
TERCER PERioDO

LAS ESCUELAS HISpANICAS
DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XV

EL ESTILO HISPANOFLAMENCO

EI arte flamenco de la primera mitad del siglo XV, cbrlo nuevos caminos al universe de la

plnturc gotica y, sin perder las condiciones que la definen espirituclmente, loqro con tecnlco

perfecto un naturalismo que no Ilega a las ultimcs consecuencias por el rigor lineal de la forma

'Y las exigencias de la vision intensamente cristalina del arte de ese tiempo. A ello viene a ana­

-dlrse la qenercllzcclon de la pintura al oleo, procedimiento que permitfa un modelado mas

profundo, la multiplicoclon de los matices, y la representcclon tdctll de las coscs hasta un grade
inveroslmil. A la perspective geometrica se agregan las posibilidades de plasmaci6n
-de luces y sombras y de los valores ctmosferlcos del espacio real, quedando aSI definitiva­
mente lograda la conquista de la tercera dimension.

EI estilo flamenco tuvo en Espana, aparte de la funclon puramente artfstica que se deriva de
$US superiores condiciones, la virtud de cooperar a la unificcclon relativa de las tendencias esti­

IIsticas imperantes. Sin embargo, pese a ello.Tos diferencias de espiritu y de tecnlcn subsistieron
-cun despues de hcberse realizado la union hlspdnicc con el matrimonio de Fernando, rey de

Aragon, e Isabel, reina de Castilla, en 1469. Las primeras corrientes flamencas Ilegaron a Es­

pana mucho antes de la union de las dos coronas. Sus vias de penetrcclon fueron diversas y no

:siempre esta modalidad fue acertada fdcllmente, ni arraigo con regularidad en todas las escuelas.
La vle]o trcdlclon italiana, inspiradora principal de la pintura espanola desde mediados del si­

.glo XIV, mantuvo sus posiciones y no lleqo a ser completamente desalojada de las zonas medite­

rrdneos.

Las relaciones artfsticas entre Espana y Flandes datan de antiguo. Los reyes de Aragon tra­

·taron ya en el siglo XIV de atraer a su corte artistas de los Palses 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 pcrclellsrno entre la producclon de Flandes y la ejecutada en

Espana, que resulta imposible estudiar la escultura flamenca sin tener en cuenta las obras con-

-servcdcs en la Peninsula Iberica. Consta tarnbien que los magnates hlspdnicos encargaban sus

vldrleros a Flandes y que, con cartones dibujados por artistas espcfioles, se tejieron en Bruselas
-muchos tapices, sin contar los que se importaron de origen como obra enteramente flamenca.
!Desde epocc muy temprana, Espana fue un gran mercado para el arte de Flandes, adqui­
.riendo en especial tablas de devocion y decorativas que los flamencos exportaban en -plcn co­

mercial. En un documento hallado recientemente en Barcelona, aparece una solicitud de autori-

.zcclon del Consejo Municipal para organizar la venta publica de las pinturas traldas de Flan­

<des (1529). Es loqico que la superlorldcd de los pintores flamencos sobre los hlspdnicos, la per­
,feccion tecnico y la calidad material que convierte en tan atractivas incluso a las obras flamencas
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mas modestas, deslumbraran a los espcfioles, precisamente en un periodo en que las escuelos

languidecfan bn]o la rutinaria decndenclo del estilo internacional. Veamos ahora que circuns­

tancias hlstoriccs contribuyeron a activar el influ]o flamenco en el arte espcfiol. En 1428, Jan van

Eyck estuvo en la Peninsula Iberica entre los miembros de una embajada del duque de Borqofio
Felipe el Bueno,siendo su rnlsion especial la de pintar el retrato de la princesa Isabel de Portu­

gal, hl]o de Juan I. Resldlo clqun tiempo en la corte del rey de Castilla y parece probable que,
visitara tam bien la de Aragon, establecida entonces en Valencia. Nada se conserva de _Io que

Van Eyck pudo pintar en Espana, pero los inventarios de Alfonso V de Aragon incluyen un San

Jorge y un triptico de la Anunclcclon, pintados por Jan vein Eyck, piezas que constan adquiridas.
por el Rey en la ciudad de Valencia, en 1444.

Las relaciones polltlcos y especial mente las matrimoniales de la Casa Real tomaron como,

objetivo principallsimo el pais de Flandes. Desde 1496, fecha en que se realiza la boda entre:

Dona Juana la Loca y Felipe el Hermoso, muchos fueron los pintores flamencos establecidos en

la corte espanola. La reina Isabel, protectora de las artes, tuvo artistas flamencos como pintores.
de edmore y su coleccion leg ada a la Capilla Real de Granada es cun, pese a 10 disminuida que:
ha Ilegado a nuestros dies, una de las mejores series que actualmerite existen de los grandes.
pintores flamencos del siglo XV. Nobles y dignidades de la Iglesia, siguieron sus preferencias.
estetlccs y Espana se lnundo en pocos nfios de obras de pintura flamenca de todas las categorias;:
es bien sabido que algunas de las mas famosas tablas que hoy se conservan en museos de Europe.
y America fueron encoritradas en Espana, y a pesar de la gran exportcclon realizada, slque­
siendo todavia la ncclon espanola un pars extraordinariamente rico en pintura flamenca.

En realidad, aparte de algunos focos esporddicos y sorprendentemente tempranos, el estllo

flamenco altere poco la trayectoria de las escuelas catalana y valenciana. En cambio, la pintura
castellana de los ultirnos treinta cfios del siglo XV se ullrnento a expensas de los brillantes descu-·

brimientos de Van Eyck y mas aun del arte de los maestros de la escuela de Tournai. En conjunto,
pues, son las obras castellanas las que mejor pueden englobarse bo]o el titulo de pintura his-·

panoflamenca.
EI arte del que podremos lIamar tercer .pedodo gotico· sltuc el concepto y la tecnico en uno­

de los extremos mas avanzados a que pudo Ilegar el espiritu medieval, limitado por su peculiar
concepcion del mundo, es decir, en los confines del naturalismo mistlco, yuxtcposiclon entre la.

espiritualidad religiosa y la vision de la sociedad y la cultura de aquel tiempo, todavia al margen
delrenovador impulso del Renacimiento que, en sintesls, conduciria a la profontzcclon del tema,

al concepto cientffico y a la observccion del natural como instrumento constante de crenclon 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 observnclon visual en el interior del sistema cerrada-·

mente idealista del arte gotico. Por esta causa, vemos el naturalismo mas en los detalles que en

los conjuntos, mas en 10 secundario que en 10 principal y, desde luego, mas en 10 merornente

tecnlco que en 10 estetlco e ideoloqlco. Hayen el estilo de este perlodo, un equilibrio entre 10'

decorativo y 10 naturalista, entre 10 convencional y 10 verista; la funclon de la tecnicc consiste

predominantemente en posibilitar esta fusion de factores contrarios 0 cuando menos distintos.

Vamos Q. considerar ahora la penetroclon de la influencia flamenca en las diversas es-·

cuelas hispdniccs, seficlcndo esquerndtlcornente los artistas que intervinieron de modo esen-­

cial en esa tronsforrnoclon estilistica. Por Valencia penetro el primer influjo efectivo del crte.

236



7

flamenco, pero no cuaj6, a pesar de la tecnlcc al 6leo, con sus grandes y nuevas posibilidades,
y de ciertos conceptos caracterfsticos de la pintura flamenca, de los que sobresalen tres: el

extraordinario valor de 10 hdptico, el pclsc]e de fondo y la nftida versi6n del detalle, que

es visto como a troves de un instrumento 6ptico. Despues de un corto florecimiento, se aban­

donan el 61eo y el concepto, produclendose una regresi6n, que podemos dividir en dos eta­

pas,significada la primera por el lnflu]o italianizante de Jacomart y 10 segunda por la cafda

en un arte mediocre y ca6tico, que va incorporando trabajosamente los elementos del Re­

nacimiento: EI paso de Bermejo, probablemente antes de 1470 y cuando el gran pintor ini­

ciaba su madurez, probada por el maravilloso San Miguel, de Tous, no logr6 desviar tal

trayectoria.
En Cataluiia aconteci6 casi 10 mismo y a pesar del exito de Dalmau con su retablo de

los "Consellers", en 1445, el hispanoflamenco no arraig6 ni modific6 siquiera de modo du­

radero el concepto pict6rico imperante. Jaime Huguet, en sus obras anteriores a 1450, trata

de seguir los pososde Dalmau, pero deja esta vfa para retroceder al humanismo italiano,

despreciando la anecdote para infundir emoci6n al personc]e. En torno a Huguet, s610 me-

. diocres imitadores, retrasados tecnlcc y artlsticamente, verificcn una regresi6n absoluta a

la tecnlcc al temple, los fondos dorados y el italianismo oscilante entre el pasado g6tico

y el presentimiento de la monumentalidad naturalista. No logr6 detener la cafda vertical del

arte cotcldn, para el cual el Renacimiento no signific6 sino un obstdculo infranqueable, ni

la misma lIegada de Bermejo hcclc la ultima decade del siglo XV, asf como tampoco infundi6

dnlrnos el grupo frances que lIeg6 a fines de la centuria, en posesi6n de una refinada tee­

nica n6rdica, que mantenfa el sentimiento g6tico dentro de un sistema con progresivos avances

renacientes.

Obvio es agregar que la escuela de Mallorca, que siempre estuvo ligada a la del Levante

hlspdnico 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 qued6
aislada, sin clccnzcr, por desgracia, a vivificar el espfritu decadente de aquel perfodo. La

terminaci6n de la Edad Media se producfa por una serie de transformadones sociales y cul­

turales que real mente transtornaban todos los 6rdenes existentes; los centres de predominio
politico y artlstico se desplazaban y comarcas que habfan conocido esplendorosas epoccs de

prosperidad espiritual entraban en un ocaso irremediable 0, por 10 menos, en un largo pe­

rfodo de oscuridad y silencio.

EI esquema de la escuela aragonesa durante la segunda mitad del siglo XV es muy clnro.

La estancia de Huguet, entre 1435 y 1445, uni6 'mas estrechcrnente los grupos desperdigados
por el pels, derivados del Maestro de Lanaja, y CFe6 un drculo netamente huguetiano que

persiste hasta finales de la centuria, a pesar de la radical transformaci6n operada por la

presencia (del n6mada Bartolome Bermejo, que iba dejando destellos de su arte genial en

diversas escuelas hispdnlccs. En consecuencia, el arte crcqones de ese perlodo, pese a la

cclldcd de algunos de sus pintores, es producto del influ]o . de estos dos grandes maestros.

Es necesario recordar que esta duplicidad de influencias motiva ldentlco duclldcd de tenden­

cics a causa del italianismo de Huguet y del flamenquismo de Bermejo, del cual considera­

mos muy probable que su lugar de formaci6n fuera -el propio Flandes.

Resulta dlflcil resumir la trayectoria de la pintura castellana de este tiempo. Es ella lc

<jue en realidad [ustificc el nombre de estilo hispanoflamenco, modalidad que penetra con
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el refinado artista Jorge Ingles, en la zona central, a mediados de siglo. No tardan en se­

gUirie varios pintores de calidad. EI principal de ellos es Fernando' Gallego, extraordinario

por su tecnicc y. profundidad de concepto, creador de un estilo personal a la vez que de
un arte caracterfsticamente ccstellono. En su cfrculo inmediato se formarfa el originalfsimo
Maestro de Avila, que a su vez da lugar a un nuevo grupo de discfpulos, dotados de gran ins­

pirccion. Hernos de pasar al ultimo cuarto de la centuria para presenciar el desarrollo com­

pleto. del hispanoflamenco, estilo que recibe entonces aportaciones importantfsimas como las
de los problerndtlcos Juan de Segovia y Sancho de Zamora, uno de los cuales es el prodi­
gioso Maestro de San IIdefonso, rival de los rnejores pintores de su tiempo en la obtencion
de calidades tdctlles y tnmblen en el acendrado espiritualismo de sus personajes. Otra es­

cuela de raigambre puramente "flamenco nace con seguridad en Palencia alrededor del

cnonlrno Maestro de los Reyes Cctollcos, creador de una serie de obras en las que el es­

pacio, el ambiente y 10 accesorio IIegan a esa perfecclon tan caracterfstica del arte de Flan­
des. En su drculo surgen figuras tan importantes como el Maestro de Los Balbases, el Maestro
de San Nicolas y el Maestro de Burgos, que nosotros separamos por razones estilfsticas del

Alonso de Sedano, que se forme en Italia, reflejando el influjo de Antonello de Messina, y tra­

bajo asodado con el anterior. Cierra el brillante perfodo del arte hispanoflamenco de Cos­
tilla la extraordinaria personclldcd del Maestro de Santa Marfa del Campo, que enlaza ya
con Berruguete y Jucn de Flandes.

La escuela de Andaluda desernpefic en la segunda mitad del siglo XV un papel impor-,
fante, sin aparfarse en 10 esencial de ias caraderfsticas espirituales que definen su pintura.
Pedro Sanchez, Juan Nunez y Pedro ,de Cordoba son los [clones mas importantes de los
centres de Sevilla y Cordoba.

EI concepto de hlspunlzccion, aplicado al estilo hispanoflamenco, tiene las mismas carac­

terfsticas 'C:fue seficlornos al referirnos a los perfodos del gotico lineal y el itcloqotlco e in­

ternccional;' es decir, se manifiesta por una disrninuclon de los valores puramente estetlcos,
una perdido .de refinamiento y perfecclon, produclendose, en cambio, una lntenslficcclon del

factor -humcno, que ora. se plasma como sencilla y sentimental nobleza, cual acontece en las

obrcs de Fernando Gallego, que ratifican su castellanfa por el ccrdcter racial de los tipos
representados, ora tiende a una distorslon que lIega casi a la caricatura. La relativa ne­

gacion del tdecllsrno, practicada por el arte gotico espcfiol, implica en 10 mas tlpl­
co el repudio de los paradigmas y de 10 perfecto. De ahf que, con frecuencia, veamos en

pinturcs hispdnlccs 10 que parece desequilibrio de cualidades; por ejernplo, un rigor tecnico

de primera calidad aplicado a la vlsucllzccion de una figura defectuosa de 10 que no, se evade

ni el propio Maestro de Santa Marfa del Campo. Otro hecho digno de tenerse en cuenta es

que la trayectoria del arte gotico, a troves de sus distintos perfodos, implicaba una ascension

de posibilidades que presupone un paralelo incremento de problemas y de dificultades. De ahf

que las modalidades primitivas, esquerndtlcos, sean proxlrnos al arte popular y resulten casi

igualadoras entre talentos de primer, segundo y tercer orden, mientras en la epocc central, el

italoqotico, se sefinlen ya con precision las fronteras entre las categorfas y, en los tiempos
finales del htspcnoflornencc y ;del influjo de los cuatrocentistas italianos, nos encontremos yei
con la neta diferenciccion de vdlores, que habfa de acentuarse en el Renacimiento y el Ba­

rroco. Las fallas y errores que en estilo gotico lineal tienen disculpa e lncluso a veces agre­
gan encanto a la obra, resultan inaceptables en las modalidades evolucionadas del gotico.
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VALENCIA

LUIS DALMAU. - Cronolcqiccrnente es el primer exponente del estilo flamenco en Espana.
Tenemos algunos datos que sirven para jalonar las etapas principales de su vida; en 1428 estuvo

en la corte de Castilla en mislon dlplorndtlcn, siendo muy posible que alii conociera a Jan Van

Eyck, si este no Ie habia sido presentado ya, en la supuesta visita del gran plntor a Valencia.
Dalmau fue enviado por el Reya Flandes, en 1431, ccornpoficdo de un tapicero lIamado Guillermo
d 'Uxelles; cabe sospechar que su rnislon fue la de contratar tecnlcos con el proposito de implan­
tar en Valencia un taller real de topicerlo. Desconocemos la fecha de su regreso a Valencia

pero alii estaba en 1436. Despues fue lIamado a Barcelona para pintar el retablo de la coplllo
de la Casa de la Ciudad. Este es el tantas veces publicado retablo de los "Consellers" fechado
en 1445, primer testimonio de la influencia flornencoen la plnturc hlspdnlcc. La Virgen que apa­
rece en el centro de la tabla no es mas que una cdcptccton de la del Ccnoniqo Van der Paele,
de Brujas; los angeles rnuslcos reflejan los del famoso Poliptico de Gante y la estructura de la

cornposicion se reduce a un conglomerado de elementos eyckianos, ya que incluso los retratos

de los consejeros aparecen en la cldslcc postura de los donantes flamencos (figs. 204 y 205).
Los merltos artisticos del retablo bcrcelones no son excesivos, si bien superiores a los que la

critica ha querido concederle. EsM ejecutado al oleo y en el, por primera vez en Espana, se su­

primen los fondos dorados, surgiendo en cornbio la plena espacialidad, la perspectiva cereo, la

ccptcclon de las sutiles gradaciones de luz y color determinadas por el juego de volurnenes, las

posiciones de los cuerpos representados y la atmosfera. AI cotejar esta pintura con las correspon­
dientes a los estilos inmediatamente anteriores, y al margen de los valores puramente esteticos

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 psicoloqicos
se conjugan con los esplendores crorndticos realistas de las telas y los fondos; los elementos de

paisajes se establecen en graduales lejanias y la arquitectura se representa sin esquernctlsmo, con

corporeidad y efectividad luminica. Sin embargo, comparando 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 mas sencilla, la obra de Dalmau carece de

la precision, la armonia, la riqueza insondable de detalle y expreslon que hacen de la crecclon

eyckiana una de las obras maestras de la humanidad.

Sin embargo, hay un heche que no podemos pasar por alto en descargo de nuestro artista

y es la fatal dlsminuclon de facultades tecnicos que puede observarse siempre en los pintores ex­

tranjeros 0 en 'los hlspdnlcos formados en el extranjero, cuando lIegan a Espana y producen en

ella. La miseria de los clientes, aun perteneciendo a la realeza, 10 rutinario de la tecnlcc y la

escasa estlmcclon social, producen como secuela inevitable la progresiva perdido de cuclidudes,
con 10 que la orbito normal de la formoclon 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 toda una vida de crenclon artistica. Respecto a Luis Dalmau, nada concreto sabemos

de su forrnoclon, si bien es muy fundado suponer que conoceria a Mar<;al de Sax y a los pintores
que segu[an sus enseficnzos. 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 recllzo transcurridos siete cfios de su viaje a Flandes. Es muy probable que si tuvlesernos obras

seguras de la epocc inmediata a su Ilegada, poseeriamos piezas rnejores y mas cuidadosamente
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ejecutadas. Ahora bien, la cuestlon concerniente al arte de Luis Dalmau es susceptible de ampliar­
se en determinado sentido. Aparecen en Valencia unas pecos pinturas sobre tabla, ejecutadas al

oleo, con un concepto y tecnicc netamente eyckianos, que qulzds alguna de elias pueda ser

crecclon de Dalmau y precisamente de aquella etapa que siqulo a su retorno de Flandes. La que

mas se aproxima al retablo de los "Consellers" es la Anuncinclon del Museo de Valencia (figs. 206

y 207), una verdadera obra de arte, cuya nobleza de cornposlclon, armonia de formas, riquezo
de detalles y finura de acabado la hacen digna del artista que pudo ser Dalmau. EI gran manto

del angel estd tratado con virtuosismo; las cabezas son intensas, de expreslon acendrada, y tipo­

logicamente muestran el lnflu]o de 10 nordlco. Por el contrario, el fondo es dorado, como en

las obras valencianas anteriores al influjo flamenco. Digno de rnencion es el particular trata­

miento de las manos, su tcmofio proporcionalmente algo superior al normal y la simetrfa de su

dlsposlcion, Una efigie de San Iidefonso de la catedral de Valencia (fig. 208) es otra muestra de

10 que pudo pintar Dalmau en sus mejores cfios: el oleo 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 mas al arte de Van Eyck que el

propio retablo de los "Consellers". Dclrncu. que estaba en Barcelona en 1443, se quedo en

esta eluded, pues, como veremos, su obra influenclo moment6.neamente a Huguet. Pero no tene­

mos datos concretos sobre esa estancia del artista en la ciudad condal y las obras que se Ie han

atribuido, como pertenecientes a ese periodo, son tan inferiores que resulta dificil de creer en

tal perdldc de facultades; entre elias, citaremos la pintura que decora el sepulcro de Leonor de

Cabrera de la catedral de Barcelona.

