del siglo XV, produciendo en 1488, asociado con P. Torrencs, el monumental mar-
tirio de San Sebastidn, de la catedral de Palma (fig. 317). Pero es el caso que aparecen en
Mallorca unas obras que reflejan de manera inequivoca la influencia de Sedano, por lo cual
han de conceptuarse como creaciones de su circulo. Estas pinturas son: la imagen de Santa
Ana con la Virgen y el Nifio, de la Sociedad Arqueolégica Luliana; las tablas con el Ar-
cdngel y la Virgen de una Anunciacién, de la catedral de Palma, y la representacién del
taller de Nazareth (fig. 255); su estilo resulta, en nuestro concepto, una delicada adaptacién
del de Sedano. Post establecié la hermandad de estas piezas con unas sargas pintadas del hospital
de Morella, obra documentada del pintor Martin Torner, de 1497. En los documentos consta que
este artista era un mallorquin que trabajé en Valencia en 1480 y en 1497. Las obras en cuestién
son pinturas de buena calidad, que unen, a la seguridad del dibujo, un modelado intenso de
valor escultérico. Los paisajes de fondo son muy bellos y muestran conexién con la pintura
de Sedano.

Terminamos el circulo pictérico de Mallorca con la mencién de otro artista que muestra
también influjo del burgalés. Se trata del anénimo conocido con el apelativo de Maestro de
San Francisco, nombre derivado del gran retablo del convento de franciscanos, de Palma.
Otras obras de este autor son el denominado retablo de Ramén Llull (fig. 256) y diversas
tablas conservadas en la isla y en colecciones particulares espafiolas y extranjeras. Su estilo es
algo tosco, pero no carece de encanto; un leve esquematismo deforma las figuras o las exa-
gera ligeramente. Sin embargo, puede comprobarse la persistencia de la aportacién de Se-
dano en la tendencia a la monumentalidad que el mencionado maestro trajera de ltalia.

Se ha identificado al Maestro de San Francisco con Pedro Terrencs, cuya actividad en
Mallorca estd ampliamente documentada en los Gltimos afios del siglo XV. Como queda dicho
Pedro Terrencs estaba asociado con el citado Alonso de Sedano y dado que la semejanza
del estilo de este pintor burgalés es mayor con lo atribuido a Martin Torner que con las obras
del Maestro de San Francisco, podria ser que en realidad el Maestro de San Francisco sea
Martin Torner y las obras atribuidas por Post a Martin Torner sean de Pedro Terrencs.
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Fig. 253.—PEDRO NISART: SAN JORGE (MUSEO DIOCESANO, PALMA DE MALLORCA).




Figs. 254 y 255.—MARTIRIO DE UNA SANTA (MUSEO DE PALMA DE MALLORCA) MARTIN TORNER: SAGRADA FAMILIA (COLEC-

CION VILLALONGA, PALMA DE MALLORCA).
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Figs. 256 y 257.—PEDRO TERRENCS: SAN ANTONIO ABAD {COLECCION MUNTADAS). RAFAEL MOGUER: SAN JORGE (LA AL-

MUDAINA, PALMA DE MALLORCA).
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Figs. 258 y 259.—MAESTRO DE MALUENDA: VIRGEN CON EL NINO Y ANGELES (COLECCION PARTICULAR). MAESTRO DE

FLORIDA: PRESENTACION AL TEMPLO (CATEDRAL DE TERUEL).
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MAESTRO DE MALUENDA Y MAESTRO DE RIGLOS.—Aun dentro de su anonimato, son
estos dos pintores las figuras mds destacadas del periodo de transicion entre los circulos estilis-
ticos centrados por Juan de Levi y Bonanat Zaortiga y los que se desarrollaron en la segunda
mitad del siglo XV basdndose en las férmulas pictéricas de Huguet y Bermejo. En cierto modo
llevaron a cabo una accién paralela a la que Bernardo Martorell desarrollé6 en Catalufia.
El primero nos es conocido por un grupo de tablas procedentes de Maluenda, ejecutadas con
gran delicadeza (fig. 258). El Maestro de Riglos, que surge también del andlisis estilistico, puede
situarse entre 1435 y 1460. Su nombre deriva del retablo de San Martin de Riglos (Huesca),
que debié de ser ejecutado hacia 1460 (fig. 260). Este artista produjo obra cuantiosa, que
Post estudié unida a otras, que no creemos de la misma mano, bajo el apelativo de Maestro
de San Quirce. De su primer periodo hemos de citar cuatro compartimientos de un retablo
procedente de Teruel (col. Mateu, Barcelona), excelentes para juzgar su dependencia con
respecto del Maestro de Lanaja. Obra subsiguiente serd el retablo de Santa Ana (coleccion
Deering), interesante por el dibujo de tdnicas y mantos, elementos que delatan el anhelo de
ornamentalismo dindmico. Digno de mencién es el hecho de que, en una de las escenas,
aparezca una inscripcién en cataldn. El punto culminante de su carrera queda representado
por el retablo de la Virgen de la parroquial de Villarroya del Campo. Obras ya avanzadas
con inequivocos signos de decadencia, son el aludido retablo de Riglos y el de Santa Lucia
y San Blas (coleccién particular).

MAESTRO DE FLORIDA. — Uno de los mejores artistas activos en Aragén en la segunda
mitad del siglo XV ha sido estudiado por Post, derivando su apelativo de la obra mds importante,
el retablo de los condes de Florida, en la catedral de Teruel. A esa pieza se une estilisticamente
el retablo de la parroquial de Huesa del Comin. La caracteristica mds acusada de este notable
pintor es, paradéjicamente, su desequilibrio pldstico; podemos considerarlo como representativo
del tipo de creador que, merced a un gran esfuerzo, logra en un momento dado superarse a
si mismo y sus posibilidades innatas. En efecto, el retablo de los condes de Florida tiene
aciertos impresionantes, ricos pictérica y decorativamente (fig. 259).

CIRCULO ARAGONES DE HUGUET. — El estilo de Jaime Huguet halla su reflejo y la
prueba de su temprana estancia en Zaragoza en una serie de obras anénimas aragonesas
de mediados del siglo XV. De ellas y de las que atribuimos al primer periodo del gran
maestro cataldn, surge una serie de pintores de personalidad todavia imprecisa, activos en
Zaragoza y Huesca en la segunda mitad del siglo XV. Estos son Arnaut de Castellnou, To-
mds Giner, Maestro de Belmonte, Martin de Soria, Juan de la Abadia, Bernardo de Aras,
Maestro de Morata y Pedro Garcia de Benabarre, ya estudiado entre los miembros de la
escuela de Barcelona (pdg. 281).

ARNAUh' DE CASTELLNOU DE NAVALLES Y TOMAS GINER.—Estos pintores de Zara-
goza se asociaron por escritura notarial por tres afios a partir del 1466, obligdndose a eje-
cutar obras de pintura por mitad en gastos y beneficios. Al parecer, tal asociacién existia de
hecho, ya que en la aludida escritura se mencionan obras pendientes de cobro. Entre ellas fi-

301



gura un retablo de Erla. En la ermita de la Corona, del pueblo de Erla, se conserva un re-
tablo que acusa la participacién de dos pintores del circulo huguetiano; uno de ellos es el
que fué estudiado por Tormo bajo el apelativo de Maestro del Arzobispo Mur, por ser
autor del retablo del palacio arzobispal de Zaragoza, que ostenta el escudo de aquel prelado.
Al sequndo maestro podemos atribuirle un retablo de San Bartolomé (en diversas colecciones
particulares de Palma y Barcelona) (fig. 262), una Santa Catalina, del Museo de Bilbao, y
otras obras. Por referencias documentales indirectas resulta que una tabla dedicada a San
Lorenzo, conservada en Magallén, puede atribuirse a Tomds Giner. Por ello, aunque sea en
concepto de hipétesis, llamamos Arnaut de Castellnou al sequndo de los colaboradores de
Erla y Tomds Giner al Maestro del Arzobispo Mur. La obra de éste, que es muy copiosa,
confirma la abundancia de referencias documentales a Giner. La técnica de Arnaut de Cas-
tellnou es similar a la de la juventud de Huguet, mds espontdnea que la de Giner, cuyo for-
mulismo queda perfectamente representado en el aludido retablo arzobispal de Zaragoza

y en el de la Epifania, de Calatayud (fig. 261). (\’&Iwﬁ + (oW Aaloaxia -:’,awym Héwﬁw ~N2 - F""*_f"__)

“RM’E"’ .Qd E VP_,—. &

MAESTRO DE BELMONTE. — De este pintor, perteneciente también al circulo aragonés
de Huguet, no poseemos ninguna referencia documental, pero su actividad debe enclavarse
entre los afios 1445 y 1480. En su obra, la espiritualidad huguetiana se diluye en lo formulario,
con repeticiéon de ademanes y expresiones que constituyeron uno de los fundamentos de la uni-
dad de la escuela. Cualidad de este artista es la brillantez decorativa que consigue a pesar del
anquilosamiento de sus figuras. El retablo dedicado a San Juan Bautista (coleccién Sert) tiene
interés y emotividad; el de San Miguel, procedente de Belmonte (Museo de Barcelona y coleccién
Junyer), es una de las mejores realizaciones del pintor, con la rara armonia que se establece
entre los disefios ornamentales, la fantasia desplegada al plasmar la imagen del demonio y la
vivacidad cromdtica, aun sentida mds como iluminador que como colorista (fig. 263). Obras mds
avanzadas suyas son el San Martin del Museo de Boston en la que se acentia el dominio de lo
decorativo sobre lo pictérico.

MARTIN DE SORIA. — Documentado en época tardia, desde 1471 a 1487, su celebridad se
debe al hecho de que Post le atribuyera el triptico de San Jorge y otras pinturas que nosotros
creemos del periodo aragonés de Jaime Huguet. De la primera etapa de su carrera considera-
mos el retablo de San Juan y San Miguel de la iglesia de San Valero de Zaragoza y el de la Virgen
procedente de la de San Pablo (Museo de Zaragoza) realizados hacia 1450. Las expresiones
de los personajes, sus ademanes, no por contenidos menos expresivos, son lo mejor de estas pin-
turas compuestas con soltura casi naturalista que demuestran la subordinacién de Martin de Soria
a la personalidad de Huguet. El retablo de San Cristébal del monasterio de Piedra de Zaragoza
(Museo de Chicago) acusa ya el anhelo de encontrar formas auténomas; estudiando los rostros
de los personajes como factor mds caracteristico donde estimar la independizacién frente a lo
huguetiano, vemos en efecto mds diversidad, una tendencia a la exageracion en los perfiles,
pero la vivacidad y delicadeza desaparecen tras lo puramente representativo. En el retablo de
Pallaruelo de Monegros, firmado y fechado en 1485, hay una sintesis de la exageracién de los
rasgos y el deseo de infundirles vida interior y profundidad animica, lo cual no obsta para
que algunos personajes aparezcan deformados o sumariamente expuestos (fig. 264). Cierra
la creacién del artista el retablo de San Blas de la parroquial de Luesia (Zaragoza), obra
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que posiblemente fué pintada en 1487, afio de la muerte de Martin de Soria, y que muestra
decadencia.

JUAN DE LA ABADIA. — Uno de los artistas de positivo interés, entre los que constituyen el
grupo aragonés influido por Huguet, es Juan de la Abadia, el cual, segin los documentos, apa-
rece domiciliado en Huesca en época tardia, entre 1473 y 1508, debiéndose indicar que los docu-
mentos de fecha mds avanzada corresponden sequramente a un hijo suyo, también pintor, del
mismo nombre. Nos vemos obligados a analizar su trayectoria artistica partiendo de obras del
0ltimo periodo, Unicas piezas docu mentadas, continuando por el rastro de su estilo hasta encon-
trar su entronque con las obras barcelonesas de Pedro Garcia. En el retablo de Santa Catalina,
de la iglesia de la Magdalena de Huesca, anterior a 1491, las figuras estdn pintadas con soltura
y buen modelado que les da cierto cardcter escultérico (fig. 266); los valores tdctiles y estilisticos
se repiten en ofra obra documentada, el retablo dedicado a San Andrés y al Salvador, procedente
de Nueno (Huesca) (Museo Arqueolégico Nacional). Se atribuyen a este periodo de Juan de la
Abadia la tabla de la Virgen del palacio episcopal de Jaca y el retablo de San Pedro Mdrtir y
Santo Domingo, de Almudévar. Por andlisis estilistico, remontando hacia etapas anteriores,
le atribuimos la tabla de San Antonio Abad (Fitzwilliam Museum, Cambridge) de sélida fac-
tura y recia composicién, en la que la vivacidad de raiz huguetiana se enlaza intimamente con
la bisqueda de la fuerza que define el arte de Aragén; las tablas del retablo procedente de Aniés
(Museo Ldzaro Galdiano) y la tabla de San Miguel de Liesa.

Retrocediendo mds en el tiempo, nos encontramos con dos obras que consideramos del pri-
mer periodo oscense de Juan de la Abadia, cuando todavia se hallaba bajo el impulso de su ac-
tuacién en Barcelona. Estas son el retablo de Alquézar (Huesca) y la tabla de la Coronacién de la
Virgen (Museo de Artes Decorativas de Paris). Poseen un sentido mds ornamental que represen-
tativo, pero dentro de ese marco alienta una indiscutible intensidad espiritual. Es innegable la
unién estilistica entre las obras descritas y lo que constituye la presencia de un tercer colaborador
en los retablos barceloneses de las santas Clara y Catalina y el de los santos Quirce y Julita.

BERNARDO DE ARAS. — Refleja el estilo huguetiano a través de Juan de la Abadia, siendo
asi una consecuencia indirecta del maestro del grupo, lo cual se comprueba inmediatamente
por la inferior sensibilizacién de lo fisionémico, asi como también por una propensién a defor-
mar el canon. Tenemos de este artista una pieza documentada, el retablo de la Virgen, de
Pompién (Huesca), pintada entre 1461y 1463; por analogia estilistica, le atribuimos el reta-
blo de San Vicente (Museo de Huesca) (fig. 265). Hay una referencia documental, que consigna-
mos por creerla de interés; data de 1471 y es la noticia de su segundo matrimonio. Ber-
nardo de Aras, aparte de su relativo valor como pintor, nos interesa porque su estilo, deri-
vado del de Juan de la Abadia, prueba la antigiedad de formacién de la manera de éste
y, consiguientemente, nuestra hipétesis concerniente a la evolucién del mismo.

MAESTRO DE MORATA. — Es un pintor, todavia anénimo, que se encuentra en el mismo
caso del anterior, respecto a su recepcién indirecta del influjo huguetiano. Ofrece también la
particularidad de la deformacién y mds intensamente que Bernardo de Aras, busca formas angu-
losas y trabadas, no con intencién objetiva de acusar las diferencias, sino como pura necesidad
sentimental, es decir, como impulso vertido en dicho sistema formal; ello no obsta para que, a
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través de los puntiagudos rostros y de los entrecruzados ademanes, asome algunas veces el hu-
manismo de Huguet. Le conocemos diversas obras entre las cuales se pueden citar el retablo
dedicado a la Vida de Cristo, de Morata de Jiloca, al que debe el apelativo con el cual le desig-
namos; el de Santo Tomds de Daroca (fig. 267) y el de los Santos Julidn, Fabidn y Sebastidn,
también de Daroca.

MARTIN BERNAT Y MIGUEL XIMENEZ. — La larga estancia de Bartolomé Bermejo en
Zaragoza, analizada en las pdginas anteriores, queda confirmada por el hondisimo influjo que
su arte ejercié sobre la escuela aragonesa del Gltimo cuarto del siglo XV. El estilo del gran pintor
tomé tal carta de naturaleza en la escuela de Zaragoza que los seguidores importantes dieron
pautas que fueron copiadas por los pintores de los circulos respectivos, degenerando en ellos
hasta lo increible. Como es légico, uno de los seguidores principales de Bermejo fué Martin
Bernat (1469-1497), el cual, como se dijo, se comprometiera a terminar el retablo de Santo Do-
mingo de Silos, de Daroca, en 1475. Por el retablo de la capilla de los Talavera, de la catedral
de Tarazona, ejecutado en 1493, obra documentada de Bernat, entrariamos en el conocimiento
de su estilo si no fuera porque nos muestra una ejecucién tan sumaria como pobre en el concepto,
siendo en suma su calidad casi de arte popular y manifiestamente inferior a lo que creemos ha
de corresponder a la categoria de un colaborador y seguidor directo de Bermejo. Bien es verdad
que se trataria de una obra tardia y sabemos que al pintor corriente espafiol nunca se le debe
juzgar por las creaciones de Ultima época, siempre decadente.

Entre 1482 y 1489, Martin Bernat aparece asociado con Miguel Ximénez, pintor también
derivado de Bermejo y cuyo estilo nos es perfectamente conocido por obras firmadas y fechadas;
en las de colaboracién resulta factible, pues, discernir lo debido a uno y otro pintor. Determinada
la personalidad de Martin Bernat por medio del andlisis estilistico, consideramos como su obra
mds antigua el retablo de San Martin, de la colegiata de Daroca (hacia 1475), cuya tabla central
tiene un fondo de tipo valenciano, cual los que aparecen en las pinturas de Bermejo (fig. 268).
La composicién y el ritmo son lo mejor en ésta pintura, pero la ejecucién acusa claramente la
dureza que puede comproborse con frecuencia en las figuras de Bernat. La predela del reta-
blo, mucho mds basta, fué sin duda realizada por algin colaborador, lo cual prueba una vez
mds la industrializacién que tanto perjudicé buen nimero de obras medievales. Cronolégica-
mente subsiguientes tenemos: la tabla de la coleccién Parcent (Madrid); la de San Antonio Abad
con dos donantes (col. Muntadas), en la que surge esa extrafia propensién de Bernat a exagerar
expresionisticamente las barbas y cabelleras buscando asi una mayor impresién de poder y ma-
jestad; la pareja de santos obispos del Museo Ldzaro Galdiano, donde vemos una transitoria
tendencia a la simplificacién y al decorativismo a la vez que una mayor eficacia; el retablo de
la Virgen de Montserrat de Alfajarin que muestra cierto esquematismo y una gran desigualdad
en la ejecucién; finalmente, tenemos la tabla de la Virgen y el Nifio de la coleccién Mild (Barce-
lona), en la que empieza a sefialarse inequivocamente la decadencia final del artista. Su tabla
de San Blas, de la parroquial de Lécera, viene a ser una réplica muy deficiente del gran Santo
Domingo de Silos de Bermejo. Otras composiciones ulteriores repiten, anquilosadas, algunas
de las bellas pinturas del autor del San Miguel de Tous.

Se habrd observado que nos apartamos de la hipétesis de Post, quien reunié bajo el nombre
del Maestro de Alfajarin la mayoria de las obras que nosotros atribuimos a Martin Bernat.

Respecto a Miguel Ximénez, encontramos su actividad documentada entre los afios 1466 y
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Figs. 262, 263 y 264.—ARNAUD DE CASTELNAU DE NAVALLES: MILAGRO DE SAN BARTOLOME (COLECCION TORELLO).
MAESTRO DE BELMONTE: SAN MIGUEL (MUSEO DE BARCELONA). MARTIN DE SORIA: DETALLE DE

LA CIRCUNCISION (1485) (PALLARUELO DE MONEGROS). 307




Figs. 265, 266 y 267 —BERNARDO DE ARAS: DETALLE DE UN CALVARIO (MUSEO DE HUESCA). JUAN DE LA ABADIA: MARTI-
RIO DE SANTA CATALINA (IGLESIA DE LA MAGDALENA, HUESCA). MAESTRO DE MORATA: COMPARTI-
308 MIENTO DEL RETABLO DE SANTO TOMAS (COLEGIATA DE DAROCA).
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1505, siempre en Zaragoza. Ya nos referimos a su asociacién con Bernat. Su propio estilo queda
perfectamente definido por el retablo procedente de Ejea de los Caballeros y por la Piedad de
la coleccién Lanckoronski, ambos firmados y esta Gltima obra fechada en 1470; a pesar de que la
primera de tales pinturas es muy desigual, con fragmentos de calidad y otros no muy satisfac-
torios, y la segunda bastante mediocre, nos sirven, como indicamos, para precisar las caracterfs-
ticas de concepto y manera de este artista. La predela firmada del primero tiene por tema la Re-
surreccién, entre escenas de la leyenda de San Miguel y del martirio de Santa Catalina (Museo del
Prado). Es la pintura mds linealista que conocemos del pinfor que estamos comentando (fig. 270).

Entre las obras de su atribucién, hemos de citar un gran retablo del Museo de Huesca, cuyas
escenas causan mejor efecto a la impresién momentdnea que al andlisis, aun cuando existan en
ellas evidentes aciertos, cual, en la historia de la mujer adéltera, el fondo arquitecténico con la
puerta abierta, o algunas cabezas del grupo; el retablo de San Juan Bautista procedente de Si-
jena (Museo de Barcelona) cuyos personajes tienen armonia de proporciones y un ritmo mds
esquemdtico que naturalista, mientras la vida interior se insinda en los rostros sin llegar a ex-
presarse plena y verdaderamente; el de San Martin, que el periodo renacentista modificé con
aditamentos decorativos caracteristicos (Museo de Zaragoza), obra en la que también encontra-
mos esa reduccién a féormula de lo que en el maestro del grupo fuera sentimiento orgdnico.
Creemos poder atribuirle con justicia una obra mds finamente ejecutada, el retablo de la iglesia
de la Pefia de Agreda con una bella Epifania, y otras escenas que derivan de los grabados de
Schongauer. El retablo dedicado a glosar escenas de la vida de Cristo, de la parroquial de Tama-
rite de Litera (Huesca) estd documentado y en el contrato, fechado en 1500, figura ademds del
nombre del pintor el de su hijo Juan como colaborador. Esta obra, por desgracia destruida en
1936, sefiala una transicién hacia las formas mds serenas y redondeadas del Renacimiento, sin
dejar de ser gética en ambiente y espiritu y por ello profundamente narrativa. Hay que tener
en cuenta que fué terminada en 1513 por el pintor oscense Martin de Larraz. El retablo
mds importante producido por Bernat y Ximénez asociados es el de la Santa Cruz (fig. 269),
procedente de Blesa, pintado hacia 1486 (Museo de Zaragoza).

Como rasgos comunes a los dos artistas sefialaremos lo avanzado de su estilo, que en alguna
ocasién se aproxima a lo renacentista, la busqueda de la intensidad, de la expresidn psicolégica
y de la fuerza dramdtica. Se diferencian principalmente en que Miguel Ximénez propende al
modelado del volumen, a los pasajes continuos, mientras Martin Bernat acusa linealmente los
rasgos llegando hasta lo violento. El sentimiento interior de los personajes de Bernat es tenso,
trdgico incluso. Ximénez es mds narrativo y lirico, aun cuando en algunas obras profundiza en
lo patético. Ambos pintores son bastante desiguales; en sus mejores momentos se acercan al estilo
de Bermejo, su maestro; en los peores descienden al nivel de sus propios seguidores.

Por los pdrrafos anteriores se vino en conocimiento de que Martin Bernat y Miguel Ximénez
no trabajaban solos, antes admitian en su labor la interpolacién de distintos colaboradores. Este
hecho es caracteristico de la escuela aragonesa, con la consecuencia que es de suponer, la dificul-
tad de analizar pinturas en las que entraron tantas manos. Merced a este procedimiento de cola-
boraciones se pudo ejecutar gran cantidad de retablos, los cuales constituyen otros tantos proble-
mas, aun cuando queda fuera de dudas su procedencia general del estilo de Bermejo. Post traté
de dar una solucién aludida, a base de crear un gran nimero de presuntos maestros. Por nuestra
parte, aun sintiendo disentir de la opinién del gran historiador de la pintura hispdnica, no acep-
tamos la mayoria de sus hipotéticos artistas y preferimos confesar la imposibilidad de dilucidar
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la atribucién de las obras de este grupo. Los maestros creados por Post que no aceptamos son
los siguientes: Maestro de Armisén, Maestro de Santa Liestra, Maestro de Arnoult y Maestro de
Hearst. La caracteristica de las obras atribuidas a esos pintores es su bajo nivel artistico y
como se frata de piezas de cardcter casi popular, no hay manera de verificar un andlisis eficaz;
sin fechaf y sin documentacién alguna, todas esas pinturas son reflejos lejanos de un Bermejo de
tercera o cuarta mano. Sin embargo, entre las piezas aludidas, hay algunas que merecen citarse
por superar la categoria citada; deben datar de las dos Gltimas décadas del siglo XV y no po-
demos precisar atribucién alguna al respecto. La primera de tales obras es el retablo del Apéstol
Santiago, del Museo del Prado, que pudiera ser resultado de la colaboracién entre Bernat y Xi-
ménez, pero sin que quepa dar seguridad en esta indicacién a titulo de hipétesis, por lo cual
admitimos que podria también ser la obra de un seguidor de ambos pintores. Otra obra muy
parecida y de dificil atribucién es el retablo de la parroquial de Tardienta, dedicado a los Santos
Fabidn y Sebastidn; en ellg, el estilo se aproxima al de Miguel Ximénez, lo que acontece asimismo
en la tabla de San Antonio Abad de Luna. La obra maestra del grupo es, con sequridad, la tabla
de San Victoridn, procedente del monasterio de ese titular, actualmente en la catedral de Bar-
bastro. Otra pieza interesante es el retablo de Santa Catalina, de la iglesia de San Pablo de Za-
ragoza, obra que por una serie de coincidencias iconogrdficas ha sido identificada con un re-
tablo pintado por Salvador Roig y Juan Rius en 1459. Dado el evidente influjo de Bermejo que
presenta la mencionada pintura, es imposible que haya sido ejecutada en la fecha transcrita y,
consecuentemente, no cabe la identificacién aludida.