Finalmente, entre estas obras que integran el clrculo hispanoflamenco valenciano tenemos

una Anuncicclon (colecclon del marques de Mascarell) (fig. 211) a cuyo autor atribuye Post una

Coronnclon de la Virgen (Museo de Boston). Acusan un estilo en cierta manera contradictorio,

pues, si de un lade parecen mas primitivas que las obras de Dalmau, de otro muestran menos

rigor lineal, mas blandura naturalista, aunque los cuerpos son mas pianos y con menor sensa­

cion de realidad. Los ropajes son acaso 10 mas sobresaliente; los pliegues y bordados revelan

un minucioso estudio y una buena tecnicc de ejecuclon. La Transfiguraci6n de la catedral de

Valencia, de diferente mano y tcrnblen cnonlmc, pertenece asimismo al cfrculo de influencia

de Luis Dclrnou: es algo arcaica en la cornposlcion, pero hay destreza en la renllzoclon de las

figuras, en los ademanes, y un sentimiento de 10 representado que trasciende al espectador (fi­
gura 210).

,

LUIS ALIMBROT. - Puede seficlcrse el origen valenciano de un triptico del Museo del

Prado con la representccion de diversos pasajes de la vida de Cristo. Post ha propuesto
como hlpotesls analitica su ctrlbucion a Luis Alimbrot, plntor de Brujas cuya estancia en

Valencia esta documentada entre 1439 y su muerte, en 1460. Es de la misma mano un Cal­

vcrlo bellisimo pintado sobre tabla, de la colecclon Bauza, de Madrid (fig. 209). Ambas

obras, ejecutadas con minuciosidad de miniatura, acusan un artista de excepcional calidad,

que merecerfa especial estudio, ya que justifica la cporlclon de ciertos elementos flamencos

o germanicos en la plnturu levailtina de mediados del siglo XV. Particularmente destcco la

gran verticalidad de la obrc, la vclorccion del pcisc]e del fondo, profusamente interpretado,
con gran cbundcncic de figuras.

I

�
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Figs. 204 Y 205.�LUIS DALMALJ: LA VIRGEN DE LOS «CONSELLERS» (1445) (MUSEO DE BARCELONA).
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FigS. 206 y 207.-LUIS DALMAu (1); AN\JN�IACI6N (MUSEO DE VALENCIA).
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JACOMART Y REXACH. - Como se vera, las obras atribuidas a estos artistas obligan, por
las condiciones espedficas del coso, a ser tratadas conjuntamente. Desde que Elias Tormo plan­
teo el problema de Jocornort han podido hacerse rectificaciones de hlpotesis y cclnruclones se­

cundarias, pero no ha sido fadible resolver de modo definltlvo la cuestion. AI estudiar los datos

que arrojan los documentos concernientes a Rexach y sobre todo a Jacomart advertiremos cudn

diflcll es Ilegar a conclusiones que no ofrezcan duda, si bien el anal isis ha venido en esta occslon,
como en tantas otras, a favorecernos con sus indicaciones que ya estableceremos.

En el momento de aparecer Jacomart en escena, Valencia se convierte en eplcentro de la

polltica hispanoitaliana, pues el rey Alfonso V fijaba en ella su 'corte: Napoles, centro arffstico

importante, se incorporaba a la corona de Aragon; dos naturales de ese reino eran elegidos
papas sucesivamente: Alfonso Borja, con;el nombre de Calixto III (1455-58), Y Rodrigo Borja,
con el de Alejandro VI (1492-1503); Y [Jalmau revelaba entonces a los cultivadores vclenclcnos
del estilo internacional los hallazgos de la tecnicc flamenca.

.

Jacomart, cuyo nombre completo es Jaime Ba<;o Jacomart, ncclo alrededor de 1413, siendo

hl]o de un sastre de origen extrdnjero fallecido en 1419. En 1440, el rey Alfonso V llama al pin­
tor a Italia, ordencndo que se Ie 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 ccncelcclon de los compro­
misos contraidos por la pintura de unos retablos que en parte ya habia cobrado; en 1443, Jaco­

mart estd ya en Italia y el rey Ie llama "fiel familiar y plntor de edmore nuestro". Es muy intere­

sante el dato siguiente: en el citado ana 1443, se paga ados vecinos de Burjasot la cantidad de·

1100 sueldos en devolucion parcial de las 100 libras delretablo de San Miguel contratado por
Jacomart. La diferencia de 900 sueldos entre 10 anticipado a Jacomart y 10 devuelto es el importe
de la tabla de San Miguel, ya acabada, y otras partes del retablo hechas por el pintor. EI perito
por parte de Burjasot es el pintor Juan Rexach. Resulta, pues, articulada la relcclon entre este

ultimo y Jacomart. La ccncelccion de los compromisos de este no solo tenia una parte econornlco,
sino que, como es natural, las obras principiadas ten ian que acabarse y de esta labor se encorqo
varias veces Rexach. En 1444, Jacomart terrnlno un retablo (perdido), en el cual figuraba la apa­
rlclon en suefios de la Virgen al Rey, en su tlendn de ccmpcfio ; en 1446, hnlldndose en Valencia

Jacomart, Alfonso V Ie escribe para que regrese a Napoles 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 Ie enccrqo 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, ana 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 0 del arrabal de

Valencia; en 1460, el rey Juan II, sucesor de Alfonso V, que participa de la cdrnlrcclon que este

tuvo por Jacomart, da orden al baile general de Valencia para que abone al pintor 2.20b suel­

dos por el mencionado retablo de Santa Catalina; tcmblen de 1460 es un contrato por el cual se

obliga Jacomart a pintar el retablo para la villa de Cctl: esto es la unlco obra conservada
'entre las documentadas de Jacomart. AI ana siguiente el pintor muere y en el inventario de sus

bienes no se hace referencia a nlnqun obrador ni estudio, dato que ha servido a quienes han

puesto en 'dude la personalidad de este artista.

EI punto de partida para el estudio de Jacomart fue el aludido retablo de Cotl, contratado

en 1460, que indujo a atribuirle una serie de pinturas de estilo afin. Un nndllsls detenido de tales
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plnturcs ha revel ado la clara existe'ncia de dos subestilos que son muestra inneqcble de dos ma­

neras, de dos artistas emparentados estilfsticamente pero dotados de muy distintos valores. Un

subgrupo nos de obras, 0 partes de obras, ya que la mezclo se produce en varias ocasiones den­

tro de una misma pieza, finamente ejecutadas, con solido concepto plctorico, buen dibujo y rno­

delado, cuidcdoso acabado de los detalles y unidad en el dlsefio y la renllznclon. En otro sub­

grupo, mas tosco y sumario, se descuida bastante la fidelidad representativa y. aunque de buen

efecto decorativo, no resiste la crftica detenida, la cual puede observar deficiencias notables:

mala representcclcn 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. EI descubrimiento

del retablo de Cubells (Museo de Barcelona) (fig. 215), firmado por Juan Rexach, ha cclcrcdo

en parte la cuestlon, pues,su estilo corresponde esencialmente al segundo subgrupo, con 10 cual

el nombre de Jacomart queda como hlpotetlco autor del subgrupo mejor de obras 0 de las

zonas de superior calidad de las piezas de doble paternidad. Aun cuando aceptamos esta hi�o­
tesis, que coincide con la importancia que indudablemente tenfa este artista en la corte de A!­

fonso V, a juzgar por los datos transcritos, no debemos dejar de decir que solo es una ctrlbuclcn

logica, pero no una evidencia.

Entre las tablas atribufdas a Jacomart tenemos el San Benito de la catedral de Valencia, obra '

solldc, serena, bien dlbujcdu: en ella la expreslon y el lnteres 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 gotico internacional, pero el fondo es dorado

y hay un evidente italianismo en el espfritu de la obra (fig. 212). Es de notar un contacto estilis-

tico entre esto y el San lldefonso de la misma catedral estudiado con relncion a Dalmau (fig. 208).
Otra pieza interesante es la Santa Margarita de la colecclon Torello, ejecutada al temple a base

de veladuras muy transparentes sequn una tecnicc enteramente nueva en la escuela valenciana.

En la cara y en las manos, primorosamente dibujadas, el modelado se consigue con finfsimas

pinceladas bistre y reflejos dados en blanco, sin otra prepcrcclon que un tone amarillento

general que se transparenta en toda la superficie. EI dragon que aparece a los pies de la Santa,

estd modelado con un rapidfsimo manchado irregular_en una tinta: verde muy transparente y

en un tone 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. EI azul de la capa, el brocado

de la tunica y el reborde con pedrerfa y perlas, son los unlcos elementos pintados con cierta

opacidad. EI dibu]o es muy firme y el total produce la lrnpreslon de un esmalte trcslucldo.

La tabla de San Juan y San Gil, del Museo de San Carlos, es otra obra valiosa atribufda a

Jacomart; su dorndo fondo, no afecta la soberana naturalidad con que estdn tratadas las figuras
de los Santos, cuyo solido dlbu]o supera 10 estrictamente plctorico. La senscclon de corporeidad,
la representoclon en perspectiva de las posiciones, el aplomo de las figuras; el noble contraste

que ofrecen entre sf en cuanto a 10 tlpoloqico y a la vestidura, contraste que desaparece en la

expreslon unificada, son valores de un artista que mereda las atenciones de su monarca.

Entre las obras comenzadas por Jacomart y terminadas por Rexach, tenemos el trfptico de la

Virgen que se halla en Francfort del Main, ef retablo de San Nicolas de la colecclon Amatller y

el retablo de San Ildefonso y San Agustin de Jativa (fig. 213) en el que aparece el cardenal

Borja, el futuro Calixto III, como donante (1451-1455): sirven para ilustrar, al tiempo que leis

interferencias de ambos pintores, la lucha que en la escuelc valenciana se frcquo entre el in­

flu]o italiano y el flamenco, pues mientras el trono de San Agustin es puramente gotico, el de
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Fig. 208.-SAN ILDEFONSO (CATEDRAL DE VALENCIA).



Fig. 209�-CALVARIO (COLECCI6N BAUzA. MADRID).
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Fig. 210.-TRANSFIGURACI6N (CATEDRAL DE VALENCIA).
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Fig. 211.-ANUNCIACI6N (COLECci6N MASCARELl.,) •
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San lldefonso tiene estructura ya renacentista. EI San Sebastian del convento de San Francisco

en Jcitiva tcmblen parece obra comenzada por Jacomart y acabada por Rexach.

EI retablo de la Santa Cena, de la catedral de Segorbe, es una obra cuyas interesantes ano­

malfas aluden sin lugar a dudas a las en parte forzadas coluboruciones de Jacomart y Rexach

(figura 214). En efecto, por el estilo se ve que es una pintura totclrnente ejecutodo por el primero
de los citados, a 1'0 vez que se advierte la lntrornlslon del segundo por ciertos detclles inferiores,
sumarios y resueltos con escasa sensibilidad y destreza. A nuestro juicio, 10 mejor de toda la pieza
es 10 escena central y las dos tablas de ambos lados; la de la derecha, que representa a San Miguel
Arcdnqel es finfsima y precisa, su penetrante dibu]o ideoliza tanto como realiza. En la tabla cen­

tral hay magnificas figuras de cpostoles, con barbadas cabezas lIenas de expreslvidnd y fuerza,

pero es ahf donde apreciamos los detalles que se juzgan de Rexach; manos dobladas en tosca e

lnhdbll representccion, rasgos que desentonan del conjunto, partes que traicionan el elevado

tono general de la pieza.
Los datos mas importantes relativos a Juan Rexach, obtenidos por vfa documental, son los

siguientes: en 1431 figure:'- como testigo delpintor Antonio Rull; desde 1437 t'rabaja por cuentc

propia en Valencia; en 1439 contrata un retablo para la capilla del castillo de Jcitiva; en 1440

contrata un retablo de Santa Barbara con el serenfsimo senor Regente de Aragon; en 1443 va­

lora, sequn se dijo, como experto nombrado por la villa de Burjasot, las partes terrnlnddcs de

un retablo de San Miguel comenzado por Jacomart; en 1444 contrata la terrnlnccion de este

retablo; en 1446, 1461, 1467, 1468 Y 1482 contrata diversas obras. EI de la ultima fechc consig­
nada, es el retablo conservado de San Pedro de Dente (que consta terminado en 1492 por un

Maestro Martin) que acaso fuera en realidad pintado por Pedro Rexach, hi]o de Juan (?) y de

quien sabemos que, en 1471, se enccrqo, juntamente con Antonio Traycat, presbftero y pintor,
de ejecutar las pinturas de la capilla del altar de la Virgen, de la catedral de Vclencic. EI ,nombre
de Rexach pertenece tornblen a un tal Jeronimo, del cual hay datos relativos a 1462.

Analizando las obras de Juan Rexach, aparte de las reservas que anteriormente especlfi­
camos, que surgen principalmente por cornpcrcclon de su tecnlcc frente a lo.de Jacomart, mas

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 10 que sus composiciones aparecen pletoricos
de lrndqenes de gran sentido narrativo. EI ritmo suele ser pobre, persiste un arcafsmo disimu­

lade por el superficial tratamiento y la abundancia de atractivos elementos; si bien hay esccsc

ernotlvldcd y profundidad en estas obras, el despliegue terndtico Y 10 desenvuelto de la formula

gotica, a las alturas de la segunda 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, especial mente en 10 que concierne al rostro. En el reta­

blo de Catf, que, como sabemos habfa sido contratado por Jacomart, pero fue ejecutado casi to­

talmente por Rexach, nos encontramos mas cercc del arte de lnsplrcclon popular; hay en el

contradicciones, pues a veces la expresion de los personajes se intensifica mientras en otros mo­

mentos se anula y petrlficc. EI retablo de Santa Ursula, de Cubells, obra firmada en 1468 (Mu­
seo de Barcelona), es una de sus mas equilibradas creaciones, pues la efigie de la titular, la Vir­

gen rodeada de angeles y la Crucifixion del cuerpo central son interesantes, a pesar de los
rostros algo estereotipados (fig. 215). Finalmente, el retablo del convento, de Ag ustinos de Ru­

bielos de Mora (Museo de Barcelona), con la Adorcclon de los Magos como escena central,
presenta mas rnovlrnlento del que se acostumbra en las composiciones de Rexach (fig. 216); hay
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distorsiones y acentuada deformcclon de algunos figuras, como 10 del Rey Mago que, arrodi­

Ilado en primer termino, rinde sus dones 01 Nino Jesus, pero los ritmos estdn bien equilibrados
y el conjunto es armonioso.

MAESTRO DE SEGORBE. - Dentro del drculo estilfstico que estamos considerando, aparece
10 personalidad de otro artista cuyo nombre nos es desconocido y 01 que denominamos, en aten­

cion a su mas importante obra, Maestro de Segorbe. Esta es el retablo de 10 Vlsltcclon del Pala­

cio Episcopal, que deblo ser realizado con posterioridad a 1450 (fig. 217). De este plntor poseemos
otro retablo, tcmblen dedicado a 10 Vlsitccion (Catedral de Barcelona), pieza inferior que debe

datar entre 1466 y 1475. Por el anal isis del estilo advertimos en el Maestro· de Segorbe 10

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 01 segundo en

cuanto a tecnlcc y destreza. Conceptuamos valioso el anal isis de 10 obra de este artista, pues
viene a corroborar 10 existencia de Jacomart; en efecto, su creccion, distinta de 10 de Rexach y
entroncada con 10 del pintor predilecto de Alfonso V, prueba 10 licitud del deslinde en subgru­
pos, tal como 10 hemos verificado en estas pdqlnos precedentes.

BARTOMEU. - Hacia 10 mitad del siglo XV podemos seficlcr 10 existencia de un grupo de

pintores valencianos cuya obra refleja las enseficnzcs de Dalmau unidas a una onda de influjo
cotoldn producida por el arte de Huguet. Una gran tabla firmada por Bartomeu (Bartolome
col. part., Barcelona) nos revelo a un notable plntor que, trabaja 01 oleo con gran riqueza
crorndtlcc. y decorativa; en esta obra (fig. 218) los problemas de representcclon perspectiva se

cfrontcn y resuelven vdlldurnente ; 10 cornposlcion de 1·0 Virgen con el Nino y los angeles es, sin

ernborqo, slrnetricc e incluso los donantes han sido divididos en dos grupos, de hombres y mujeres
en escala reducida, que cpcrecen a los pies de Nuestro Senora, contrastando este convenciona­

lismo con el tono naturalista, aunque bien gotico, del conjunto. Los tonos que dominan en esta

pintura soh el carmfn, el blanco, el amarillo y el negro. En 10 tecnicc prevalece 10 formula fla­

menco, pero se pueden apreciar reflejos de origen italiano.

Podemos unir diversas obras importantes 01 estilo de Bartomeu; una de elias es el retablo de

Scrrlon, ejecutado seguramente entre 1440 y 1445, cuyo profundo sentimiento se remansa y

expresa en un juego de formas de espiritualidad insuperable (fig. 219); 10 sobria delicadeza de

los pliegues de las vestiduras, de los ademanes de las figuras, cuyos detalles ornamentales 0 ale­

goricos desaparecen casi ante 10 perfeccion del conjunto, son indudable reminiscencia huguetiana.
Obras afines son 10 Virgen de Pendquiln y el retablo de San Sebastian, de 10 coleccion Mateu.

t
MAESTRO DE ALTURA. - Lo creo Post uniendo estilfsticamente 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 10 pic­
torico se equilibran para resolver gallardamente las representaciones. Emplea fondos dorados,

aunque inclufdos en un sistema espacial que viene afirmado por 10 vision del suelo en perspec­
tiva y por escorzos mas insinuados que netamente afrontados. Ainaud nos sugiere, con rozon, que
este cnonlmo plntor es el eslab�n que une con 10 escuela valenciana las obras de Miguel Nadal,
el pintor que, como veremos, se enccrqo de continuar en Barcelona las obras inacabadas del

taller de Bernardo Martorell 01 fallecer este.

D,f).
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Fig. 212.-JACOMART (1): SAN BENITO (CATEDRAL DE VALENCIA).



Fig. 213.-JACOMART (?):SAN ILDEFONSO Y ALFONSO DE BORJA (COLEGIATA I?E JATIVA).
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fig. 214.-:JACOMART (1): DETALLE DE LA SANTA CENA (CATEDRAL DE SEGORBE).
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Fig. 21S.-JUAN REXACH: COMPARTIMIENTOS DEL RETABLO DE SANTA URSULA (1468) (MUS EO DE BARCELONA).
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Dodos las circunstancias hlstoricos, que yo se expusieron, no debe de extrcficr que Valencia

se convirtiera, en el ultimo tercio del siglo XV, en una de las principales ciudades del Me­

dlterrdneo, reunlendose en ella en un momento dado una serie de pintores de importancia.
Yo vimos que Delio Delli murlc alii, hacia 1470, dejondo en 10 catedral una muestra de su

arte, 10 cual Ie fue pedida como prueba de su cptltud para ejecutcr 10 decornclon del db­

side ge 10 capilla mayor de dicha catedral. Parece que 10 obra fue ejecutada por Pablo de

San Leocadio y Francisco Pagano, pintores italianos que yo se hallaban establecidos en Valen­

cia en 1472. Del primero de ellos, que resldio en esta ciudad hasta los primeros lustros del

siglo XVI, conocemos perfectamente su personalidad artistic� gracIas a las muchas obras que
en 10 region de Valencia se .conservcn. Este plntor se presenta estudiado por Angulo, en el

volumen XII de «Ars Hispcnioe» dedicado a 10 pintura del Renacimiento, junto con Pagano,
pero conviene mencionarle aqui, pues su obra ejercio profundo influjo en todos los 'maestros

valencianos del ultimo cucrto del siglo XV.
,

En las pdqincs que siguen se considera 10 brillante personalidad de Bartolome Bermejo.
que, 01 parecer, trcbcjo algunos ofios en Valencia, con anterioridad a su periodo oruqones,
iniciado hacia 1474, y que tcrnblen influencio enormemente en el estilo de 10 escuela valenciana

ulterior, recibiendo a 10 vez ciertos influjos de 10 misma, especial mente en 10 que concierne

01 factor decorativo del retablo.

EI primer artista netamente valenciano que resulta de 10 intima union de todos estos fcc­
to res, integrados por una capacidad artistica de gran calidad, es Rodrigo de Osona, que firma

en 1476 10 gran Crucifixion, de 10 iglesia de San Nicolas, de Valencia. Fue un pintor notable

01 que su hi]o, de igual nombre, slquio muy de cerca aunque sin conseguir su perfeccion 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 segundo y tercer orden, con una cantidad de produccion comparable a 10 que
se desarrollaba en ese mismo tiempo en Cctclufic y Aragon. La mayor parte de tales pin­
tores son mediocres, tanto desde el punto de vista tecnico como en rczon de 10 escasa 0 nula

. originalidad de su estilo y, a pesar de que en muchos casos acusan el coritacto con los maes­

tros antes citados, 0 son impelidos por un soplo renacentista, resultan en realidad yna suerte

de escorlo de 10 pintura gotica valenciana. EI hecho de que 10 produccion lleqo a ser excesiva

estd probado por 10 erniqruclon de algunos pintores valencianos de ese periodo a las comarcas

pobres de Cctalufia: este es el coso del artista designado por Post con el apelativo de Maestro

Girard, que estudiaremos mas adelante, 01 ocuparnos de 10 region donde trcbc]o, y de otro

i IIamado JUAN PONS, cuyo arte conocernos por una Epifania, firmada y fechada en 1477

(figura 223), 10 cual se conserva actual mente en el Berkshire Museum de Pittsfield (Massachu­
setts, EE. UU.). Documentado desde 1476, trabajaba en Vich en 1492. Su estilo es paralelo
01 de Rexcch, aunque mas torpe nun y formulario. Sin embcrqovhcy que notar en su favor

que incorporan en sus cuadros los fondos con pclso]e caracteristicos del arte flamenco.