Bellisima es la imagen yacente del sepulcro de Francisquina de Erill y de Castro (1494), pin-
tura que recuerda el estilo de Miguel Ximénez, aunque llevado a mayor perfeccién. Acaso sean
del autor de esta pieza las sargas con historias de la Virgen del Pilar, conservadas en el Museo
Diocesano de Zaragoza. En ellas parece que el influjo de Bermejo se mezcla con un flamenquismo
de tipo castellano e incluso cabria precisar la afinidad con el arte del pintor burgalés de fines
del siglo XV Alonso de Sedano. Esas sargas, que deben datar del 1500, muestran un concepto
avanzado, dentro de los convencionalismos goéticos que procuran enriquecer por todos los
medios, particularmente imaginatives; el ambiente de milagro estd bien logrado en ellas, a
pesar del relativo naturalismo del tratamiento formal y de la interpretacién figurativa; alguna
escena recuerda el estilo de un Gentile da Fabriano, pero la mayoria, como dijimos, son flamen-
quizantes. Otro maestro interesante y muy cercano al autor de las sargas del Museo Diocesano
de Zaragoza, es el pintor que ejecutd el retablo de San Juan Bautista, procedente de Sigena, dis-
tribuido ahora entre los museos de Huesca y Zaragoza, con escenas copiadas exactamente de
los grabados de Martin Schongauer.

MAESTRO DE ES\OTETA.— De las atribuciones y apelativos que Post estableciera conser-
vamos lo relativo al Maestro de Eotem, autor anénimo del retablo de San Sebastidn de ¢Zo1etu,
del que su nombre deriva; sus obras tienden a lo dramdtico y alguna, como la Virgen de la Leche
de la coleccién Pano (Zaragoza), recuerda a Martin Bernat, pero otras sefialan una evolucién
personal en el sentido de incrementar el valor expresivo por medio de lo atormentado del gesto,
camino peligroso que, tras el ponderado término medio del triptico del Museo de Sevilla
(figura 271), intenso y bien realizado, habia de conducirle a una increible decadencia con-
ceptual y técnica, mds alld de las expresionistas figuras del retablo de la ermita de la Virgen

de Luesia.
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Fig. 268.—MARTIN BERNAT: RETABLO DE SAN MARTIN (MUSEO PARROQUIAL, DAROCA
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Fig. 269.—MARTIN BERNAT Y MIGUEL XIMENEZ: SAN FELIPE Y SAN BARTOLOME, DEL RETABLO DE BLESA (1486) (MUSEO

DE ZARAGOZA).
312
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Figs. 271, 272, 273 y 274—MAESTRO DE COTETA: ECCE HOMO (MUSEO DE SEVILLA). MAESTRO DE SAN VICENTE: VIRGEN
CON EL NINO (COLECCION PRATS). F. SOLIVES: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE LAS SANTAS

314 JUSTA Y RUFINA (MALUENDA). MAESTRO BONNAT: CONSAGRACION DE SAN MARTIN (MUSEO DE
BAYONA).




.

MAESTRO DE SAN VICENTE. — Otro pintor de interés es el Maestro de San Vicente, autor
del retablo dedicado a dicho Santo titular, de la colegiata de Santa Maria de Calatayud, de la
Virgen procedente de Caspe (col. Prats) (fig. 272) y otras pinturas que conservan un lejano resto
del concepto de Bermejo; en el momento que estudiamos aparecen en Aragén obras que mues-
tran contactos directos con el arte flamenco, reflejando asimismo reminiscencias de cardcter
alemdn; ejemplarizan el caso las obras de un pintor anénimo, autor de la sarga del Santo
Entierro, del convento del Santo Sepulcro de Zaragoza, y de un triptico de la Crucifixién de la
coleccién Torellé (Barcelona). Hay en dichas pinturas un anhelo por lo llameante y dindmico
que se traduce en aspectos del tema o de sus detalles, en un verticalismo extremado. En la rea-
lizacién de estas obras encontramos elementos que nos hablan de fechas avanzadas.

FRANCISCO SOLIVES Y EL MAESTRO DE BONNAT. — Dijimos ya que, en 1480, Francisco
Solives pinté el retablo de la Piedad de la iglesia del mismo nombre de San Lorenzo de Morunys
(Lérida). Se advierte que Solives es un huguetiano modesto y formulario, cuya realizacién tiene
mucho de artesania. La serie de obras de idéntico estilo que aparecen en distintos pueblos de la
regién meridional de Zaragoza prueban que este pintor de Bafiolas se establecié en Aragén;
tales piezas se hallan en Torralba de Ribota, Daroca, Calatayud y Maluenda, siendo el retablo
de la Gltima localidad la pintura mds importante, siquiera por su monumentalidad; dicho reta-
blo estd dedicado a las Santas Justa y Rufina y tiene algunas escenas que no carecen de primitivo
encanto (fig. 273). Resulta interesante advertir que surge ain otro grupo de obras con la huella
del estilo de Solives, aunque mds arcaicas y mejores. A consecuencia de ello, establecemos la
hipotesis de un primer periodo de este artista, anterior al retablo de San Lorenzo de Morunys;
como algunas de tales piezas se encuentran en Aragén (Alcaiiiz y Villarroya del Campo) es de
creer que Solives habia trabajado en esa primera etapa, que se iniciaria hacia 1470, en la regién
aragonesa, en contacto con los seguidores de Huguet y, en algin caso, con los de Bermejo, pues
reminiscencias del estilo de este maestro se mezclan en las aludidas pinturas; después partiria a
Lérida para retornar 6ltimamente a Aragén. Entre las obras del primer periodo, mencionaremos
el retablo de San Martin (col. Bauzd, Madrid), la tabla de las Santas Justa y Rufina (col. Klein-
berger) y el Arcdngel San Miguel del Museo Ldzaro Galdiano. Estas pinturas revelan una ejecu-
ciéon mds cuidadosa que las ulteriores, pero carecen también de honda sensibilidad y perfeccién.

En contacto con Solives, acaso colaborando en alguna ocasién con él, tenemos al pintor clasi-
ficado por Post bajo el apelativo de Maestro de Bonnat, a causa de que sus obras mds importantes
se hallan en el Museo Bonnat de Bayona. Carecemos a su respecto de datos concretos, pero su
estilo le sitGa, en evolucién paralela a la de Solives, hacia fin de siglo. Citaremos su retablo de
San Martin (Museo Bonnat), el dedicado a San Juan Bautista (Metropolitan Museum of Art, New
York), la tabla de San Antonio Abad (Museo de Bilbao), y la predela con escenas de la Pasién
(Metropolitan Museum of Art, New York). Dentro de su calidad de epigono y de su elaboracién
mds que secundaria de lo huguetiano, el Maestro de Bonnat resulta mds dotado de imaginacién
que Solives y con mayor capacidad para la plasmacién del movimiento; le faltan valores tdc-
tiles y modelado corpéreo, pero su narrativismo tiene enjundia y cierta fuerza (fig. 274).

JAIME LANA, ampliamente documentado entre 1491 y 1515, es uno de los Gltimos pin-
tores géticos aragoneses. El retablo de Borja (Zaragoza), contratado en 1492, revela su estilo
modesto, no lejano al de Solives.




CASTILLA

JORGE INGLES. — Castilla, que habia de ser la regién donde el estilo hispanoflamenco al-
canzara su mds eficaz desarrollo, fué por paradoja la mds tardia en recibir las nuevas corrientes
artisticas procedentes de los Paises Bajos. Si el paso de Van Eyck, al que ya nos referimos anterior-
mente, dejé alguna huella en el solar castellano, no queda traza de ello. En consecuencia, las
primeras manifestaciones de una pintura netamente flamenquizante las encontramos en la obra
de un pintor, de extraordinaria técnica, que los documentos mencionan con el nombre de Jorge
Inglés. Por el testamento de don lfiigo Lépez de Mendoza, marqués de Santillana, fechado en
1455, sabemos que por aquel entonces estaba el aludido artista ejecutando el espléndido retablo
de la Virgen para la iglesia del hospital de Buitrago (hoy en la coleccién duque del Infantado).
Es obra, ejecutada al éleo, con el retrato del donante, célebre poeta que tan importante papel
desempeiié en la introduccién del Renacimiento en Espaiia, y de su esposa; ambos representados
a gran tamafio flanquean la Virgen central, interesante dato que expresa la profanizacién na-
ciente de los nuevos tiempos prerrenacentistas. Este retablo de Jorge Inglés, inicia la corriente
venida de la escuela de Tournai, principal foco de inspiracién del arte hispanoflamenco (fig. 275).

Nada sabemos del pintor aparte de su nombre, que parece indicar procedencia britdnica o
acaso flamenca, ya que las precisiones geogrdficas no inspirarian interés excesivo a sus coetd-
neos. Lo cierto es que se establecié en Espafia donde dejé varias obras de calidad y la semilla de
una escuela. A través de ellas se observa un proceso gradual de hispanizacién, como en la mayor
parte de creaciones de artistas extranjeros establecidos en la Peninsula. En términos muy genera-
les, ese proceso se califica por una progresiva pérdida de la pureza conceptual, del ideal de per-
feccién y lirismo; en cambio se acentia, o bien lo ornamental que tiende a cubrir los espacios
vacios, o el factor realista y trdgico; a esto se afiade, cuando de decadencia se trata, una regre-
sién a lo esquematico o tosco, o a lo caracteristico. Del retablo del marqués de Santillana, hemos
de mencionar las figuras de la predela, magnificas de concepto y ejecucion, y los bien distri-
buidos dngeles de la zona superior, portadores de carteles con versos del poeta donante escritos
en bella letra gética. Se atribuye a Jorge Inglés el retablo de San Jerénimo de la Mejorada
(Valladolid, Museo Provincial), con escenas intensas y sélidamente construidas, en las que lo
extdtico y lo narrativo se equilibran (figs. 276 y 277). Se produce una contradiccién interna
entre la calma aparente, el amor con que estdn dibujados objetos y figuras y una como expre-
sién de tormento que tiende a subir a la superficie a través de las formas y de las situaciones.
La figura central de la predela, Cristo resucitado, conmovido y atn sangrando, con los brazos
en extrafio ademdn, confirma este sentimiento contradictorio. Vemos asimismo en este retablo
algunos tipos representados con la mezcla de brutalidad y caricatura tan estimada por los
pintores espafioles. Obra del pintor son el retablo de la Virgen, de Villasandino, en el que
la tipologia humana aparece mds realista, dentro de ambientes que poseen las excelencias de
composicién y clima espiritual acostumbrados en este artista, y la Crucifixién o Calvario, de
la coleccién Gémez-Moreno.

En la obra de Jorge Inglés vemos cémo se despliega en superficie uno de los elementos que el
arte flamenco aportaba al hispdnico en las postrimerias de la época gética: el paisaje, sustituyen-
do los fondos de oro de origen italiano o las arquitecturas esquemadticas de igual procedencia.
Delicados panoramas con valles, montes, caminos, rios y pueblos, drboles y aves en el espacio,
aparecen tras los grupos humanos o se ven por las ventanas, en todas las obras del pintor; incluso
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Fig. 277.—JORGE INGLES: SAN JERONIMO, DEL RETABLO DE LA MEJORADA (MUSEO DE VALLADOLID).




en el retrato del marqués de Santillana, en el retablo correspondiente, surge una estrecha franja
de paisaje, en el fondo a la izquierda como recuerdo de la naturaleza que el hombre medieval
experimentaba como imagen del Paraiso. Otra de las caracteristicas aportadas por este maestro
radica en el plegado de los ropajes cuya artificiosidad y preconcepto en nada disminuye la be-
lleza del efecto. La fuerza de los convencionalismos en este periodo se muestra en el hecho de
que los paisajes de fondo que hemos citado influenciaron de tal manera a los artistas secundarios
que bebieron de esas fuentes, que siguieron repitiéndolos en sus obras, sin preocuparse en ad-
vertir que tales paisajes eran visiones de la tierra de Flandes; con tosca fidelidad y como férmula
aprendida, se copiaron durante cierto tiempo y el paisaje castellano quedé en la mayoria de
los casos excluido en la obra de los primitivos espafioles.

MAESTRO DE LA MAGDALENA. — Al lado de las piezas que hemos considerado, aparece
un grupo de tablas que, por las caracteristicas de su estilo, son obra de un coetdneo de Jorge
Inglés mds que medianamente dotado, pero del cual carecemos por entero de datos documen-
tales, conociéndole tan sélo por sus obras, dos de las cuales se relacionan con el tema de la Mag-
dalena; en una vemos su efigie (col. Roda, Madrid), y en otra, la escena en que la Magdalena
unge los pies de Jesis durante un convite (col. Amatller, Barcelona), pertenecientes a un mismo
retablo. Se conserva ademds una tabla con la ascensién de la Magdalena que debe proceder de
otro conjunto (col. particular). Maravillosa es la gracia cromdtica de estas obras con verdes,
carmines y cadmios que entonan en una armonia poderosa y sin embargo, delicada. Cierto
manierismo puede comprobarse en el arte de este pintor; en particular, las manos revelan una
sutil dilaceracién formal que se expresa por la gran longitud de los dedos y lo rebuscado de la
posicion. En los plegados de los ropajes, vemos acentuarse la ya convencional disposicién flamen-
quizante. Podemos atribuir al mismo pintor la escena del juicio de San Pedro ante el tribunal
(catedral de Burgos). La tipologia humana de Inglés se transparenta en esta pintura, pero con
mayor rusticidad y violencia. La preocupacién de narrar el momento dramdtico reduce a se-
gundo término el anhelo de crear belleza, que encontramos siempre en las obras indudables
del introductor del hispanoflamenco en Castilla. El gusto por lo caracteristico y lo anecdético
deforma tanto como el incisivo “pathos” la composicion y los rasgos de los personajes de la esce-
na cuyas cabezas estdn dibujadas con fuerza. Parecen obras mds avanzadas de la misma mano
un retablo de San Pedro (col. Sota, Bilbao), catalogado por Post entre las obras del anénimo
Maestro de las Figuras Anchas, y una representacién de la cena de Emads del Museo del Prado.

MAESTRO DE SOPETRAN. — El sucesor de Jorge Inglés en el cargo de pintor de la casa de
los marqueses de Santillana es un artista muy interesante del que por desgracia carecemos de
toda referencia documental. Ignorando su nombre, le hemos dado el de Maestro de Sopetrdn,
en atencién a su creacién mds importante, el retablo procedente de dicha localidad, constituido
por cuatro composiciones dedicadas a la Virgen Maria. En una de ellas aparece un retrato, que
con seguridad representa al hijo del primer marqués de Santillana (fig. 278). Un detenido
estudio de esta pintura nos lleva directamente a la técnica del gran Roger Van der Weyden e
incluso, tras minuciosos andlisis comparativos, tenemos la convicciéon de que el Maestro de So-
petran pudo colaborar en el gran triptico de la Crucifixién (Museo del Prado), que Van der
Weyden terminé en Cambray en 1459. De tonos frios y excelente técnica, el Maestro de Sopetrdn
no es en cambio un artista de intensa emotividad o de originalidad patente. Su arte es una con-
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secuencia de las creaciones de los grandes pintores que surgieron en Flandes en la primera mi-
tad del siglo XV. En relacién con la obra de Jorge Inglés, la del Maestro de Sopetrdn aparece
como mds avanzada, mostrando mayor interés por la tercera dimensién y, en consecuencia, un
sentido mds realista del espacio. Por el contrario, su evolucién se asemeja a la del mencionado
pintor, ya que muestra las fases del proceso de hispanizacion que ya describimos, con la tenden-
cia a pasar de la pureza conceptual a una modalidad en que lo caracteristico y grotesco fiene
bastante margen. Ademds del retablo ya citado, poseemos una tabla del mismo maestro, en la
cual nos fundamos para la afirmacién precedente; en ella se representa a Jess ante Pilatos (Mu-
seo del Prado). La perspectiva dista de tener la seguridad, el impulso constructivo que vimos en
el retablo de la vida de la Virgen, en particular en el retrato del hijo del Marqués de Santillana.
La composicién es pesada, mds literalmente narrativa que pensadamente armoniosa y da pre-
fexto para la reunién de personajes odiosos en torno a la figura de Jesgs. En esta decadencia,
como en todas las pictéricas, vemos la inversion de valores por la cual lo artistico se pone al ser-
vicio de lo temdtico.

FERNANDO GALLEGO. — Tenemos en este pintor uno de los grandes artistas cuatrocen-
tistas hispdnicos; su fecunda actividad se extiende a lo menos desde 1466 a 1506, siendo de supo-
ner que su nacimiento tendria lugar antes del 1440. En términos generales, su estilo se define
por una busqueda constante de la claridad y del orden transformando los elementos forma-
tivos flamencos en un arte que integra valores raciales. Centrado en Salamanca, vemos cémo
su evolucién se verifica bajo el signo de los tres artistas mds importantes que le precedieron: el
italiano Nicolds Florentino y los pintores procedentes del norte europeo Nicolds Francés y Jorge
Inglés. De técnica avanzada, profundidad de concepto y vision original, Fernando Gallego
depuré los componentes que pudo fomar de los aludidos maestros y creé un arte personal en el
que el paisaje adquiere un alma castellana, aunque a veces se transparenten en él formas con-
cretas tomadas de modelos flamencos. Los tipos que le inspiraron sus personajes son fambién
netamente castellanos y estos factores temdticos no dejaron de ejercer su influjo dentro del ge-
neral hispanismo de este artista, que, frente al sosegado formalismo italiano y frente al dinamismo
nérdico, opone una pintura intensamente sentimental y humana, con tendencia a lo realista.
Desgraciadamente, es un hecho caracteristico de los pintores espaioles, cual lo vamos compro-
bando en multitud de casos, que las obras de juventud sean las mds bellas y técnicamente supe-
riores. El pintor espafiol se cansa pronto de mantener su tension inicial y una vez logrado el cré-
dito artistico trata de cumplir su oficio con el minimo esfuerzo. De esta regla fatal escapan tan
s6lo los grandes genios que por ley de su naturaleza no pueden errar, por audaz que sea su va-
lor pictérico y por infensa que resulte su prodigalidad en el trabajo.

En las obras de Fernando Gallego hallamos cierto parecido con las de Dirk Bouts, pero sin
el poderoso sentido lirico del gran pintor flamenco. Siguiendo la caracteristica general de la
pintura espafiola, las agrupaciones de figuras ocupan la totalidad del cuadro como en la escul-
tura en bajorrelieve. Observando composiciones y personajes, resulta evidente que Gallego no
estuvo nunca en Flandes y que el estilo y la técnica de aquel arte le fueron revelados por alguien
que conocia a fondo los métodos y el sentido del arte flamenco, cuyo, nos atreveriamos a decir,
prerromanticismo, se avenia mejor con las aspiraciones misticas castellanas que no el formalista
idealismo italiano. Ya hemos dicho que ese influjo pudo verificarse por conducto de Jorge In-
glés; en el interés por la indumentaria y las calidades tdctiles, también vemos la afinidad con
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Fig. 279.—FERNANDO GALLEGO: IMPOSICION DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO, DEL RETABLO DEL CARDENAL MELLA
(% 1467) (CATEDRAL DE ZAMORA).
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FERNANDO GALLEGO: MISA DE SAN GREGORIO (COLECC, PARTICULAR, BARCELONA).




Nicolds Francés, pero ello no cierra otras posibilidades que no podemos precisar. La actividad
de Fernando Gallego es confirmada por documentos, los cuales refiérense también a un Fran-
cisco Gallego, que seguramente fué colaborador constante de Fernando y acaso hermano suyo;
sobre este Francisco Gallego insistiremos mds tarde, al estudiar el problema de las colaboracio-
nes que afectan la obra de nuestro pintor.

El mds antiguo de sus retablos firmados es ya una obra maestra; se trata del dedicado a San
lldefonso, de la catedral de Zamora, pieza donada por el cardenal Juan de Mella. Habiendo
sancionado el papa Pablo Il la capilla en que dicho retablo figura, en 1466, creemos poder fijar
en esa fecha la terminacién de la pinfura que compone seis grandes escenas sobre igual ni-
mero de prodigiosas cabezas que aparecen en la predela y en el guardapolvo con figuras aisla-
das, debiendo citar las dos figuras de la parte superior, que, en atrevido desnudo, representan
a Addn y Eva. En las escenas narrativas vemos ya la tipologia del pintor; los cuerpos por lo ge-
neral son alargados, en actitudes de sutil manierismo que no empafia su auténtico valor humano,
dentro de ese compromiso entre convencionalismo y naturalismo que define el arte del siglo XV.
La expresividad es mds buscada que la solemnidad en esa ejecucién al éleo en la que predominan
los colores vivos: rojos, carmines, amarillos, contra grises. El espacio no estd construido ni evi-
tado, diriamos que aparece como un fondo de alusiones tan pronto dramdticas como contenida-
mente liricas. Estos elementos se funden en la expresién de alguna de las cabezas de la predela;
en particular en las de ambos extremos (fig. 279).

Al mismo periodo podemos asignar una Misa de San Gregorio (Idm. VIl) obra en la que lo
objetivo es representado con nitidez extraordinaria, siendo de destacar las magnificas manos
de los celebrantes plasmadas en el espacio contra los fondos de ricos brocados. Justa es la pers-
pectiva; espléndidamente realizados, los pliegues de las vestimentas litdrgicas, en cuya ornamen-
tacién hallé complacencia el pintor como si hubiera sido un artista borgofién. Hacia el afio 1470
corresponden el retablo firmado de la Virgen, San Andrés y San Cristébal, de la catedral vieja
de Salamanca (fig. 280) y las tablas procedentes de la iglesia de San Cosme y San Damidn, de
Burgos, con representaciones de parejas de santos. La primera de las mencionadas obras sefiala
un momento en que el arte de Gallego se orienté hacia lo pictérico tdctil, buscando la acentua-
cién también del modelado escultérico. Los tipos se hacen mds convencionales, y tienden a un
ideal de belleza menos sometido a lo circunstancial. Un retorno a lo dramadtico, acentuando los
tipos casi hasta la caricatura, lo tenemos en la tabla de la Flagelacién procedente de Campo de
Pefiaranda (fig. 281) que, juntamente con otra tabla que representa el Nacimiento, de igual pro-
cedencia, puede ser de los afios 1475 a 1480. De igual periodo es otra de las grandes obras de
Fernando Gallego, el retablo de Trujillo, con sus veinticinco grandes composiciones, en las cuales
se acentla el cardcter narrativo de este arte y también lo tipolégico castellano; hay escenas muy
bellas con personajes altamente expresivos y naturales, siguiendo la tendencia, que antes de-
jamos indicada, de llenar con las figuras el campo pictérico. La ejecucién revela una técnica
cuidada en la que los detalles son tratados con la atencién que requieren sin recaer en lo con-
vencional o esquemadtico.

En el periodo transcurrido entre 1480 y 1490, Fernando Gallego dié cima a obras de gran
envergadura, con la indudable ayuda de colaboradores, entre los que figuraria, en primer lugar,
el ya mencionado Francisco Gallego. Dos obras que casi sefialan la culminacién de su arte, es
decir, que recuerdan la impresién de original pujanza de sus obras de madurez inicial, son las
tablas de la coleccién Weibel (Madrid). En ellas, el paisaje logra valores de intensa expresividad
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Fig. 280.—FERNANDO GALLEGO: SAN ANDRES (MUSEO DIOCESANO, SALAMANCA).




. 281.—FERNANDO GALLEGO: FLAGELACION (MUSEO DIOCESANO, SALAMANCA).
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Figs. 282 y 283, —FERNANDO GALLEGO: SIGNOS DEL ZODIACO, DE LA BOVEDA DE LA BIBLIOTECA DE LA UNIVERSIDAD DE
SALAMANCA. FRANCISCO GALLEGO: MARTIRIO DE SANTA CATALINA (CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA).
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Fig. 285.—MAESTRO BARTOLOME: VIRGEN CON EL NINO (MUSEQ DEL PRADO).
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Fig. 286.—~CIRCULO DE FERNANDO GALLEGO: TABLA DE LOS REYES CATOLICOS (MUSEO DEL PRADO).




LUNA (1488) (CATEDRAL DE TO-

Fig. 287.—JUAN DE SEGOVIA Y SANCHO DE ZAMORA: RETABLO DE LA CAPILWAYDE LOS
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espiritual, con aquella fusién, a la que antes aludimos, de factores aprendidos de modelos fla-
mencos y matices captados en la atmésfera castellana. Las tonalidades de estas pinturas son frias:
azul celeste, ocre, siena, amarillo y blanco combinan con grises el efecto fundamental sobre el
que destacan los colores mds vivos de los mantos de los personajes y el fono de las carnaciones.
En una de esas tablas, la Piedad, firmada por el artista, podemos apreciar todavia algin ma-
nierismo y cierta rigidez compensados por el logro del ambiente y la emotiva figura de la Dolo-
rosa abrazando el cuerpo de su Hijo. La Crucifixién es una de las obras maestras de la pintura
espafola de la sequnda mitad del siglo XV; la imagen de Cristo, pero sobre todo las de la Vir-
gen y San Juan prefiguran ya el mistico realismo que habia de caracterizar el arte religioso
hispdnico ulterior; la sensacién de sufrimiento que de esas personas emana es contrarrestada
por la serenidad cristalina del terso paisaje del fondo, tratado con evidente desprecio de las con-
venciones de proporcién y seqguramente con una finalidad predominantemente lirica y expre-
siva. Tras estas obras, citaremos la Epifania del Museo de Toledo (Ohio) mds decorativa, menos
auténtica y profunda, y la Coronacién de la Virgen de Villaflores, compuestasegin una ordena-
cién abstracta y decorativa, es decir, prescindiendo de todo ilusionismo y distribuyendo las figu-
ras secundarias en torno a la Virgen y el Padre Eterno. Es obra bien realizada con intensidad
sabiamente dosificada, sometida a una intencién casi alegérica.

Precisamente en esta-época fuvo ocasién Fernando Gallego de demostrar cémo podia sen-
tir y plasmar lo alegérico, cum‘[‘mendo a maravilla el encargo de decorar con pinturas murales
la béveda de la biblioteca de la Universidad de Salamanca, cuya obra de albaiileria habia
sido terminada en 1473. De la importancia de la aludida decoracién mural hablan las referen-
cias del humanista Lucio Marineo Siculo, que se refiere a ella con elogios en su libro “De Laudi-
bus Hispaniae” (1493) y las del alemdn Jerénimo Miinzer, en sus glosas de un viaje por Espaiia
realizado entre 1494 y 1495. En dicha pintura Fernando Gallego empleé un procedimiento mixto
de 6leo y temple, el primero para las figuras, y para los fondos azules el sequndo. La iconografia
estd compuesta por figuras alegéricas de astros y constelaciones ejecutadas en gigantesco ta-
mafio. Virgo, Hidra, Libra, el Boyero, Hércules, etc. aparecen en una composicién discontinua,
perfectamente adaptada al cardcter curvo de las superficies, y sobre las imdgenes fulguraban
los esquemas de las constelaciones con estrellas de oro. Obvio es decir, que esta decoracién
mural sufrié terriblemente a causa de los estragos del tiempo, la humedad y los repintes desas-
trosos, habiendo sido recientemente restaurada. Desde un punto de vista temdtico y también
por las grandiosas proporciones de la obra decorativa, que cubria una béveda de mds de cuatro-
cientos metros cuadrados, esta enorme pintura puede ser conceptuada como precedente del
espiritu renacentista, aun cuando en el estilo y la técnica su autor siguiera dentro de las direc-
trices del gético hispanoflamenco que le eran propias y que se manifiestan, entre otras carac-
teristicas, por el canon alargado y sinuoso de las figuras y la importancia, ya que no el predo-
minio, de lo lineal (fig. 282).

Dentro del periodo que estamos estudiando, Fernando Gallego di6é cima asimismo a dos
importantes retablos, el de la catedral de Ciudad Rodrigo, en cuya obra colaboraron, ademds
de Francisco Gallego, el Maestro Bartolomé y Pedro Bello; y el de la iglesia de San Lorenzo de
Toro, pieza que ostenta los escudos de Pedro de Castilla (1 1492) y Beatriz de Fonseca (1 1487),
de lo que deducimos la fecha aproximada de su terminacién (1490). En el primero de los men-
tados retablos (fig. 284), por evolucién de su arte o, mejor, creemos, por la influencia de sus cola-
boradores, se acentdan las cualidades del artista hacia lo despojado y manierista, es decir, las
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composiciones se apartan a la vez del expresivismo dramdtico y de la bisqueda de lo natural,
dirigiéndose hacia una intensa estilizacién decorativa y narrativa de gran valor, diriamos,
escenogrdfico, sin excluir un punto. de morbo. La escena del Juicio Final, la de la creacién de
Eva surgiendo del cuerpo de Addn prueban lo antedicho. La presencia de los colaboradores se
acusa también por diferencias de calidad en distintas partes y escenas, al extremo de que juzga-
mos posible discriminar la labor ejecutada por cada uno de los arriba citados. Los paisajes de
fondo son mds pldcidos y sensuales que los de obras anteriores. En el retablo de la iglesia de San
Lorenzo de Toro, volvemos a encontrarnos con el Fernando Gallego que conociamos; merece
especial mencién la escena del Nacimiento, en la que se representa la luz unifocal, concreta y
realista, iluminando la escena con su totalidad fidedigna y proyectando sombras sobre los muros
que enmarcan Yy encierran el conjunto. También la imagen de la Virgen es de citar por su no-
bleza y verdad artistica y humana. Finalmente, tenemos el retablo de la catedral de Zamora
(hoy en Arcenillas), cuya fecha nos es dada por las de construccién del dbside (1496-1506). En
esta obra tardia se mantiene el hispanismo conseguido por los medios que dejamos especificados,
entre los que destaca lo relativo a los tipos y al sentimiento directo que los bafia interiormente.
La escena de la Anunciacién es bellisima y cualquier comparacién con una versién italiana de
la misma resulta aleccionadora. El misticismo de lo cotidiano, que alabara Santa Teresa, es el
que determina todos los elementos temdticos, ambientales y estilisticos. La escena de la Presenta-
cién en el Templo es también digna de elogio por el magnifico grupo de figuras femeninas cen-
trado por la Virgen. Y con esta pieza se extingue lo conocido de Fernando Gallego, pintor de
Salamanca, cuyo arte irradié por Castilla hacia Leén y Extremadura.

FRANCISCO GALLEGO. — Como se ha venido indicando, el primero de los colaboradores
del mismo fué Francisco Gallego, el cual contraté también trabajos por su sola cuenta; en estas
obras realizadas por entero de su mano podemos estudiar su estilo, sin duda bastante préximo
al de Fernando Gallego, pero sin la perfeccién de éste y acentuando en cambio la tendencia a lo
caracteristico y caricaturesco. Las dos obras principales que encontramos en su trayectoria son
el retablo de Santa Catalina, de la catedral vieja de Salamanca, cuyo cobro consta documental-
mente en 1500, y las tablas con escenas de la Pasién de la misma procedencia. Muy diestro en la
representacién del dolor y de la crueldad se muestra Francisco Gallego, particularmente en la
primera de las aludidas piezas cuya tabla lateral derecha plasma la degollacién de la santa
con el detalle de que el verdugo precisa descargar un segundo golpe sobre el cuello casi cortado
de la victima (fig. 283).

MAESTRO BARTOLOME. — Otro de los colaboradores en cuestién fué el Maestro Bartolo-
mé, nombre que encontramos en una tabla firmada (fig. 285) que representa la Virgen de la
Leche (Museo del Prado). El concepto pictérico de este artista se puede considerar como mds
avanzado que el de Fernando Gallego en el aspecto técnico estilistico, ya que se dirige mds abier-
tamente hacia el naturalismo. Aparte de la obra citada, se le conocen dos tablas con escenas de
la vida de San Pedro (colecciéon particular). Caracteristico de este pintor es cierto desprecio a lo
decorativo, tendiendo por el contrario a acusar el valor iconogrdfico, pictérico y humano, de
las figuras. El ambiente se reduce asimismo a lo minimo y esto confiere, por puras causas formales
un factor de monumentalidad a sus obras. Creemos que, emancipado del taller de Fernando
Gallego, es decir, al margen de su colaboracién con éste, produjo también la célebre Virgen de
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Fig. 289.—SANCHO DE ZAMORA (?): SAN JUAN EVANGELISTA, DEL RETABLO DE LA CAPILLA DE LOS LUNA (CATEDRAL
DE TOLEDO). :
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Fig. 290.—MAESTRO DE SAN ILDEFONSO: IMPOSICION DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO (MUSEO DEL LOUVRE).




los Reyes Catolicos del Museo del Prado, que, por la edad de los principes reales representados,
nos parece factible fechar hacia 1490 (fig. 286).

PEDRO BELLO. — De inferior calidad, descendiendo casi hasta lo burdo, es la obra del
tercer colaborador de Gallego, el pintor Pedro Bello, que debia estar especializado en labores
de relleno y trabajos secundarios, pues, en las piezas que conocemos de su mano, llega a causar
asombro que se le permitiera intervenir en las tan superiores creaciones del autor de las alego-
rias de la béveda de la Universidad de Salamanca. Los errores de proporcién, lo indnime de
las actitudes, siendo defectos graves desaparecen ante la basta ejecucién de Pedro Bello, quien
ejecutd enteramente las puertas del aludido retablo de Santa Catalina de Francisco Gallego. Lo
antedicho no impide que en sus pinturas existan algunos aciertos parciales e incluso un in-
terés que radica precisamente en la agresiva tosquedad. Indicaremos con este motivo, de una vez
para todas, que, al margen de un criterio técnico o correctamente estilistico, no negamos la posi-
bilidad de otras estimaciones fundadas en diversas cualidades positivas o negativas.

MAESTRO DE SAN ILDEFONSO Y MAESTRO DE LOS LUNA. — Encontramos a estos dos
artistas pintando para la poderosa familia de los Mendoza, en Guadalajara, entre 1483 y 1485.
Por estas fechas se trabajaba el famoso palacio del Infantado, de esa ciudad, una de las mds im-
portantes creaciones arquitectdnicas del Renacimiento espafiol, que, segin la leyenda que apa-
rece bajo el friso del Salén de Linajes, se acababa de construir en 1492. La familia de los Luna
entré en parentesco con la de los Mendoza por el matrimonio de dofia Maria de Luna, hija
del ajusticiado condestable Don Alvaro, y Don fiigo Lépez de Mendoza. Y una de las obras
‘que la mencionada dama encargé fué el retablo para la capilla de Santiago, de la catedral
de Toledo, donde yacen los restos del infortunado Condestable de Castilla. En dicho retablo
(figura 287) se advierte claramente la ejecucién debida a dos diferentes pintores; la referencia
'documental lo confirma, pues consta que la obra se encargé, en diciembre de 1488, a Juan
'de Segovia y Sancho de Zamora. Como resultado de nuestro andlisis estilistico proponemos su
identificacién con los artistas estudiados por Post bajo los apelativos de Maestro de los Luna
Y Maestro de San lldefonso, si bien, debido a la vaguedad de la noticia documental, es im-
‘posible concretar quién era el uno y quién, el otro. Un dato hay, sin embargo, que nos per-
mite barruntar algo sobre la mds plausible identificacién y es la referencia de que, en el
‘periodo arriba citado, Juan Rodriguez de Segovia se ocupaba en la pintura de los techos del
palacio—por desgracia hoy destruidos—y como la diferencia de nivel artistico entre el Maes-
‘tro de los Luna y el de San lldefonso es muy notable, y el empleo de decorar techos parece
indicar cierta minusvalia, nos inclinamos a creer, sin otro fundamento que la razén aludida,
‘que Juan Rodriguez de Segovia era el autor de las obras estudiadas bajo el nombre de Maes-
‘tfro de los Luna, mientras bajo el de Maestro de San lldefonso se oculta la personalidad im-
portantisima de Sancho de Zamora.

Dado este enlace producido por las circunstancias y por la ignorancia en que nos hallamos
‘frente al problema de la identificacién, comenzaremos ocupdndonos del retablo donde encon-
‘tramos la labor conjunta de los dos pintores para pasar luego a las que conocemos como reali-
zadas por cada uno de ellos. En realidad, en el retablo de Don Alvaro de Luna, de la catedral
‘toledana, la colaboracién consistié en repartirse la tarea, no en mezclar las manos en las mis-
imas pinturas. Observamos, pues, que las cinco tablas de la predela y la que remata en la calle
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central responden a un idéntico estilo mientras que las ocho laterales (fig. 289), cuatro a la de-
recha y cuatro a la izquierda, revelan la manera de otro pintor. El autor de las primeras es el
Maestro de los Luna; el de las sequndas, el Maestro de San lidefonso. Antes de estudiar mds de-
talladamente sus estilos, comenzaremos advirtiendo la gran diferencia que lossepara; diferencia
de calidad en la ejecucién y de concepto, pues mientras el Maestro de San lldefonso se muestra
a la altura del avanzado momento, las postrimerias del XV, el de los Luna trabaja adn dentro
de lo formulario y recordando las creaciones de los grandes flamencos de la primera mitad de-
dicha centuria.

El Maestro de los Luna, por lo que patentiza su arte, procede del Maestro de Sopetrdn, que a
su vez, como vimos, deriva de Jorge Inglés en relacién con la familia de los Mendoza. En su
labor del retablo de Don Alvaro de Luna vemos buena composicién, cuidadoso estudio de cier--
tos detalles, como la perspectiva y los pliegues tan ornamentales, pero su modalidad es apagada,
el modelado corpéreo es deficiente, los rostros y las expresiones se ablandan tanto como el mo--
vimiento; el sentido espacial es pobre y tiende a ser anulado por lo decorativo. La Virgen con
el Nifio, rodeados de dngeles musicos, y los retratos sedentes se benefician de los fondos de bro--
cado rameado y de las lujosas vestiduras; los valores tdctiles se obtienen muy desigualmente,
pues mientras hay fragmentos en los que la mirada percibe el peso y la calidad del tejido, en
otros la imagen se adelgaza casi hasta el esquema.

Entre las obras atribuidas a este pintor, destacaremos el retablo de la iglesia de San Ginés,
de Guadalajara, con el retrato del donante, el cardenal Mendoza que fué nombrado arzobispo:
de Toledo en 1483 (fig. 288); por detalles de los ornamentos litirgicos que la pintura exhibe, ve-
mos la coincidencia de fechas con los datos antes resefiados, concernientes a la estancia y labor:
del Maestro de los Luna en Guadalajara entre 1483 y 1485. Este retablo se halla en la misma linea
que la pieza anteriormente descrita; tiene los mismos aciertos parciales e idénticos desfalleci--
mientos. El retrato del donante, que es una de las mejores tablas, se significa por el sélido dibujo,
la sensacién de profundidad obtenida por el paisaje que se ve a través de la ventana abierta,
en contraste con el grupo de prelados que se hallan tras el nuevo arzobispo sosteniendo en sus.
manos las insignias de su jerarquia eclesidstica. Pero, en cambio, una monotonia invencible se:
esparce por dicho grupo y ni lo brillante de la indumentaria puede salvar la obra en el sentido:
de una real valia estética. La Resurreccién, el Nacimiento de la Virgen muestran bellas figuras.
femeninas bastante convencionales pero bien resueltas en cuanto al ademdn y al sentimiento.

Pasamos ahora a las obras que el Maestro de Luna produjo con ulterioridad al retablo de la.
catedral de Toledo, es decir, ya en la Gltima década del XV; entre dichas piezas, hallamos di--
versas tablas en la citada catedral, mds las que se conservan en el Museo del Prado y en otras.
colecciones. Vemos a través de estas pinturas una progresiva decadencia del artista, en cuya.
manera se acentda la habitual tendencia a la blandura y a la disolucién que sefialamos como su
defecto principal. La Virgen de la Leche, del Museo del Prado, tiene todavia cierta solidez cons--
tructiva y valores pictéricos, pero las tablas de la Flagelacién y el Descendimiento muestran des--
cuido en la ejecucién y deficiente construccién representativa; quedan desmayadas, frias y

sumarias. Lo mismo podemos decir de las otras obras de este pintor correspondientes al periodo:

que comentamos.

En lo que concierne al Maestro de San Ildefonso, el problema es algo mds complejo, pues, a
nuestro juicio, pueden caber pocas dudas de que su personalidad artistica sea la misma que hasta
el presente se venia estudiando por separado bajo el apelativo de Maestro de la Sisla, con lo:
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Figs. 292 y 293.—MAESTRO DE LA SISLA: PRESENTACION AL TEMPLO (MUSEO DEL PRADO). MAESTRO DE AVILA: JESUS ENTRE

LOS DOCTORES, DETALLE (BARCO DE AVILA).
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cual reunimos las atribuciones de ambos, en obras que no presentan acentuadas diferencias de
calidad, concepto y estilo. Gran artista hispanoflamenco, el Maestro de San lldefonso quizd de-
rive de Fernando Gallego, a quien le une la profundidad de sentimiento, la tendencia a la ver-
ticalidad, lo racial en los tipos y expresiones, asi como la perfeccién imitativa de lo tdctil. Sin
embargo, por razones que desconocemos, quién sabe si a causa de irregularidades de la for-
macién, o derivadas de las circunstancias, encontramos en este pintor, que sin vacilar cali-
ficamos de uno de los mejores que jamds tuviera Espafia, una particular desatencién a la com-
posicién, la cual, unida posiblemente a una incompleta evolucién espiritual de su conciencia
artistica, le lleva a imitar en sus obras las composiciones de Schongauer, difundidas por los
grabados que de este artista se diseminaron por Europa desde 1482 aproximadamente. Otro
detalle digno de tenerse en cuenta es que el Maestro de San lldefonso nunca o rarisimamente
pinta personalmente los paisajes de fondo de sus obras, en lo cual se aparta por cierto de Fer-
nando Gallego, tan consumado en la expresién del alma de la tierra como en la humana.

A cambio de las deficiencias o particularidades anotadas, el Maestro de San lldefonso es un
portentoso pintor de figuras y en especial de fisonomias. Dejan éstas un recuerdo perdurable en el
que las contempla; la perfeccién del artista es en este dominio absoluta y tanto se refiere al di-
bujo, al modelado corpéreo, tenso y delicado, a los valores tdctiles que traducen la calidad de
la piel, la presién de la estructura ésea bajo la misma, como a las afloraciones de lo psicolégico,
bien en un plano de humanidad intensa y apretada, o en una esfera superior que integra espiri-
tualidad e idealismo. Como dijimos anteriormente, encontramos a este pintor trabajando en
Guadalajara entre 1483 y 1485 para la familia de los Mendoza; ejecuta el retablo de Don Al-
varo de Luna en 1488, en la colaboracién antes descrita con el Maestro de los Luna. En las ocho
tablas por él realizadas vemos resplandecer las condiciones positivas que mencionamos; son
bellisimas efigies de santos entre las cuales sobresale la de San Juan Evangelista, ilustrado como
joven que sostiene el cdliz entre unds manos delicadisimas, que sélo admiten comparacién con
el rostro del Santo (fig. 289); los finisimos cabellos, la carne tersa y suavemente musculada, las
mejillas delgadas sin exageracién y la fina boca componen uno de los rostros mds atrayentes
que nunca se pintaran. El canon de la figura es alto; repintes de la zona inferior y del manto
impiden que podamos darnos cuenta de la unidad que debié existir entre todos los elementos
formales de la obra. En las otras efigies de santos advertimos la expresién concentrada, fria pero
apasionada, vuelta hacia el interior, que caracteriza a los personajes pintados por el Maestro
de San lldefonso; la Santa Catalina es otra de las figuras mds armoniosas y perfectas.

El Museo Provincial de Valladolid conserva unas tablas, con la representacién de San Anas-
tasio y San Luis, con sus atributos episcopales sobre fondo de paisaje, que revelan las posibili-
dades del mismo siempre en la ténica analizada. Es probable que fueran pintadas con anteriori-
dad al retablo de los Luna. Las altas figuras envueltas en mantos amplios concéntranse en los
espirituales rostros a los que una moderada inclinacién y una expresiéon de melancolia no quita
nada de su fuerza nerviosa y delicada. Los ritmos ascendentes dominan la composicién; los de-
talles de riqueza, calidad de las telas, pedreria en dalmdticas y mitras, nunca se sobreponen a la
religiosa y a menudo patética plasmacién del personaje, sino que parecen esconderse tras de
ella. Basta para comprobar lo dicho con observar los profundos y penetrantes rostros de San
Anastasio (fig. 291) y San Luis de Tolosa, en las tablas a que nos referimos. La juventud del pri-
mero y la madurez del segundo se unifican en el sentimiento de benevolencia, compasién y
comprension que aflora a sus miradas intensas.
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De la época siguiente a su colaboracién en el retablo de Don Alvaro de Luna admiramos,
en primer lugar, la tabla del Louvre que representa la Imposicién de la casulla a San lldefonso
(figura 290). En esta pintura destaca sobremanera la espléndida figura de la Virgen sentada en
un trono gético; la ejecucién es mds suave, menos lineal de lo que advertiamos en otras realiza-
ciones de este maestro. Al mismo tiempo, el interés se reparte en suaves ondas por toda la super-
ficie del cuadro, hasta los extremos donde dngeles portadores de incensarios embalsaman el
ambiente. A la derecha de Nuestra Sefiora hay un hermoso grupo de santas concebido con
mucho naturalismo; a la izquierda, dngeles cuyas vestiduras tienen plieques geométricamente
agitados. El eje horizontal estd muy subrayado en la composicion y, dada la simetria de la misma,
reina en toda ella una gran euritmia. Ya hacia el 1500, el Maestro de San lldefonso produjo
las tablas de la Visitacién y de Santa Magdalena, de la catedral de Toledo, obras inferiores a
las que hemos considerado, siendo de notar que los fondos de las mismas tienen disefios orna-
mentales de tipo renacentista.

En este momento, nos encontramos con las obras que se atribuian al llamado Maestro de la
Sisla, que, como dijimos, juzgamos corresponder, a lo menos en parte, a la mano del Maestro
de San lldefonso. Se trata del retablo dedicado a la Vida de la Virgen, procedente del monasterio
de la Sisla (Museo del Prado), pieza en la que precisamente advertimos composiciones tomadas
de los grabados de Schongauer, lo cual, — salvadas las advertencias que se dejaron consigna-
das — no quita mérito al espléndido dibujo, a la calidad pictérica, a la humanisima interpreta-
cién de los personajes, a la tipologia tan racial como en las mejores pinturas de Gallego, ni a
aquella intensidad idealista y espiritual que definimos como caracteristica de sus representacio-
nes (fig. 292). Cada figura revela un trabajo de andlisis sobre el natural y la calidad tactil se
encarga de transmitir al que contempla todo el complejo de sensaciones experimentadas por el
artista.

MAESTRO DE AVILA. — De las tres ramas del arte hispanoflamenco subsiguientes a Jorge In-
glés conocemos ya las dos mds importantes: la de Fernando Gallego y su circulo, y la del Maestro
de San lldefonso; la tercera, localizada en Avila, nexo de unién entre las dos primeras, viene
centrada por la personalidad originalisima del que fué designado por Tormo con el apelativo
de Maestro de Avila. Fué también Tormo quien propuso la identificacién de este anénimo maes-
tro con Garcia del Barco, pintor referenciado en los documentos abulenses trabajando en las
localidades donde se encontraron las obras que estudiamos sequidamente. En 1465, aparece
Garcia del Barco asociado con Fray Pedro de Salamanca en la catedral de Avila; en 1468, am-
bos ejecutan para la misma el retablo de San Andrés; en 1476 trabajan en el castillo de Piedra-
hita con Juan Rodriguez de Béjar. Por otro lado, en 1473, Fernando Gallego contrata seis reta-
blos para Soria fijando los precios Garcia del Barco y Fray Pedro de Salamanca. En consecuen-
cia, no es aventurado suponer un contacto, una colaboracién inclusive, entre esos dos descono-
cidos artistas, cuya obra referenciada no se conserva, con Fernando Gallego. Con ello, la hipo-
tética identificacién propuesta por Tormo toma un cardcter de verosimilitud que los datos del
andlisis estilistico corroboran. No obstante, es prudente conservar el apelativo de Maestro de
Avila. La conexién de este pintor con el Maestro de San lldefonso aparece mds claramente de-
limitada. En el retablo de San Martin, de la catedral de Toledo, ejecutado en el taller del de
San lldefonso, hay unas composiciones que atribuimos sin grandes reservas a la mano del abu-
lense o a un fidelisimo seguidor de su estilo: son la tabla central, con la efigie del titular y tres
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Fig. 294.—MAESTRO DE AVILA: NATIVIDAD (MUSEO LAZARO).
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Figs. 295 y 296 —CIRCULO_DEL MAESTRO DE AVILA: CAMINO DEL CALVARIO (CATEDRAL DE AVILA). SANTA CENA (COLEC-
CION PARTICULAR).
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Figs. 298 y 299.—MAESTRO DE SEGOVIA: EL ESTUDIO DE SAN JERONIMO (MUSEO LAZARO). MAESTRO DE LAS ONCE MIL
846 VIRGENES: SANTA URSULA (MUSEO DEL PRADO).




composiciones de la predela; en dos de éstas, advertimos una tendencia del artista a elaborar
paisajes que se pierden en el infinito con sutiles gradaciones de tintas y elementos que parecen
intermedios entre la realidad y la fantasia. Estos paisajes tan caracteristicos del Maestro de
Avila surgen en el fondo de las soberbias figuras de los Santos Anastasio y Luis de Tolosa,
obras del Maestro de San lldefonso, y no fueron realizados por él, ya que distan mucho del con-
cepto pictérico que imprime cardcter a los paisajes correspondientes a las tablas de su mano
del retablo de los Luna (fig. 289). Esto confirma nuestra creencia en una colaboracién mante-
nida dentro de ciertos limites.