Otro plntor de 10 misma etapa y drculo estilistico es JUAN BARCELO (fig. 224), el cual

firma un retablo del Museo de Cagliari (Cerdefic). Probablemente fue otro emigrante a

esta isla, 10 cual, como veremos, constituyo una pequefic colonia pictoricc del Levante espcfiol.

1
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LA ESCUELA VALENCIANA DEL ULTIMO CUARTO DEL SIGLO XV
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'En resumen, la pintura de estes epiqonos valencianos del gotico representa, por osl decirlo, una

vulqcrizcclon de los hallazgos de los grandes maestros, la cual se ejecuta empfricamente
:sin crlterlo personal ni cportcclon alguna, antes al contrario, introduciendo rigideces, in­

excctitudes y cierto esquematismo reqresivo, que resulta de pesirno efecto en obras de estilo tan

cvunzcdo como el de ese tiempo. Se produce tnmbien, a causa de las interferencias de influjos,
una neutralizaci6n de las rnejores cualidades de todos ellos y de esto resulta la monotonfa

de ese arte que, pese a la brillantez externa y 01 empaque que logra en algunos momentos,
tiene mucho de creaci6n impersonal y popular.

MAESTRO DE LOS PEREA. - EI coso mas tlpico del crte. valenciano de trnnsiclon, basado
en 10 refundicion de los influjos indicados, pero ejecutada con habilidad, 10 tenemos en el

-grupo de pinturas constitufdo bc]o el nombre de Maestro de los Perea, apelativo que deriva de

10 obra mas importante de la serie, la cual Ileva el escudo de la familia Perea. Esta obra

es un retablo dedicado a la Virgen, procedente de 10 iglesia de Santo Domingo, del cual so­

bemos docurnentclrnente que hubo de ser posterior al cfio 1491 (figs. 221 Y 222). Entre las

numerosas piezas atribufdas a este artista citaremos otras dos: la tabla de San Lazaro, Santa

Magdalena y Santa Marta (Museo Lazaro, Madrid) y la tabla de la Visltccion (Museo del Prado).
La formula del Maestro de los Perea es eficiente, pero monotone. La influencia renacentista se

«idvlerte en el cambio de senti do de las lrndqenes, que se tornan mas terrenales que las estrlctc­

mente goticas. EI eje horizontal gana importancia; el naturalismo del tratamiento es mayor,
110 que se muestra en el modelcdo de los cuerpos y de los rostros, dulces y redondeados,
y en el de los ropcjes, en los que se desvanece el ultimo trasunto de cbstrccclon dlndrnlcc,
aunque no desaparecen por entero los convencionalismos. Los personcjes, se relacionen 0 no

por el cderndn, .Ia posicion 0 la mirada, se halla.n en un espacio que node tiene, 0 muy

poco, de g6tico. Hay tcmblen cierta monumentalidad en las figuras. La persistencia de 10

flamenco se advierte en el interes por 10 accesorio y decorativo, en particular los brocados

de las vestiduras, ctrrbutos de los santos y otros personcjes, y tcrnblen por la tendencia a

subrayar 10 tacti! en algunos pormenores y calidades. En cambio, en 10 pintura del Maestro

de los Perea, la tercera dimension es casi desdeficdo y solo las superposiciones de figuras
y los escorzos 0 fondos crqultectonlcos la hccen sensible. EI volumen corporeo no adquiere
-gran relieve, pero se senoia con alguna suficiencia. Es de notar el avanzado pciscje de fondo

<Jue aparece en la tabla del Museo del Prado.
No podemos dudar de que la modalidad de este pintor clccnzo pleno exito en su ambiente,

pues, csl como el drculo de Rexach es grande, el del Maestro de los Perea es enorme, concurrlen­

do a este efecto , sin embargo, el hecho a que antes hicimos elusion. al referirnos a la lrnperso­
nalidad formularia de muchos pintores de fines del siglo XV en Valencia. Son tantas las obras

En contacto, que Post, que ha realizado el fmprobo esfuerzo-de analizarlas en su totcltdcd,
se ha visto obligado a agruparlas bc]o los apelativos siguientes: Maestro de Artes, Maestro

de Jcitiva (fig. 225) Y. Maestro Martinez (fig. 226), como derivados directos; Maestro de Bor­

bote, Maestro de San Lazaro, Maestro de Cabanyes y Maestro de Gabarda, como derivados

sequndos. Los ultlrnos pertenecen ya 01 siglo XVI y muestran en sus obras grandes influjos re�

nacentistas; por ello su estudio se incluye en el volumen XII. De t?das maneras, podemos en-
,

ticipar que todos estos pintores presentan un cornun denominador, el cual queda ampliamente
reseficdo en las generalidades expresadas sobre el arte, de este perlodo y con la descrlp-
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Fig. 216.-JUAN REXACH: RETABLO DE LA EPIFANfA (MUSEO DE BARCELONA) ..



Fig. 217.-MAESTRO DE SEGORBf� SAN LUCAS (PALACIO ESPISCOPAL DE SEGORBE).
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Fig. 218.-MAESTRO BARTOLOM�: VIRGEN CON EL NINO (CPLECCI6N PARTICULAR).

I'
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y 220.-MAESTRO BARTOL6M� (1): SAN JUAN EVANGELISTA (SARRI6N). MAESTRO DE ALTURA: SAN SEBASTIAN
(ALTURA).

.
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ci6n del estilo del Maestro de los Perea, que en realidad, no es sino la tradici6n 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 artrstica que se produce pcrnlelcmente
<l la perdido de originalidad creadora, vemos un proceso igual al de otras comarcas hispdnlccs,
el cual reduce al ccrdcter de mera iconograffa religiosa, de estamperfa pict6rica, muchas de

las piezas que se podrfan estudiar si merecieran la pena de hacerlo.

EL GRAN PINTOR NOMADA "

BARTOLOME BERMEJO. - Grandes dudas nos han asaltado antes de decldlrnos a situar

en el lugar en que Io hacemos, la obra de este gran pintor que con ccierto ha sido calificado

por Tormo de "el mas recio de los prirnitlvos espcfioles", pues es una personalidad independiente
de las escuelas hlspdnlcos que irnprime ccrdcter a los centres artrsticos 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 el se refieren, a pesar de constituir s61idos

puntos de apoyo para su historia y la identificaci6n de su obra, no nos sirven de. gran cosa para
determinar cud] fuese su formaci6n artrstica. Su orlqen nos es dado por la firma que aparece
en una obra tardia, que es tcrnblen una de sus rnejores creaciones; en la Piedad de la catedral

de Barcelona, terminada en 1490, puso el nombre "Bartolomeus Vermeio Cordubensis", y su

oriqen andaluz queda con ello irrebatiblemente testimoniado. Sin embargo, hay que sentar el

heche de que nada conservcmos en la escuela cordobesa que pueda explicar la formaci6n del

estllo de Bermejo.
Como veremos, la estancia del artista en Valencia puede inducirse por ciertas caracteristicas

de algunas pinturas y la procedenclo de las mismas; su establecimiento en Arag6n entre 1474

y 1477 estd perfectamente probado. Adernds, 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 ejerci6 influjo considerable. En 1486,
se hallaba ya en Barcelona negociando la ejecuci6n de unas pinturas para Santa Maria del Mar

en colaboraci6n con Jaime Huguet. Aparte de la Piedad, antes aludida, firmada en 1490, otros

docurnentos Ie localizan en la ciudad condal por 10 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 pequefin
Epifania, de la Capilla Real de Granada, muestra innegable decadencia; lIeva un escudo con

·el aguila imperial que seficlo una fecha posterior a las bodes de los hljos de los Reyes Cat61i­

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 bn]o la personalidad de Bartolome

Bermejo, se desprende al parecer el hecho de que la mas antigua es el San Miguel procedente
de Tous (Valencia), actual mente en Inglaterra (colecci6n Lady Ludlow), pintura firmada con

·el nombre de "Bartolomeus Rubeus", 0 sea la traducci6n latina del nornbre de Bermejo que,
con seguridad, no fue mas que un pseud6nimo, ya que en uno de los documentos referentes al

retablo dedicado a Santo Domingo de Silos, de Daroca, se llama al pintor Bartolome de Carde­

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
porte de las tablas valencianas del siglo XV.
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En esta obra, como en general en toda su produccion, aparecen las caracterfsticas que defi­
nen su poderosa personclldcd artfstica. Seficlcn sin duda alguna ascendencia flcrnencc 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 e�tre ei do­
nante del San Miguel de Tous y ciertos personajes del aludldo pintor flamenco, la afinidad no

es profunda a nuestro juicio. EI artista hlspdnico tiene un concepto mas escultorico de la forme
y la relcclon que establece entre la masa plctorlco 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 vision del mundo y su interpretacion del objeto sir una forrncclon netamente flo­

menca. EI flamenquismo superficial de ciertos centres italianos, incluyendo a Napoles con su

Antonello de Messina, no podia proporcionar a Bartolome Bermejo los elementos que mone]n
con tal intensidad y destreza. Por ello, nos inclinamos a proponer la hipotesis de un largo perfodo
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 ofios 'ni el misero

ambiente espnfiol pudieron veneer.

De no ser Flandes el, lugar de forrnoclon de nuestro pintor, solo se nos ocurre presentar
como posible precedente y maestro suyo a Nufio Gonsdlvez..el gran portuques autor del polip­
.tlco de Alfonso V, de la catedral de Lisboa, pintado entre 1458-1462. Bermejo es mucho mas

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 incognita.
de su formcclon.

Respecto a las caracterfsticas generales de su concepto y estilo, hemos de prlnciplcr por sefinlur

el profundo conocimiento que poseia Bermejo de los secretos de la pintura al oleo y de la tee­

nica, enteramente flamenca, de 'utilizer las transparencias y los contrastes crorndtlcos, para plas­
�ar representaciones en las que la forma hdptlco tiene tanta trascendencia como la visual. De

su raiz hispdnlcc deriva la tendencia que en su arte estimamos de conducir las formas hacia 10

corporeo escultorico, pero no hubo en su obra, cual aconteciera en la de Berruguete, una re­

qresion rotunda hacia el sentido primitivista ccrccterlstlco del arte medieval espcfiol. La rela­

cion justa entre las figuras y el ambiente fue preocupccion constante para Bermejo y trcto siem­

pre de resolver el problema espacial sin apartarse de la verdad. Sus pinturas muestran clara­

mente la lucha continua que mantuvo entre su nrnblcion realista y las exigencias de la ficclon

pictoricc, si bien podemos cficdir que la resolucion de ese conflicto se vic casi siempre favorecida

por un tercer factor aglutinante: el tenso y drnmdtlco sehtirniento que impregna de humanidad
las composiciones y las unifica en 10 espiritual. Esta humunlznclon Ie perrnltlo apartarse de con­

vencionalismos y lograr una de sus mas altas conquistas, en la que se Ie puede considerar como

precursor. En efecto, sus paisajes son en el arte cuatrocentista espcfiol el unlco ejernplo.de natu­

ralismo casi cbsoluto.. En su busquedc de la verdad y de la intensidad, Ilega a precisar en forma

y color incluso la hora captada en la conternplccion ; de ahi sus lejanias rojizas de puesta de sol

que se refleja en las rocas, en los edificlos y en las personas del primer terrnlno ; lIega a precisar
en su magna obra de la catedral de Barcelona la representcclon de lo Iluvia.

Hemos dicho algo ya sobre la poston de ese artista por captar las cualidades fisicas de las

cosas, las diferencias entre las materias con su suqestlon que habla al tacto mas que a la vista.

capacidad que en las obras ejecutadas con premura sacrifica en aras de la brevedad plctoricc,
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Figs. 221 Y 222.-MAESTRO .DE PEREA: EPIFAN[A Y VISITA DE JESUS RESUCITADO A SU MADRE (�USEO DE VALENCIA).
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Figs. 223, 22'4, 22.5 y 226.-JUAN PONS: EPIFANIA. JUAN BARCEL6: VISITACI6N. MAESTRO DE JATIVA.
ANUNCIACI6N. MAESTRO MARTINEZ: SANTA ANA.
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asf como 10 exactitud de 10 forma de cuyo logro era sobradamente capaz. Su princlplo estetico,

tecnlco en su fundamento, Ie permitfa y cun Ie impulsaba a 10 representcclon de esos tipos hu­

manos, elegidos preferentemente entre viejos de piel rugosa y figuras de aspecto repulslvo a las

que transfigura con su arte sin dejar de plasmarlas en su objetividad. Una pintura. de tal suerte

es a 10 de Ribera 10 que 10 de Berruguete a Zurbcrdn. Desde luego, ni el ni nlnqun espcfiol de

su tiempo fueron ccpcces de resolver de modo perfecto 10 union que un realismo total exigfa entre

10 luzreflejcdo por los personajes y 10 del crnblenteen que estos se hcllcn. Los valores atmos­

ferlcos y de Ilumincclon naturalista debfan resolverse en otro lugar y momento, proxlrnos
sin embargo, a los que aludimos. Para solucloncr el conflicto, Bermejo opta 'por conslderor como

elementos absolutamente independientes las figuras y el ambiente - 10 cual es el ultimo resto

de 10 cbstrcccion iniciada en Bizancio -. Los personajes aparecen en 10 obra invortcblernente
iluminados por un foco unlco, poderoso y.dlstcnte, cuyos rayos paralelos lnciden en un dnqulo
de cuarenta y cinco grados. EI pcisc]e tiene su luz propia fiqurcdc en modo realista. Es probable

que su cltc crnblclon artfstica no quedara satisfecha con esta formula; a veces hcllcmos en su

obra muestras del intento de acercarse mas a 10 milagrosa perfecclon lograd_a solamente por

aquellos grandes flamencos y por clqun italiano, pero, en general, tuvo que contentarse con su

solucion descrita. ",

Comentaremos sumariamente las piezas que se atribuyen a Bartolome Bermejo. Despues
del yo mencionado San Miguel de Tous, obra en 10 que se transparenta esa contrcdlccion inhe­

rente 01 arte rnejor del siglo XV, entre 10 cceptcclon simple de 10 naturaleza y 10 superimposi­
cion de formas, esquemas y ritmos originariamente abstractos y expresivos "per se'', y. en 10

que brilla yo de modo inconfundible 10 aptitud del artista para 10 tccttl, pues basta comparar en

10 zona baja de 10 pintura, las calidades de 10 espada y traje del donante (fig. 228), hierro y da­

masco de seda, y 10 repulsiva materia que forma el cuerpo del monstruoso demonio; encontra­

mos el retablo de 10 Virgen con el Nino (catedral de Acqui, Italia) en el cual es obrn de nuestro

pintor tan solo 10 tabla central (fig. 230). Esta es sencillamente prodigiosa; en particular 10 co­

beza de Nuestro Senora, modelada escultorlcumente con una calidad carnal impresionante, y

el paisaje del fondo, poblado de arquitecturas. Los ultlrnos rayos de una puesta de sol producen
sobre las estructuras arqultectonlcos unas luces rasantes rojizas, realizadas con un espfritu natura­

lista que se anticipa a las creaciones de los grandes maestros de 10 escuela veneciana y aun a 10

audacia lumfnica de un Claudio Lorena. Sl en las figuras de esta pieza Bermejo avanza a

paso seguro por su trcyectorlc tan hispana, en 10 relativo 01 paisaje da un sclto extraordinario

para los conceptos de su momento.

Tnrnblen a 10 epocc valenciana del artista corresponde una Piedad de Cristo (col. Mateu,

Barcelona), yo tensamente drcrndtlcc, con despreclo a la belleza del.ternc y busquedc de un

ritmo hondamente expresivo y punzante. La efigie de Cristo es estupendc, siendo de destacar

especial mente 10 perfecta representocion de un cdliz vista en perspectiva desde encima, que apa­

rece en primer terrnlno a la derecha.

Vlenen ahora las obros de la epoco en que Bermejo trcbnjo en Aragon. Prlrneramente clto­

remos el retablo de Santa Engracia, procedente de Daroca y cuyas tobias figuran actual mente

repcrtldcs en diversas colecciones, algunos del extranjero. Pieza de pequefics dimensiones, co­

rresponde a intenciones tecniccs en cierto modo distintas; 10 espacial es mornentdnecrnente

relegado y una prolijidad del ornamento tdctll se combina con el interes en las expresiones de

los rostros. Es en suma obra mas decorativa que las anteriormente descritas, aun cuando posee

[
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valores profundos en los aspectos indicados. La culrnlnccion de ese concepto nacido cun del

"horror vacui" y que se complace asimismo en los esquemas de cornposlclon mas simples e in­

cluso arcaicos, tanto para resaltar la solemnidad del efigiado, como pard poner de manifiesto

los grandes avances que cabfa integrar dentro de representcclon tan tradicional, la tenemos

en el esplendldo retablo de Santo Domingo de Silos (fig. 229). Hay documentos relativos a esta

obro ; por un contrato de 1476 Martin Bernat debic encargarse de darle terrnlncclon y Bermejo
recibe en ese escrito el nombre de Bartolome de Cardenas. 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.
AI periodo incierto que comienza cuando terminan los datos relativos a la epocc aragonesa

de Bermejo y que terminarfa hacia 1490, cuando encontramos al artista en Cctolufic, pertene­
cen cuatro tablas procedentes de Guatemala, a donde no sabemos por que caminos Ilegarfan.
Representan dichas pinturas a Cristo en el Limbo; unq de elias mostrando la Cruz a los [ustos,
y otro sclvdndoles de su destino transitorio (lam. V); la Resurrecclon y la Ascension. La inten­

sidad drcrndtlcc, la busquedc de tipos de ccrdcter con preferencia a los modelos bellos, se per­
filan cqul mas hondamente. Las composiciones dan mayor importancia al segundo y tercer

terrnino ; particularmente en la escena de la Resurrecclon se produce una real espcclcllzcclon
del ambito plctorlco, 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 canonlqo

Luis Despld para su ccplllc, pieza que lIeva la lnscrlpclon "opus Bartholomei Vermeio cordu­
bensis impensa Lodovici de Spla barcinonensis archidiaconi absolutum XXIII aprilis anna salu­

tis christianae MCCCCLXXXX". Solo diremos que esta obra es una sfntesis de las cunlldcdes y
caracterfsticas notadas en las anteriores. EI naturalismo idealista alcanza una intensidad dlficll­

mente superable; la escenc estd concebida en un ritmo de cruz seficlodo por la figura de Nuestra

Senora, que tiene el cuerpo yacente de su hljo sobre el regazo. Las dos figuras laterales que com­

pletan la escena son estupendas en su contenida y sencilla expresion de emoclon y de amor. Por

otro lado, el gran paisaje que domina el conjunto y que entra materialmente en el primer ter­

mine es uno de los mas logrados y poetlcos que [nmds pintara Bermejo. Asimismo en Barcelona

'. deblo pintar el artista el retablo con el martirio de Santa Eulalia (destrufdo en 1936 en la parte
que se conservaba), obra interesante, con mas movimiento y violencia de los acostumbrados por
el artista, que preferfa integrar 10 trdqlco en moldes estdticos, pero tcrnblen algo inferior, si

bien era dlflcil de juzgar pues la mayor parte de las figuras estaban recubiertas por toscos re­

pintes. Pone punto final a la crecclon conocida de Bartolome Bermejo la Epifanfa de la Capi­
Iia Real de Granada, en la que puede apreciarse cierta recorda en 10 relativamente conven­

donal. Dijimos antes su fecha, dada por una referencia inequfvoca. En verdad, esta etapa final,

comparada con las anteriores nos Ileva a pensar que es 10 que Bartolome Bermejo podrlo haber

pintado en un ambiente mas comprensivo, mas rico, mas culto. Poco sabemos de su vida ni de la

estlrnccion que tan alto arte Ie produjera; fue 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 cceptoron unlccrnente el aspecto mas superficial de

su estilo y de su concepcion plctorlcc.