En el Maestro de Avila se advierte la preferencia por lo racial, la tendencia a la acentuacién
de lo grotesco y caracteristico, por el detalle agudamente expresado, que habiamos observado
en Fernando Gallego, y posee asimismo algo de la profundidad espiritual, de la intensa vida in-
terior, que animan los personajes del Maestro de San lldefonso. Aquella ténica que encontramos
en la evolucién de muchos artistas hispdnicos, o en los extranjeros cuando trabajaron largo tiem-
po en la Peninsula, que se traduce por el abandono progresivo de las formas cerradas, nobles,
de expresién unificada y contenida, de tono idealista, por otras representaciones en las que lo
dramadtico y expresionista prevalece, tendencia que encontramos incluso en Jorge Inglés, se mani-
fiesta mdximamente en el Maestro de Avila y en sus discipulos.

A tal extremo llega la descomposicién cada vez mayor de la unidad formal y fisionémica,
que parece como si un viento de locura hubiese penetrado en los talleres de esa escuela de
Avila, que, por otro lado, entonaba sus cuadros en matices frios, con predominio de verdes y
azules, sobre los que destacan carmines, bermellones y el oro. En las obras realizadas hacia
fines de la centuria se forna ya imposible sostener la pureza del concepto gético. Y los pintores.
que se resisten a admitir la necesidad de un cambio profundo del arte y del sentimiento del
mundo, se extravian por manierismos personales o de grupo, encontrando lo que pudieron
creer avances artisticos y eran frecuentemente regresiones a un sentimiento arcaico o a una
agitacién demoniaca. La complejidad de la composicién, la perfeccion de las calidades se ponen
al servicio de lo imaginativo o de lo extrafiamente patético; por excepcién hay algunas pinturas
que muestran un predominio de lo pictérico y del contenido humano equilibrado y sereno. La
intensidad no tiende a manifestarse por un normal incremento de lo trdgico, sino que busca
salidas hacia lo morboso, bien como delirio imaginativo, que, preciso es decirlo, llega a poé-
ticas alturas en muchos momentos, o como desarticulacién cruel de las formas, las cuales se
caricaturizan o crispan en expresiones de crueldad o grotesco pasmo.

Se conocen bastantes obras del Maestro de Avila y, a través de las transiciones que entre ellas
se producen, podemos juzgar la realidad de su evolucién espiritual y técnica. Encontramos en
su produccién el retablo del Barco de Avila, que puede situarse hacia 1470, obra de calidad,
tanto en lo que se refiere al concepto espacial, a las agrupaciones de personajes, como a la repre-
sentacién de cada uno de éstos, dotado de expresion particular, profunda y diversificada (fi-
gura 293). Las distintas posiciones de los rostros, su modelado y valores tdctiles, todo ello procede
de un artista consciente y sumamente diestro, que rivaliza con lo mejor de Fernando Gallego.
En alguna expresién, hallamos algo asi como una promesa de la disolucién futura a que llegard
el artista. Tenemos después el triptico de la Natividad del Museo Ldzaro Galdiano, procedente
de un convento de Avila. La escena central es bellisima y una de las pinturas mds serenas y huma-
nas del pintor cuya obra consideramos (fig. 294). En las escenas laterales hay mds fuga hacia lo
imaginativo y tendencia ya marcada hacia la distorsién. Las puertas del triptico, en grisalla con
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lineas de oro, muestra cierta italianizacién, mds en lo representativo que en lo estilistico. En otra
pintura del Maestro de Avila, el retablo de San Martin de Bonilla (Avila), vemos escenas que
prosiguen la tendencia especificada, pero en la que se representa al Santo resucitando a un
muerto, se advierte de modo indudable la mano de otro pintor, que hallaremos mds tarde y
que estudiamos bajo el apelativo de Discipulo primero del Maestro de Avila.

En el retablo dedicado a Nuestra Sefiora de la Gracia, de la catedral de Avila, asistimos a
una intensificacién; algunos de los rostros traducen lo que denominariamos “esquematismo in-
terior”, en consonancia con el viento de locura a que nos referimos. Expresiones y ademanes
fijos, como obsesionados, contrastan con el naturalismo inherente a lo avanzado de la época, ya
préxima al 1500. Otras obras del Maestro de Avila son: el retablo de San Pedro, de la catedral
de Avila, an mds imaginativo y manierista, con tremendas deformaciones parciales que se in-
tegran en la aparente objetividad del conjunto; el retablo de la basilica de San Vicente, cuya
Adoracion reproduce un grabado de Schongauer y en cuya pintura vemos una irreqgularidad
tremenda de valores, pues mientras las arquitecturas y el sentimiento del espacio se conservan,
asi como también el tratamiento abstracto de los ropajes, los detalles relativos a lo orgdnico,
rostros y manos degeneran visiblemente; y el triptico del Museo de Vitoria, cuya tabla central,
que representa a la Virgen y el Nifio, es ya una muestra especifica de anquilosamiento.

CIRCULO DEL MAESTRO DE AVILA. — El Discipulo primero del Maestro de Avila, que
colaboré con éste en el retablo de San Martin de Bonilla, acentia las deformaciones; sin embargo
posee personalidad que se manifiesta en una concepcién mdgica del acontecimiento tematico.
Si sus grupos de personajes parecen muchas veces reuniones de alienados y gesticulan como tales,
la composicién se fragua con tanta precisién patética que da lugar a obras del mdximo interés,
cargadas de una emotividad tefiida de expresionismo y también de sentimiento popular. Otra
de las reales capacidades de este pintor, estimulada sin duda por la leccién del Maestro de Avila
es la concerniente a lo paisajistico. Aunque los elementos adquieran tonalidad fantdstica, o pro-
cedan del repertorio flamenco, el dmbito del paisaje, cual acontece en las obras de Fernando
Gallego, es auténticamente castellano y tiene la grandeza de las comarcas de la meseta. Aparte
de su aludida colaboracién en el retablo de Bonilla, mencionaremos, como piezas enteramente
ejecutadas por este artista, los retablos de San Pedro y de San Marcial, ambos en la catedral de
Avila. Grandes cabezas barbadas o redondas como lunas, expresiones entre sarcdsticas e hipé-
critas, facies deformadas hasta la caricatura surgen continuamente en las distintas escenas que
componen dichos retablos. En el de San Marcial, resulta especialmente digna de cita la escena
del Calvario, con el magnifico grupo de las Marias, cuya rota, angulosa y expresiva composi-
cion nos hace olvidar las deficiencias de modelado, dibujo y sensacién espacial, la falta casi ab-
soluta de valores tdctiles y de naturalismo. Crispadas como muiiecos planos, las figuras se orga-
nizan obedeciendo tan sélo a las leyes de la expresidn interna. Otra escena valiosa es la del Ca-
mino. del Calvario (fig. 295), en un paisaje altamente lirico, vivificado por unas trompetas; al
lado de JesUs hay una figura desvaida, una suerte de payaso trdgico cuya equivoca actitud no
delata que es un sayén.

Otro seguidor del Maestro de Avila incrementa atn mds los elementos regresivos que se apo-
deran de esta escuela en los Gltimos afios del siglo XV. Denominamos a este pintor Discipulo se-
gundo del Maestro de Avila por carecer de toda referencia documental a su respecto; lo agresivo
e inquietante de su personalidad basta sobradamente para que el andlisis estilistico pueda atri-
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Fig. 300.—MAESTRO DE OSMA: SANTA ANA




Figs. 301, 302 y 303.—MAESTRO DE OSMA: NACIMIENTO (CATEDRAL DE BURGO DE OSMA). MAESTRO DE ROA: MISA DE SAN

COLECCION TORRE PALMA).

(

MARTIN (COLECCION PARTICULAR). JUAN RODRIGUEZ: VERONICA
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buirle un grupo de obras muy caracteristicas: el retablo de San Andrés que procede de Avila
(figura 296); la tabla del Museo de Bellas Artes de Segovia, que representa el Llanto sobre el
cuerpo de Jests; la Piedad de la coleccién Ruiz, y la Presentacion de una coleccién particular
en Bruselas. Esquematismo y rigidez en la actitud, repeticién indnime en el tema, bisqueda de
una sintesis de valores decorativos y dramadticos, entonacién en gama fria, que contrasta con la
agresividad de los ademanes, de las formas y de los perfiles representativos, deformacién esque-
matizada y convencional de las figuras...: he ahf los rasgos que definen a este pintor que, en los
Gltimos momentos del arte hispanoflamenco de Castilla, experimenta un retroceso hacia mo-
dalidades en las que la planitud, el tratamiento ornamental del detalle, la dureza expresiva son
fundamento del estilo. Si la deformacién practicada por el Discipulo primero del Maestro de
Avila se dirige hacia un ablandamiento de las formas y una gesticulacion pavorosa y pueril,
la de este Discipulo segundo se traduce por el endurecimiento de las figuras, por la prolifera-
cién del pormenor y del accesorio hasta los limites del espanto. Comenzada la impresién del
presente volumen vemos que Post acaba de definir la obra de este Discipulo segundo bajo el
nombre de MAESTRO DE GERIA.

MAESTRO DE SEGOVIA. — Existe cierto nGmero de pinturas sobre tabla, al parecer de
un mismo maestro, artista dotado de gran habilidad, pero retardador del estilo de Van der Wey-
den. Sus obras aparecen en Segovia y Burgos; le damos el nombre de Maestro de Segovia en
atencién a que en el Museo de esta ciudad se conservan dos grandes sargas dedicadas a San Je-
rénimo, las cuales formaron, al parecer, conjunto con el San Jerénimo en su estudio, del Museo
Lazaro Galdiano, que es la obra mds notable del grupo que estamos estudiando (fig. 298). Otra
obra del mismo autor, una efigie de Santiago que se conserva en el Museo del Prado, procede
del monasterio del Parral (Segovia). En realidad, el antecesor directo de este pintor es el Maestro
de Sopetrdn, seguidor de Jorge Inglés. El arte del Maestro de Segovia se caracteriza por la
solidez de la composicién, lo cerrado y pulido de la forma, el predominio de los matices frios:
ocres, blancos, verdosos. Técnicamente es muy minucioso y pinta con gran pasta, extremo in-
frecuente en la pintura de esa época. Obvio es decir que carecemos de referencias documentales
a su respecto, pudiéndose situar su actividad en el Gltimo cuarto del siglo XV.

No resulta apreciable una gran evolucién de su estilo; del tema depende el movimiento
y la expresion del cardcter de los personajes, aunque siempre en subordinacion a las condiciones
fijas del sistema formulario del pintor. Ademds de las piezas mencionadas, le atribuimos por and-
lisis estilistico un Descendimiento del Museo del Prado (fig. 297), dos grandes tablas de la vida
de San Lorenzo (coleccion particular) y el célebre retablo de San Juan Bautista que se dice pro-
cedente de la cartuja de Miraflores de Burgos. En el primero se puede comprobar la sumision
a la estética de Van der Weyden: representacién bastante plana, movimiento contorsionado del
esquema compositivo, ademanes conmovidos que no desbordan, sino buscan un equilibrio entre
lo trdgico y lo lirico. Las tablas de Miraflores se han querido identificar con las que viera Ponz
en dicha Cartuja, las cuales atribuyd, segin noficia documental imprecisa, a Juan Flamenco,
pintor que sitéa entre 1496 y 1499; la indicamos a titulo meramente informativo. La que figura
la predicacién de San Juan Bautista, es composicién de gran serenidad, simétricamente organi-
zada por los dos grupos de oyentes que convergen hacia el primer término y por la cruz consti-
tuida por la imagen del santo y el perfecto paisaje del fondo, prolija y limpiamente ejecutado.
En la escena de la Degollacién, el Maestro de Segovia cede algo de su ecuanimidad habitual y
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busca la distorsiéon formal para representar al verdugo, con el cual contrasta la hermosamente
ataviada figura de Salomé, recibiendo la cabeza del mdrtir en una bandeja redonda.

MAESTRO DE LAS ONCE MIL VIRGENES. — En el mismo periodo, es decir, entre los afios
1475 y 1500, trabaja en Segovia otro pintor, que se halla en cierta relacién con el que acabamos
de estudiar y que presenta asimismo una conexién lejana con Fernando Gallego. Denominado
por el tema de la principal de sus obras, la tabla de las Once mil Virgenes que se conserva en
la iglesia de San Martin de Segovia, se le atribuyen una serie de obras del Museo del Prado.
Busca este pinfor una emocién de espiritualidad por medio del canon alto, del ademdn recogido,
de la actitud suave y acendrada (fig. 299).

En relacién con el estilo del Maestro de Avila y su circulo, encontramos un retablo dedicado
a Santa Ana, en Piedrahita (Avila). De la misma mano hay fragmentos de otro retablo en el
Museo Municipal de Avila. Tales obras estdn bien ejecutadas; sin embargo, hay en ellas una pro-
pensién a la rigidez y al endurecimiento que perjudican mds a lo propiamente artistico que a lo
iconogradfico religioso. Otra pintura, que también figura a Santa Ana (Museo de la Catedral de
Avila), y que no presenta relacién estilistica con la escuela abulense, representa los Gltimos des-
tellos del goticismo en la regién mencionada, ya en los albores del 1500.

MAESTRO DE OSMA. — En el circulo del Maestro de San lldetonso, aparecen unas tablas que,
con toda posibilidad, integraron un retablo dedicado a Santa Ana y San Antonio, y otra tabla que
representa a los santos Pedro y Pablo (Museo de Valladolid). Una tendencia a subestimar la
realizacién artistica y el movimiento, en beneficio de una mayor objetividad y, lo que parece
contradictorio, de cierta rigidez que recuerda espiritualmente la majestad y lejania del arte
bizantino, se produce en esta imagen de Santa Ana (fig. 300), inmensa efigie ante la cual son mi-
nosculas figuras no sélo los donantes dispuestos simétricamente a sus lados, sino también la Vir-
gen y el Nifio de su regazo. Su sumisién a la ley de frontalidad y el tratamiento casi académico,
por lo naturalista, del rostro completan la definicién de esta pintura, en la cual lo mds amable
es la faz de la Virgen. Es de notar la exactitud de la aureola de la tabla dedicada a San Antonio
con respecto a la de Santa Ana, lo que apoya la hipétesis de que ambas tablas correspondan a
un sélo retablo, segin hace notar Post. La tabla de San Pedro y San Pablo, adn en lo avanzado
de su estilo, es mds puramente gética; la luz interior de los rostros y la excelente calidad de la
ejecucién nos acercan mds al Maestro de San lldefonso.

Las pinturas descritas constituyen el nexo estilistico con un grupo de obras que representan
la Gltima etapa del arte gético en las provincias de Valladolid y Soria. Post agrupé tales piezas
bajo el signo de un artista al que denominé Maestro de Osma en atencién a que la mayor parte
de sus aludidas obras se hallan en la catedral de Burgo de Osma. Obvio es decir que carecemos
de referencias documentales, debiendo al andlisis estilistico todas las atribuciones correspondien-
tes. Las obras en cuestién son las que siguen: dos retablos de la catedral de Burgo de Osma, en
la capilla donada por Alfonso Diaz de Palacio, dedicado uno a San lldefonso y el otro a la Virgen
(figura 301), aun cuando cabe la posibilidad de que se tratara de un sélo retablo monumental,
el cual nos es imposible dilucidar a causa de que las distintas tablas se encuentran diseminadas
en diversos lugares de la catedral. La tabla en que se representa a San lldefonso recuerda algo
al Maestro de los Luna, por lo cual resulta una derivacién lejana de Van der Weyden. Si este
Maestro de Osma fuese el desconocido autor de la tabla de San Pedro y San Pablo del Museo de

352




Fig. 304 }'305-——FTRANCISCO CHACON: LA PIEDAD (ESCUELAS PIAS, GRANADA). VIRGEN DE MONTSERRAT (MUSEO DE
OLEDO).




Fig. 306.—ANTONIO CONTRERAS: RETABLO DE SAN MARCOS Y SANTA CATALINA (CATEDRAL DE SIGUENZA).
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Valladolid, arriba aludida, se trataria de obra mds avanzada, ya hacia el 1500. Otra pintura
interesante en ese retablo es la tabla de la Asuncién de la Virgen. Caracterizan el estilo del ar-
tista que comentamos cualidades que mds bien significan la ausencia de defectos, es decir, se
muestra correcto, hdbil en el dibujoy en la composicién y con la destreza suficiente para resolver
cuantos problemas le presenta el tema acometido.

Otra obra, quizds anterior, es la predela de Gumiel de Hizdn (Burgos) con medias figuras,
entre las cuales las hay excelentes. Encontramos después el retablo de la Virgen procedente de
Curiel de Duero, conservado en el Museo Arqueolégico de Valladolid, en el que se nos hace
patente cémo la diversidad de expresiones obligaba a un gran esfuerzo al Maestro de Osma, con
preferencia inclinado hacia la presentacién tipolégica de lo dulce y resignado; diversas tablas de
Corrales de Duero, dentro de las mismas caracteristicas de estilo y concepto; la Santa Agata del
Museo de Barcelona y una Santa Ana que se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva
York. La obra mds avanzada de este pintor es el retablo dedicado a la Virgen de Berlanga de
Duero, pieza que parece ser fué encargada por el obispo Juan de Ortega, quien obtuvo la
-concesion de la capilla en esa colegiata, en 1516. Es posible que el anterior maestro tuviera un
.colaborador, quien debié pintar independientemente una predela de la iglesia de San Esteban
.de Roa y un retablo de San Martin procedente de la provincia de Valladolid. Podemos denomi-
nar a este pintor, que manifiesta cierta personalidad estilistica, MAESTRO DE ROA (fig. 302).

DERIVACIONES DE LA ESCUELA DE TOLEDO. — Dos pequefias tablas de la coleccién
Torrepalma, una de ellas firmada por RODRIGUEZ DE SOLIS, nos revelan la existencia de un
pintor hispanoflamenco (fig. 303). Su estilo apunta a los Gltimos afios del siglo XV y una mez-
«cla de reminiscencias castellanas y andaluzas. Post ha sugerido para este pintor un circulo ex-
‘tensisimo dentro del siglo XVI; sentimos no estar de acuerdo con su hipédtesis en este punto.
‘Otra derivacién del Maestro de San lldefonso, a través de la escuela de Toledo, es el retablo
.de la Virgen que se conserva en la sacristia de la catedral de Cuenca, obra avanzada que
:sefiala una vez mds la dependencia de lo italiano injertdndose en el estilo hispanoflamenco.

En la parte alta de la espada que ostenta Santa Catalina, en un retablo dedicado a
-esta santa y a San Marcos (fig. 306) de la catedral de Sigiienza, aparece la palabra “Antonio”; con
-ello se ha identificado hipotéticamente al autor con ANTONIO DE CONTRERAS, pintor del cual
carecemos de referencias precisas, pero que surge en los documentos del Gltimo cuarto del si-
.glo XV. Hay que reconocer como de la misma mano la escena de la Precrucifixion, pintada al
-6leo sobre la tumba del famoso Doncel de Sigiienza. Post le ha atribuido ademads otras dos obras:
'un retablo de la coleccién Lafora y la predela del Museo de Bilbao con San Pablo y San Andrés.

Su estilo es netamente hispdnico dentro del circulo flamenquizante; equilibra la tendencia
«al realismo con una idealizacién de las figuras, bellamente modeladas, altas, con hermosas ca-
belleras ondulantes y ademanes calmos.

Una tabla de la Piedad (fig. 304) conservada en las Escuelas Pias de Granada y firmada
'por FRANCISCO CHACON, nos revela la personalidad de otfro pintor perteneciente al circulo
‘foledano. Sabemos que Chacén fué pintor de la Reina Catélica, documentado desde 1480 con el
-cargo de Inspector General de los cuadros del Reino. Parece ser que, en realidad, su misién
era el vigilar la ejecucién de cuadros religiosos por artistas judios. La citada tabla de la Piedad
muestrasu estilo propenso a lo escultérico. Prueba del eclecticismo de la escuela toledana a fines
«del siglo XV, es el triptico pintado sobre lienzo, que se conserva en el Museo de Toledo (fig. 305).
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LEON

En la regién leonesa se encuentran diversas obras de autor ignorado, correspondientes a:
las postrimerias del gético, a pesar de lo cual conservan mucho de la tradicién de Nicolds Fran-
cés, apareciendo en consecuencia mds arcaicas estilisticamente de lo que les concierne por lo
avanzado de la fecha a que han de corresponder. No vemos en estas piezas otra conexién con-
creta en cuanto al concepto y el estilo; entre ellas destacan las tablas de Santa Cecilia y de la
Virgen de la Encarnacién (Catedral de Leén). En ambas, la figura aislada resalta contra un
fondo neutro o rameado; los pliegues del manto son simples y monumentales; el modelado es.
escaso pero lo correcto del dibujo y la gracia de las proporciones dan valor artistico a la obra.

MAESTRO DE PALANQUINOS. — Gémez-Moreno agrupé bajo el apelativo de Maestro:
de Palanquinos una serie de pinturas de un pintor anénimo que resulta el exponente mds valioso:
del influjo flamenco en Leén. Cronolégica y estilisticamente es paralelo a Fernando Gallego.
Sus pinturas mds importantes se conservan en la catedral de Leén: una predela con medias fi-
guras de sanfos, procedente de Palanquinos; dos tablas de los santos Cosme y Damidn (fig. 307)
y la gran escena de la Lamentacién ante el cuerpo de JesUs, que sin duda es su obra maestra (fi--
gura 308). Intensidad pictérica y expresiva, fuerza y sensibilizacién del tema en todos sus rasgos,
libertad en la representacién del ademdn y el movimiento, distinguen a este artista que seria.
uno de los mds interesantes de su época si conociéramos mds obras de su creacién. La escena de
la Lamentacién es una de las pinturas representativas del arte espafiol del Gltimo cuarto del si-
glo XV; el dramatismo se acusa en las desmadejadas actitudes de los personajes sacros, agobiados-
por la mds alta tragedia. La cruz con dos escaleras apoyadas en sus brazos centra la composi--
cién y parece dirigir el ritmo de la misma; su horizontalidad y naturalismo impregnan el espi--
ritu gético de dulzura y humano sentimiento.

MAESTRO DE SAN ERASMO. — Otro pintor, también de Leén, influenciado por el Maestro:
de Palanquinos, ejecutd diversas obras bien realizadas, aunque mds angulosas en su esquema.
formal y menos equilibradas en su tensién interna. Llamaremos a este artista Maestro de Sam
Erasmo, en atencién a la tabla en que representé a dicho santo en el momento de su atroz mar--
tirio, pintura que se conserva en la catedral de Leén (fig. 309). Otras creaciones suyas son la.
tabla de San Lorenzo, de una ermita de Aranda de Duero; el retablo de Santa Marina, de Guaza.
de Campos (Palencia); y otra tabla que también figura a Santa Marina, actualmente en una
coleccién particular en los Estados Unidos. En las dos Gltimas piezas mencionadas no existe una.
identidad de estilo tan evidente como la que une las tablas de San Erasmo y San Lorenzo; la.
mejor es la Santa Marina que se cita en 0ltimo lugar. Contrastan la fantasia y el realismo en esta:
obra: la delicadeza de la santa con la masa del monstruo que a su lado se halla. La composi-
cién espacial y la vista en perspectiva estdn bien resueltas.

MAESTRO DE VILLALOBOS. — Su obra queda definida por el retablo de esta localidad!
leonesa, dedicado a San Félix, hoy distribuido en varias colecciones nacionales y extranjeras:
(figura 310). Post le ha atribuido diversas obras: una Epifania, de la coleccion Parcent; una
Coronacién de la Virgen, de la coleccién Perriollat, y otras. Es un derivado tardio de Nicolds
Francés, tosco, pero dotado de vigor y personalidad.
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Figs. 308, 309 y 310.—MAESTRO DE PALANQUINOS: DEPOSICION DEL CUERPO DE CRISTO (CATEDRAL DE LEON). MAESTRO
DE SAN ERASMO: MARTIRIO DE SAN ERASMO (CATEDRAL DE LEON). MAESTRO DE VILLALOBOS:
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PALENCIA Y BURGOS EN EL ULTIMO CUARTO DEL SIGLO XV

Palencia y Burgos constituyen el nicleo mds importante de la pintura hispdnica en la ¢l-
tima década del siglo XV. A juzgar por el gran ndmero de piezas conservadas, muchas adn
sin estudiar e incluso sin fotografiar, la produccién de ambos centros debié de ser fabulosa.
En el estilo revelado por dichas obras puede comprobarse una gran unidad, a pesar de la va-
riedad de matices y diferencias debidas a la personalidad de unos cuantos maestros de primera
categoria y a la trayectoria de sus respectivos influjos. Por desgracia, los nombres de pintores
son escasos, lo cual obliga a la designacién con apelativos.