1
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Fig. 227.-BARTOLOME BERMEJO: SAN MIGUEL, DE TOUS (COLECCION LUDLOW, INGL/.TERRA).
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Fig. 228.-BARTOLOM� BERMEJO: DONANTE. DEL RETABL9 DE SAN MIGUEL DE TOUS (COLECCI6N LUDLOW.INGLATERRA).
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Fig. 229.-BARTOLOME BERMEJO: SANTO DOMINGO DE SILOS (1474) (MUSEO DEL PRADO).
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Figs. 230 Y 231.-BARTOLOM� BERMEJO: DETALLE DE LA TABLA CENTRAL DEL TRlpTICO DE LA CATEDRAL DE ACQUI, PIE­

DAD (1490) (CATEDRAL DE BARCELONA).
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LAMINA V

BARTOLOME BERMEJO: D.ESCENSO DE JESUS AL LIMBO (MUSEO DE BARCELONA)



CATALUNA ..

I

JAIME HUGUET. - Este piritor, el mas famoso entre los de la escuela catalana medieval,.
destaca por la solidez y perfecclon de su estilo orientado a desarrollar hasta el maximo las posl­
bilidades del orte tradicional bnrcelones. Dentro de la pinfuro hlspdnlco de su tiempo significa
una reqreslon a los factores italianizantes y con ello una marcha directa hacia el hurncnlsmo­

del Renacimiento contra el espiritu nnecdotlco del estilo flamenco. Aun cuando perduran todc­
via bastantes problemas, creemos haber Ilevado, en una reciente monograffa, a una sltuccion

estabilizada la lnvestlqcclon del arte huguetiano, pudiendo ahora aiiadir que una referenclo.

documental ha venido a confirmar nuestra hipotesls que situaba la fecha del nacimiento de:

Huguet con anterioridad 01 1414. Definitiva para el enjuiciamiento y vclorccion de la obra del

pintor es la ctribucion a Huguet del trfptico de San Jorge (Museos de Barcelona y BerHn) (Ia-·
mina VI) ya que arrastra hacia su personalidad un grupo de' obras atribuldas por Post, creernos.

que erronecrnente, 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 undllslsestillstlco, care­

ciendo de la absoluta seguridad que otorga la referenclo documental.
Jaime Huguet nccio en Valls hacia 1414 y, estuvo bajo la tutela de Pedro Huguet, pintor cc­

tivo en .lc misma localidad tarraconense por 10 menos hasta 1424, quien aparece trabajando
en Barcelona en 1434. Es muy probable que el joven plntor hiciera con el su aprendizaje. Con­

viene decir que Pedro, cuyo parentesco con Jaime Huguet nos es desconocido, tuvo su dornicillo

junto al taller de Bernardo Martorell. Desconocemos toda referencia documental a la obra [u­
venil de Jaime Huguet, pero, a partir del cfio 1448, fecha de unos poderes otorgados por el pintor
en Barcelona, para cancelar la pinturo de un retablo contratado en Torrcqono, su vida y su

obra quedun bien definidas. Por la procedencia de las piezas que por anal isis estiHstico conside-·

ramos como pertenecientes a la primera epocc del artista, y por el influjo que su estilo ejercio­
en algunos pintores de la escuela aragonesa, creemos fundado admitir un largo periodo de,

trabajo en Zaragoza, que durarfa desde la termlnoclon de su aprendizaje hasta su estcblecl­

miento en Tarragona que el aludido documento de ccncelcclon indica. Con ello puede divldirse­
la evolucion artlstica de Huguet en cuatro perlodos: el primero corresponde a la etapa juvenil
de Zaragoza (1435-1445); el 'segundo a la trnnslcion enTorrcqono (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 compllcc por la lnterpolcclon frecuente de ayudantes y colaboradores ..

En terrninos genera_les, las obras 'del primer periodo son soseqodos y simples; las composiciones,.
claras y equilibradas reflejan el estilo y la tecnlcc de Martorell. En el sequndo periodo, Huguet·
abandona parcial mente su internacionalismo conceptual y formal para seguir la tonica del nrte­

flamenco, influldo probablemente por las innovaciones de Luis Dclmou. En la tercera etapa,
Huguet retorna hacia un estilo que concede mucho mas valor a 10 tradicional, enlazando, mas.

que con el italiano del momento, con la evoluclon italianizante de Cataluiia y Levante, es decir,
resumiendo y perfeccionando cuanto hcblo sido Ilevado a cabo por los artistas que Ie precedieron ..

Finalmente, introduce un predominio del dibujo sobre 10 plctorlco y su arte se hace mas decora­

tivo con la labor de los colaboradores. En 10 madurez se distingue tcrnblen el arte de Huguet·
por su naturalidad asombrosa dentro de los convencionalismos medievales, esto es, por 10 que:
logra de clariddd y humanidad sin verse precisado a modificar los supuestos de la continuidad.

estilfstica en la que actuaba. Los rltmos verticales prevalecen, con ejes inclinados y esquemas.
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Fig. 232.-JAIME HUGUET: MARTIRIO DE SAN VICENTE, DEL RETABLO DE SARRIA (MUSEO DE

BARCELONA).
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Fig. 233.-JAIME HUGUET: TABLA CENTRAL DEL RETABLO DE SAN ABD6N Y SAN SEN�N (1459.1460) (MUSEO DE SANTA
MARIA, TARRASA).
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romboidales; sin embargo, 10 estructural nunca se acusa en Huguet, sino que se disimula bajo In

aterciopelada superficie de 10 plctorico de gran valor e interes .

.

Hay cualidades que podriamos denominar invariables en la manera de este artista; son

precisamente esas esencias, a veces casi lndescrlptlbles, 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 el una lucha lenta y continue contra arcais-:
mos originales, la expreslon de una sensibilidad tan intensa que casi Ilega a ser enfermiza, co­

pacitada para captar 10 inefable y apresarlo en la red de finisimas pinceladas y un rnodelcdo

nervioso no excesivamente corporeo, EI sentimiento siempre hcce acto de presencia y se traduce

en actitudes cargadas de sentido, en miradas profundas y densas, en una sensccion de vida que

casi molesta al contemplarlo. De este modo, la emocion del artista se explica por el tema y por

el estilo; si busca plasmar expresividades emocionadas y atentas, sensibiliza tam bien todos los.

elementos de la pintura. Encontramos asimismo con bastante frecuencia una proyecclon sub­

jetiva tipoloqlco : el plntor se representa al pintar sus personajes; no es una voluntad consciente

de autorretrato, es una trcnsrnlslon de fluidos espirituales que se concreta en parecido formal.

Una consecuencia de este principio es 1a ausencia de figuras bellas en el sentido cldsico de lo,

palabra, mientras, por el contrario, la mayoria de-Ios rostros poseen una grandisima belleza

espiritual, transverberada en rasgos y gestos. EI naturalismd de Huguet no procede de un acerca­

miento a la naturaleza, sino de un crnor a la naturalidad, el cual, al ser tan hondo c0!TI0 el que

profesa a la trndlcion pictoricc de la escuela en que se formara, Ie conduce a fundir esos dos ele­

mentos: naturalismo y goticismo, para ponerlos ambos al servicio de una idea mucho mas pic­
torico de 10 que pudiera parecer a la primera lrnpreslon. En Huguet, efectivamente, cslstlrnos

a una trcnsforrncclon de 10 narrativo en presentativo; sus historias son puros soportes de pin­
tura de real calidad. Y decimos que a primera vista puede no dar esta sensccion porque su me­

nera es enemiga de todo efectismo; aun cuando en ocasion,es sepa utlllzcr los contrastes violen­

tos de color y aunque el deseo de los clientes Ie obligue a la suntuosidad de los fondos dorcdos,

su gusto se dirige con preferenclo hacia 10 sutil y delicado, hacia las fronteras de la inefabilidad.

y siempre dentro de 10 ponderado, sin rictus de tragedia ni frialdad.

En suma, Jaime Huguet desarrolla la formula internacional de Martorell; sus avances, fre­
nados por su temperamento profundo y contenido, no son espectaculares, pero sf importantes,
especial mente en 10 que concierne al procedimiento.l Mientras en Martorell las pinceladas for- .

maban una trama que era al mismo tie�po dibu]o y color, Huguet concreto las masas y vohi­

menes por contraste; conciblo 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 lndivlducllzoclon de los tonos, que no debe confundirse con la tecnico de zonas monocromas

de los prlrnltlvos, es en definitiva el gran paso de nuestro pintor hacia las nuevas luces del Renaci­

iniento. Enamorado de 10 sutil, buscando 10 delicado y expresivo antes que 10 duradero, Huguet
utlllzo distintos procedimientos plctoricos en una misma obra, preparando algunos pigmentos
con temple de huevo y otros con aceite de linaza, adaptando la rudimentaria tecnico al oleo

utilizada por Dalmau en su retablo de los "Consellers"; este cnhelo' de incrementar la fluidez de

los colores llevo a Huguet a aprovechar la vlbrcclon crorndtlcc y la tcrnlzcclon de tonos pro­
ducida por el plumeado de terrninoclon. Estudiando detenidamente las tablas de Huguet, cosi

siempre en mal estado, podemos imaginar el encanto de sus tonos aterciopelados, de los sunves

reflejos que surgen en la penumbra y en la maravillosa neutrollzncion de los colores que da como
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resultado transparencias de fruta madura. Pero este metoda encerraba sus peligros y las fines

pinceladas se adivinan, en la mayorfa de los casos, barridas y alteradaspor la cccion del tiempo
y de los hombres, 10 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 mas importantes de Huguet, comenzando por las que atri­

buimos a su primer perfodo [uvenil de Zaragoza. AI retablo de Cervera de la Canada, que re­

presenta escenas de la Vida de la Virgen con suavidad crorndticc de delicadfsimas entonaciones,
1e sig ue el retablo de Alloza (Museo de Zaragoza), del cual se conocen solamente dos tablas: en

lc Anunclcclon destaca el rostro de Marfa, tanto porsu entero pictoricismo como por el mundo

emocional que la tecnica expresa. .En las dos tablas de la colecclon Torello (Barcelona), dedi­

cadas a San Vicente, la riqueza expresiva del artista tiene amplia ocosion para mostrarse a tra­

ves del asunto. La sarga procedente del convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (Museo de
Zaragoza) con su delicada poesfa de ambiente enlaza con una pequefio tabla que representa
[c cabeza de un profeta (Museo del Prado): su diseno claro, rotundo sin dureza, muestra una

de esas miradas huguetianas, que expresan dulzura y tristeza. Nos encontramos seguidamente
eon la obra maestra de este primer perfodo, el aludido_trfptico de San Jorge que se representa
eentrando las efigies del caballero donante con San Juan Bautista y la dcrnc donante con San

Luis de Tolosa (Kaiser Friedrich Museum, Berlin). Estas dos tablas laterales, bellas de concepto
y recllzoclon, palidecen ante la central, una de esas creaciones en las cuales el artista supera
sus propics posibilidades y, mas alia de 10 consignable anallticamente, profundiza en la region
del espfritu puro. Sfmbolo absoluto de cuanto de onqellco hay en la naturaleza humana, ese San

Jorge excede 10 que pudiercrnos decir en su loor (lam. VI). En las caras externas de las alas

del trfptico estdn representadas en grisallas magnlficas las efigies de los santos Pedro y Pablo. EI

estilo de esas figuras, monumental y despojado, es de 10 mas hurncno que [crnds produ]o el pin­
eel de Huguet. Dentro del convenclonollsmo gotico, inclufdas en un ornamentalismo de filcc­

terias y fondos dorados, animadas extroficrnente por una dominante senscclon de vida, aparecen
las figuras de profetas de 'lc predela de la colecclon Junyer (Barcelona), obra la mas avanzada

del perfodo crcqones.
EI segundo perfodo seficlo una transitoria inclusion de elementos flamenquizantes en su estilo

y concepto plctorlco, 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 Nino y angeles ccntores, rnuslcos y oferentes de flores; otra

representa la Anunclcclon (Museo de Tarragona). Vemos en estas pinturas una mayor ctencion

,

hacia el objeto y el detalle estimado por sf, siguiendo el flamenquismo de Dalmau. Es evidente

que Huguet acababa de recibir una profunda irnpreslon ante el retablo de los "Consellers" que
estarfa entonces reclen pintado (1445). Los elementos expresivos propios del perfodo anterior

no han desaparecido, pero reducen su intensidad en beneficio de los nuevos puestos en valor.

Huguet debio advertir el peligro de decorativismo que cabfa en esa trayectoria estetico 0, cuando

menos, reaccionar en la linea de sus preferencias, pues, en efecto, en las otras composiciones del

mismo retablo, la concesion al accesorio disminuye y 10 simplemente humane recobra su prima­
cic. Esto se patentiza en la que fue predelc del retablo de Vallmoll representando la Quinta An-.
gustia (Museo del Louvre de Parfs) y en el San Pedro de la Hispanic Society, puerta lateral del

mismo. Este segundo perfodo finaliza con el retablo de la Epifanfa (Museo Episcopal de Vich),
otra de sus creaciones sefieros en la cual no se sa be que es mas digno de udrnircclon, si la sobrie-
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LAMINA VI.

JAIME HUGUET: SAN JORGE (MUSEO DE BARCELONA)



dad casi romdnlcc de 10 esc€na superior, el Calvario, destccondo.contro yn paisaje muy natura­

lista y cdlido, 0 la refinada elegancia de la escena inferior, la Epifanfa, en la que los cortesanos

personajes se mueven con insuperable gracia.
Pero las cualidades que hemos advertido hcbiun cun de desenvolverse, prtncipclrnente en el

sentido de su mayor riqueza y complejidad. La composlcion es 10 que atrae rnoyormente el in­

teres de Huguet en su epoco de madurez, encontrando una formula afortunada que Ie permite
lncluir muchos personajes en el campo pict6rico sin necesidad de ahondar en una perspectiva
profunda 0 teatral; de este modo, algunas de sus representaciones recuerdan todavla la tecnicc

de tapiz tan gotica en su esencia, como consecuencia del arte bidimensional bizantino; sin em­

bargo, en algunas piezas vemos como el artista abre el fondo del cuadro con pleno conocimiento

de las posibilidades del espacio tridimensional. A pesar de la varied ad de elementos que maneja
Huguet en esta epocc central, de la riqueza de los vestuarios, de la emocion de las escenas, de

la variedad rftmica 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 Surrld, del cual se con­

servan solo cinco tablas, puede comprobarse 10 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 muestran asombrados de la milagrosa lntervencion de los ange­
les, que, desde los celcjes supuestos tras el dorado fondo, vierten el agua de sus cdntcros para

apagar las llamas de la hoguera por mandato divino, mientras el santo se yergue hacia la

altura. EI fondo de tabla es dorado en relieve y gofrado, 10 que se repite en la casi totalidad de

las obras del taller de Huguet de este periodo y el subsiguiente, con seguridad por la expresa
demanda de los clientes que querrfan osl exponer su poderlo y riqueza.

Siendonos imposible comentar cqulcon el pormenor que merecerfan tod�s las obras del or­

tista, las cltnrernos por orden cronoloqico. Tras el retablo de Scrr id encontramos el frontal de

la Flagelaci6n (1450-1456) (hallado en Purls despues de largos nfios de descporlclon), obra mas

italiana que todas las anteriores, con una bella "loggia" como fondo y una profundizccion en

perspectiva mayor que la habitual-en Huguet. EI retablo de San Antonio Abad (1455-1458), se­

field posiblemente la culrnlnccion artlstica de su autor, por1a naturalidad, la fuerza y la variedad

de 10 representativo y la calidad tecnlcc de 10 propiamente pictorico: la escena del Colvcrlo,
con el grupo de soldados que se juegan y reparten los vestidos de Jesus, es maravillosa. Del re­

table de Ripoll (1455) restan dos tablas plntcdcs en grisaHa con las efigies de Moises y Melqui­
sedec y del retablo de San Miguel de los Revendedores (1455-1460) se conservan seis (Museo de

Arte de Barcelona); en elias se unen los'vclores de sentimiento con los decorativos. Otra creccion

relevante es el retablo de Torrcsq dedicado a los santos Abdon y Senen (1459-1460) represen­
tados a modo de prfnclpes fastuosamente trajeados en la tabla central (fig. 233). Las tablas mas

antiguas del retablo de San Bernardino y el Angel Custodio y la Piedad, unico reliquia del de
. San Esteban (1462-1465) (catedral de Barcelona), ilustran con el soberbio retablo de la Ccplllu
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, prezc
comenzada en 1465 y terminada en 1480 para la iglesia de este santo titular, costecdo j?or la

cofradfa de los "Blanquers" 0 Curtidores e , Se conservan ocho tablas (Museo de Barcelona) en las

que se refleja I� evolucion del ultimo periodo huguetiano. La intensidad emotiva de la escena

de la consoqruclon del Santo, la pureza y perfecclon 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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Fig. 234.-JAIME HUGUET: DETAlLE DE LA CONSAGRACI6N DE SAN AGUST[N. DEL RETABLO DE LOS «BLANQUERS»

(MUSEO DE BARCELONA).
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Fig•• 235 y 236.-MIGUEL NADAL: DETALLE DEL RETABLODE LOS SANTOS COSME Y DAMIAN (CATEDRAL DE BARCELONA).PEDRO GARCIA Y JUAN DE LA ABADIA: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE SAN QUIRCE y SANTA JULITA

280 I �MUSEO PIOCESANO. BARCELONA).
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las otras composiciones de este retablo acusan francamente la lnterpolccion de Ie labor de cola­

boradores y oyudontes que, en las obras subsiguientes, Ilegan a la reullzcclon total, actuando el

maestro Y jefe de taller como mere contratista de la pieza. Las obras de esta etapa son las siqulen­

tes: el retablo de Santa Ana, San Bartolome Y Santa Magdalena para San Martin de Porteqds
(1465-1472); el retablo de la Transfiguraci6n (Tortosa) (1466-1475); las tablas secundarias del

retablo de los Esparteros; y el retablo de San Sebastian y Santa Tecla (catedral de Barcelona)
(1468-1495). Esta ultima epoco entrcfic el estudio de las interpolaciones aludidas, con su inme­

diata consecuencia: la repercusion del estilo de Huguet en la escuela catalana, el problema de

sus seguidores y disdpulos.

MIGUEL NADAL. - En 1452 fclleclo Martorell dejcndo un taller repleto de encargos sin

terminar. La viuda, para continuar el taller hasta la mayor edad de su hijo de dieclsiete
ofios, lIamado tcrnblen Bernardo como su padre e igualmente pintor, pccto en 1452 con Mi­

guel Nadal el compromiso de terminar en cuatro ofios los encargos pendlentes y ejecutcr
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 cfios 1453 y 1454 estdn

fechados algunos recibos de Nadal, a cuentc de la obra del retablo de San Cosme y San

Damian, de la catedral de Barcelona (fig. 235), con rnencion de un retablo de San Quirce.
AI parecer, el pacto de colcborcclon quedo roto antes de su terrnlncclon legal, y a fines de

1455 aparece firmado un contrato cndloqo con el pintor Pedro Garda.

EI estilo de Nadal, perfectamente definido por el retablo de los santos Cosme y Damian,
es mediocre, de esplrltu retrasado e influfdo por Martorell en su tecnico minuciosa. Con

toda seguridad Ie puede ser atribufda la predela y, en parte, la tabla central del retablo de

Santa Clara y Santa Catalina en la misma catedral, terminado por Pedro Garda.

PEDRO GARCIA DE BENABARRE. - Por desavenencias entre Nadal y la viuda de Marto­

rell quedo anulado el aludido pacto del ofio 1452. En 1455, se encarga, por medio de un

pacto similar, la continuccion del 'taller de Martorell cl pintor Pedro Garda. Su estilo nos

es conocido por el retablo firmado de Bellcaire (Museo de Barcelona y colecclon Muntadas)
y por cndlisls estilfstico podemos atribuirle gran parte de los aludidos retablos de Santa Clara

y Santa Catalina (catedral de Barcelona) y de Sen Quirce y Santa Julita (Museo Diocesano

de Barcelona, fig. 236), ambos ejecutados en el taller de Martorell. En estas obras aparece
la colcborcclon de un plntor "amado Juan de la Abadfa, que estudiaremos mas adelante,

y como el propio Garda, derivado_ estilfsticamente 'del perlodo crcqones de Huguet.
La personalidad de Pedro Garda queda definldc por las obras que citamos sequn orden

cronoloqico hipotetico: 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 Lerldo, y el retablo firmado de la Virgen de Bellcaire.
La lista se complementa con gran cantidad de obros de inferior calidad, progresivamente esque­
matizadas, en las que intervinieron distintos colaboradores, las' cucles aparecen en la region
de l.erldu y Benabarre. Esto parece indicar que, terminada su labor en Barcelona, hacia

1460, poscrlc a establecerse en l.erido. Ciertamente, en esc poblccion lnfluenclo las, ultlmcs

obras del pintor Jaime Ferrer II, osi como el arte de otros pintores secundarios ilerdenses.