El estilo de la escuela de Palencia y Burgos es el que con mayor justeza puede ser llamado
hispanoflamenco. Parece ser que el tronco principal de ambos centros es el pintor que de-
signamos con el apelativo de Maestro de los Reyes Catélicos, cuyo origen o por lo menos
formacién en el propio Flandes es mds que probable. Ademds, pueden distinguirse interferen-
cias o influjos muy directos de Pedro Berruguete, el pintor de Paredes de Nava, que se es-
tudiard en el volumen Xl de «Ars Hispaniee» y de Juan de Flandes, que vamos a consi-
derar brevemente. Obvio es sefialar que, por lo avanzado del periodo que nos ocupa, se agre-
ga al arte de estos pintores un componente que debe conceptuarse como aspiracién a las
nuevas férmulas del arte renaciente, impulsadas, ademds, por el empleo de la técnica al éleo,
que permitia sutilezas naturalistas de interpretacién considerablemente mds eficaces que las
obtenidas mediante el procedimiento del temple.

JUAN DE FLANDES. — Nada sabemos de su origen y asimismo se ignora su apellido.
En cambio, por datos documentales, sabemos que fué pintor flamenco al servicio de la reina
Isabel de Castilla. Su presencia en Espafia estd determinada entre 1496 y 1519, fecha pro-
bable de su fallecimiento en Palencia, pero es posible que llegase a la Peninsula algo antes
de la primera fecha mencionada. Sus obras documentadas pertenecen ya al siglo XVI y
son las que siguen: retablo de la Universidad de Salamanca, de 1507, y el gran retablo de
la catedral de Palencia, pintado hacia 1509. Por razones estilisticas y referencias documen-
tales se le atribuye una numerosa serie de obras, entre las que destacan: el famoso altar de
la Reina Catélica, retablo en miniatura del que se conservan veintisiete tablitas distribuidas
entre el Palacio Real de Madrid y diversas colecciones particulares extranjeras; el retrato de
dicha reina, del palacio de El Pardo; el retablo de San Miguel, de la catedral vieja de Sala-
manca; el retablo de San Ldzaro, de Palencia (Museo del Prado y National Gallery de Was-
hington); una Santa Faz, de la cartuja de Miraflores, en Burgos, y un San Juan, del Museo Ar-
quolégico Nacional.

En términos generales, el estilo de este pintor refleja su formacién flamenca; pero tam-
bién, como observé Sdnchez Cantén, un evidente contacto con ciertos pintores franceses. Los
primeros destellos del Renacimiento italiano tampoco son ajenos asu estilo ecléctico, que resume
y unifica tales componentes en un concepto sumamente lirico, en el que la transicién de lo gé-
tico a lo renacentista es mds que evidente. Las notas que definen su arte en conjunto son:
perspectiva aérea acentuada, utilizando el cardcter jugoso del éleo, sobre un dibujo admira-
ble y prolijo, para obtener un modelado intenso, rico y sensitivo; contraste marcado en el
tratamiento de los distintos planos en profundidad y superacién de todo primitivismo}ﬁondos
idealistas, algo teatrales, pero compuestos con un profundo sentido de la armonia de las formas
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y del equilibrio tecténico; azul como color dominante. No parece tuviese colaboradores y
una gran unidad de calidad y estilo se puede observar en todas sus obrcs;’:Es de notar
también su fidelidad a ciertos tipos restringidos y la tendencia a imbuir en los rasgos de los
personajes femeninos, en especial de la Virgen, la fisonomia de la reina Isabel.

Podriamos establecer tres épocas en el proceso evolutivo de Juan de Flandes, principiando
por el retablo de la Reina Catdlica, que es la obra mds antigua, probablemente de hacia 1490.
Nos muestra la preocupacién del pintor por sensibilizar sus personajes sobre todo, infundir
humanidad a las escenas y lograr, con evidente virtuosismo, efectos intensos de lo que, para-
déjicamente, podriamos Illamar realismo idealista. Cada figura estd muy estudiada; el am-
biente se subraya y los rostros llegan a poseer una tensién acusada, a fuerza de ser carac-
teristicos y dentro de la dulzura, mds aparente que real, de la férmula del maestro. Ejemplariza
todo lo dicho el soberbio retrato de la reina Isabel, que debe datar de hacia 1500 y del que
se conservan numerosas copias. En la sequnda época, representada por los retablos de la
Universidad de Salamanca, catedral y San Ldzaro de Palencia, asistimos a un desenvolvi-
miento de las cualidades del pintor dirigidas a la bisqueda de la claridad y de un volumen
nitido casi escultérico, lo que constituye un principio, ain equilibrado de hispanizacién.
En la Oltima etapa, ilustrada por la aludida Santa Faz, un Descendimiento y una Piedad,
procedente de la catedral de Palencia, una tabla dedicada a San Roque, procedente de
Villasandino (Bob Jones University, EE. UU.) y otras obras palentinas, advertimos el pro-
greso de la hispanizaciéon que, por no faltar a la regla, cae ya en exageracién, que ora
tiende a lo expresionista, ora a un sutil caricaturismo, siempre, naturalmente, dentro de los
limites en que tales calificativos pueden aplicarse a un pintor tan preocupado por la dulzura
y la belleza como Juan de Flandes. Esta natural inclinacién de su arte hacia la feminidad
divina la vemos admirablemente plasmada en pinturas como la Anunciacién, del retablo de
la catedral de Palencia y el Nacimiento, realmente maravilloso, de la National Gallery. El
espiritu gético se ha esfumado casi hasta desaparecer, pero lo sentimos pervivir en el interior
de las imdgenes, en las manos largas y afiladas, en la uncién y en el respeto con que se
aborda el tema. La capacidad del pintor, en lo que a composicién se refiere, podemos corro-
borarla en las escenas del Camino del Calvario y el Entierro de Cristo, del aludido retablo
palentino. El dramdtico acento se subraya en cada rostro. Grupos de Santas Mujeres y una
magnifica Madre Dolorosa poseen caracteristicas espirituales y formales que preconizan el
gran arte espafiol del siglo XVI.

Segin Sdnchez Cantén, Juan de Flandes tuvo un colaborador para la ejecucién del reta-
blo de la Reina Catélica, llamado Miguel Sithium, o Zittow, que consta trabajé en Espafia
en 1481, ya que sabemos hizo un retrato de la Reina cuando ésta tenia treinta afios. Segin
indicios, dicho pintor es el llamado Mester Mechil, que se hallaba en Reval (Estonia) en 1514.
Hay un gran ndmero de obras que se le atribuyen, aunque en realidad la personalidad artis-
tica de este pintor resulta todavia algo nebulosa.

MAESTRO DE LOS REYES CAT(')LICOS.\-I—)- Bajo este apelativo puede designarse al pin-
tor que sefiala el comienzo de la Gltima etapa hispanoflamenca en la zona de Palencia y Burgos.
Pocas dudas pueden caber con respecto a su origen flamenco, pero es evidente que tuvo su taller
en Espafia dando origen a una escuela derivada de su estilo, ain con reminiscencias de Van der
Weyden, pero ya con hondos influjos de Memling y Gerard David. Las obras atribuidas a este

. 2 # e . 2 i ) i1 e s
360 (. ) D[ C(,\{J da: (a (: v UWZ [ U LiN< i\),'k Ul oA e (J'Oj @a _/) ’ N 4 { 0 (o
O




artista bastan para revelar sus dotes que técnicamente resultan extraordinarias, teniendo en
cueant el nivel medio de la pintura hispanoflamenca; también advertimos a través de la evolu-
cién que sefialan tales obras una progresiva hispanizacién del pintor, que admitié en algunas
tablas la colaboracién de ayudantes.

El nombre por el cual se le designa proviene de que la mds importante de sus obras es el
conjunto de tablas, hoy diseminadas por museos y colecciones del extranjero, que integraron
un gigantesco retablo que se dice procedente de Valladolid. En ellas aparecen los escudos he-
rdldicos de Castilla, Brabante y Flandes con el dguila imperial, de lo cual se desprende que la
pieza debié de ejecutarse en el tiempo de las bodas de las hijas de los Reyes Catélicos con
miembros de la familia imperial de Austria y Borgofia; por datar esas bodas de los afios
1496 y 1497, la fecha del retablo debe coincidir, lo que advertimos en plena congruencia
con el estilo pictérico de la obra.

Lo primero que se percibe ante ella es la gran calidad de la ejecucién, el refinamiento con
que fueron concebidos y ejecutados todos los elementos de las diferentes composiciones, en alguna
de las cuales se puede apreciar una libertad que sefiala la transicién hacia el naturalismo del
Renacimiento. Justeza de proporciones, sosegado movimiento, dulzura sin detrimento de la in-
tensidad y de la fuerza expresiva, equilibrio entre los grupos de figuras y el humanizado am-
biente, sea éste de interior o paisajistico, grandeza moral en el trasfondo de las distintas escenas,
casi siempre presididas por una imagen de la Virgen cuyos caidos pdrpados parecen simbolizar
un mistico y humilde acendramiento, son las cualidades dominantes de este anénimo artista.
También es de alabar la claridad en la composicién espacial, el establecimiento de gradaciones
en los paisajes compuestos, el cuidado con que realiza los menores detalles y la calidad intrin-
secamente pictérica de su arte.

Una de las tablas mds importantes del retablo de los Reyes Catélicos (coleccién P. Pope Sat-
terwhite de Nueva York) es la que representa las Bodas de Cand (fig. 311). Exceptuando el bro-
cado vertical de la derecha, el fondo estd constituido por una serie de interiores que se comuni-
can por altos vanos con arcos de medio punto. Una estrecha zona vertical de ventana, en Gltimo
término, permite ver una calle entre edificios de puro estilo del siglo XV, con hastiales escalo-
nados y ambiente finamente nérdico. La estancia donde se abre esa ventana tiene una gran chi-
menea al lado de la cual hay una mesa redonda con un grupo que bebe y se regocija. A la dere-
cha se divisa un dormitorio y mds hacia ese lado otra habitacién que queda casi en la penumbra,
sobre la cual hay una galeria a la que se asoman tres dngeles tocando largas trompetas, en cele-
bracién del milagro. Formando acorde con estas figuras celestiales, sobre la columna adosada
al parteluz de los vanos intermedios, aparece una estatua de Moisés y a sus dos lados estdn los
escudos imperiales que antes se citaron.

Pero todo el interés de la pintura se concentra en el primero y sequndo término; dos don-
celes, criados o coperos, sefialan maravillados las vasijas que contienen el agua transmutada
en vino. Y tras la mesa baja y sencillamente puesta, se halla el grupo presidido por Jesis bendi-
ciendo. Distintos personajes aparecen a su alrededor; la gravedad de su actitud nos expone cual
era el sentimiento del artista ante el acontecimiento, parece como si.la milagrosa conversién
anticipara los misterios de la Pasién, y una indefinible tristeza reina junto al asombro. -

Muy flamencas son las tablas de la Visitacién y de la Anunciacién; sus composiciones son simi-
lares, tres figuras en primer término en una, dos en la otra, una masa arquitecténica como fondo,
un paisaje en la lejania por el lado izquierdo. Estos paisajes géticos nos parecen siempre alu-
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siones a la gloria; la naturaleza es tratada como camino; rocas, drboles, casas y cielo, fodo surge

transfigurado por la luz nitida que perfila las azules lejanias y vivifica los menores detalles ddn-
doles un aspecto de sobrenaturalidad. En la tabla de la Anunciacién destaca la bellisima repre-

sentacién de la Virgen, intensamente espiritual, volviéndose con la mirada baja hacia el Arcdn-

gel. En el cielo, en la zona libre que se ve por la ventana ojival, estd la imagen de Dios y por los
rayos que surgen de su boca se desliza el Nifio acudiendo a la milagrosa cita de la Encarnacién.
Una pequefia paloma del Espiritu Santo flota en el aire, entre los rayos y la cabeza de Nuestra
Sefiora. Entre ésta y el Arcdngel aparece la ondulada epigrafia de la salutacién. Los pormenores
ambientales, los objetos accesorios, los pliegues de los mantos, reducen su importancia al minimo
y con ello crece el valor humano y religioso de la escena, realmente concentrada en los rostros
de Maria y Gabriel, de suave pero acusado modelado, lineas finisimas, cabelleras sueltas dibu-
jadas con toda su tdctil flexibilidad. En la escena de la Visitacién se impone la figura de Santa
Isabel, de recio realismo.

Dos escenas que guardan entre si cierta similitud son las de la Natividad y la Epifania; en ellas
la figura de la Virgen crece todavia en interés y belleza, y junto a ella aparece un Nifio certera-
mente pintado; su cuerpecito desnudo tiene la calidad de la carne pero también el resplandor
de la divinidad. Préximos a El en la actitud y la reducida escala, en la tabla de la Natividad,
vemos tres pequefios dngeles casi en primer término. La bondadosa y sombria figura de San
José contrasta con las demds, graves pero dulces y bafiadas de sereno goce. Pastores y otros dn-
geles en el cielo conducen la mirada hacia un paisaje cristalino que se advierte entre las arruinadas
estructuras del pesebre. La Epifania tiene acaso menos inspiracién; las figuras de los reyes ado-
lecen de cierta rigidez inexpresiva en cuanto al sentimiento. En compensacién, hay unos estu-
pendos personajes en sequndo término. La indumentaria, como es tradicional en estas represen-
taciones de la Adoracién de los Magos, es resplandeciente.

La escena de la Presentacién de Jesus en el Templo, tabla que se conserva en el Fogg Art
Museum (Harvard University) es espléndida en lo que concierne al ambiente, que es el interior
de una catedral gética con sus arcos de cruceria, vitrales, etc. La composicién es algo inestable
pues representa un momento dindmico y ello origina mds dificultades que plasmar una accién
reposada. Ademds, los personajes no estdn representados frontalmente, sino vistos al sesgo. Pero
algunas casi indefinibles irregularidades de ejecucién se nos explican en otra de las tablas, la
que representa a JesUs entre los doctores de la Ley, pieza que sin duda alguna fué realizada por
el Maestro de los Reyes Catélicos con la ayuda de un colaborador.

Parece de su mano el fondo arquitecténico, con las bellas estatuas asentadas sobre las colum-
nas adosadas; el resto de la composicién fué tal vez dibujado por él, pero la ejecucion se debid
confiar al ignorado ayudante, pues hay una blandura, una deformacién, una inhabilidad repre-
sentativa incluso, que jamds fueron patrimonio negativo del pintor que estamos estudiando.

Atribuimos al Maestro de los Reyes Catélicos el gran triptico de la catedral de Burgos, cuya
Epifania central (figs. 312 y 313), ain dentro de la hispanizacién que se traduce principalmente
en lo tipolégico, es una pintura que recuerda el retablo que acabamos de citar. En especial, la
efigie de la Virgen reproduce aquellas dulces y sensitivas imdgenes. En el paisaje del fondo hay
menos fantasia y una relativa identificacién con las tierras castellanas. Los personajes que pro-
fusamente surgen a ambos lados de Maria, en nimero de catorce, si constituyen auténticas figura-
ciones, retratos diriamos, de espafioles coetdneos del artista. Comparativamente a la Epifania
del primer retablo hay en ésta mds equilibrio arquitecténico y mayor clasicismo; no cabe duda
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Figs. 312 y 313.—MAESTRO DE LOS REYES CATOLICOS: CONJUNTO Y DETALLE DE LA EPIFANIA (MUSEO DIOCESANO,
BURGOS).

364




de que fué pintada en fecha cercana al 1500. La tabla de la Anunciacién, que es la lateral iz-
quierda del triptico, nos parece inferior a la que ya consideramos; se acerca mds a la pura ico-
nografia religiosa apartdndose de lo intensamente artistico.

CIRCULO DEL MAESTRO DE LOS REYES CATOLICOS. — Comprendidas en la Gltima
década del siglo XV, encontramos unas cuantas obras de interés que muestran los inconfundibles
signos de un estilo flamenco hispanizado, segin la férmula observada en las piezas atribuidas
a la etapa ulterior del Maestro de los Reyes Catélicos. Todo induce a creer que junto a él trabajo
algin otro pintor originario de los Paises Bajos o formado en el conocimiento de Van der Goes
y de Memling. La hispanizacién experimentada por los artistas del circulo del Maestro de los
Reyes Catélicos se tradujo a veces en una leve pérdida de refinamiento, pero en general se man-
tiene el elevado tono y la modificacién estilistica se motiva por la propension hispdnica a lo
realista, a la llaneza y a la simplicidad, que huye tanto de la fantasia nérdica como del esteti-
cismo italiano.

Entre las aludidas obras sobresale la gran tabla de la coleccién Torellé (Barcelona), que
representa la Misa de San Gregorio segin la férmula tradicional en la iconografia hispdnica; la
equilibrada composicién y el acabado estudio de cada una de las figuras dan lugar a una pin-
tura realmente importante, en la que el naturalismo de la ejecucién se une a las convencionales
proporciones impuestas por la perspectiva religiosa y emocional para dar lugar a una imagen
de gran riqueza. Sobre el altar, la pequefia figura del Cristo aparecido constituye el centro del
interés artistico y humano; de la herida de su costado brota la sangre que cae directamente en
el cdliz de la misa. Es de notar que las dimensiones de las figuras parecen ordenar una perspec-
tiva de derecha a izquierda; efectivamente, la efigie de San Andrés, detrds de la donante arrodi-
llada, cuyo retrato permite al pintor ejecutar una de las mejores partes del cuadro y a la vez una
acabada muestra del estilo flamenco hispanizado, es de gran tamafio y domina casi toda la es-
cena. En la zona izquierda, hacia la cual se dirige la atencién por el expresivo ademdn de San
Gregorio arrodillado, que con ambas manos sefiala la aparicién divina, aparecen fragmentos en
discontinuidad; los emblemas de la Pasién, cabezas a modo de exvotos, el gallo que cantara la
fragilidad de San Pedro y los objetos litdrgicos. Lo mismo el color que la representacién de las
calidades tdctiles y la figuracién iconogrdfica tienen mucho valor en esta obra, la mds impor-
tante del grupo que comentamos, y que creemos ejecutada hacia 1495.

Hay otras cuatro pinturas que pertenecen al circulo del Maestro de los Reyes Catélicos; las
que se aproximan mds a su propio estilo son, a nuestro juicio, la Piedad de Cristo de la colegiata
de Covarrubias, obra en la que apreciamos la dulzura caracteristica en el arte derivado de Mem-
ling o relacionado con su estética, y el San Juan Bautista del Museo del Prado, figuraciéon mads
realista y, por consiguiente, hispanizada; el andlisis estilistico muestra la identidad de manera
que presidié la ejecucion de ambas, pues hay un mismo concepto del rasgo y de la expresion, e
igual tratamiento en la pincelada. La sutil diferencia de cardcter puede deberse a una diferencia,
por otra parte escasa, de periodo, o a la sugestién del tema. Avanzando por la tendencia hacia
el realismo, encontramos las dos obras restantes: la efigie de San Floridn de la catedral de Pa-
lencia, en la cual es digna de nota la casi identidad del paisaje del fondo con el que aparece en
la tabla precitada de San Juan Bautista, y la predela de la coleccién Simén y Nieto de Palencia
cuya imagen central es un Cristo mostrando las sangrantes heridas en actitud que se repitié
bastante en distintas obras de este periodo. El realismo de su figura y de las dos que surgen a
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ambos lados es extraordinario y procede no sélo del concepto y de la técnica, sino también de la
intensidad del sentimiento; es evidente que la fuerza de estas imdgenes aparece acrecentada por
el contraste que forman con el fondo ornamental y con las filacterias desenvueltas en dgiles curvas
que pasan por detrds de la cabeza del Sefior para envolver los cuerpos de sus acompafiantes.

MAESTRO DE LOS BALBASES. — En clara conexién con el circulo del Maestro de los Reyes
Catélicos, pero representando una hispanizacién tan profunda que nos hace considerarlo espa-
fiol sin ningGn género de dudas, aparece un pintor de regulares dotes. El retablo de Los Balbases
(Burgos), dedicado a la vida de San Esteban, es la obra en que vemos brotar esa nueva persona-
lidad del hispanoflamenco en su Gltima etapa (fig. 314). Las tablas que representan el entierro del
santo titular y al mismo calmando una tempestad, son todavia netamente flamencas y las creemos
ejecutadas por un colaborador del Maestro de los Reyes Catdlicos, con seguridad el que inter-
vino en el retablo principal de éste y cuya mano acusamos en la escena de Jesis ante los doctores
de la Ley. Pero el resto de las tablas muestran caracteristicas distintas, tanto en lo tipol6gico,
como en el acento expresivo y en la composicién; hay en estas pinturas mds libertad y realismo,
e incluso algunos detalles del fondo arquitecténico de estilo renacentista. Las cabezas de los per-
sonajes son netamente hispdnicas.

Las obras que atribuimos al Maestro de Los Balbases son las que siguen: la tabla que repre-
senta al Santo Cristo mostrando sus llagas, de Torre de los Molinos (Palencia), que conserva ain
bastante del estilo idealizante de Memling, pero con una severidad y dramatismo que transfor-
man profundamente el sentido de la obra; el retablo de Presencio (Burgos), con escenas de la
vida de la Virgen, muy cefiido a las convencionales férmulas iconogradficas, pero con alguna
escena que denota valores imaginativos, cuya Epifania, muy simple, da ocasién al artista para
plasmar bellas cabezas; las tablas de la coleccién Rojo y Sojo, que representan la Flagelacién y la
Resurreccién, piezas que sefialan cierta transicién hacia una modalidad menos lirica y mds in-
tensamente dramdtica; estas pinturas ofrecen grandes aciertos de composicién, pero también
cierfo menosprecio de la belleza figurativa. A continuacién, vemos el retablo de Frémista (Pa-
lencia) cuyas numerosas tablas debieron obligar al pintor a un gran esfuerzo del que no se re-
siente la intensidad pero si la variedad de la obra; el factor realista y dramdtico se acentia y
también la tendencia a la deformacién que siempre o casi siempre resulta patrimonio de los ar-
tistas hispdnicos. Sin embargo, en este caso, la distorsion no es exagerada y hay en el retablo de
Frémista admirables figuras que revelan patetismo y asimismo un cuidadoso estudio del natural.
Donde se incrementan las anomalias es en el retablo de Berlanga de Duero, obra mds avanzada,
en la que simultdneamente advertimos un avance hacia el estilo ulterior y un retroceso hacia
la blandura iconogrdfica, particularmente en la Piedad de Cristo.

El Maestro de Los Balbases hubo de formarse en contacto con el Maestro de los Reyes Caté-
licos, admitiendo luego en su arte la influencia italiana que trajo Alonso de Sedano.

MAESTRO DE BURGOS. — Otro grupo de pinturas, realmente relacionadas con las anterio-
res, surge en el mismo periodo, pero mostrando una influencia italiana bastante marcada. Lla-
maremos al supuesto autor de las mismas Maestro de Burgos, procediendo su italianismo del
influjo que sobre él ejerciera su colaborador Alonso de Sedano, que a continuacién se estudiard.
Cabria la posibilidad de que tal Maestro de Burgos fuese el mismo pintor que conocemos como
Maestro de Los Balbases, ya que su manera se aproxima mucho a la de éste, diferencidndose en
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Exorcismo de EUDOXIA (IGLESIA DE SAN ESTEBAN, LOS BALBASES).

Fig. 314.
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la integracién del concepto italiano antes aludido. En este caso, se trataria de dos épocas de un
solo artista; durante la primera, su pintura se orientaria seqin las férmulas aprendidas del circulo
del Maestro de los Reyes Catélicos; en la segunda, se verificaria una modificacién dirigida hacia
horizontes nuevos, que concretamente corresponden a la escuela de Ndpoles donde trabajara
Antonello de Messina y en cuya ciudad es muy probable que permaneciera algin tiempo Alonso
de Sedano. Su estilo disiente del que caracteriza la obra del retablo de Los Balbases por una pro-
pensién decidida a lo monumental, a subordinar lo realista y narrativo a lo estético y decora-
tivo; la accién dramdtica, en lugar de concentrarse en los hechos y en las efigies, se expresa en
las amplias gesticulaciones muy bien insertadas en la composicién, la cual tiende a expansionar-
se hacia derecha e izquierda en vez de profundizar hacia el foco central. Explicando este arte
por las influencias que advertimos en él, diriamos que consiste en una acertada sintesis de la mo-
dalidad hispanizada del Maestro de los Reyes Catélicos observada en el triptico de la catedral
de Burgos, y el estilo de Sedano. La segunda de las influencias se explica por la estrecha cola-
boracién de ambos artistas en el primitivo retablo mayor de la catedral burgalesa y en el retablo
de procedencia castellana que se conserva en el Museo de Sevilla. El primer influjo puede deber-
se a la expansién general del estilo del Maestro de los Reyes Catélicos, pero también, especial-
mente, al hecho de que ambos pintores coincidieran en trabajar para la catedral de Burgos.