Es muy probable que los ultirnos cfios de su vida transcurriesen en Benabarre, 10 que parece
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probado indirectamente por documentos concernientes a su disdpulo PEDRO ESPALARGUES,
pintor mediocre, cuya obra conocemos a causa de haber firmado el retablo de Enviny en 1490

(fig u ra 243).
-

La labor de Pedro Garda se distingue por su sobriedad y acendramiento, buscando ante

todo resaltar la humanidad de sus personajes, en 10 que co nti-nl)q .los directrices de Huguet,
al cual segufa tcrnblen en 10 concerniente a la tecnicc, ya que usaba un procedimiento mixto

a base de temple con veladuras al oleo.

LA FAMILIA VERGOS. - EI nombre de los Verqcs implica uno de los problemas mas in­

trincados de la pintura medieval cotclcnc. Esta familia de pintores descendfa de un sastre

de fines del siglo XIV, el cual tuvo dos hijos, Jaime y Frnncisco. EI primero de estes tuvo

a su vez otros dos, que respond fan a los mismos nombres. De Jaime Verqos II sabemos que fi..:

gura repetidas veces en los documentos de la segunda mitad del siglo XV, habiendo ocupado
diversos cargos de importancia, entre ellos el de pfntor de la ciudad, que culminan en su

nombramiento de Conseller. Contrajo matrimonio en primeras nupdas en 146�, actuando

Huguet de testigo. Tuvo dos hijos, Ilamados Pablo y Rafael, del primero de los cuales sabemos

10 siguiente: en 1491 se Ie cita por vez prlrnerc en el qremio de pintores, y fallece en 1495,

dejcndo sin termina'r, entre otras obras, el retablo de Granollers. Su hermcno Rafael mur'io
tornblen prematuramente en 150��y-- Jaime Verqos !I sobrevlvlo asf a sus dos hijos. '

EI problema creado por los Verges se basa en los hechos siguientes: 1.° No existe nlnqun
retablo seguro de la man_o de uno de los componentes de dicha fcmtltc; 2.° EI retablo de Gra­

nollers, contratado por Pablo, fue terminado por su hermano Refuel y su padre Jaime Verqos ,II,

quienes acusan reclbo de 10 estipulado para su terminccion en el nfio 1500. 3.° Del ondll­

sis estilfstico del citado retablo de Grnnollers se desprende que no son tres los pintores que
, '

intervinieron en el mismo, sino cinco, es decir, que cdemds de los miembros de la familia

Verqos, entraron en la labor otros dos pintores desconocldos, Y esto, dejcndo aparte al au­

tor de las pinturas de los guardapolvos, Juan Gosco, que por entrar de Ilene en el si-

,

glo XVI, se estudia en el volumen XII.
De la consldernclon de las composiciones de este retablo, y de conformidad con 10 ex­

puesto, distinguimos en la obra los autores que siguen: el primero es el maestro de la pre­
del a y el Calvario, ,el cual coincide con un colcborcdor de Huguet que portlctpc en la ter­

mlncclon del retablo de los Espcrteros, del de San Agustin y que asimismo ejecutc la parte
mas importante del retablo del cononlqo Sors, de la cctedrcl de Barcelona. Es decir, se trata

de un colaborador activo en el taller de Huguet en obras posteriores a 1470. Adernds, este

uutor contrata por su cuenta obras independientes de cierta importancia, como son el retablo

de San Pedro de Reixach y las bellfsimas tablas con grandes figuras de santos, que se con­

servan actual mente en uric coleccion particular americana (fig. 239). Una labor tan copiosa
. tuvo que ocupcr por fuerza m,uchos ofios de vida en contacto con Huguet, en cuyo arte

arraign y se inspira, por 10 cual, si dicho plntor fue de la familia Verqos, a nuestro juicio
debe identificarse con el padre, esto es, con Jaime Verqos II.

EI segundo maestro presenta gran se,mejanza estilfstica con el anterior y tcrnbien con Hu­

guet. En cierto modo sus obras dan' realidad a una interpretacion mas personal y viva de la
obra huguetiana. Por ello, cremos que este' plntor pudiera ser Pablo Verqos, quien, por re­

cibir directamente el encargo del retablo, hubo de ser considerado com6 el rnejor artista
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Fig. 237.-PEDRO GARCIA: DONANTE, DE UN RETABLO DE LA'VIRGEN Y SANTO DOMINGO (COLECCI6N FONTANA, BAR·

CELONA).
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Fig. 238.�VERG6s: -DETALLE DE LA CONSAGRACI6N -DE SAN ESTEBAN, DEL RETABLO DE GRANOLLERS (MUSEO DE BAR�
-

-

CELONA).
-
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Fig. 239.-VERG6s: SAN ANTONIO DE PADUA (COLECCI6N MCILHENNY, FILADELFIA)'.
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FigS. 240, 241, 242 y 243.-F. SOLIVES: VISITACI6N (SAN LORENZO DE MqRUNYS). G. GUARDIA: COMPARTIMIENTO DEL

RETABLO DE LA TRINIDAD (MUSEO DE LA COLEGIATA, �MNRESA). MAESTRO GIRARD: PROCESI6N
DEL MONTE GARl.ANO (VERDU). P. ESPALARGUES: EPIFA.NIA (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 Ie atribufmos la tabla de la ordenccion de San Esteban (fig. 238) Y la del

hallazgo del mismo, despues de haber sido robado de su cuna por los demonios. Puede atri­

buirse odemds a este maestro u,na bella tabla de la parroquial de Tiana, dedicada a San Ci­

priano .

. EI tercer colcborcdor del retablo de Granollers ejecuto en este la escena del nacimiento

y la de los milagros del sepulcro del Santo. Aun cuando es un buen artista, sorprende por su

relotivo arcafsmo, ya que retiene algo de las formulas de Martorell. No nos atrevemos a dar

a este plntor el nombre de uno de los Verqos, y mas bien suponernos que fue uno de los otros

dos desconocidos que intervinieron.

Finalmente, el cuarto maestro es el autor de la escena de la Excltoclon del titular entre

los cpostoles, asf como tcrnblen de un pequefio retablo dedicado a San Sebastian, que procede
asimismo de la parroquia de Grcnollers. Presenta -un innegable lnflu]o del estilo de B. Bermejo
y, por otro lado, su nportoclon es de menos calidad que la de los cnterlores, EI quinto y
ultimo colaborador es un artista cuya modalidad ent'ra de Ilene en el estilo de comienzos del

siglo XVI, deblendosele el resto del retablo. En resumen, de los tres citado's en ultimo ter­

rnlno, nl a tftulo de hipotesis podemos presurnlr identificaciones. Hasta clerto.qrcdo, se puede
justificar documentclmerite esta pluralldad de manos en una misma obra, y tcmblen la mul­

tiplicidad de aspectos que ofrece el cuantioso nurnero de retablos, que, por razones estlllstlccs,
hemos de situar junto al de Granollers. Es tarea inutil tratar de precisar la calidad particular
de cada uno de los artistas que intervinieron en su ejecucion, en ninguno de los cuales ad­

vertimos originalidad creadora. Respecto a los nombres que podemos agregar como infor­

macion adicional, recordcrernos que Jaime Verqos II contrc]o matrimonio en segundas nup­
cias con la viuda del plntor Dom�nech y, con ello, lncorporo a su taller la' colcborcclon de los

dos hijos de esto, Ilamados Clemente y Juan; pero, por otro lado, Rafael Verqos, a partir
de 1492, aparece asociado en distintas obras con el pintor Pedro Alemany y este con Francisco

Mestre. Son muchos. los contratos conservados de obras perdidas en los' que se combinan
I

todos estos nombres en asociaciones diferentes, probatorias en conjunto del procedimiento
industrial de la producclon pictorlcc de este grupo.

En cuanto a la evolucion del estilo, dentro de las diferencias de matiz que antes precl­
scrnos, todos estos pintores tienden a 10 formulario, a desplegar los aspectos mas exteriores

y efectistas de la gran crecclon huguetiana y a tratar de compenscr la falta de genialidad
con ciertos recursos de habilidad y de indudable buen oficio, EI segundo maestro es el que con­

serva 10 que pudiercrnos denominar autenticidad interior del arte de Huguet, y sl carecE7 de

la sutileza y delicadfsima intensidad de este, su concepto integra una mayor cproximoclon
a 10 renaciente, debido, como es natural, a la fecha mas avanzada de su labor. En cucnto

al primer maestro, verifica una suerte de dllctcclon de las figuras, de modo que desarrollo

en superficie 10 que plerde en profundidad, cosa que se traduce en decorativismo.
,-

,

"

l
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FRANCISCO SOLIVES 'Y GABRIEL GUARDIA. - Merecen citcrse entre los seguidores de

Huguet. Lc. personalidad del primero queda establecida por el retablo de la Piedad, de San

Lorenzo de Morunys (fig. 240), contratado en 1480. Sequn veremos, su 'obro se extiende por 10

region de Maluenda, creando un cfrculo estilfstico importante en la escuela pictorlca de Aragon.
Gabriel Guardia, mas cercano a Huguet y dibujnnte discreto, nos viene definido por el re-
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table de la Trinidad, contratado en 1501 para la colegiata de Manresa, donde subsiste. Post

.Ie atribuye la bella tabla de los santos Crispin, Aniano y Crispiniano, procedente de la cctedrcl
de Barcelona (colecci6n Plandiura), y otras obras menos seguras.

-

ESCUELA DE LERIDA Y DE TARRAGONA. - Nada verdaderamente importante pode­
rnos sefiolur en la pintura de la segunda mitad del siglo XV en estos dos centres. En Leridn

prosigue trabajando Jaime Ferrer II, ya estudiado, y en sus obras correspondientes a este ..

perlodo, el retablo de la Paherla y el de Alcover (�), puede advertirse la influencia de /''1>1-/
-

Huguet, recibida probablemente a troves de Pedro Garda de Benabarre, quien, como en

su momento se di]o, hubo de establecerse en Leridc hacia 1460. La pintura ilerdense, desde

esa fecha hasta el 1500, gira en torno de dicho plntor crcqones, Ya se habl6 de su disdpulo
Pedro Espalargues, el cual dej6 obra cuantiosa, aunque de escasa colldcd. Sin embargo, el

drculo de Pedro Garda es mucho mas extenso y comprende pintores, tam bien 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 distribuci6n geogrofica de su abundante obra

conviene incluir en este sector al MAESTRO GIRARD, pintor mediocre ya citado por su estilo

de formaci6n netamente valenciana (fig. 242).
Como es 16gico, encontramos en Tarragona obras tempranas de influencia huguetiana,

-corno el retablo de la Virgen, procedente de La Guardia Pilosa (Museo de Vich). De la misma

rncno hay unas tablas dedicadas a los santos Aclsclo y Victoria (Museo de Barcelona). Su autor

podrlc ser el JUAN VOLTES, de Alforja, que, entre 1453 y 1459, trabaj6 en el taller de

Huguet. Menos interesante, aunque de igual tendenclo, es el retablo de San Juan de Pobla

-de Mafumet, fechado en 1472 (fig. 244). Post ha sefiolcdo el MAESTRO DE PERALTA entre "

un grupo de cnonlmos, p�es debieron de ser varios los cultivadores de ese arte secundario

y derlvcdo, a juzgar por el ruirnero de obras que en la escuela tarraconense de ese perlodo
se producen dentro de la trayectoria del estilo de Huguet, recibido a troves del complejo grupo
de artistas que hallamos en torno a los Verg6s (fig. 245).

ESCUELA DE GERONA. ESTEBAN SOLA. - La escuela gerundense refle]o tcrnblen en

los ultlrncs decodes del siglo XV el estllo de Huguet. De todas maneras, surge una persona­
lidad interesante, designada por Post con el nombre de Maestro de Gerona, que, por nuestra

'Parte" creernos poder identificar con Esteban Sola. De este consta que, huerfcno de un pintor
gerundense IIamado Ram6n, se compromete, en 1467, para perfeccionar su oficlo, a traba­

jar durante tres ofios en el taller de Huguet. Por razones estilfsticas en relaci6n con cier-

tas tablas de dicho taller, que no cabe explicar cqui, podemos considerar como obra suya el

retcblo vde San Benito y Santa Escoldsticc y' una Anunciaci6n (figs. 247 y 248) (ambos en la

cctedrcl de Gerona). Dentro de su f6rmula huguetiana, conserva contacto con la obra del

Maestro de Ampurias. Igual arte se ndvlerte en una serie de obras que indudablemente fue­

ron producidas bc]o su tutela, en las cuales el nivel artlstico baja, siendo posible que se de­

ban a la colaboraci6n 0 entera ejecuci6n de otro pintor, IIamado Ram6n Sola, que bien pu­
.dieru ser hi]o de Esteban y activo en Gerona desde 1480.

Entre las obras an6nimas gerundenses, correspondientes a este periodo, podemos agrupar,

bc]o el apelativo de MAESTRO DE CRUILLES, un retablo de San Bartolome, de la villa de

dlcho nombre, y el de Santa Cristina, de Corso, piezas querepresentcn los momentos mas 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.� SOLA: ANUNCIACI6N (CATEDRAL' DE GERONA). Fig. 249.-MAESTRO DE OLOT:

� DETALLE, DE LA VIRGEN DE M]SERICORDIA (LES ESCALDAS. CERDA�A, P.O.).'

ESTEVE.
.

290



jados _y contrapuestos de su evoluclon arHstica. EI segundo exagera brutalmente las formes

redondeadas, que caracterizan a este pintor. Dentro del mismo sentido estetico, hay que si­

tuar el Ilamado MAESTRO DE OLOT, coetdneo suyo, cuya actividad se divide entre la pro­
vlncic de Gerona y el Rosellen (fig. 249).

ROSELLON Y EL INFLUJO F-RANCES EN CATALUNA. ARNALDO GASSIES. - Era hi]o
de otro plntor Ilamado Juan Gassies 0 Garsia, originario de Gandia, casado con la viuda de

un pintor de Perplfidn, En 1432 trabajaba con Miguel Alccfiiz en la obra decorativa de la

capilla Mayor de la catedral de Valencia; cun despues de casado, en 1434, sigue tratando

de perfeccionarse en el oflcio en Barcelona, pintando con Andres Matas y Pedro Tortos, en 1437 •.

Tres ofios mas tarde estaba e� el Rosellen colaborando con un pintor de Elna lIamado tcmblen

Arnaldo_(1401-1440). En 1454 pinto por cuenta propia el retablo de San Miguel y San Hipolito.
de Palau del Vidre. Es obra discreta, que acusa valencianismo en la tecnicc e influjo de Mar-.

torell en el concepto pictorico, Se Ie puede atribuir cun otra obra, el retablo de San Eloy en la

catedral de Elna (fig. 246). Fcllecto en 1454.

Post ha sefiulndo con el apelativo de MAESTRO DE PALAU DEL VIDRE al unonirno au­

tor del retablo de San Juan, conservado en esta villa rosellonesa. Es obra de poco alcance,
de medicdos del siglo XV, de arte paralelo al de las obras de Gassies. Dentro del rnlsrno

cfrculo estilistlco y cronoloqico hay que situar un retablo de los Santos Juanes, de la parroquia
de Le Boulou.

La influencia de Huguet en la escuela del Rosellen se produ]o probablemente a troves de

Gerona y, quizd .debldo a la actividad de Gassies y los elementos de su drculo, se produjo
con un poco de retraso. Dicha influencia aparece claramente exprescdc en una predela de­

dicada a la vida de la Vlrqen. conservada en Millas, y en el retablo de la Crucifixion, de Mon­

toriol. Este presenta un cierto contacto con las obras que mas adelante atribuimos cl' plntor
de Zaragoza Arnaut de Castellnou de Navalles. Influencia liuguetiana mas diluida aparece
en el retablo de San Miguel de Arqeles y en el de los santos Cosme y Damian, de Serdinyd,

Desqroclcdcmente, no ha sido posible establecer mas contactos entre la copiosa docurnentcclcn

notarial rosellonesa referente a pinturas y las obras conservadas en el pais. Podernos oficdlr

que dejo en el diversas muestras de su paso el llorncdo Maestro de Olot que, con su retablo

de Santa Eulalia, de Rigarda, y la Virgen de la Merced, de Les Escaldes, ilustra el perlodo
mas avanzado de su carrera.

Hemos visto en las pdqincs precedentes que el influjo frances es raro en la pintura catalana.

del siglo XV. Sin embargo, este penetra por ultimo a fines de la centuria, aportando su es­

pecial pulcritud, su extremo refinamiento. Podemos sefinlur como primer heraldo de tal in­

fluencia, entre los que nos son conocidos, al plntor ANTONIO LLONYE, el cucl ejecuto
en 1462' el retablo de la Virgen, procedente del convento de los agustinos de Domus Dei en,

Miralles (Museo de Barcelona). EI estilo de esta obra es crtlstlccmente retrasado para su

momento y acusa, dentro de ciertos Ifmites, el influjo del propio Huguet (fig. 251). Este pin­
tor vlcjo con frecuencia entre Barcelona y Toulouse pues, en 1460, cobra unos trabajos
en esta ciudad; en junio del siguiente nfio contrata en Barcelona una vidriera con la Co­

roncclon de la Virg-en para Santa Marfa del Mar, todavia conservada en el roseton 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 SE� DE URGEL. - Su obra conservada son las sargas del orqcno de

Ic catedral de que su apelativo proviene, y el retablo de Pulqcerdd (Museo de Barcelona).
lEI hecho de que las primeras piezas aludidas se hubiesen atribuido a Van der Goes, nos dice

'daramente su alta calidad -y la flliucion de su estilo, que mantiene todos los hallazgos de la idea­

Iisto, aunque subjetiva, vision flamenca. No obstante, la finura de la formula frahcesa aparece

por doquier en estes obras, ejecutadas al oleo con un conocimiento perfecto de las posibilidades
del procedimiento. Si la pintura de las sargas es somera, recia y atrevida, la de (as tablas es

mas prolija y delicada. En una y otra se puede apreciar el gran sentido constructivo, la correc­

cion de proporciones y la sensibilidad del a�tista. Este muestra cierto parentesco estilistico con

el Maestro de la Anuncicclon, de Aix-en-Provence, especial mente en la obtenclon de calidades

tdctlles. La tabla que representa a San Jeronimo es casi una renllzncion renaciente, por la per­
fecta mctizccion y qrcdcclon de las lejanias y amplitud del sentimiento naturalista (fig. 250).

MAESTRO DE CANAPOST. - EI apelativo de este maestro se origina del nombre de
'

una pequefio parroquia rural gerundense, dotada de un magnifico retablo de la Virgen, pin­
tado al oleo, que, por su interes artistico justificaba la deslqnncion de un nuevo maestro. Post

sefiulo con acierto el estilo frances de esta bellisima plnturc, actual mente en el Museo Diocesano

de Gerona, otrlbuyendo a su autor el retablo de San Roman de Ccldeqds, en el Rosellen. UI­
timamente ha surgido el importantisimo retablo de la Lonja de Mar, de Perpifidn (fig. 252),
que justifica la inclusion del maestro entre los pintores roselloneses. La fecha de esta obra,
1489, nos da un punto fljo de apoyo para la cronologia de este notable seguidor de Jean

Fouquet. Fue seguramente un pintor frances que, como tantos otros, consta se establecieron

en el Rosellen y Cctclufic en los ultlmos 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 Cerdefic fue, como se di]o, desde mediados del

siglo XIV, una pequefia colonia de los pintores de Barcelona. Se sabe muy poco de todo ello

c pesar de los interesantes estudios publicados: al parecer, hasta mediados del siglo XV, los

pintores de Cotalufio se contentaron con exportar retablos a la isla sequn encargos concretos;

pero en el ultimo periodo del arte gotico 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 refle]c, coincidiendo con su cronologici, 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, bc]o el apelativo de MAESTRO DE CASTELSARDO una serie de pin­

turas sobre tabla conservadas en Cerdefic 0 procedentes de esta isla. Su pcrentesco con las

obras del cfrculo de los Verqos hace suponer que fue miembro del mismo, establecido en la

isla. Su obra mas destacada es el retablo de San Antonio, en el Museo Nacional de Cagliari.
Algunas de sus obras halladas en Cctolufio confirman su origen.
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Fig� 250 . ....:.MAESTRO DE- LA SEO DE URGEL: SAN JER6NIMO (MUSEO DE BARCELONA).
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FigS. 251 Y 252.-ANTONIO LLONYE: MISA DE SAN NICOLAS DE TOLENTINO (MUSEO 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 cnonimo designado con el apelativo de Maestro de

lias Predelas, destacan en la pintura balear de la segunda mitad del siglo XV. EI segundo
'era, al parecer, burqcles, y como en Burgos se desarrollo el periodo final de su vida y crecclon

plctorlca, se Ie estudia al considerar dicho centro. Del primero ignoramos el lugar de su ori­

gen y asimismo el de su fin. Creemos que tanto este como Alonso de Sedano, eran forasteros

porque, para trabajar en Mallorca, tuvieron que asociarse a pintores nativos muy inferiores

en rango y calidad arHstica.

r

PEDRO NISART. - En 1468 ccntrcto un retablo de San Jorge, cuya tabla central y pre­
dela se conservan en el Museo Diocesano de Palma, en sociedad con Rafael Moguer, hoblendose

previsto que Nisart ejecutarfa las partes que precisamente se conservan y que Moguer reali­

zaria las perdidas composiciones laterales. Un document6 de 1470 nos informa de que el

retablo no estaba terminado todcvln y que, los que salieron garantes de la ejecuclon 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 ejecucion del retablo. Este hecho parece corrobo­

rar la condicion de extranjero del artista, cosa que tcrnblen indica su nombre, derivado con

seguridad de nizardo y este, a su vez, de Niza.

Se supone que el grandioso San Jorge, de la tabla central aludida (fig. 253), refleja el

desaparecido cucdro del mismo tema, obra de Van Eyck, que estuvo en poder de Al­

fonso V el Magnanimo. A primera vista s� advierte cierto eclecticismo en su estilo y en la or­

ganizacion temdticc. l.lubres estudlo su iconograffa, descubriendo que, en el pnisc]e de fondo,
se desarrolla con cierta fidelidad un aspecto de la conquista de Palma. La trcnsforrncclon de

la ciudadela de Palma en dicho paisaje nos Ileva directamente a los panoramas crqultecto­
nicos franceses, con sus grandes castillos, que parecen sfmbolos de un mundo sobrenatural.

En cuanto a las figuras principales, pese a algunas diferencias de valor, hay en ellos elemen­

tos que tan pronto miran a Flandes como a la Italia de los grandes cuctrocentlstos, EI in­

teres por el detalle y las calidades tdctiles no es tan evidente como en las obrx.; ,(;"", cterfs­

ticamente flamencas; 10 mismo sucede con el model ado corporeo. En cambio, hay una monu­

mentalidad innegable y un esteticismo que oscila entre 10 italiano y 10 frances.

Respecto c-Ios pequeiias figuras del pclsc]e de fondo, su rusticidad y calidad inferior a

la del resto de la obra parecen probcir que fueron ejecutadas por el asociado de Nisart,
Rafael Moguer, sequn dibu]o del primero. Algunos desmayos que se pueden seiialar en ciertos

pormenores, como tornblen en la figura de la princesa, arrodillada a la derecha en segundo
terrnlno, podrfan tener el mismo origen.

MAESTRO DE LAS PREDELAS. - Asf se ha designado el nnonlmo creador de una serie

de retablos que se conservan incompletos en Mallorca, siendo 10 mas notable de su obra dos

predelas; la primera, dedicada a una santa rndrtlr no identificada (fig. 254), basta para ca­

lificarlo como un primoroso artista en posesion de excelente tecnicc y de un concepto avan­

zado que mantiene estrecho contacto con el arte de Nisart, pero inclindndose mas hacia el

italianismo monumental de Mantegna, Y, tcrnblen hacia el humanismo de Huguet. La segunda
predela, con escenas de las vidas de Jesus 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 Ie atribufmos, dedicado a

los santos Bernardino y Onofre, tiene tcrnbien gran lnteres, especial mente la imagen del

segundo de los citados, rica de ritmo y muy expresiva. EI ccrdcter racial de este autor no es

fdcllmente discernible por el relativo, pero innegable eclecticismo que, como en el caso de Ni­

sart, refleja su obra. Pudo ser un mallorqufn formado junto al autor del San Jorge, pero
tcrnbien un extranjero activo en la isla entre 1460 y 1480.

RAFAEL MOGUER. - Trcbcjo entre los cfios 1458 y 1486, pero sus obras demuestran

que nprendlo con el contacto de Nisart ; entre elias citaremos el retablo de Santa Prdxedes,
San Vital y San Jorge (Almudayna de Palma) y la Virgen con el Nino, de la parroquial de

Selva, fechada en 1479. EI canon aparece exagerado en algunas figuras; la interpretacion
. se somete a 10 decorativo y los porrnenores demuestran una ejecucion sumaria, mas que tosca,

indiferente y poco eficaz, de una formula cvcnzcdc. Mayor defectuosidad se puede com­

prober en las escenas narrativas que precisan la orqunlznclon perspectiva (fig. 257).

CIRCULO DE ALONSO DE SEDANO: MARTiN TORNER y. PEDRO TERRENCS. - Como
hemos dicho, el plntor burqcles Alonso de Sedano trobo]o en Mallorca durante el ultimo
cuart6 del siglo XV, produciendo en 1488, asociado con P. Torrencs, el monumental mar­

tirio de San Sebastian, de la catedral de Palma (fig. 317). Pero es el caso que aparecen en

Mallorca unas obras que reflejan de manera inequfvoca la influencia de Sedano, por 10 cucl

han de conceptuarse como creaciones de su drculo. Estas pinturas son: la imagen de Sarita

Ana con la Virgen y el Nino, de la Sociedad Arqueoloqico Luliana; las tablas con el Ar-
/ .

cdnqel y la Virgen de una Anunclnclon, de la catedral de Palma, y la representcclon del

taller de Nazareth (fi·g. 255); su estilo resulta, en nuestro concepto, una delicada odcptoclon
del de Sedano. Post estcblecio la hermandad de estas piezas con unas sargas pintadas del hospital
de Morell"a, obra documentada del pintor Martfn Torner, de 1497. En los documentos consta que
este crtista era un mallorqufn que trnbojo en Valencia en 1480 y en 1497. Las obras en cuestlon

son pinturos de buena calidad, que unen, a la seguridad del dibu]o, un model ado intenso de

valor escultorlco. Los paisajes de fondo son muy bellos y muestran conexion con la pintura
de Sedano.

Terminamos el drculo pictorico de Mallorca con la rnencion de otro artista que muestra

tcrnbien influ]o del burqcles, Se trata del cnonimo 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 Ramon Uull (fig. 256) Y diversas

tablas conservcdcs en la Isle y en colecciones particulares espnfiolus y extranjeras. Su estilo es

algo tosco, pero no carece de encanto; un leve esquematismo deforma las figuras 0 las exa­

gera ligercimente. Sin embargo, puede comprobarse la persistencia de la uportaclon de Se­

dano en la tendencia a la monumentalidad que el mencionado maestro trujern de Italia.
Se ha identificado ai-Maestro de San Francisco con Pedro Terrencs, cuya actividad en

Mallorca estd ampliamente documentada en los ultimo's ofios del siglo XV. Como queda dlcho
Pedro Terrencs estaba asociado con el citado Alonso de Sedano y dado que la semejanza
del estilo de este pintor burqcles es mayor con 10 atribufdo a Martin Torner que con las obras
del Maestro de San Francisco, podrfa ser que en reclidcd el Maestro de San Francisco sea

Martin Torner y las obras atribufdas por Post a Martin Torner sean de Pedro Terrencs.
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Fig. 253.-PEDRO NlSART: SAN JORGE (MUSEO DIOCESANO. PALMA DE MALLORCA).
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Figs. 254 Y 25S�-MARTIRIO DE UNA SANTA (MUSEO DE PALMA DE MALLORCA). MARTIN TORNER: SAGRADA FAMILIA (COLEe-
. .. CI6N VILLALONGA. PALMA DE MALLORCA).

".
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Figs. 256 Y 257.-PEDRO TERRENCS: SAN ANTONIO ABAD (COLECCION MUNTADAS). RAFAEL MOGIJER: SAN JORGE (LA AL.·

MUDAINA, PALMA DE MALLORCA).
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I'lgS. 258 Y 259.-MAESTRO DE MALUENDA: VIRGEN CON EL NINO Y ANGELES (COLECCI6N PARTICULAR). MAESTRO DE

FLORIDA: PRESENTACI6N AL TEMPLO (CATEDRAL DE TERUEL).
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ARAGON
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I

MAESTRO DE MALUENDA Y MAESTRO DE RIGLOS.-Aun dentro de su anonimato, son

estos dos pintores las figuras mas destacadas del periodo de transici6n entre los drculos estilis­

ticos centrados por Juan de Levi y Bonanat Zaortiga y los que se desarrollaron en la segunda
mitad del siglo XV bosdndose en las formulas pictoricos de Huguet y Bermejo. En cierto modo

Ilevaron a cabo una acci6n paralela a la que Bernardo Martorell desarrol16 en Cctclufio .

.

EI primero nos es conocido por un grupo de tablas procedentes de Maluenda, ejecutadas con

gran delicadeza (fig. 258). EI Maestro de Riglos, que surge tcrnblen del andllsls estilistico, puede
situarse entre 1435 y 1460. Su nombre deriva del retablo de San M3rtin de Riglos (Huesca),
que debi6 de ser ejecutado hacia 1460 (fig. 260). Este artista produjo obra cuantiosa, que
Post estudi6 unida a otras, que no creemos de la misma [llano, bn]o el apelativo de Maestro

de San Quirce. De su primer periodo hemos de citar cuctro compartimientos de un retablo

procedente de Teruel (col. Mateu, Barcelona),· excelentes -para juzgar su dependencia con

respecto del Maestro de Lanaja. Obra subsiguiente sera el retablo de Santa Ana (colecci6n
Deering), interesante por el dlbu]o de tunicos y mantos, elementos que delatan el anhelo de

ornamentalismo dindrnlco. Digno de rnenclon es el heche. de que, en una de las escenas,

aparezca una inscripci6n en cctcldn. EI punto culminante de su carrera queda representado
por el retablo de la Virgen de la parroquial de Villarroya del Campo. Obras ya civanzadas

con inequivocos signos de decadencia, son el aludido retablo de Riglos y el de Santa Lucia

y San BI�s (colecclon particular).

MAESTRO DE FLORIDA. - Uno de los mejores artistas activos en Arag6n en la segunda
mitad del siglo XV ha sido estudicdo por Post, derivando su apelativo de la obra mas 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 Cornun. La carccterfstico mas acusada de este notable

plntor es, parad6jicamente, su desequilibrio pldstlco ; podemos considerarlo como representativo
del tipo de creador que, merced a un gran esfuerzo, logra en un momento dndosuperurse a

sl mismo y sus posibilidades. innatas. En efecto, el retablo de los condes de Florida tiene

aciertos impresionantes, ricos pict6rica y decorativamente (fig. 259).

CiRCULO ARAGONES DE HUGUET. - EI estilo de Jaime Huguet halla su refle]o y la

prueba de su temprana estancia en Zaragoza en una serie de obras an6nimas aragonesas.
de mediados del siglo XV. De elias y de las que atribuimos al primer perfodo del gran
maestro cotcldn, surge una serie de pintores de personalidad todavia imprecisa, activos en

Zaragoza y Huesca en la segunda mitad del siglo XV. Estos soli Arnat de Costellnou, To­

mas Giner, Maestro de Belmonte, Martin de Soria, Juan de la Abadia, Bernardo de Aras,
Maestro de Morata y Pedro Garda de Benabarre, ya estudiado entre los miembros de la

escuela de Barcelona (pdq. 281).

ARNAutr DE CASTELLNOU DE NAVALLES Y TOMAs GINER.-Estos pintores de Zara­

goza se asociaron por escritura notarial por tres ofios a partir del 1466, obllqdndose a eje­
cutar obras de pintura por mitad en gastos y beneficios. AI parecer, tal csocicclon existia de

hecho, ya que en la aludida escritura se mencionan obras pendientes de cobro. Entre elias fi-
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gura un retablo de Erla. En la ermita de la Corona, del pueblo de Erla, se conserve un re­

tablo que acusa la participaci6n de dos pintores del drculo huguetiano; uno de ellos es el

que fue estudiado por Tormo bc]o el apelativo de Maestro del Arzobispo Mur, por ser

autor del retcblo del palacio arzobispal de Zaragoza, que ostenta el escudo de aquel prelado.
AI segundo maestro podemos atribuirle un retablo de San Bartolome (en diversas colecciones

pcrticulores 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 Magall6n, puede atribuirse a Tomas Giner. Por ello, aunque sea en

concepto de hip6tesis, Ilamamos Arnaut de Castellnou al segundo de los colaboradores de

Erla y Tomas Glner a,1 Maestro del, Arzobispo Mur. La obra de este, que es muy copiosa,
confirma la abundancia de referencias 'documentcles a Giner. La tecnlcc de Arnaut de Cas­

tellnou es similar a la de la [uventud de Huguet, mas espontcinea que la de Giner, cuyo for­

mulismo queda perfectcrnente representado en el aludido retablo arzobispal de Zaragoza
y en el de la Epifania, de Calatayud (fig. 261). (' vl w �. CN{\M2u, .lACN«� ,,-2M#-� 1I e� '" N'2 - 17''1'91

, <'�k�ve,,_ /

MAESTRO DE B,ELMONTE. - De este pintor, perteneciente tcrnblen al drculo crcqones
de Huguet, no poseemos nlnqunc referencia documental, pero su actividad debe enclavarse

entre los cfios 1'445 y 1480. En su obra, la espiritualidad huguetiana se diluye en 10 formulario,
con repetici6n de ademanes y expresiones que constituyeron uno de los fundamentos de la uni­

dad de la escuela. Cuclldcd -de este artista es la brillantez decorativa que consigue a pesar del

anquilosamiento de sus figuras. EI retablo dedicado a San Juan Bautista (colecci6n Sert) tiene

lnteres y emotividad; el de San Miguel, procedente de Belmonte (Museo de Barcelona y colecci6n

Junyer), es una, de las mejores realizaciones del pintor, con la rara armonia que se establece

entre los disefios ornamentales, la fantasia despleqcdc al plasmar la imagen del demonio y la

vivacidad crorndtlco, aun sentida mas como iluminador que como colorista (fig. 263). Obras mas

avanzadas suyas son el San Martin del Museo de Boston en la que se ccentuc el dominio de 10

decorativo sobre 10 pict6rico.

MARTIN DE SORtA. - Documentado en epocc tardia, desde 1471 a 1487, su celebridad se

debe al hecho de que Post Ie atribuyera el triptico de San Jorge y otras pinturas que nosotros

creemos del periodo crcqones 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 personcjes, sus ademanes, no por contenidos menos expresivos, son 10 mejor de estas pin­
turas compuestos con soltura casi naturalista que demuestran la subordinaci6n de Ma,rtin de Soria

a la personalidad de Huguet. EI retablo de San Crist6bal del monasterio de Piedra de Zaragoza
(Museo de Chicago) ocusa 'Ia el anhelo de encontrar formas aut6nomas; estudiando los rostros

de los personajes como factor rnds caracterfstico donde estimar la independizaci6n frente a 10

hug uetiano, vemos en efecto mas, diversidcid, una tendencia a la exageraci6n en los perfiles,
pero la vivacidad y delicadeza desaparecen tras 10 puramente representativo. En el retablo de

Pallaruelo de Monegros, firmado y fechado en 1485, hay una sintesis de la exageraci6n de los

rasgos y el deseo de irifundirles vida interior, y profundidad animica, 10 cucl no obsta para

que algunos personajes aparezcan deformados 0 sumariamente expuestos (fig. 264). Cierra

la creaci6n del artista el retablo de San Bias de la parroquial de Luesia (Zaragoza), obra
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Fig. 260.-MAESTRO DE RIGLOS: SAN MARTIN (MUS EO DE BARCELONA).
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Fig. 261.-TOMAs GINER: EPIFANIA (SANTA MARIA, CAlATAYUD).
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que posiblemente fue pintada en 1487, ofio de la muerte de Martin de Soria, y que muestra

decadencia.

JUAN DE LA ABADIA. - Uno de los artistas de posltivo lnteres, entre los que constltuyen.el
grupo croqones influldo por Huguet, es Juan de la Abadla, el cual, sequn los documentos, apa�
rece domiciliado en Huesca en epoco tardla, entre 1473 y 1508, debiendose indicar que los docu­

mentos de fecha mas avanzada corresponden seguramente a un hl]o suyo, tornblen plntor, 'del

mismo nombre. Nos vemos obligados a analizar su trayectoria artistica partiendo de obras del

ultimo perlodo, unicos piezas documentadas, continuando por el rastro de su estilo hostc encon­

trar su entronque con las obras barcelonesas de Pedro Garda. 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 ccrdcter escultorlco (fig. 266); los valores tdctiles y estlllsticos

se repiten en otra obra documentada, el retablo dedicado a San Andres y al Salvador, procedente
de Nueno (Huesca) (Museo Arqueoloqlco Nacional). Se atribuyen a este periodo de Juan de la

Abadla la tabla de la Vlrqen del palacio episcopal de Jaca y el retablo de San Pedro Ma,rtir y
Santo Domingo, de Almudevcr. Por anal isis estilistlco, remontando hacia etapas anteriores,
Ie atribulmos la tabla de San Antonio Abad (Fitzwilliam Museum, Cambridge) de solidu fac­

tura y recia cornposlcion, en la que la vivacidad de rolz huguetiana se enlaza Intimamente con

la busqueda de la fuerza que define el crte de Aragon; las tablas del retcblo procedente de Anies

(Museo Lazaro Galdiano) y la tabla de San Miguel de Liesa.

Retrocediendo mas en el tiempo, nos encontramos con dos obras que consideramos del pri­
mer periodc oscense de Juan de la Abadla, cuando todavla se hallaba bc]o el impulso de su ac­

tucclon en Barcelona. Estas son el retablo de Alqueznr (Huesca) y la tabla de la Coroncclon de la

Virgen (Museo de Artes Decorativas de Paris). Poseen un sentido mas ornamental que represen­
tativo, pero dentro de ese marco alienta una indiscutible intensidad espiritual. Es innegable la

union estillstica entre las obras descritas y 10 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 troves de Juan de la Abadla, siendo

aSI una consecuencia indirecta del maestro' del grupo, 10 cual se comprueba inmediatamente

por la inferior senslblllznclon de 10 flsionomlco, osi como tcmblen por una propenslon a defer­
mar el canon. Tenemos de este artista una plezo documentada, el retablo de la Virgen, de

Pornpien (Huesca), pintada entre 1461 y 1463; por analogla estlllsticc, Ie atribuimos el reta­

blo de San Vicente (Museo de Huesca) (fig. 265). Hay una referencia documental, que consigna­
mos por creerla de lnteres; data de 1471 y es la noticia de su segundo matrimonio. Ber-'

nardo de Arcs, aparte de su relativo valor como pintor, nos interesa porque su estilo, derl­

vado del de Juan de la Abadla, prueba la antigOedad de forrncclon de la manera de este

y, cqnsiguientemente, nuestra hipotesis concerniente a la evolucion del mismo.

MAESTRO DE MORATA. - Es un plntor, todavla cnonlmo, que se encuentra en el mismo

caso del anterior, respecto a su recepclon indirecta del influjo huguetiano. Ofrece tam bien la

particularidad de la deforrncclon y mas intensornente que Bernardo de Aras, busca formas angu­
losas y trabadas, no con lntencion objetlvo 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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troves 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 elopelctlvo con el cual Ie desig­
namos; el de Santo Tomas de Daroca (fig. 267) Y el de los Santos Julian, Fabian y Sebastian.
tcrnblen de Daroca.

MARTiN BERNAT Y MIGUEL XIMENEZ. - La larga estancia de Bartolome Bermejo en

Zaragoza, analizada en las pdqlnos anteriores, queda confirmada por el hondfsimo influjo que

su arte ejerci6 sobre loescuelc aragonesa del ultimo cuarto del siglo XV. EI estilo del gran plntor
tom6 tal carta de naturaleza en la escuela de Zaragoza que los seguidores importantes dieron

pautas que fueron copiadas por los pintores de los cfrculos respectivos, degenerando en ellos

hasta 10 lncrelble. Como es 16gico, uno de los seguidores principales de Bermejo fue Martin

Bernat (1469-1497), el cual, como se di]o, 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, entrarfamos en el conocimiento

de su estllo si no fuera porque nos muestra una ejecuci6n tan sumaria como pobre en el concepto,
siendo en suma su capdad casi de arte popular y manifiestamente inferior a 10 que creemos ha

de corresponder ala categorfa de un colaborador y seguidor directo de Bermejo. Bien es verdad

que se tratarfa de una obra tardfa y sabemos que al plntor corriente espcfiol nunca se Ie debe

juzgar por las creaciories de ultima epocc, siempre decadente.