El primitivo retablo mayor de la catedral de Burgos estd dedicado a la vida de Cristo y se
conserva ahora en el Museo de la propia catedral; dos de las tablas pasaron a la coleccién Ma-
teu. Los distintos episodios, al ser tratados con sentido arquitecténico, ganan en sugestién sin lle-
gar a lo teatral; esto se debe en particular a la calidad pictérica y la excelencia del dibujo, pero
también a la estudiada ordenacién de los ritmos, los cuales agrupan sabiamente las zonas de
interés sin disolver en la mimica ni aun en lo temdtico los valores propiamente estéticos. La es-
cena del Prendimiento es una de las mejores, llena de un dinamismo que dista mucho de la im-
provisacion (fig. 316). Una de las figuras mds impresionantes es la del soldado que pone las manos
sobre los hombros de Jesis; también es muy bello el grupo de discipulos de la izquierda, cuyos ade-
manes expresan la impresién que les inspira el hecho. La Presentacién de Jesis en el Templo da
lugar a una imagen sosegada e intima; destaca en ella la figura, muy italiana, del hombre ar-
mado con espada que aparece a la derecha. Magnifica es la Sepultura de Cristo con dos figuras
femeninas arrodilladas en primer término, las cuales introducen, por asi decirlo, al dolor de
la Virgen, que se halla tras el cuerpo yacente de Jesus, el realismo de cuyo tratamiento se anti-
cipa, por su cardcter escultérico, al arte de los imagineros del siglo XVI. El modelado acentéa
las inflexiones, acentuando los musculos y los huesos bajo la piel; en el rostro puede apreciarse
cierta exageracion de los rasgos y el endurecimiento de la muerte. Hay en este retablo escenas
mds liricas como la Natividad (fig. 315), que muestra una composicién tipicamente flamenca,
con un paisaje de fondo de gran belleza y dngeles que nos recuerdan los debidos al Maestro de
los Reyes Catélicos. Otras tablas de esta obra monumental fueron realizadas por Sedano.

La colaboracién de este artista aparece también en el retablo dedicado a la Vida de la Virgen,
del Museo de Sevilla, en el cual ejecuté las figuras de la predela, debiéndose al Maestro de Bur-
gos la tabla central y las dos laterales. Este pintor muestra aqui una mayor influencia de su cola-
borador, mds que por el componente italianizante a causa de lo tipolégico; los personajes por él
dibujados se aproximan a los de la predela, pudiéndose dar el caso de que esta coincidencia
fuera intencional en vistas a la mayor unidad de la obra. En este retablo del Museo de Sevilla
destaca la tabla central; tanto la figura de la Virgen como las de los dngeles que la circundan
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son de gran belleza y espiritual elegancia. Los paisajes de fondo de las dos laterales también
ofrecen interés por su progresivo naturalismo.

ALONSO DE SEDANO. — Este pintor, cuya relacién con el Maestro de Burgos acaba de
exponerse, se halla documentado en Burgos a fines del siglo XV, pero pasé un tiempo en Mallorca
y alli se conserva la obra que le identificé, pues se sabe que, asociado con Pedro Terrencs,
pinté en 1488 la tabla de San Sebastidn de la catedral de Palma (fig. 317). Precediendo a esta
obra, que ya corresponde a una etapa evolucionada y madura de su estilo, Alonso de Sedano
hubo de trabajar en ltalia, probablemente en Ndpoles donde el influjo de Antonello de Messina
(T 1479) se dejaba sentir. En la grandiosa pintura que representa el martirio de San Sebastidn,
advertimos la tendencia a las formas suaves, en las que la unidad prevalece sobre la variedad,
con modelado preciso pero tenue, dentro de composiciones arménicas y decorativas en las que
se busca acentuar el valor arquitecténico de las estructuras corporales. Este sentimiento decora-
tivo impele al pintor, en esta obra, a prescindir de todo realismo en la agrupacién de las figuras
y en las proporciones y perspectiva; en consecuencia, sitia las de los arqueros que consuman
el martirio del Santo a una distancia inverosimil por lo préxima y en estricta simetria bilateral.
Para dar realce a la efigie del martirizado crea un efecto convencional de perspectiva y hace
que su figura se eleve como sobre un pesdestal, verificando lo mismo con los hierdticos perso-
najes de sequndo término, cuyas cabezas sobresalen por encima de los arqueros. Una columna
exenta, de capitel corintio, da cierto esteticismo a la escena y el ambiente se completa con un
paisaje de montes, campos y arquitecturas.

Después de esta obra, encontramos ya en Castilla el retablo de Montenegro de Cameros
(Soria), con figuras de profetas de gran cardcter y excelente dibujo; y el retablo de un santo
obispo en Los Balbases. Pero sus composiciones mds importantes son las tablas que realizara para
el aludido retablo mayor de la catedral de Burgos (fig. 318). Vemos en ellas la mdxima acen-
tuacién de las cualidades que, por reflejo, advertimos en las del Maestro de Burgos, es decir,
tendencia a lo decorativo arquitecténico, planitud relativa, gesticulacién amplia y movimiento
que se salva de caer en lo teatral por la adecuada ordenacién de los ritmos en esquemas que
corresponden a un principio regulador geométrico, y por la calidad de la ejecucién, especial-
mente en lo que concierne al disefio. En lo fundamental, las composiciones siguen esas leyes de
unidad ritmica, pero en lo accesorio, el artista se permite un juego mds libre de las formas y de
los ademanes, dando lugar a grupos secundarios de gran interés y belleza. Respecto a los rasgos
fisionédmicos y a los miembros, se complace en buscar un agrandamiento estético, estilizando los
tipos con innegable influencia italiana; en algln momento, esa propensién le traiciona y enton-
ces tal estilizacién se convierte en una deformacién gigantista. El vestuario, las armaduras, la
materia inorgdnica, poseen mds valores tdctiles que la carne y mds sugestion que el paisaje. Las
tablas que Alonso de Sedano realizé en este retablo son: la Epifania; la Flagelacién, que es una
de las mds bellas, particularmente por el grupo de figuras de la derecha; la Coronacién de es-
pinas, en la que muestra su atrevida esquematizacién de alguna figura cuando la posicién de
la misma lo autoriza; el Ecce-Homo; el Camino del Calvario, que sirve para ejemplarizar lo
que dijimos respecto al ritmo de los movimientos como forma conductora de la composicién; y
la Crucifixién, escena algo dispersa en la cual lo mejor son los personajes considerados cada uno
aisladamente; a nuestro juicio, lo mds bien realizado en esta pintura es el grupo de los soldados
que se juegan la tonica sagrada echando los dados sobre ella.
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Fig. 317.—ALONSO DE SEDANO: MARTIRIO DE SAN SEBASTIAN (1488) (CATEDRAL DE PALMA DE MALLORCA).
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Ya sefialamos que la parte realizada por Alonso de Sedano en el retablo de la Virgen, del
Museo de Sevilla, es la predela. Vemos en ésta la imagen de la Virgen, y diversos santos, todo ello
en medias figuras. Siendo la caracteristica del pintor de que tratamossu amplitud compositiva
y la ciencia con que maneja el movimiento, se comprende que no logre resultados extraordi-
narios en esta serie de efigies de forzosa contencién iconogrdfica. Incluso su italianismo se reduce
y retrocede en estas representaciones trazadas con fuerza y seguridad, acusando la objetividad
hdptica, y lo ornamental hasta cierto punto. Después de las obras resefiadas, Sedano ejecutd
todavia otras pinturas que no comentamos pues son una prueba mds de la comin decadencia
de los artistas hispdnicos con el transcurso del tiempo. A la sorpresa de su aparicién y el momen-
tdneo éxito que ello representaba, sucedia una indiferencia que acababa por provocar en el
artista un sentimiento reactivo de igual indice.

MAESTRO DE AMEYUGO. — Entre los seguidores de Alonso de Sedano encontramos un
pintor asimismo influido por la corriente italianizante. Le distinguiremos mediante el apelativo
de Maestro de Ameyugo a causa del origen de su obra mds caracteristica: la predela con profetas
y santos procedente de Ameyugo (Burgos) (coleccién Strauss). El modelado es intenso y profundo;
las proporciones de sus figuras experimentan una transformacién que las hace aptas para la
expresién de un contenido espiritual que podriamos resumir en la palabra solemnidad. Ejem-
plariza particularmente lo mencionado la figura de San Pablo, de la predela de Ameyugo; el
disefio general de los rasgos recuerda la construccién de Sedano, pero hay mds resolucién cor-
pérea y un dramatismo hispdnico. Pieza muy similar es la tabla de San Pedro de Tejada, en la
que vemos asimismo una tendencia a desplazar las figuras de su fondo aproximdndolas al espec-
tador por un adecuado tratamiento de la tercera dimensién, aunque en algunos detalles la pers-
pectiva resulta inhdbil. Tenemos a continuacién el retablo de Espinosa de los Monteros (Burgos),
con seis tablas principales y cinco enla predela, y laserie de sargas de la Pasién, conservadas
en el Museo Provincial de Burgos, en las cuales lo narrativo se sobrepone a lo puramente pic-
térico, lo cual tiene como consecuencia una cierta inconsistencia en las composiciones (fig. 319);
sin embargo, muchas de las figuras de esas pinturas son interesantes, tanto por sus valores esté-
ticos como por lo que concierne al sentimiento temdtico. Estas sargas se acercan bastante al estilo
del Maestro de Burgos, lo cual resulta comprensible dada la similitud de época de creacién y
la influencia de Sedano experimentada por los pintores, influencia que se traduce también, en
lo que al Maestro de Ameyugo concierne, por un tratamiento de la forma que conserva reminis-
cencias de Antonello de Messing, lo que se advierte especialmente en sus obras correspondientes
al periodo ulterior, en el cual su manera decae y tiende a fijarse en férmulas estereotipadas y
mecdnicas. En este Gltimo periodo encontramos su retablo dedicado a la vida de la Virgen, del
Museo Diocesano de Burgos, y el retablo de Irds, con escenas de la Pasién. Consideramos muy
posible que corresponda a una primera época de este maestro la tabla del martirio de San Juan
Evangelista, también del Museo Diocesano de Burgos, que, con otras obras, fué agrupada por
Post bajo el apelativo de Maestro de Durham.

MAESTRO DE VILLASANDINO. — Menor interés que el artista descrito tiene otro sequidor
de Sedano, autor de una tabla, en la que se representa el cuerpo de Jesis en brazos del Padre
Eterno, de la iglesia de Villasandino (Burgos). Esta pintura muestra una interpretacién mds ex-
presionista de las tendencias que sefialamos a propésito de Sedano, existiendo también un
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decidido propésito decorativo, que se manifiesta en la acertada fusién de los ritmos de las
figuras con el fondo ornamental. Por desgracia, sélo conocemos de este artista, que poseia
personalidad y regulares dotes, otra obra ademds de la mencionada, y es la escena dela
procesiéon al monte Gdrgano, pintura sobre tabla que se conserva en el Museo Provincial
de Burgos (fig. 320). En esta pieza, la aproximacién al estilo plano de Sedano es acaso mds
marcada, lo cual se debe a la mayor complejidad de la composicién, cuyo grupo de la dere-
cha, con figuras disefiadas con sentido monumental, muestra la innegable dependencia.

A titulo de observacién final, concerniente al arte de Alonso de Sedano y sus seguidores,
resaltamos el hecho de que la influencia italiana podia presentarse y de hecho se presentaba
de modos muy distintos a finales del siglo XV. No sélo por la diversidad de escuelas y de maes-
tros en ltalia, sino también a causa de que la superioridad de la pintura producida en aquel
pais podia impresionar por sus valores técnicos o mds bien por los puramente estéticos. En el
caso del circulo de Sedano vemos una relativa indiferencia hacia los logros técnicos y los avan-
ces naturalistas; en cambio, se asimila profundamente el concepto espacial y el sentimiento arqui-
tecténico de las formas. Veremos como en otros artistas y grupos sucede inversamente y es la
perfeccién del procedimiento lo que se procura alcanzar, poniéndolo al servicio de un arte neta-
mente hispdnico.

MAESTRO DE SAN NICOLAS. — La trayectoria de este pintor, cronolégica y estilisticamente,
es un paralelo con respecto a la del Maestro de Burgos, que acabamos de estudiar, representando
con él una hispanizacién de la férmula flamenca. Post acrecenté su patrimonio atribuyéndole
obras que, en nuestro concepto, no le corresponden y cuya segregacién no disminuye notable-
mente su importancia. El Maestro de San Nicolds es un buen artista en el que convergen las
cualidades propias del avanzado momento; a la técnica refinada del Gltimo periodo gético, le
imprime una curiosa orientacién que integra lo ornamental y lo expresivo. Especialmente
caracteristicos son los rostros de sus personajes, que aparecen como el resultado de una elabo-
racién estilistica y no como mera copia del natural.

Entre sus obras citaremos en primer lugar el retablo de San Nicolds, de la iglesia dedicada al
mismo santo en Burgos, el cual debe datar de la década final del siglo XV (fig. 321); viene des-
pués la tabla del Museo del Prado, en la que se representa a San Agustin de pontifical; las tablas
del Museo de Bilbao con escenas de la vida de San Juan Evangelista (fig. 322) y un comparti-
miento probable del mismo retablo con la degoliacién de San Juan Bautista (coleccién Ricardo
Strauss). Estas Gltimas piezas son las mds valiosas de las mencionadas; las composiciones estdn
muy acertadamente resueltas y abundan en ellas detalles de gran intensidad. Como en la mayoria
de los buenos pintores hispdnicos, lo que resalta es la facilidad para la expresién del sentimiento
y lo que podriamos denominar naturalidad en el dramatismo. Mds flamenca es una Virgen de la
Leche, que se conserva en el Museo de Burgos, pieza que suponemos de primera época del Maes-
tro de San Nicolds, fundando esta atribucién en el andlisis estilistico. Armoniosa y delicadamente
bella, esta imagen de Nuestra Sefiora es una de las que ejemplarizan esta estampa tan frecuente
en el arte gético; es muy posible que dicha pintura resultara de un contacto directo del Maestro
de San Nicolds con el Maestro de los Reyes Catélicos, que, como se dijo, procederia de Flandes.
Otra conexién que importa sefialar es que el punto de enlace del pintor que estamos estudiando
con el circulo del Maestro de los Reyes Catélicos es el retablo de Frémista, que atribuimos al
Maestro de Los Balbases.

374




Figs. 319 y 320.—MAESTRO DE AMEYUGO: SANTO ENTMERRO (MUSEO DE BURGOS). MAESTRO DE VILLASANDINO: PROCE-
SION AL MONTE GARGANO (MUSEO DE BURGOS)
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Fig. 321.—MAESTRO DE SAN NICOLAS: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE LA IGLESIA DE SAN NICOLAS, BURGOS.




Figs. 322, 323 y 324.—MAESTRO DE SAN NICOLAS: DETALLE DE LA PREDICACION DE SAN JUAN EVANGELISTA (MUSEO DE
BILBAO). MAESTRO DE BUDAPEST: MARTIRIO DE SAN LORENZO (COLECCION BAUZA). MAESTRO ALE-
JO: MOISES (COLECCION GUDIOL). 377




Figs. 325 y 326, —MAESTRO DE SANTA MARIA DEL CAMPO: COMPARTIMIENTOS DE UNA PREDELA (SANTA MARIA DEL CAMP).
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En tan estrecho parentesco con el arte del Maestro de San Nicolds, que las consideramos
como probables obras suyas de un Gltimo periodo, ya sobre el 1500, encontramos los retablos
de Villosante y La Ventosilla (Burgos), dedicado a San Andrés. En esta pieza vemos como el es-
tilo caracteristicodel Maestro de San Nicolds se retuerce en una distorsién formal muy profunda,
la cual produce efectos diversos, ya que tan pronto simula una caracterizacién extrema, como
se expresa en escorzos exagerados que suponen una alteracién de la perspectiva, como da la
impresién de un envejecimiento anormal de los personajes.

MAESTRO DE BUDAPEST. — Dentro de este circulo aparece la creacién del llamado Maes-
tro de Budapest en atencién a que el museo de dicha ciudad conserva sus obras mds caracteristi-
cas. Posible colaborador del Maestro de San Nicolds, pinté independientemente varios retablos,
entre ellos el de la Virgen, que se conserva en el aludido Museo de Budapest, y el de San Hipé-
lito y San Lorenzo, cuyas tablas estdn repartidas en distintas colecciones particulares (fig. 323).
El tratamiento expresionista y ornamental de los rasgos, dentro de la férmula avanzadamente
naturalista de la Gltima década del siglo XV, es la nota formal que caracteriza a este pintor, que
ademds muestra cierto arcaismo; sus figuras son exangiies, muy concretas, estilizadas y algo
formularias. Acentia los inverosimiles escorzos del Maestro de San Nicolds y presenta rostros
de frente muy achatados o deformaciones que tienen un matiz levemente oriental.

MAESTRO ALEJO. — Post reconstruyé la personalidad artistica de un pintor al que denominé
Maestro de Sirga, en atencién a la procedencia de una de sus obras mds caracteristicas; nuestro
descubrimiento de una tabla firmada “Alexo me fecit” (fig. 324) y que ostenta sin lugar a dudas
los rasgos estilisticos de este pintor, nos obliga a llamarle por su nombre. La pintura en que ba-
sara Post su agrupacion es el retablo de la Virgen, de Villalcdzar de Sirga y en ella vemos que
su autor era un artista dotado de personalidad, aunque influenciado por Berruguete. Es muy
posible que fuese originario o residente en Palencia. La nota mds fundamental del arte del Maes-
tro Alejo es, a nuestro juicio, un buscado contraste entre la neuvtralidad de los fondos y el vigor
naturalista y vital de las figuras, que emergen del plano con calor y fuerza instintiva. Los rasgos
de los personajes son por lo comin muy acusados, pues aparecen henchidos por su carga pasional
interior. Aparte del retablo mencionado, conocemos de este artista otro retablo dedicado a
San Antonio de Padua, en la iglesia del mismo pueblo, con iguales caracteristicas de estilo y
tratamiento formal; las tablas de un retablo de San Vicente, en diversas colecciones particulares
de Madrid — retablo que posiblemente es obra mds avanzada — y finalmente la tabla que arri-
ba mencionamos, firmada, la cual representa al profeta Moisés con las tablas de la Ley, y que
debia de pertenecer a una predela. En esta pintura, las vitales presiones del Maestro Alejo dan
como resultado una imagen de impresionante fuerza.

MAESTRO DE SANTA MARIA DEL CAMPO. — Paralelamente a la evolucién que hemos
descrito, en la regién de Burgos y Palencia interviene Pedro Berruguete, que como se dijo,
serd ampliamente estudiado en el vol. XII de esta serie, a causa del influjo renacentista que apa-
rece en su obra. Hay que tener en cuenta la gran influencia ejercida por él sobre ciertas obras
de la escuela de Burgos en las cuales la férmula hispanoflamenca se halla fecundada por ese
impulso de renovacién y, en algunos momentos, se proyecta mds alld de sus propias posibili-
dades estilisticas y de concepto.
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Innegable parentesco estilistico permite agrupar una serie de obras, alguna de las cuales
se conservaba inédita hasta el presente, habiéndose atribuido otras a distintos maestros, entre los
cuales se cuenta el propio Berruguete, para reconstituir asi la personalidad de otro pintor im-
portantisimo, del que por desgracia carecemos ain de referencias documentales. Le damos el
nombre de Maestro de Santa Maria del Campo por ser en esta iglesia, en la que asimismo tra-
bajé Berruguete, donde se hallan sus pinturas mds caracteristicas y valiosas. En ellas se hace pa-
tente la incorporacién dentro de la espiritualidad gética de un concepto y una técnica que su-
peran las limitaciones de ese estilo y con ello de la época medieval. La eficacia en la represen-
tacién es absoluta; el impulso de imitacién logra totalmente su objetivo y las imdgenes pictéricas,
por la sintesis de modelado, valores tdctiles, dibujo preciso y rico, sentimiento naturalista pero
a la vez hondamente espiritual y concentracién de toda la potencia expresiva en la efigie, llegan
a adquirir una calidad corpérea que casi desasosiega. Tratadas escultéricamente, con menos-
precio del fondo, que sigue siendo ornamental, la calidad de la carne, de las telas, el movimiento
y la perspectiva las animan prodigiosamente para dar como resultado pinturas del mds acen-
drado hispanismo y religiosidad, antecedentes directos del estilo de los grandes imagineros, pues
si éstos se acercaron al arte pictérico en su creacién tridimensional, el mismo camino pero se-
guido a la inversa fué recorrido por los pintores de este momento, entre los cuales, haciendo
abstraccién de Berruguete, ninguno muestra tan geniales dotes como el Maestro de Santa Ma-
ria del Campo. En la férmula de este artista perdura cierto flamenquismo al que se incorpora
algo del sentido monumental italiano y la suprema perfeccién técnica de los maestros renacen-
tistas; concretamente, tiene en las calidades tdctiles parentesco con Antonello de Messina. Pero
no es el factor decorativo arquitecténico el que toma de este pintor, como sucediera con Sedano
— que incrementa por su cuenta este aspecto — sino la intensidad ilusionista de reproducir la
realidad de la carne y el ademdn. Por todo ello, vemos en las obras del Maestro de Santa Maria
del Campo, la mds afortunada sintesis de elementos flamencos, italianos y espafioles, sintesis
que da lugar a pinturas de primera calidad, parangonables con las producidas en su tiempo en
cualquier lugar.

Entre las obras de este artista, hemos de citar primeramente la predela de la iglesia de Santa
Maria del Campo (Burgos) con el Ecce-Homo, la Dolorosa y figuras de evangelistas (figs. 325 y
326). La emocién artistica, humana y religiosa se entremezcla intimamente en estas obras y
al contemplarlas se cae en la ingenua admiracién mejor que en un goce de puro timbre esté-
tico; el cuerpo desnudo de JesUs, con la herida del costado destilando sangre, parece palpitar
y poseer la temperatura, el calor de la vida; la naturalidad de la Virgen, al sostener un pafio
preparado para enjugar ldgrimas, sudor o sangre, refleja italianismo. En las figuras de los evan-
gelistas, en posiciones distintas, de perfil o en escorzo, hay lugar para un deleite mds netamente
artistico; tanto el dibujo como las calidades pictéricas son sobresalientes.

Encontramos luego dos pinturas sobre tabla del Museo Arqueolégico de Madrid, procedentes
de Santa Clara de Palencia, que representan la Misa de San Gregorio y la Virgen de la Miseri-
cordia (fig. 327); dngeles en vuelo sostienen en el aire el amplio manto de brocado y bajo éste
y los abiertos brazos de Nuestra Sefiora se cobija un apretado grupo de personajes. Siendo mara-
villosa, es menos perfecta que la predela de Santa Maria del Campo; es mds gética y mds fla-
menca, aunque el realismo de la representacién de los efigiados en nada desmerece del que co-
mentamos a propésito de la otra obra; si los ademanes de estos seres reunidos en igualdad por la
devocién y la necesidad de proteccién diving, los reducen a cierta monotonia formal, el trata-
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| Fig. 327.—MAESTRO DE SANTA MARIA DEL CAMPO: VIRGEN DE MISERICORDIA (MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL).
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Figs. 328 y 329.—MAESTRO DE SANTA MARIA DEL CAMPO (7): RETRATO DEL PRIOR JUAN DE AYLLON (CATEDRAL DE PA-

LENCIA). MAESTRO DE LA VISITACION: DETALLE DE LA SANTA CENA (SAN ESTEBAN, BURGOS).
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miento concreto y retratistico de los rostros destruye ese efecto y confiere a cada una de las fi-
guras un interés Unico. Destaca una pareja real, pero también tienen mucho atractivo los per-
sonajes de la izquierda por su diversidad relativa. La Virgen de la Misericordia constituye una
de esas imdgenes cuya pureza y claridad fué uno de los mds altos logros del arte figurativo gético.