Entre 1482 y 1489, Martin Bernat aparece asociado con Miguel Xlmenez, plntor tcmblen

derivado de Bermejo y cuyo estilo nos es perfectamente conocido por obras firmadas y fechadas;

en las de colcborccion resulta factible, pues, discernir 10 debido a uno y otro plntor. Deterrntn-idc

la personalidad de Martin Bernat por medio del cndllsls estlllstlco, consldercrnos como su obra

mas 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 composici6n y el ritmo son 10 mejor en esta pintura, pero la ejecuci6n acusa claramente la

dureza que puede comproborse con frecuencia en las figuras de Bernat. La predela del reta­

blo, rnucho mas basta, fue sin duda realizada por algun colaborador, 10 cual prueba una vez

mas la industrializaci6n que tanto perjudic6 buen numero de obras medievales. Cronol6gica­
mente subsiguientes tenemos: la tabla de la colecci6n Parcent (Madrid); la de San Antonio Abad

con dos donantes (col. Muntadas), en la que surge esa extrcfic propensi6n de Bernat a exagerar

expresionfsticamente las barbas y cabelleras buscando asf una mayor impresi6n de poder y ma­

jestad; la pcre]c de santos obispos del Museo Lazaro Galdiano, donde vemos una transitoria

tendencia a la s�mplificaci6n y al decorativismo a la vez que una, mayor eficacia; el retablo de

la Virgen de Montserrat de Alfajarfn que muestra cierto esquematismo y una gran desigualdad
en la ejecuci6n; finalmente, tenemos la tabla de la Virgen y el Nino de la colecci6n Mila (Barce­
lona), en la que empieza a seficlorse inequfvocamente la decadencia final del artista. Su tabla

de San Bias, de la parroquial de Lecern, viene a ser una replica muy deficiente del gran Santo

Domingo de Silos de Bermejo. Otras composiciones ulteriores repiten, anquilosadas, algunas
de las belles pinturas del autor del San Miguel de Tous.

Se habra observado que nos apartamos de la hip6tesis de Post, quien reuni6 bc]o el nombre

del Maestro de Alfajarfn la mayorfa de las obras que nosotros atrihuimos a Martin Bernat.

Respecto a Miguel Xlrnenez, encontramos su actividad documentada entre los cfios 1466 y
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FigS. 262. 263 Y 264.-ARNAUD DE CASTEI!!NtU DE NAVALLES: MILAGRO DE SAN BARTOLOMt (COLECCI6N TORELL6).
MAESTRO DE BELMONTE: SAN MIGUEL (MUSEO DE BARqLONA). MARTIN DE SORIA: DETALLE DE
LA CIRCUNCISI6N (1485) (PALLARUELO DE MONEGROS). 307
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Figs. 265, 266y 267.-BERNARDO DE ARAS: DETALLE DE UN CALVARIO (MUSEO DE HUESCA). JUAN DE LA ABADIA: MARTI-

,

RIO DE SANTA CATALINA (IGLESIA DE LA MAGDALENA, HUES·CA). MAESTRO DE'MORATA: COMPARTI-

308 MIENTO D�L RETABLO DE SANTO TOMAs (COLEGIATA DE bAROCA).
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1505, siempre en Zaragoza. Ya nos referimos a su osocidclon con Bernat. Su propio estilo queda

perfectamente definido por el retablo procedente de Ejea de los Caballeros y por la Pied ad de

Io colecclon Lanckoronski, ambos firmados y esta ultima obra fechada en 1470; a pesar de que la

primera de tales pinturas es muy desigual, con fragmentos de calidad y otros no rnuysotisfcc­

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

surreccion, entre escenas de la leyenda de San Miguel y del martirio de Santa Catalina (Museo del

Prado). Es la pintura mas linealista que conocemos del pintor que estamos comentando (fig. 270).
Entre las obras de su ctrtbuclon, hemos de citar un gran retablo del Museo de Huesca, cuyas

escenas causan rnejor efecto a la lrnpresion mornentdnec que al anal isis, nun' cuando existan en

elias evidentes aciertos, cual, en la historia de la mujer cdultero, el fondo crquttectonlco con la

puerta abierta, d algunas cabezas del grupo; el retcblo de San Juan Bautista procedente de Si­

jena (Museo de Barcelona) cuyos personajes tienen armonfa de proporciones y un ritmo mas

esquemdtico que naturalista, mientras la vida interior se inslnua en los rost_ros sin IIegar a ex­

presarse plena y verdaderamente; el de San Martin, que el perfodo renacentista modlflco con

cditomentos decorativos caracterfsticos (Museo de Zaragoza), obra en la que tam bien encontra­

mos esa reduccion a formula de 10 que en el maestro del grupo fuera sentimiento orqdnico.

Creemos poder atribufrle con justicia una obra mas finamente ejecutada, el retablo de la iglesia
de la Pefic de Agreda con una bella Epifanfa, y otras escenas que derivan de los grabados de

Schongauer. EI 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 cdernds del

nombre del pintor el de su hl]o Juan como colaborador. Esta obra, por desgracia destrufda en

1936, sefinlo una trcnsiclon hacia las formas mas serenas y redondeadas delRencclmlento, sin

dejar de ser gotica en ornblente y espfritu y por ello profundamente narrativa. Hay que tener

en cuenta que fue terminada en 1513 por el plntor oscense Martin de Larraz. EI retablo

mas importante producido por Bernat y Xlmenez 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 seficluremos 10 avanzado de su estilo, que en alguna
ocosion se aproxima a 10 renacentista, la bosquedc de la intensidad, de la expreslon pslcoloqicc

y de la fuerza drcmdtlcc. Se diferencian principalmente en que ¥iguel Xlmenez propende al .

modelado del volumen, a los pasajes continuos, mientras Martin Bernat acusa linealmente los

rcsqos IIegando hasta 10 violento. EI sentimiento interior de los personajes de Bernat es tenso,

trdgico incluso. Xlrnenez es mas narrativo y Ifrico, aun cuando en algunas obras profundiza en

10 pctetico, Am bos pi ntores son bastante desig uales; en sus mejores momentos se acercan .cl esti 10

de Bermejo, su maestro; en los peores descienden al nivel de sus propios seguidores.
Por los pdrrcfos anteriores se vlno en conocimientode que Martin Bernat {Miguel Xirnenez

no trcbcjcbcn solos, antes admitian en su labor la lnterpolccion de dlstlntos colaboradores. Este

hecho es caracterfstico de la escuelc aragonesa, con la consecuencia que es de suponer, la dlflcul­

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 cucles constituyen otros tantos proble­
mas, aun cuando queda fuera de dudas su procedencia general del estllo de Bermejo. Post troto

de dar unc.soluclon aludida, a base de crear un gran nurnero de presuntos maestros. Por nuestra

parte, aun sintiendo disentir de la opinion del gran historiador de la pintura hispdnlcc, no acep­

tamos la mayorfa de sus hlpotetlcos artistas y preferimos confesar la imposibilidad de dilucidar
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la ctrtbuclon de las obras de este grupo. Los maestros creados por Post que no aceptamos son

los siguientes: Maestro de Arrnisen, Maestro de Santa Liestra, Maestro de Arnoult y Maestro de
Hearst. La caracterfstica de las obras atribufdas a esos pintores es su bc]o 'nivel artlstico y
como se trata de piezas de ccrdcter casi popular, no hay manera de verificar un cndllsis eficaz;
sin fechaj y sin docurnentccion alguna, todas esas pinturas son reflejos lejanos de un Bermejo de
tercera 0 cucrtc mano. Sin embargo, entre las piezas aludidas, hay algunas que merecen citarse

por superar la categorfa citcdo ; deben datar de las dos ultimcs decades del siglo XV y no po­
demos precisar ctrlbuclon alguna al respecto. La primera de tales obras es el retablo del Apostol·
Santiago, del Museo del Prado, que pudiera ser resultado de la colcborccion entre Bernat y Xi­

menez, pero sin que quepa dar seguridad en esta lndlccclon a titulo de hipotesis, por 10 cual
admitimos que podrfa tcrnblen ser la obra de un seguidor de ambos pintores. Otra obra muy
parecida y de diflctl ctrlbuclon es el retablo de la parroquial de Tardienta, dedicado a los Santos
Fabian y Sebastian; en ella, el estilo se aproxima al de Migue'l Xirnenez, 10 que acontece asimismo

en la tabla de San Antonio Abad de Luna. La obra maestra del grupo es, con seguridad, la tabla

de San Victorian, procedente del monasterio de ese titular, actual mente en la catedral de Bar­

bastro. Otra pieza interesante es el retablo de Santa Catalina, de la iglesia de San Pablo de Za­

ragoza, obrc que por una serie de coincidencias iconoqrdficcs ha sido identificada con un re­

table pintado por Salvador Roig y Juan Rfus 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 ldentlficocion aludida.

Bellisirno es la imagen yacente del sepulcro de Francisquina de Erill y de Castro (1494), pin­
tura que recuerda el estilo de Miguel Ximenez, aunque lIevado a mayor perfecclon. Acaso sean

del autor de esta pieza las sargas con historias de la Virgen del Pilar, conservadas en el Museo

Diocesano de Zaragoza. En elias parece que el influjo de Bermejo se mezcla con un flamenquismo
de tipo castellano e incluso cabrfa precisar la afinidad con el arte del pintor burqcles de fines

del siglo XV Alonso de Sedano. Esas sargas, que deben datar del 1500, muestran un concepto
avanzado, dentro de los convencionalismos goticos que procuran enriquecer por todos los

medios, particularmente imaginativbs; el ambiente de milagro estd bien logrado en elias, a

pesar del relativo naturalismo del tratamiento formal y de la interpretacion figurativa; alguna
escena recuerda el estilo de un Gentile da Fabriano, pero la mayorfa, 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 ejecuto el retablo de San Juan Bautista, procedente de Sigena, dis­

tribufdo ahora entre los museos de Huesca y Zaragoza, con escenas copiadas exactamente de

los grabados de Martin Schongauer.

MAESTRO DE \OTETA. - De las atribuciones y apelativos que Post estableciera conser-

vamos 10 relativo al Maestro de �oteta, autor cnonlmo del retablo de San Sebastian de ¢oteta, I J-
del que su nombre deriva; sus obras tienden a 10 drnmdtico y alguna, como la Virgen de la Leche

de la colecclon Pano (Zaragoza), recuerda a Martin Bernat, pero otras seficlon una evoluclon

personal en el sentido de incrementar el valor expresivo por medio de 10 atormentado del gesto,
camino peligroso que, tras el ponderado terrnino medio del trfptico del Museo de Sevilla

(figura 271), intenso y bien realizado, habfa de conducirle a una increible decadencia con-

ceptual y tecnicc, mas alia de las expresionistas figuras del retablo de la ermita de la Virgen
de Luesia.
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Fig. 269.-MARTIN BERNAT Y MIGUEL XIMENEZ: SAN FELIPE Y SAN BARTOLOME. DEL RETABLO DE BLESA (1486) (MUSEO
DE ZARAGOZA)..

.
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Fig. 270.-MIGUEL XIMENEZ: ESCENA DE LA LEYENDA DE SAN MIGUEL, DEL-RETABLO DE EGEA (MUSEO DEL PRA-DO).
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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 NIf:lO (COLECCI6N-PRATS). F, SOLIVES: COMPARTIMIENTO DEL RETABLO DE LAS SANTAS

314 JUSTA Y RUFINA (MALUENDA), MAESTRO BONNAT: CONSAGRACI6N DE SAN MARTIN (MUSEO DF
BAYONA)" '



MAESTRO DE SAN VICENTE. - Otro plntor de lnteres es el Maestro de San Vicente, autor

del retablo dedicado a dicho Santo titular, de la colegiata de Santa Marfa 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 Aragon obras que mues­

tran contactos directos con el arte flamenco, reflejando asimismo reminiscencias de ccrdcter

aleman; ejemplarizan el caso las obras de un pintor cnonlrno, autor de la sarga del Santo

Entierro, del convento del Santo Sepulcro de Zaragoza, y de un trfptico de la Crucifixion de la

coleccion Torello (Barcelona). Hayen dichos pinturas un anhelo por 10 Ilameante y dlndrnlco

que se traduce en aspectos del tema 0 de sus detalles, en un verticalismo extremado. En la rea­

llzccion de estas obras encontramos elementos que nos hablan de fechas avanzadas.

I, FRANCISCO SO LIVES Y EL MAESTRO DE BONNAT. - Dijimos ya que, en 1480, Francisco

Solives pinto el retablo de la Piedad de la iglesia del mismo nombre de San Lorenzo de Morunys
(Leridu). Se advierte que Solives es un huguetiano modesto y formulario, cuya reullzucion tiene

mucho de crtescnlc. La serie de obras de ldentico estilo que aparecen en distintos pueblos de la

region meridional de Zaragoza prueban que este plntor de Bcfiolos se estcbleclo en Aragon;
tales piezas se hallan en' Torralba de Ribota, Daroca, Calatayud y Maluenda, siendo el retablo

de la ultima localidad la pintura mas importante, siquiera por su monumentalidad; dicho reta­

blo estd dedicado a las Santas Justa y Rufina y tiene algunas escenas ,que no carecen de prlmltivo
encanto (fig. 273). Resulta interesante advertir que surge cun otro grupo de obros con la huella
del estilo de Solives, aunque mds arcaicas y mejores. A consecuencia de ello, establecemos la

hipotesls de un prime_r periodo de este ortlstc, anterior al retablo de San Lorenzo de Morunys;
como algunas de tales piezas se encuentran en Aragon (Alcofitz y Villarroya del Campo) es de

creer que Solives ,habfa trabajado en esa primera etapa, que se iniciarfa hacia 1470, en la region
aragonesa, en contacto con los seguidores de Huguet y, en algun caso, con los de Bermejo, pues
reminiscencias del estilo de este maestro se mezclcn en las aludidas pinturas; despues partirfa a

l.erido para retornar ultirncrnente a Aragon. Entre las obras del primer perfodo, mencionaremos

el retablo de San Martin (col. Bauza, M�,rid), la tabla de las Santas Justa y Rufina (col. Klein­

berger) y el Arcdnqel San Miguel del Museo Lazaro Galdiano. Estas pinturas revelan una ejecu­
cion mas cuidadosa que las ulteriores, pero carecen tam bien de honda sensibilidad y perfecclon.

En contacto con Solives, acaso colaborando en alguna occslon con el, tenemos al plntor closl­
ficado por Post bajo el apelativo de Maestro de Bonnat, a causa de que sus obras mas importantes
se hallan en', el Museo Bonnat de Bayona. Carecemos a su respecto de datos concretos, pero su

estilo Ie situ a, en evolucion paralela a la de Solives, hacia fin de siglo. Citaremos su retablo de

SQn 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 Pasion

(Metropolitan Museum of Art, New York). Dentro de su ccilidad de epfgono y de su elcborcclon
mas que secundaria de 10 huguetiano, el Maestro de Bonnat resultc mas dotado de lmcqlnccion
que Solives y con mayor capacidad para la pldsmcclon del movimiento; Ie felton valores tdc­
tiles y modelado corporeo, pero su narrativismo tiene enjundia y cierta fuerza (fig. 274).

JAIME LANA, ampliamente documenfado entre 1491 y 1515, es uno de los ultlrnos pin­
tores goticos aragoneses. EI retablo de Borja (Zaragoza), contratado en 1492, revel a su estilo

modesto, no lejano al de Solives.
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CASTILLA

JORGE INGLES. - Castilla, que hcblc de ser la regi6n donde el estilo hispanoflamenco al­

canzara su mas eficaz desarrollo, fue por pcrcdo]c la mas tardia en recibir las nuevas corrientes

artfsticas procedentes de los Pcises Bajos. Si el paso de Van Eyck, al que ya nos referimos anterior­

mente, dej6 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 plntor, de extraordinaria tecnlcn, que los documentos mencionan con el nombre de Jorge
Ingles. Por el testamento de don Inigo L6pez de Mendoza, marques de Santillan a, fechado en

1455, sabemos que por aquel entonces estaba el aludido artista ejecutando el esplendldo retablo

de la Virgen para la iglesia del hospital de BUitrago (hoy en la colecci6n duque del Infantado).
Es obra, ejecutada al 6leo, con el retrato del donante, celebre poeta que tan irnportcnte papel
desernpefio en la introducci6n del Renacimiento en Espana, y de su esposa; ambos representados
a gran tcrncfio flanquean la Virgen central, interesante dato que expresa la profanizaci6n na­

ciente de los n uevos tiem pos prerrenacentistas. Este retablo de Jorge I ng les, in icia la corriente

venida de la escuela de Tournai, principal foco de inspiraci6n del arte hispanoflamenco (fig. 275).

,

Nada sabemos del plntor aparte de su nombre, que parece indicar procedencia britdnico 0

acaso flamenca, ya que las precisiones qeoqrdficos no inspirarfan lnteres excesivo a sus co eta­

neos. Lo cierto es que se estableci6 en Espana donde dej6 varias obras de calidad y la semilla de

una escuela. A troves de elias �e observa un proceso gradual de.hispanizaci6n, como en la mayor

parte de creaciones de artistas extranjeros establecidos en la Peninsula. En terrninos muy genera­

les, ese proceso se califica por uno progresiva perdido de la pureza conceptual, del ideal de per­

fecci6n y lirismo; en cambio se ccentuc. 0 bien 10 ornamental que tiende a cubrir los espacios
vados, 0 el factor realista y trdqlco ; a esto se cficde, cuando de decadencia se trata, una regre­

si6n a 10 esquerndtlco 0 tosco, 0 a 10 caracterfstico. Del retablo del marques de Santillana, hemos

de mencionar las figuras de la predela, magnificas de concepto y ejecuci6n, y los bien distri­

buldos angeles de la zona superior. portadores de carteles con versos del poeta donante escritos

en bella letra g6tica. Se atribuye a Jorge Ingles el retablo de San Jer6nimo de lei Mejorada

(Valladolid, Museo Provincial), con escenas intensas y s61idamente construidas, en las que 10

extdtlco y 10 ncrrctrvose equilibran (figs. 276 y 277). Se produce una contradicci6n interna

entre la calma aparente, el amor con que estdn dibujados objetos y figuras y una como expre­

si6n de tormento que tiende a subir a la superficie a troves.de las formas y de las situaciones.

La figura central de la predela, Cristo resucitado, conmovido y cun sang rando, con los brazos

en extrnfio nderndn, confirma este sentimiento contradictorio. Vemos asimismo en este retablo

algunos tipos representados con la .mezc!o de brutalidad y caricatura tan estlrncdo por .Ios

pintores espcfioles, Obra del plntor son el retablo de la Virgen, de Villasandino, en el que

la tipologia humana aparece mas realista, dentro de ambientes que poseen las excelencias de

cornposicion y clima espiritual acostumbrados en este artista, y la Crucifixi6n 0 Calvario, de

la colecci6n G6mez-Moreno.

En la obra de Jorge Ingles vemos c6mo se despliega en superficie uno de los elementos que el

arte flamenco aportaba al hispdnlco en las postrimerfas de la epocc g6tica: el paisaje, sustituyen­
do los fondos de oro de origen italiano 0 las arquitecturas esquerndtlccs de igual procedencia.
Delicados pcnorcmos.con valles, montes, caminos, rios y pueblos, arboles y aves en el espacio,

QRarecen tras los grupos humanos 0 se ven por las ventanas, en todas las obras del pintor ; incluso
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Figs. 275 Y. 276.-JORGE INGLES: EL MAROUES DE SANTILLANA (COLECCI6N DUQUE DEL INFANTADO):

ENTI,ERRO DE SAN JERONIMO. DEL RETABLO DE LA MEJORADA (MUS EO DE VALLADOLlD).
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Fig. 277.-JORGE INGl�S: SAN JER6NIMO. bEL RETABlO DE lA MEJORADA (MUSEO DE VAllADOLlD).
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en el retrato del marques de Santillana, en el retablo correspondiente, surge una estrecha frcnjo
de paisaje, en el fondo a la izquierda como recuerdo de la naturaleza que el hombre medieval

experimentaba como imagen del Parafso. Otra de las caracterfsticas cportcdos por este maestro

radica en el plegado de los ropajes cuya qrtificiosidad y preconcepto en nada disminuye la be­
Ileza del efecto. La fuerza de los convencionalismos en este pertodo se rnuestro en el hecho de

qu� los paisajes de fondo que hemos citado influenciaron de tal manera a los artistas secundcrlos

que bebi_�ron de esas fuentes, que siguieron repitiendolos en sus obras, sin preocuparse en ad­
vertir que tales paisajes eran visiones de la tierra de Flandes; con tosca fidelidad y como formula

aprendida, se copiaron durante cierto tiempo y el paisaje castellano quedo en la mayorfa de
los casos exclufdo en la obra de los prlrnltlvos espcfioles,

MAESTRO DE LA MAGDALENA. - AI lade de las piezas que hemos considerado, aparece
un grupo de tablas que, por las ccrccteristlccs de su estilo, son obra de un coetdneo de Jorge
Ingles mas que medianamente dotado, pero del cual carecemos por entero de datos documen­

tales, conoclendole tan solo por sus obras, dos de las cucles se relacionc'ln 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 Jesus durante un convite (col. Amatller, Barcelona); pertenecientes a un mismo

retablo. Se conserva cdernds una tabla con la ascension de la Magdalena que debe proceder de
otro conjunto (col. particular). Maravillosa es la gracia cromdtico de estas obras con verdes,
carmines y cadmios que entonan en una armonfa poderosa y sin embargo, delicada. Cierto
manierismo puede comprobarse en el arte de este pintor; en particular, las manos revelan una.

sutil dllccercclon formal que se expresa por la gran longitud de los dedos y 10 rebuscado de la

posicion. En los plegados de los ropajes, vemos acentuarse la ya convencional dlsposiclon flomen-
, quizante. Podemos atribuir al mismo plntor la escenc del juicio de San Pedro ante el tribune]

(catedral de Burgos). La tipologfa humana de Ingles se transparenta en �sta pintura, pero con

mayor rusticidad y violencia. La preocupcclon de narrar el momento drcrndtlco reduce a se­

gundo terrnino el anhelo de crear belleza, que encontramos siempre en las obras indudables
del introductor del hispanoflamenco en Castilla. EI gusto por 10 cc:tracterfstico y 10 cnecdotico

"

deforma tanto como el incisivo "pathos" la cornposlcion y los rasgos de los personajes de la esce­

na cuyas cabezas estdn dibujadas con fuerza. Parecen obras mas avanzadas de la misma mano

un retablo de San Pedro (col. Sota, Bilbao), catalog ado por Post entre las obras del cnonlrno
Maestro de las Figuras Anchas, y una representcclon de la cena de Emciis del Museo del Prado.