Otra pintura relevante del Maestro de Santa Maria del Campo es la noble representacién de
San Juan Bautista, que se conserva en la catedral de Palencia como elemento del retablo de la
Visitacién, del que hablaremos sequidamente. Las bellas proporciones del personaje son real-
zadas por la sencilla indumentaria, el manto recogido sobre el brazo derecho, algo a la manera
de la toga romana, y anudado encima del hombro izquierdo, cayendo en pliegues grandes,
suaves y naturales, exacta reproduccién visual y tdctil de la calidad y disposicién de la tela. La
tercera dimensién es acusada por las sombras que presuponen una leve iluminacién lateral. El
movimiento es sobrio y elegante. Y aun cuando el modelado del rostro no es tan intenso como el
de las figuras de la predela antes citada, la sensacién realista de presencia se logra por entero.

Finalmente encontramos cuatro tablas hermanas (Museo Ldzaro Galdiano y Museo del
Prado) todas las cuales representan santos. Poniendo aparte la técnica, que es inmejorable, las
pinturas en cuestidbn nos parecen menos inspiradas; tres de ellas tienen la limpidez y la objeti-
vidad caracteristicas del maestro, pero la efigie de Santiago revela la mano del colaborador
que a continuacién se estudia.

MAESTRO DE LA VISITACION. — El andlisis estilistico prueba que este colaborador es el
que produjo la mayor parte del retablo de la Visitacién, de la catedral de Palencia, del cual
forma parte la aludida tabla con el San Juan Bautista debido al pincel del Maestro de Santa Ma-
ria del Campo. El encontrar a ambos artistas reunidos en dos obras diferentes, prueba, a nuestro
entender, aparte de la corroboracién suministrada por el estudio del estilo, que el sequndo era
discipulo del primero. En atencién a la obra mds caracteristica que conocemos de este sequndo
artista, le otorgamos el apelativo de Maestro de la Visitacién. En lo concerniente a la datacién
cronolégica de su arte, creemos que corresponde a finales del siglo XV, pues si bien la capilla
del retablo de la Visitacién fué otorgada al donante, canénigo Juan de Ayllén, en 1504, el retablo
tiene todo el aspecto de ser una recomposicién de obras anteriores al 1500, adaptadas con ele-
mentfos renacentistas en el molduraje del marco, para que encajasen bien en la capilla donde
el aludido donante tenia concedida sepultura.

En lineas generales, el Maestro de la Visitacién es un pintor de transicién entre el gético
y el naturalismo renaciente, aunque la yuxtaposiciéon de esos dos mundos conceptuales no le
lleva a una sintesis superior, como acontece en el caso del Maestro de Santa Maria del Campo,
sino a la adaptacién de la estética de éste transformada parcialmente en manierismo; sus figuras
se alargan y adelgazan, los rostros toman una expresién como de pasmo y se producen sufiles
contradicciones entre lo plano y lo tridimensional, como se puede apreciar en el San Esteban, de
la tabla lateral derecha del retablo de la Visitacién. El San Lorenzo de esta misma pieza es acaso
la figura ejecutada con mds serenidad y correccién. El retrato del donante es de tal calidad
que podria suponerse ejecutado por el propio Maestro de Santa Maria del Campo (fig. 328).

Otras obras del discipulo que estamos estudiando son la Cena de la iglesia de San Esteban
de Burgos (fig. 329), menos delicada, con propensién a exagerar la expresién de los rostros y
a ensombrecerlos para lograr asi una tensién que contradice la calma externa de la escena,
y el retablo de Santa Gadea del Cid (Burgos), sin duda ulterior y menos interesante.
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NAVARRA

Todo nos induce a suponer que la escuela navarra perdié su cardcter especifico en la se-
gunda mitad del siglo XV. Siguen penetrando en la comarca obras aragonesas, especialmente
del circulo de Ximénez y Bernat. De Navarra proviene una magnifica tabla con la repre-
sentacién de San Antonio (Museo de Pamplona), en estilo avanzado, reciamente naturalista
y que debié de producirse en el pais, ya que acusa una interaccién del influjo de Huguet y del
expresivismo de la escuela burgalesa (fig. 330). Es pieza importante, sin relacion alguna con el
pintor Pedro Diaz de Oviedo, la personalidad mds destacada de este ltimo periodo.

PEDRO DIAZ DE OVIEDO. — Poseemos algunos datos documentales sobre su obra prin-
cipal: el retablo del altar mayor de la colegiata de Tudela. En 1487, Pedro Diaz y Diego de
Aguila contratan dicho retablo. El contrato se renueva en 1489, pero sélo a nombre del prime-
ro, a quien se verifica el pago en 1493. Poseemos ain otro dato concerniente a 1494. Adelan-
taremos que, de la simple contemplacién de la obra, se desprende el cardcter andaluz de
la misma e incluso cierta relacién con el realismo de Bermejo. No podemos discernir por
qué nexos se ligarian tales hechos, pero hemos de hacerlos constar por su evidencia, en es-
pera de que ulteriores datos lo confirmen, aclarando la raigambre de Pedro Diaz de Oviedo.

Las composiciones narrativas se basan en escenas del Nuevo Testamento y acaso la mds
representativa del estilo dal pintor sea la d2 la Flagelacién. La efigie del Salvador es pre-
sentada con cierto menosprecio de la idea convencional de la belleza y atendiendo princi-
palmente a la plasmacién del cardcter. Las calidades tdctiles, el movimiento y la tercera di-
mensién estdn bien logrados y prueban la avanzada técnica del pintor, que se aproxima
al estilo de transicién, especialmente en las figuras de mayor serenidad. En cambio, los sa-
yones de esta escena de la Flagelacién son bien géticos por el espiritu y la dilacerada forma
(figura 331). En cuanto a lo tipolégico no existe mucha variedad.

Hemos de sefialar en este retablo la colaboracién evidente de Juan Gascd, el pintor na-
varro activo en Catalufia desde 1500, que se estudia en el vol. Xl de «Ars Hispanie».
Es de notar el hecho, que ratifica la ilacién de estos dos momentos de su actividad artistica,
de que en sus obras en Catalufia aparecen los mismos fondos decorativos de oro del retablo
de Tudela. En Gascé se patentiza asimismo la relacién con el estilo de Bermejo, el cual es
rebajado en sus cualidades realistas, pero exaltado en sus posibilidades decorativas.

Aparte de cuanto hemos citado, existen en Navarra una serie de retablos de autor des-
conocido, pero que corresponden al circulo de Pedro Diaz de Oviedo, a juzgar por sus ca-
racteristicas técnicas y estilisticas. Entre tales piezas citaremos: retablo del altar mayor de
San Saturnino, de Artajona; retablo de San Andrés, de la catedral de Tarazona; retablo de
la Virgen, de la catedral de Pamplona, y retablo de la parroquial de Los Arcos. En este
Gltimo grupo, francamente mediocre, puede sefialarse también el influjo de dos retablos
conservados en la catedral de Pamplona, quizd posteriores al 1500 y los dos de mano
distinta, que representan, como la obra de Pedro Diaz, una variante del hispanoflamenco
andaluz. Uno de ellos, dedicado a la Virgen, fué regalado a la catedral en 1507 por Pedro
Marcilla de Caparroso (fig. 332). Es posible que se frate de obras ejecutadas por maestros
de la escuela andaluza que cierran el ciclo de la pintura medieval en Navarra, como signo
de la transformacién cultural y politica que los nuevos tiempos imponian en la Peninsula.
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Fig. 331.—PEDRO DIAZ DE OVIEDO: DETALLE DE UN COMPARTIMIENTO DEL RETABLO MAYOR DE LA COLEGIATA DE

DELA (1489).
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Fig. 332.—JESUS EN EL LIMBO (CAPILLA DE LOS CAPARROSO, CATEDRAL DE PAMPLONA
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ANDALUCIA

En términos generales, dentro de las escuelas pictéricas andaluzas de esta época nos
encontramos con que si, de un lado, son relativamente ricas en obras firmadas, de otro, la repe-
ticién de los nombres dificulta cuando no imposibilita la identificacién y el reconocimiento de
los maestros. El apellido Sdnchez aparece gran nimero de veces e incluso se da el caso de que,
segln los documentos, trabaja en Sevilla, en 1480, un pintor llamado Diego Sdnchez de Valencia,
el cual intervino en la reforma del gremio de pintores de Sevilla llevada a cabo en el men-
cionado afio, hecho que ha servido para darnos referencia de la mayoria de pintores importan-
tes que trabajaban en esa ciudad en el Gltimo cuarto del siglo XV.

Respecto al estilo correspondiente a dicho periodo es un hispanoflamenco que refleja el
arte castellano dulcificado; Post sefiala que esta derivacién es una constante en la pintura se-
villana, la cual lima las asperezas y violencias propias del arte de Castilla imprimiéndole una
suavidad que tiende hacia lo etéreo y en cierto modo femenino. Encontramos primeramente
en esta etapa del hispanoflamenco sevillano una tabla que representa el Suefio de Jacob (fig. 333),
la cual se conserva en el Museo de Sevilla, y tiene alguna reminiscencia del estilo de Jorge
Inglés, sin la aguda nitidez de éste, aunque conservando su modelado eficiente que tiende hacia
la interpretacién escultérica de las formas. En este Suefio de Jacob es-de glosar la bella com-
posicién, en la que el artista supo plasmar la poesia del tema, uno de los mds atractivos del An-
tiguo Testamento. Hay unas analogias formales entre el cielo con la figura del Padre Eterno
y la dormida efigie del patriarca.

Después de la pieza descrita, que es sin duda la muestra mds arcaica del hispanoflamenco
en la escuela de Sevilla, tenemos el retablo con varios Santos, que se conserva en el museo de
esa ciudad y que procede de San Benito de Calatrava (Sevilla) (fig. 334). Esta obra presenta
un parentesco estilistico con las creadas por los artistas de la escuela de Burgos y un contacto in-
dudable con el arte de Juan Sdnchez de Castro, que estudiaremos a continuacién. En las aludi-
das imdgenes se acentia mds el cardcter escultérico, lo cerrado y redondeado de las figuras,
de sélido dibujo y armoniosas proporciones, de expresién intensa y abstraida. Entre las obras
de las cuales desconocemos el autor, aparece una representacién de San Francisco de Asis,
pintura sobre tabla, que sin duda es mds avanzada, como se advierte por el paisaje pronun-
ciadamente naturalista y también por el tratamiento de la figura en la que propende ya al es-
tilo ilusionista del Renacimiento, con las marcadas sombras, el ademdn espontdneo y casi anec-
dético y la sencillez general de la ejecucién.

JUAN SANCHEZ DE CASTRO. — Encontramos ahora la conocida personalidad del pin-
tor Juan Sdnchez de Castro, del cual se sabe que trabajaba en el Alcdzar de Sevilla en 1478,
interviniendo dos afios después en la ya citada reforma del gremio de pintores. Una efigie de
San Cristébal, ejecutada al fresco en San Julidn de Sevilla (por desgracia destruida en 1932)
estaba firmada y fechada en 1484. Hay una cita insegura que habla de un retablo de este artista
fechado en 1454, lo cual nos parece sumamente improbable por razones de cronologia. Procede
también de San Julidn la Virgen de la Gracia que actualmente se encuentra en la catedral de
Sevilla (fig. 335), pieza firmada aunque sin fecha, cuyo estilo continta la tradicién pictérica de
los frescos de San Isidoro del Campo en Santiponce. Una Anunciacién de Santiponce, hoy per-
dida, llevaba segin Pacheco la firma “Juan Sdnchez, pintor”. Angulo atribuye con razén a
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este artista una Virgen de la colecciéon Mateu, y Post le asigna también una tabla de la Virgen
Madre entre Santa Bdrbara y Santa Catalina, obra muy repintada.

En la Virgen de la Gracia antes mencionada advertimos una modalidad francamente cas-
tellana del estilo flamenco; armonia, realismo y simetria compositiva definen esta pintura.
En ella los personajes estdn plasmados con intensidad y hondura expresiva, el enlace de los rit-
mos unifica la escena centrdndola en el bello rostro de la Virgen. En la tabla ulterior que re-
presenta a Nuestra Sefiora, advertimos aquella dulcificacién a que antes se aludié; lo lineal es
substituido por un moldeado continuo de gradaciones insensibles y blandas. En el circulo de Juan
Sdnchez de Castro encontramos la tabla del Nacimiento de la iglesia del Aguila, de Alcald de
Guadaira (Sevilla), obra mds simple, construida con cierta estilizacién geométrica.

ANTON Y DIEGO SANCHEZ. — Su firma aparece en el Camino del Calvario del Mu-
seo Fitzwilliam de Cambridge (Inglaterra) (fig. 336). Pintores que llevan iguales nombres consta
que recibieron el pago en Mdlaga, en 1487, de una vista de dicha ciudad, recientemente recon-
quistada. Por otra parte, dos Antén Sdnchez de Guadalupe, padre e hijo, aparecen entre los
pintores residentes en Sevilla en los afios en torno al 1500. Fdcil es advertir que los datos tan
débilmente trabados poca luz arrojan sobre los pintores que ejecutaron la tabla de Cambridge,
la cual procede de Belalcdzar (Cérdoba) y es una obra interesante por su agudo realismo,
por el dindmico sentido de la composicién y la depurada ejecucién pictérica, cuya manera
recuerda el estilo de Fernando Gallego, tanto por lo cerrado de las figuras como por latendencia
a la deformacién como expediente para incrementar la intensidad dramdtica.

PEDRO SANCHEZ |. — En el mismo periodo surgen en Sevilla dos pintores llamados Pedro
Sdnchez; Post los individualiza denominando al uno Pedro Sdnchez| y al otro Il. El primero
de ellos es un notable artista que conserva el influjo de Van der Weyden, pero en el cual apre-
ciamos cierta tendencia a lo teatral; en sus composiciones cada figura es mejor que los conjun-
tos. Entre sus obras citaremos el Santo Entierro de Budapest, pieza firmada (fig. 337), la Veré-
nica que se conserva en una coleccién particular italiana, también firmada, y la Crucifixién
de la coleccién Heinemann de Berlin. Por el estilo, fodas estas pinturas corresponden al Gltimo
cuarto del siglo XV; tienen una relacién con el hispanoflamenco de Castilla y, cual acontece
en los otros casos ya comentados de la escuela de Sevilla, se produce una dulcificacién de las
formas y de las expresiones, lo cual contribuye posiblemente a la sensacién de irrealidad que
antes anotamos. En el Santo Entierro de Budapest, los dramdticos ademanes de los personajes
no resultan convincentes; la mejor es la indnime figura de Cristo.

Como seguidor de Pedro Sdnchez |, encontramos un artista anénimo del cual Post agrupé
las obras ddndole el apelativo de MAESTRO DE HARRIS. Vemos en este pintor una atenua-
cién aln mayor del hispanoflamenco, que ya en Pedro Sdnchez aparecia suavizado; pero,
como contrapartida, tiende a agrandar las proporciones de los mantos o a exagerar los
ademanes, buscando asi expresar por la forma exterior de las figuras lo que no dice por la in-
tensidad del modelado, que, como hemos dicho, es escasa. Entre las obras de este pintor hay
un Descendimiento, en una coleccién particular de Barcelona; el triptico cuya tabla central
representa una escena de la Pasién, de la coleccion Ruiz de Madrid (fig. 338); la tabla de
la Virgen y el Nifio, del Victoria and Albert Museum, de Londres; y el Santo Entierro, de
la coleccién Harris, que probablemente procede del mismo retablo que la pieza anterior.
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Figs. 335 y 336.—JUAN SANCHEZ DE CASTRO: VIRGEN DEL ROSARIO (CATEDRAL DE SEVILLA). ANTON Y DIEGO SANCHEZ:
CAMINO DEL CALVARIO (FITZWILLIAM MUSEUM, CAMBRIDGE).
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JUAN NUNEZ. — En relacién con el estilo de este artista, con el de Pedro Sdnchez I, y tam-
bién con el del castellano Maestro de Segovia, hallamos la creacién pictérica de Juan Nufiez, el
cual aparece en la citada reforma del gremio de pintores de Sevilla, en 1480. Existen otros
datos documentales relativos a él que no mencionamos por no referirse asu pintura; incluso se
habla de un Juan Nufiez en 1525, pero, por lo avanzado de la fecha, nos parece imposible que
se trate del mismo pintor. De sus obras, no conocemos sino la Piedad de la catedral de Sevilla,
pieza importante en la que brillan relevantes cualidades (fig. 339); de destacar es el nitido pai-
saje del fondo, con la interpretacién estilizada, tendiendo a lo fantdstico, de drboles y torres
de edificios; la imagen de la Dolorosa con el cuerpo de Jesis sobre el regazo, y el arcdngel
que aparece a su izquierda, ejecutado con el verismo de detalle que caracterizd al arte de
Van der Weyden y sus seguidores. El San Vicente que aparece a la derecha y el donante arrodi-
llado del primer término también estdn afortunadamente resueltos. La composicién estd cen-
trada en la dramdtica cabeza de la Virgen, con su gran tocado de luto. Se trata en suma de una
excelente imagen de arte religioso, ya que no de una obra capital en el gético hispdnico.

JUAN SANCHEZ Il Y PEDRO SANCHEZ II. — Otros pintores de ese periodo son Juan
Sdnchez |l, del cual se conserva una Crucifixion firmada en la catedral de Sevilla (fig. 340),
obra mds avanzada que las que acabamos de describir, ya que tiende netamente al claros-
curo; y Pedro Sdnchez Il, del que asimismo carecemos de datos, aparte de que firmara una
sarga con el Patrocinio de la Virgen, la cual se conserva en el Museo Municipal de Sevilla (fi-
gura 342). Aunque data de hacia 1500, esta pintura presenta cierta regresién hacia el arte de-
corativo, plano y simplificado de etapas anteriores. Esta reserva hecha, la composicién nos
parece muy original e interesante, siendo de destacar la analogia formal existente entre la X
formada por la cruz de San Andrés de la izquierda y la constituida por el haz de dardos que el
Sefior sostiene en su mano derecha en lo alto. Post atribuye a Pedro Sdnchez Il una Virgen
Madre pintada sobre tabla en Santa Clara, de Moguer.

Citaremos ahora una serie de obras de las cuales desconocemos el autor, correspondientes
en su totalidad al Gltimo cuarto del siglo XV; aparece primeramente el retablo de Alanis (Se-
villa), con trece grandes composiciones con escenas de la Pasién y figuras de Santos, que, den-
tro de la técnica suavizada andaluza, ofrece intensidad expresiva (fig. 343); viniendo luego
el fragmento de tabla de la coleccién Lacave, que representa el Trdnsito de la Virgen, pintura
mds profunda que la anterior, aun cuando ambas deben proceder del taller de Juan Sdnchez
de Castro, pues constituyen derivaciones de su estilo. A este grupo pertenecen el triptico de San-
lGcar de Barrameda, con escenas de la Pasién, cuya tabla central describe el Camino del Cal-
vario con sombrias tintas y movimiento compositivo que abarca arquitecturas, una gran zona
de paisaje libre y la trdgica procesién que discurre por la Via Dolorosa; y la tabla de la colec-
cién Vallelado, pintura ejecutada con prolija destreza dentro de un concepto decorativo y
lleno, sin embargo, de sentimiento. Segin Post, el retablo dedicado a Santo Tomds, en la
iglesia del Salvador de Carmona (fig. 344), es una tardia supervivencia del estilo de Juan
Sdnchez de Castro.

MAESTRO DE ZAFRA. — La escuela de Sevilla cierra su periodo hispanoflamenco con una
obra realmente importante, que constituye el mds alto esfuerzo verificado por un artista espa-
fol en el dmbito de lo demoniaco-imaginativo. Denominamos a su anénimo autor Maestro de
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Zafra, por el lugar de procedencia de esta pintura magnifica, la cual representa un San Miguel
Arcdngel en medio de un fabuloso hervidero de diablos que pululan en la zona inferior del
cuadro mientras en la superior legiones de dngeles acuden en seguimiento del arcdngel (fig. 341).
Su espléndido ademdn, blandiendo la espada sobre la turbamulta de serpientes y dragones;
su figura centrando la composicién, el contraste de canon entre la muchedumbre infernal y
la angélica, tratadas ambas como miniatura, y la gran imagen de San Miguel plantado como
una roca entre la doble hueste, hacen de esta pintura una de las mds hermosas de todo el arte
gotico espaiiol. El fino modelado de la cabeza, el cardcter escultérico de la figura, particularmen-
te abultada en la zona en que la coraza se comba por encima de la cintura, estdn perfecta-
mente resueltos. Se ha atribuido a Juan Sdnchez de Castro esta pintura; sin ningin género de
dudas seria digna de él por la calidad, pero, a nuestro entender, no le corresponde, pues mues-
tra un concepto mds avanzado, propio ya del 1500, y hay otras sutiles diferencias que nos
llevan a la personalidad de un artista del que hasta el presente no podemos mostrar ninguna
ofra obra.

PEDRO DE CORDOBA. — Encontramos en esta localidad varios maestros de cierto interés
en el Gltimo cuarto del siglo XV, pero, por desgracia, la carencia de datos precisos y la discon-
tinvidad constante del arte medieval andaluz nos impiden sefialar las fuentes estilisticas concre-
tas de las que derivan tales pintores. El primero de ellos, Pedro de Cérdoba, firma en 1475 la
gran tabla de la Anunciacién de la catedral cordobesa (fig. 345). Vemos que su estilo indica un
parentesco con las escuelas meridionales francesas, aun cuando su- cardcter escultérico sefiala
la hispanizacién. Es de admirar la compleja composicién que permite alinear en primer tér-
mino ocho figuras cuyo tamafio desciende hacia el centro, siendo las dos de en medio las de los
donantes. El autor de esta Anunciacién concebida con un criterio imaginativo y decorativo,
muesira habilidad en el claroscuro, especialmente en la determinacién de los distintos términos
por contraste de tonos. Dominan en la gama cromdtica el ocre y el carmin. Los objetos y mue-
bles aparecen pintados con apasionado interés y acierto, lo cual da una conexién con el arte
flamenco. En suma, este arte implica una férmula arraigada, que se pone en prdctica sin vaci-
laciones y ello supone precedentes en el pais o la formacién del pintor en el extranjero. No
hay entronque con Jorge Inglés ni contacto aparente con Bermejo. Ademds de la obra citada,
Post le atribuye el San Nicolds del Museo Provincial de Cérdoba. Dentro de su circulo encon-
tramos el retablo de la Virgen entre varios Santos, que se conserva en la coleccién cordobesa
de Hermizo, obra armoniosa y decorativa.

PEDRO FERNANDEZ. — Otro artista de la escuela cordobesa es el Pedro Ferndndez que
firma la Natividad de la coleccién Pickman de Sevilla con la frase “Pedro Ferndndez hijo de
Juan de Cérdoba, pintor” (fig. 346). Pero aparecen en Cérdoba y Sevilla diversos documentos
referentes a Pedro Ferndndez, que ciertamente corresponden a distintos pintores. El escudo
con un pozo, que aparece en la parte inferior y central de la tabla, puede pertenecer al obispo
Sdnchez de la Fuente, que vemos en la sede cordobesa entre 1496 y 1499, fechas que parecen
coincidir con el estilo de la tabla, aunque hay en ella sutiles reminiscencias del estilo gético
lineal, que, como vimos en su momento, arraigé fuertemente en Andalucia. Otros pintores de
la escuela son Bartolomé Ruiz, que firma una Piedad conservada en el Museo de Lisboa y cuyo
nombre aparece en los documentos de la localidad entre 1480 y 1500, periodo al que estilistica-
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Fig. 341.—SAN MIGUEL, DE ZAFRA (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 342.—PEDRO SANCHEZ II: JESUS CON LA VIRGEN Y SANTOS (MUSEO MUNICIPAL DE SEVILLA).
Figs. 343 y 344.—CORONACION DE ESPINAS, DEL RETABLO DE ALANIS. SANTO TOMAS (EL SALYADOR, CARMONA).
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Figs. 346, 347, 348 y 349.—PEDRO FERNANDEZ: NACIMIENTO (COLECCION PICKMAN, SEVILLA). —CIRCUNCISION Y EPIFANIA
(SAN ANDRES, BAEZA). CARRILLO: MISA DE SAN GREGORIO (FITZWILLIAM MUSEUM). PIEDAD (SAN
JUAN DE LOS REYES, GRANADA).
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mente corresponde la obra, pieza notable dentro del flamenco avanzado; y el autor del re-
tablo de Santa Maria de Arjona (Jaén), firmado “Diego Pareja, pintor”. Esta obra sefiala un
contacto con el estilo de Bermejo.

CARRILLO. — Este nombre aparece pintado en la parte baja de la representacién de ung

Misa de San Gregorio (fig. 348) en el Fitzwilliam Museum, de una Virgen Madre en el

Kaiser Friedrich Museum y, al parecer, en otra representacién similar de ignorado parg=|

dero. Consta en la primera tabla su origen toledano, Torrico. El estilo de las dos piezas

k

conocidas no confirma una identidad estilistica que pudiera ser posible, pero podemos:

afirmar la semejanza de la Virgen con las obras agrupadas bajo el apelativo de Maestro
de Harris. Un pintor llamado Juan Carrillo aparece en Sevilla en 1513, pero esta fecha es
muy avanzada para el estilo de ambas obras.

Entre las obras anénimas andaluzas de fines del siglo XV, en espera de una filiacién
adecuada, hay que citar: el gran retablo de la vida de Cristo, en San Andrés, de Baeza (fi-
gura 347); una Piedad, de San Juan de los Reyes, en Granada, que lleva como donantes a
los monarcas conquistadores de la ciudad (fig. 349), y las puertas de coro de Santa Clara, de
Moguer, decoradas con escenas relativas a la historia de la Virgen, quizd relacionadas con un
pintor llamado Juan de Robleda, activo en dicho convento en 1494,

EL ESTILO DE TRANSICION AL RENACIMIENTO

Con referencia al estilo de transicién, que se refleja hacia 1500 en todas las escuelas his-
pdnicas, y particularmente en lo que se refiere a las que penetran francamente en el sentido
renacentista, quisiéramos llamar la atencién sobre un hecho muy significativo. La gran evolu-
cion que puede advertirse desde las pinturas mds primitivas del gético lineal hasta las que
corresponden a la sequnda mitad del siglo XV, no rebasa jamds los limites de un sentido
estilistico, el gético. Por amplio que éste sea y apto para ramificarse en las diversidades
aludidas, se nos presenta coherente y cerrado, fundamentalmente distinto del nuevo arte
del Renacimiento, que se insinda en Espafia con cierto retraso. Este hecho es prueba fe-
haciente y definitiva de que el estilo no depende nunca del concepto ni de la forma, menos
ain de la técnica o materiales de la obra, sino que procede directamente del espiritu. Son
los cambios de orientacién de éste y de la cultura, que constituye su manifestacién, lo que
obliga a cerrar capitulos de la Historia del Arte y abrir otros diferentes.

Asi vemos que, a mediados del siglo XV, el sentimiento gético se hallaba ya agotado y
el mundo precisaba nuevos motores de actividad. No es la tendencia al naturalismo, sino
la profanizacién progresiva de esa tendencia, su apartamiento de los moldes del espiritua-
lismo dogmdtico, lo que origindé la transicion del estilo gético al del Renacimiento.
La pintura del siglo XV, ya preparada en ltalia y Flandes por los avances geniales de los
grandes precursores, significé un transtorno completo del ciclo gético; su liquidacién casi
absoluta. Y con esto verificé la revolucién artistica mds importante que comprende toda la
evolucion pictérica occidental. En efecto, el arte romdnico y el gético conservan relaciones
sutiles, pero innegables, con las manifestaciones artisticas primitivas y orientales. En cambio,
el pintor renacentista niega la licitud de una actitud convencional como la que inspira a esos
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grupos y se entrega a un procedimiento por entero distinto. Entronca, desde luego, con el
realismo naturalista del arte romano y con el realismo idealista del arte griego, pero hay
en él fundamentos que implican una modificacién mds radical. Estos son: el concepto cienti-
fico de la obra de arte y de la preparacién del artista, mdximamente ejemplarizadas en Leo-
nardo de Vinci; el estudio de la Anatomia, incluyendo la diseccién, prohibida anteriormente;
el de la perspectiva geoméirica y aérea, que se ejecuta, no empiricamente, sino siguiendo
normas de teorfa matemdtica; la explotacién cada vez mds consciente y profunda de las po-
sibilidades del 6leo, y especialmente la humanizacién del tema, dan como resultado un arte
portentosamente dificil y brillante, que difiere, como antes se dijo, de las realizaciones de todas
las épocas y pueblos de la humanidad, ajenos al circulo de la Europa renaciente.

En la pintura religiosa, el retablo prosigue en su estructura y funcién, pero se produce
una contradiccién inevitable cuando obras del nuevo espiritu se injertan en él; a la larga
esto debia significar la desaparicién de lo que fué soporte fundamental de la pintura gética,
y su substitucién por el cuadro. El sistema narrativo, descompuesto en momentos sucesivos, se
considera primitivo y este concepto empieza a adquirir un matiz de inferioridad, del que sélo
en el presente comienza a emanciparse. Lo substancial del mensaje artistico no es la parte
diddctica, y, por ofra parte, el nacimiento y rapidisima difusién de la imprenta, ya en la
segunda mitad del siglo XV, permiten que el factor educativo del arte se transfiera al libro,
y que la pintura se dirija lenta, pero sequramente, al ideal del arte por el arte. No hubo de
producirse sin dolor esta transformacién profundisima, que en el tiempo se localiza en los cin-
cuenta afios que median entre el inicio del Gltimo cuarto del siglo XV y la finalizacién del
primero del siglo XVI. Por esta razén vimos como aquellos centros y escuelas que se sentian
indisolublemente unidos al sentido gético del mundo y al concepto de un arte religioso, creado
dentro de los cdnones flexibles de aquél, preferian desaparecer a transformarse. El triunfo de
los que traian las nuevas férmulas implicaba el fracaso y la desaparicién de los que no po-
dian negar para siempre la prdctica de un estilo en disolucién.

Hubieron, pues, de producirse en aquellos lustros luchas y debates similares a los que
acabamos de presenciar, por asi decirlo, entre los partidarios de las formas académicas de
arte y los innovadores de vanguardia. La razén vital suele estar por lo nuevo y por ello
los epigonos géticos no pudieron resistir frente a los partidarios del arte renacentista, el cual
venia apoyado por las grandes e innimeras transformaciones sociales y politicas que coin-
cidieron en aquel tiempo y por el prestigio de los nombres universales de sus creadores italia-
nos, flamencos y alemanes. Si las comarcas del norte de Europa supieron retener mucho de
la espiritualidad gética e infiltrarlo sutilmente dentro del concepto renaciente, como lo prueba
en particular la obra de Alberto Durero, no sucedié asi en Espafia, pais meridional que,
como Francia, se sometié al esplendor del arte del momento. Los elementos mds primitivos
y reacios a este cambio se enquistaron en formas de arte popular o fueron destruidos. Pero
si el recuerdo del arte gético llegé incluso a extinguirse, no fué sino para resucitar mds tarde,
casi en nuestros dias. Y podemos asegurar que la leccién que da desde los museos y colec-
ciones enaltecidos con sus grandes creaciones, tiene calidad perenne.
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toria de, 218.

Jesus, escenas de la vida de, 16, 35, 36,
41, 59, 80, 85, 92, 99, 128, 158, 211,
218, 223, 224, 240, 295, 296, 306, 309,
351, 369, 401.

Juicio Final, representaciones del, 16, 143,
150, 185, 218, 223, 229, 334.

Kaiser Friedrich Museum, Berlin.— Véase
Museo de Berlin.

Limbo, representaciones de Cristo en el,
266.

Magdalena, representaciones de la.—
Véase Santa Magdalena, representa-
ciones de.

Melquisedec, representaciones de. 278.

Meses, representaciones alegéricas de los,
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Miniaturas, 11, 19, 28, 36, 48, 59, 61, 62,
65, 66, 68, 106, 112, 118, 203, 205.
Miniaturistas, 15, 59, 61, 62, 66, 68, 106,

112, 118, 203, 302.

Misa de San Gregorio, representaciones
de la, 211, 230, 324, 365, 280, £01.
Mobiliario pintadas, piezas de, 29, 42,

48, 59, 80.

Moisés, representaciones de, 278, 379.

Morisca, pintura. 19, 48.

Mudejarismos, 19, 29, 30, 48, 157, 158,
191, 197, 198, 206.

Multiplicacién de panes y peces, repre-
sentaciones de la, 106.

Murales, pinturas, 11, 21, 22, 28, 29, 30,
35, 36, 41, 42, 47, 59, 143, 186, 191, 192,
198, 204, 333.

Museo de la Catedral de Avila, 352.

— Municipal de Avila, 352.

— de la Catedral de Barcelona, 62, 74.
Fig. 49.

— de Barcelona, 22, 28, 35, 42, 65, 66,
68, 74, 80, 85, 86, 100, 105, 112, 117,
132, 156, 158, 164, 169, 170, 198, 233,
234, 244, 249, 272, 278, 281, 288, 291,
302, 309, 355. Figs. 3, 51, 54, 60, 61,
68, 76, 121, 125, 136, 204, 205, 215,
216, 232, 234, 238, 250, 251, 260, 263.

— de la Ciudad de Barcelona, 66, 112.

— Diocesano de Barcelona, 65, 66, 68,
74, 105. Fig. 236.

— de Basilea, 99.

— Bonnat, Bayona, 315. Fig. 274.

— de Berlin, 272, 276, 401.

— de Bilbao, 149, 302, 315, 355, 374. Fi-
gura 322,

— de Boston (EE. UU.), 230, 240, 302.

— de Budapest, 379, 390. Fig. 337.

— de Burgos, 373, 374. Figs. 319, 320.

— Diocesano de Burgos, 373. Figs. 312,
313, 315, 316, 318.

— de Cagliari, 255, 292.

— de Cérdoba, 396. Fig. 156.

— Arqueolégico de Cérdoba, 48. Fig. 34.

— de Chicago.—V. Art Institute, Chicago.

— de Chicago, 302.

— de Daroca, 164.

— de Francfort, 170.

— Diocesano de Gerona, 28, 292. Figu-
ras 78, 80.

— de Huesca, 305, 309, 310. Figs. 141,
265,

— de Kansas City (EE. UU.), 163.

— de Lérida, 22, 105. Figs. 7, 8, 62, 82.

— de Lille, 65.

— de Lisboa, 62, 401. Fig. 40.

— Britdnico, Londres, 66.

— de Cleveland. Fig. 112.

— Victoria and Albert, Londres, 143, 390.
Figs. 109, 110.

— de Lyon, 149.

— Arqueolégico Nacional, Madrid, 185,
305, 359, 380. Figs. 150, 327.

— Ldzaro Galdiane, Madrid, 170, 203,
212, 217, 256, 305, 306, 315, 347, 351,
383. Figs. 139, 143, 186, 294, 298.

— del Prado, Madrid, 68, 74, 79, 156,
175, 206, 212, 217, 230, 240, 256, 276,
309, 310, 319, 320, 334, 337, 338, 342,
351, 352, 359, 365, 374, 383. Figs. 46,
142, 179, 187, 200, 229, 270, 278, 285,
286, 292, 297, 299, 341.

— de México, 217.

— de Munich, 150.

— Metropolitano, Nueva York, 99, 149,
315, 355. Fig. 71.

— Diocesano de Palma, 118, 127, 295.
Figs. 87, 253.

— Provincial, Palma de Mallorca, 118,
122, 127, 128. Fig. 254.

— de la Sociedad Luliana de Palma, 62,
118, 127, 296. Figs. 90, 93.

— de Pamplona, 384. Fig. 330.

— de Artes Decorativas, Paris, 91, 305.

— del Louvre, Parfs, 106, 112, 276, 342.
Fig. 290.

— de Pisa, 80.

— Diocesano de Salamanca, Figs. 280,
281.

— de San Carlos.—V. Museo de Va-
lencia.

— Diocesano de Segorbe, 249.

— de Segovia, 351.

Museo Arqueolégico de Sevilla, 198.

— Municipal de Sevilla, 395. Fig. 342.

— Provincial de Sevilla, 192, 203, 310,
369, 373, 389. Figs. 161, 169, 271, 333,
334.

— de Siena, 60.

— de Siracusa, 80.

— de Solsona, 22, 105, 112. Fig. 75.

— de Tarragona, 276.

— Diocesano de Tarragona, 100. Figu-
ras 4, 73.

— de Toledo, Fig. 305.

— de Toledo (EE. UU.), 333.

— de Valencia, 132, 138, 149, 156, 240,
244, 250. Figs. 107, 108, 114, 116-118,
206, 207, 221, 222.

— Diocesano de Valencia, 132. Fig. 115.

— Arqueolédgico de Valladolid, 47, 211,
355. Fig. 300.

— de Valladolid, 206, 316, 341, 352, 355.
Figs. 29, 276, 277, 291.

— Episcopal de Vich, 12, 22, 60, 65, 68,
74, 80, 93, 100, 105, 106, 112, 276, 288.
Figs. 65, &9, 72, 86.

— de Vitoria, 348.

— de Zaragoza, 73, 175, 176, 276, 302,
309, 310. Figs. 47, 269.

— Diocesano de Zaragoza, 310.

Nacimiento, representaciones del, 79, 85,
198, 206, 211, 212, 223, 324, 334, 347,
360, 362, 369, 390, 396.

— de la Virgen, representaciones del,
185, 223, 338.

National Gallery, Washington (EE. UU.),
359, 360.

Oleo, pinturas al, 14, 20, 35, 36, 41, 59,
66, 229, 235, 237, 239, 240, 250, 262,
275, 282, 292, 316, 333, 355, 359.

Once mil Virgenes, representaciones de
las, 352.

Paisajes, fondos con, 13, 20, 53, 54, 60,
74, 92,106, 117, 121, 138, 158, 206, 212
223, 224, 233, 237, 239, 255, 256, 262,
265, 266, 278, 295, 296, 316, 319, 320,
324, 333, 334, 338, 341, 347, 348, 351,
361, 362, 365, 369, 370, 395.

Palacio Real, Madrid, 66, 359.

Palazzo Bianco, Génova, 85.

— Pubblico de Siena, 60.

Pantocrdtor, representaciones del, 122,
132. Figs. 109, 110.

Paraiso, representaciones del, 143.

Pasién, representacion de escenas de la,
42, 60, 65, 105, 118, 205, 229, 315, 320,
334, 356, 370, 373, 390, 395.

Patrocinio de la Virgen, representaciones
del.—V. Virgen de Misericordia.




Pentecostés, representaciones de la, 74,
206, 211.

Peregrinos, representaciones de, 22.

Perspectiva, 20, 54, 55, 158, 198, 206, 223,
224, 230, 235, 239, 266, 324, 338, 356,
359, 373, 380.

Piedad, representaciones de la, 16, 105,
143, 211, 261, 266, 278, 287, 309, 315,
333, 351, 360, 395, 401.

— de Cristo, representaciones de la, 265,
365, 366.

Prendimiento, representaciones del, 369.

Presentacion de Jesis en el Templo, re-
presentaciones de la, 362, 369.

Profetas, representaciones de, 36, 122,
223, 276, 278, 370, 373.

Quinta Angustia, representaciones de la,
276.

Resurreccidn, representaciones de la, 205,
206, 266, 309, 338, 366.

Retratos, 53, 79, 156, 236, 239, 316, 319,
320, 338, 359, 360, 362.—V. Donantes.

Romances trovadorescos, escenas alusivas
a, 29, 48.

Sacramentos, representacion de los, 138.

Salvador, representaciones del, 105, 106,
305.

San Agustin, representaciones de, 28, 169,
244, 278, 282, 374.

San Ambrosio, representaciones de, 94.

San Anastasio, representaciones de, 341,
347.

San Andrés, representaciones de, 80, 92,
99, 164, 217, 305, 324, 342, 351, 355,365,
379, 384, 395.

San Antonio Abad, representaciones de,
35, 68, 94, 105, 127, 156, 176, 278, 305,
306, 310, 315.

San Antonio de Padua, representaciones
de, 379, 384.

San Bartolomé, representaciones de, 35,
74, 85, 93, 100, 185, 281, 288, 302.
San Benito, representaciones de, 244,

288.

San Bernabé, representaciones de, 144,
158.

San Bernardino de Siena, representacio-
nes de, 156, 234, 278, 292, 296.

San Bernardo, representaciones de, 128.

— — de Claraval, representaciones de,
60, 74.

San Blas, representaciones de, 176, 185,
301, 302, 306.

San Cipriano, representaciones de, 287.

San Clemente, representaciones de, 156.

San Cristébal, representaciones de, 127,
302, 324, 389.

San Eloy, representaciones de, 291.

San Erasmo, representaciones de, 132,
356.

San Esteban, representaciones de, 22, 74,
132, 233, 278, 282, 287, 366, 383.

San Eugenio, representaciones de, 204.

San Fabidn, representaciones de, 132,
306, 310.

San Felipe, representaciones de, 158.

San Félix, representaciones de, 164, 356.

San Floridn, representaciones de, 365.

San Francisco, representaciones de, 86,
127, 296, 389.

San Froildn, representaciones de, 229.

San Gabriel, representaciones de, 91, 92,
198.

San Gil, representaciones de, 244.

San Guillermo, representaciones de, 79.

San Hipélito, representaciones de, 291,
379.

San lldefonso, representaciones de, 240,
244, 249, 324, 352.

San Jerénimo, representaciones de, 112,
266, 292, 316, 351.

San Jorge, representaciones de, 91, 106,
112, 127, 143, 150, 156, 236, 272, 276,
295, 296, 302.

San José, representaciones de, 212, 362.

San Juan Bautista, representaciones de,
99, 105, 106, 212, 223, 276, 302, 309,
310, 315, 351, 365, 374, 383.

San Juan Evangelista, representaciones
de, 176, 233, 341, 373, 374.—V. Evan-
gelistas.

San Julidn, representaciones de, 112,
117, 306.

San Ldzaro, representaciones de, 256,
359.

San Lorenzo, representaciones de, 93,
144, 158, 224, 302, 351, 356, 379, 383.

San Lucas, representaciones de, 217.—
V. Evangelistas.

San Luis de Tolosa, representaciones de,
59, 276, 341, 347.

San Marcial, representaciones de, 348.

San Marcos, representaciones de, 66, 355.
—V. Evangelistas.

San Martin, representaciones de, 93, 94,
137, 156, 163, 249, 301, 302, 306, 309,
315, 342, 348, 355.

San Mateo, representaciones de, 127, 217.
—V. Evangelistas.

San Miguel, representaciones de, 80, 92,
94, 117, 131, 138, 149, 164, 175, 176,
203, 233, 237, 243, 249, 261, 262, 265,
278, 291, 302, 305, 306, 309, 315, 359,
374, 396.

San Mucio, representaciones de, 79, 80.

San Nicasio, representaciones de, 185.

San Nicolds, representaciones de, 79, 94,
99, 127, 137, 149, 170, 244, 374.

San Onofre, representaciones de, 74, 296.

San Pablo, representaciones de, 122, 128,
138, 276, 352, 355, 373.

San Pedro, representaciones de, 80, 92,
100, 106, 112, 128, 164, 205, 249, 276,
282, 319, 334, 348, 352.

— Martir, represeniaciones de, 217, 305.

San Prudencio, representaciones de, 158.

San Quirce, representaciones de, 281.

San Romdn, representaciones de, 292.

San Roque, representaciones de, 360.

San Saturnino, representaciones de, 41,
384.

San Sebastidn, represeniaciones de, 94,
132, 185, 249, 250, 281, 287, 296, 306,
310, 370.

San Silvestre, representaciones de, é1.

San Valerio, representaciones de, 137.

San Valero, representaciones de, 34, 80,
86.

San Vicente, representaciones de, 28, 65,
68, 80, 86, 105, 106, 132, 276, 278, 305,
315, 379, 395.

San Victoridn, representaciones de, 310.

San Vital, representaciones de, 296.

Santa Aguedu. representaciones de, 132,
137, 143, 355.

Santa Ana, representaciones de, 62, 117,
175, 212, 281, 296, 301, 352, 355.

Santa Apolonia, representaciones de, 158.
Santa Bdrbara, representaciones de, 117,
_ 128, 156, 158, 249, 390.

Santa Basilisa, representaciones de, 117.

Santa Catalina, representaciones de, 80,
94, 100, 117, 137, 138, 158, 186, 212,
233, 243, 250, 281, 302, 305, 309, 310,
334, 337, 341, 355, 390.

Santa Cecilia, representaciones de, 356.

Santa Cena, representaciones de la, 80,
105, 112, 198, 203, 224, 249, 383.

Santa Clara, representaciones de, 92,
127, 281, 305.

Santa Cristina, representaciones de, 288.

Santa Cruz, representaciones de la leyen-
da de la, 149, 150, 309.

Santa Elena, representaciones de, 105,
186.

Santa Engracia, representaciones de, 265.

Santa Escoldstica, representaciones de,
288.

Santa Eulalia, representaciones de, 106,
118, 121, 128, 266, 291.

Santa Faz, representaciones de la, 359,
360, 390.

Santa Inés, representaciones de, 99.

Santa Isabel, representaciones de, 93, 128,
224.

Santa Julita, representaciones de, 281.

Santa Lucfa, representaciones de, 48, 68,
79, 94, 105, 117, 128, 131, 301.

Santa Magdalena, representaciones de,
47, 127, 128, 170, 186, 256, 281, 319,
342.

Santa Margarita, representaciones de, 65,
122, 144, 186, 244.

Santa Marina, representaciones de, 117,
356.

Santa Marta, representaciones de, 65,
132, 156, 256.

Santa Prdxedes, representaciones de, 296.

Santa Quiteria, representaciones de, 118,
121, 163.

Santa Tecla, representaciones de, 28, 281.

Santa Ursula, representaciones de, 93,
156, 169, 233, 249.

Santas Justa y Rufing, representaciones de
las, 315.

Santiago, representaciones de, 35, 94,
127, 156, 158, 176, 192, 310, 351, 383.

Santo Domingo, representaciones de, 156,
305.

Santo Domingo de Silos, representaciones
de, 185, 261, 266, 306.

Santo Entierro, representaciones del, 92,
94, 138, 315, 360, 369, 390.

Santo Tomds, represenfaciones de, 22,
93, 143, 144, 176, 395.

Santos Abddn y Senén, representaciones
de los, 278.

Santos Acisclo y Victoria, representacio-
nes de los, 288.

Santos Cosme y Damidn, representacio-
nes de los, 68, 281, 291, 356.

Santos Crispin, Aniano y Crispiniano, re-
presentaciones de los, 288.

Santos Juanes, representaciones de los,
28, 85, 86, 117, 291.

Santos Justo y Pastor, representaciones
de los, 99.

Santos Quirce y lJulita, representaciones
de los, 305.

Sarga, pinturas sobre, 158, 211, 276, 291,
292, 296, 310, 315, 351, 373, 395.

Sepulcros con pinturas, 29, 47, 48, 56,
66, 100, 185, 186, 223, 224, 240, 355.

Stardercher Kunstinstitut, Francfort, 48.
Sueiio de Jacob, representaciones del,
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Tapices, 137, 235, 239.

Techos decorados, 30, 35, 48, 158, 337.

Temple, pinturas al, 14, 21, 22, 28, 30,
85, 91, 106, 192, 203, 212, 237, 244, 275,
282, 333, 359.

Todos los Santos, representaciones de, 74.

Tracerias mudéjares ornamentales, 197,
198.

Transfiguracion, representaciones de la,
86, 240, 281.

Transito de la Virgen, representaciones
del.—V. Dormicién de la Virgen.

Vidrieras decoradas, 11, 19, 21, 229, 233,
235, 261.

Virgen, representaciones de la, 22, 30,
41, 42, 48, 60, 61, 65, 73, 74, 79, 80,
85, 86, 91, 93, 100, 105, 117, 118, 127,
128, 132, 137, 138, 144, 149, 156, 157,
158, 164, 169, 170, 175, 176, 185, 192,
197, 206, 211, 212, 223, 224, 230,
239, 249, 250, 256, 265, 276, 288, 291,
292, 296, 301, 302, 305, 306, 315, 316,
319, 320, 324, 334, 338, 342, 348, 352,
355, 356, 361, 366, 369, 373, 379, 384,

Virgen de la Merced, representaciones
de la, 291.

— de la Misericordia, representaciones
de la, 170, 380, 383.

— de Montserrat, representaciones de la,

306.

— del Pilar, representaciones de la,
310.

Virtudes, representaciones de las, 105.

s : Visitacién, representaciones de la, 223,
Trinidad, representaciones de la, 288. 389, 396, 401. . 250, 256, 342, 361, 362, 383.
— de la Leche, representaciones de lq,
Verénica, representaciones de la.—Véase 74, 79, 132, 156, 191, 310, 334, 338,
Santa Faz, representaciones de la. 374, Walters Art Gallery, Baltimore, 65.
COLOCACION DE LAS LAMINAS EN COLOR, FUERA DE TEXTO

It Lamina |.-—Puigcerdd. Detalle de las pinturas murales de Santo Domingo........ Frente a la pag. 26 )
‘ » Il.—Ramén Destorrents: Retablo de Santiago (Museo Diocesano de v
' B ) O | Ul S e » Wi 66 (2
:‘ » Ill.— Bernardo Martorell: Compartimiento del Retablo de San Vicente (Mu-
i secpdedBobrelofiaygs N on s peiEieor = i Al ek ety SR, SR S )
: » IV.—Gonzalo Pérez: Compartimiento del Retablo de Santa Barbara (Museo ]

dE =R arealond) . L e T e et Wiw S g N R
|
I » V. Bartolomé Bermejo: Descenso de Jesus al Limbo (Museo de Barcelona). » » » 270
E »  Vl.—Jaime Huguet: San Jorge (Museo de Barcelona).. . ................ v e e T 7 1
1 .
i » VIl.—-Fernando Gallego: Misa de San Gregorio (Coleccion particular, f
i Barcelond) s s e LT A e e st s p Ty Ty
: :
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