MAESTRO DE SOPETRAN. - EI sucesor de Jorge Ingles en el cargo de pintor de la casa de
los marqueses de Santillana es un artista muy interesante del que por desgracia c_arecemos de
toda referencia documental. Ignorando su nombre, Ie hemos dado el de Mcestro de Sopetrdn,
en ctenclon a su crecclon mas importante, el retablo procedente de dicha localidad, constitufdo

por cuatro composiciones dedicadas a la Virgen Marfa. En una de elias aparece un retrato, que
con seguridad representa al hijo del primer marques de Santillana (fig. 278). Un detenido
estudio de esta pintura nos Ileva directamente a la tecnlcn del gran Roger Van der Weyden e

incluso, tras minuciosos cndlisis comparativos, tenemos la convlcclon de que el Maestro de So­

petrdn pudo colaborar en el gran trfptico de la Crucifixion (Museo del Prado), que Van der

Weyden terrnino en Cambray en 1459. De tonos fries y excelente tecnlcc, el Maestro de Sopetrdn
no es en cambio un artista de intensa emotividad 0 de originalidad patente. Su arte es una con-
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secuenclc de las creaciones de los grandes pintores que surgieron en Flandes en la primera ml­

tad del siglo XV. En relcclon con la obra de Jorge Ingles, la del Maestro de Sopetrdn aparece
como mas avanzada, mostrando mayor lnteres por la tercera dimension y, en consecuencia, un

sentido mas realista del espacio. Por el contrario, su evolucion se asemeja a la del mencionado

pintor, ya que rnuestrc las fases del proceso de hlspcnlzcclon que ya describimos, con la tenden­

cic a pasar de la pureza conceptual a una modalidad en que 10 caracterfstico y grotesco tiene

bastante margen. Adernds del retablo ya citado, poseemos una tabla del mismo maestro, en la

cual nos fundamos para la oflrrncclon precedente; en ella se representa a Jesus ante Pilatos (Mu­
seo del Prado). La perspectiva dista de tener la seguridad, el impulso constructivo que vimos en

0€1 retablo de la vida de la Virgen, en particular en el retrato del hijo del Marques de Santillana.

La cornposlclon es pesada, mas literal mente narrativa que pensadamente armoniosa y da pre­

texto para la reunion de personajes odiosos en torno a la figura de Jesus. En esta decadencia,

como en todas las pictoriccs, vemos la inversion de valores por la cual 10 artlstico se pone al ser­

vlclo de' 10 temdtico .

.

I �
.

FERNANDO GALLEGO. --!Tenemos en este plntor uno de los grandes artistas cuatrocen-

tistas hispdnlcos: su fecunda actividad se extiende a 10 menos desde 1466 a 1506, siendo de supo­

:ner que su nacimiento tendria lugar antes del 1440. En terrninos qenercles, su estilo se define

por una busquedc constante de la daridad y del orden transformando los elementos forma­

tivos flamencos en un arte que integra valores raciales. Centrado en Salamanca, -vernos como

su evolucion se verifica bc]o el signo de los tres artistas mas importantes que Ie precedieron: el

italiano Nicolas Florentino y los pintores procedentes del norte europeo Nicolas Frances y Jorge
Inqles. De tecnlcc avanzada, profundidad de concepto y vision original Fernando Gallego
.depuro los componentes que pudo tomar de los aludidos maestros y creo un arte personal en el

que el paisaje adquiere un alma castellana, aunque a veces se transparenten en el formas con­

cretos tomadas de modelos flamencos. {os tipos que Ie inspiraron sus personajes son-tGmh-.:e:n..

netamente castellanos y estos factores terndticos no dejaron de ejercer su influjo dentro del ge­

neral hispanismo de este artista, que, frente al sosegado formalismo italiano y frente al dinamismo

nordlco, opone una pintura intensamente sentimental y humana, con tendencia a 10 recllstov
,

Desgraciadamente, es un hecho caracterfstico de los pintores espcfioles, cual 10 vamos compro­

hondo en multitud de casos, que las obras de .juventud sean las mas bella's y tecniccrnente supe­

riores, EI plntor espcfiol se cansa pronto de mantener su tension inicial y una vez logrado el ere­

dlto artlstico trata de cumplir su oflcio con el minimo esfuerzo. De esta regia fatal escapan tan

solo los grandes genios que por ley de su naturaleza no pueden errar, por audaz que sea su va-

lor plctorico y por intensa que resulte su prodigalidad en el trabajo. _

IEn las obras de Fernando Gallego hallamos cierto pcrecido con las de Dirk Bouts, pero sin

-el poderoso sentido lirlco del gran pintor flamenco. Siguiendo la caracteristica general de la

pintura espanola, las agrupaciones de figuras ocupan la totalidad del cuadro c?mo 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 tecnicc de aquel arte Ie fueron revel ados por alguien

·que conoda a fondo los rnetodos y el sentido del arte flamenco, cuyo, nos atreverfamos 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

-gles; en el lnteres por la indumentaria y las calidades tdctiles, tornblen vemos la afinidad con
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Fig. 278.-MAESTRO os SOPETRAN: ORANTE (MUSEO DEL PRADO).

.:



Fig. 279.-FERNANDO GALLEGO: IMPOSICI6N DE LACASULLA-A_SAN ILDEFONSO. DEL RETABLO DEL CARDENAL MELLA

: _ __

(+ 1467) (CATEDRAL DE ZAMORA). '

.
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LAMINA VII

FERNANDO GALLEGO: MISA DE SAN GREGORIO (COLECC. PARTICULAR, BARCELONA).



Nicolas Frances, pero ello no cierra otras poslbilldndes que no podemos precisar. a actividad

de Fernando Gallego es confirmada por documentos, los cuales .refierense tcrnblen a un Fran­

cisco Gallego, que seguramente fue colaborador constante de Fernando y acaso hermano suyo;
sobre este Francisco Gallego insistiremos mas tarde, al estudiar el problema de. las colaboracio­

nes que afectan la obra de nuestro plntor,
EI mas antiguo de sus retablos firmados es ya una obra maestra; se trata del dedicado a San

Iidefonso, de la catedral de Zamora, pieza donada por el cardenal Juan de Mella. Habiendo

sancionado el papa Pablo II la capilla en que dicho retablo figura, en 1466, creemos poder fljcr
en esa fecha la terrnincclon de la pintura que compone seis grandes escenas sobre igual rui­

mere 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 tipologfa del pintor; los cuerpos por 10 ge­
neral son alargados, en actitudes de sutil manierismo que no empcfio su cutentlco valor humano,
dentro de ese compromiso entre convencionalismo y naturalismo que define el arte del siglo XV.

La expresividad es mas buscada que la solemnidad en esa ejecucion al oleo en la que predominan
los colores vivos: rojos, carmines, amarillos, contra grises. EI espacio no estd construfdo ni evi­

tado, dirfamos que aparece como un fondo de alusiones tan pronto drnmdtlcos como contenida­

mente Ifricas. Estos elementos se funden en la expresion de alguna de las cabezas de la predela;
en particular en las de ambos extremos (fig. 279).

AI mismo perfodo podemos asignar una Misa de San Gregorio (lam. VII) obra en la que 10

objetivo es representcdo con nitidez extraordinaria, siendo de destacar las magnfficas manos

de los celebrantes plasmadas en el espacio contra los fondos de ricos brocados. Justa es la pers­
pectiva; esplendidornente realizados, los pliegues de las vestimentas llturqiccs, en cuya ornamen­

tnclon hello complacencia el pintor como si hubiera sido un artista borqofion. Hacia el ana 1470

corresponden el retablo firmado de la Virgen, San Andres y San Cristobal, de la catedral vieja
de Salamanca (fig. 280) Y las tablas procedentes de la iglesia de San Cosme y San Damian, de

Burgos, con representaciones de parejas de santos. La primera de las mencionadas obras seficlc
un momento en que el arte de Gallego se oriente hacia 10 pictorico tdctll, buscando la acentua­

cion tomblen del modelado escultorlco. Los tipos se hacen mas convencionales, y tienden a un

ideal de bellezd menos sometido a 10 circunstancial. Un retorno a 10 drcrndtlco, acentuando los

tipos casi hasta la caricatura, 10 tenemos en la tabla de la Flcqelcclon procedente de Campo de

Pefiurundo (fig. 281) que, juntamente con otra tabla que representa el Nacimiento, de igual pro­
cedencia, puede ser de los cfios 1475 a 1480. De igual perfodo es otra de las 9 randes obras de

Fernando Gallego, el retablo de Trujillo, con sus veinticinco grandes composiciones, en las cuales

se ccentuc el ccrdcter narrativo de este arte y tcmbien 10 tipoloqlco castellano; hay escenas muy
bellas con personajes altamente expresivos y naturales, siguiendo la tendencia, que antes de­

jamos indicada, de Ilenar con las figuras el campo plctorlco. La ejecucion revela una tecnicc

cuidada en la que los detalles son tratados con la ctencion que requieren sin recaer en 10 con­

vencional 0 esquerndtlco.
En el perfodo tronscurrido entre 1480 y 1490, Fernando Gallego dlo cima a obras de gran

envergadura, con la indudable ayuda de colaboradores, entre los que figurarfa, en primer lugar,
el ya mencionado Francisco Gallego. 'Dos obras que casi sefinlnn la culmlnccion de su arte, es

decir, que recuerdan la irnpreslon de original pujanza de sus obras de madurez inicial, son las

tablas de la colecclon Weibel (Madrid). En elias, el paisaje logra valores de intensa expresividad
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Fig. 2BO.-FERNANDO GALLEGO: �AN ANDRES (MUSEO DIOCESA'::"lO. SALAMANCA).



Fig. 281.-FERNANDO GALLEGO: FLAGELACI6N (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 �ALLEGO: MARTIRIO DE SANTA CATALINA (CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA).:
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Fig. 284.-CIRCULO DE GALLEGO: JESUS ENTRE LOS DOCTORES, DEL RETABLO DE LA CATEDRAL DE CIUDAD RODRIGO.
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Fig. 285.-MAESTRO BARTOLOM�: VIRGEN CON EL NINO (MUSEO DEL PRADO).



Fig. 286.-CfRCULO DE FERNANDO GAJ..LE(iO: TABLA DE LOS REYES CAT6LI.cOS (MUSEO DEL PRADO).
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Fig ..287.-JUAN DE SEGOVIA Y SANCHO DE ZAMORA: RETABLO DE LA CAPIL�VDE LOS LUNA (1488) (CATEDRAL DE TO­

LEDO).
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Fig. 288.-JUAN DE SEGOVIA (1): EL CARDENAL MENDOZA (SAN GINES. GUADALAJARA).
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espiritual, con aquella fusion, a la que antes aludimos, de factores aprendidos de modelos fla­

mencos y matices captados en la atmosfera castellana. Las tonalidades de estas pinturas son frfas:

azul celeste, ocre, siena, amarillo y blanco cornbincn con grises el efect6 fundamental sobre el,

que destoccn los colores mas vivos de los mantos de los personajes y el tone de las carnaciones.

En una de esas tablas, la Piedad, firmada por el artista, podemos apreciar todavfa algun me­

nierismo y cierta rigidez compensados por el logro del ambiente y la emotiva figura de la 0010-

rosa abrazando el cuerpo de su Hijo. La Crucifixion es una de las obras maestras de la pintura
espanola de la segunda mitad del siglo XV; la imagen de Cristo, pero sobre todo las de la Vir-·

gen y San Juan prefiguran ya el mfstico realismo que habfa de caracterizar el arte religioso
hispdnlco ulterior; la sensccion 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 proporcion y seguramente con una finalidad predominantemente Ifrica y expre­
siva. Tras estas obras, citaremos la Epifanfa del Museo de Toledo (Ohfo) mas decorativa, menos

cutentlcc y profunda, y la Coroncclon de la Virgen de Villaflores, cornpuestc sequn una ordena­

cion abstracta y decorativa, es declr, prescindiendo de todo ilusionismo y distribuyendo las figu­
ras secundarias en torno a la Virgen y el Padre �terno. Es obra bien realizada con intensldad
sabiamente dosif�ada, sometida a unQ int;ncion casi cleqorlcc.

.

Precisament'e<en �sfa � gca: f�vo �asion Fernando G.allego de demdstrar como podfa sen­

tir y plasmar 10 cleqorico, cumpltendo a maravilla el encargo de decorar con pinturas murales
la bovedc de la biblioteca de la Universidad de Salamanca, cuya obra de clbcfillerfu habfa

sido terminada en 1473. De la importancia de la aludida decorccion mural hablan las referen­

cias del humanista Lucio Marineo Siculo, que se refiere a ella con elogios en su libro "De Lcudl­

bus Hispaniae" (1493) y las del aleman Jeronimo MUnzer, en sus glosas de un viaje por Espana
realizado entre 1494 y 1495. En dicha pintura Fernando Gallego empleo un procedimiento rnlxto

de oleo y temple, el primero para las figuras, y para los fondos azules el segundo. La iconograffa
estd compuesta por figuras cleqorlcos de astros y cO!lstelaciones ejecutadas en gigantesco to­

mofio. Virgo. Hidra, Libra, el Boyero, Hercules, etc. aparecen en una cornposiclon dlscontlnuu,

perfectamente adaptada al ccrdcter curvo de las superficies, y sobre las irndqenes fulqurcbcn
los esquemas de las constelaciones con estrellas de oro. Obvio es decir, que estc decornclon

mural sufrlo terriblemente a c;ausa de los estragos del tiempo, la humedad y los repintes desas­

trosos, habiendo sido recientemente restaurada. Desde un punto de vista terndtlco y tcmblen

por las grandiosas proporclones de la obra decorativa, que cubrfa una bovedo de mas de cuatro­

cientos metros cuadrados, esta enorme pintura puede ser conceptuada como precedente de]

espfritu renacentista, aun cuando en el estilo y la tecnicc su autor siguiera dentro de las direc­

trices del gotico hispanoflamenco que Ie eran proplcs y que se manifiestan, entre otras carac­

terlstlccs, por el c�non alargado y sinuoso de las figuras y la importancia, ya que no el predo-
minio, de 10 llneol ,efig. 282).

,

Dentro del perfodo que estamos estudiando, Fernando Gallego dlo cima oslmlsrno a des

importantes retablos, el de la catedral de Ciudad Rodrigo, en cuya obra colcborcron, cdemds

de Francisco Gallego, el Maestro Bartolome y Pedro Bello; y el de la iglesia de San Lorenzo de.
Toro, pieza que ostenta los escudos de Pedro de Castilla (t 1492) Y Beatriz de Fonseca (t 1487),
de 10 que deducimos la fecha aproximada de su terrnlnocion (1490). En el primero de los m"en­
tados retablos (fig. 284), por evolucion de su arte 0, rnejor, creemos, por la influencia de sus cola­

boradores, se ccentucn las cualidades del artista hacia 10 despojado y manierista, es decir, las
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cornposlclones se apartan a la v�z del exp�esivismo drnmdtlco y de la busquedc de 10 natur::aJ,

dlrlqlendose hacia una intensa estilizaci6n decorativa y narrativa de gran valor, d i riamos,

escenoqrdflco, sin excluir un pu�to,.de morbo. Lc escena del Juicio Final, la de la creaci6n de

Eva surgiendo del cuerpo de Addn prueban 10 antedicho. La presencia de los colaboradores se

ccusc tam bien por dlferenclos de calidad en distintas partes y escenas, al extremo de que juzga­
mos posible diScriminar la labor ejecutcdc por cada uno de los arriba citados. Los paisajes de

fondo son mas 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 conodamos; merece

especlol rnenclon la escena del Nacimiento, en la que se representa la luz unifocal, concreta y
realista, iluminando la escena con su totalidad fidedigna y proyectando s?mbras sobre los muros

que enmarcan y encierran el conjunto. Tcrnbien la imagen de la Virgen es de citar por su no­

bleza y verdad artfstica y humana. Finalmente, tenemos el retablo de la catedral de Zamora

(h�y en Arcenillas), cuya fecha nos es dada por las de construcci6n del dbside (1496-1506). En

estc obra tardla se mantiene el hispanismo conseguido por los medios que dejornos especificados,
entre los que destaca 10 relativo a los tipos y al sentimiento directo que los bcfic interiormente.

La escena de la Anunciaci6n es belllsirnc y cualquier comparaci6n con una versi6n italiana de
Ic misma resulta aleccionadora. EI misticism� de 10 cotidiano, que clcbcrc Santa Teresa, es el

que determina todos los elementos terndtlcos, ambientales y estllfsticos. La escena de la Presenta­

ci6n en el Templo es tcrnblen digna de elogio por el magnifico grupo de figuras femeninas cen­

trado por la Vtrqen. Y con esta pieza se extingue 10 conocido de .Fernando Gallego, pintor de

Salamanca, cuyo arte irradi6 por Costtllc hncla Le6n y Extremadura.

FRANCISCO GALLEGO;- C<;>mo se ha venido indicando, el prlrnero de los colaboradores
del mismo fue Francisco Gallego, el cual contrat6 tomblen trabajos por su sola cuenta; en estas

obros realizadas por entero de su mano podemos estudiar su estilo, sin duda bastante pr6ximo
<11 de Fernando Gallego, pero sin lei perfecci6n de este y acentuando en cambio la tendencia a 10

, ..

ccrccteristlco y ccrlccturesco.rl.os GOS obras principales que encontramos en su trcyector!o son

-el retoblo de Santa Cctclinc, de la catedral vieja de Salamanca, cuyo cobro consta documental­

mente e� 1500, y las tablas COR escenos de la Pasi6n de la misma procedencia. Muy diestro en la

representoclon del doloryde la crueldad se muestra Francisco Gallego, particularmente en la

prlmerci de las uludldos piezas cuya tabla lateral derecha plasma la degollaci6n de la scntq
con el detalle de que el verdugo precisa descargar un segundo golpe sobre el cuello casi cortado

de la vlctima (fig. 283).

MAESTRO BARTOLOME. - Otro de los colaboradores en cuesti6n fue el Maestro Bartolo­

me, nombre que encontramos en una tabla firmada (fig. 285) que representa la Virgen de la

Leche (Museo del Prado).' EI concepto plctorlco de este artista se puede considerar como mas

·avantado que el de Fernando Gallego en el aspecto tecnlco estllistlco, ya que se dirige mas abier­

fnmente hacia el naturalismo. Aparte de la obra citada, se Ie conocen dos tables con escenas de

la vida de San Pedro (colecci6n particular). Caracterlstico de este pintor es derto desprecio clo

decorutivo, tendiendo por el contrario a acusar el valor lconoqrdfico, pict6rico y humano, de

.Ias.figuras. EI ambiente-se reduce asimismo a 10 rnlnirno y esto confiere, por puras causas formales
un factor de monu�entalidad a sus obras. Creernos que, emancipado del taller de Fernand�
·Gallego, es decir, al margen de su colaboraci6n con este, produjo tcrnblen la celebre Virgen de
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Fig. 289.-SANCHO DE ZAMORA (1): SAN JUAN EVANGELISTA, DEL RETABLO DE LA CAPILLA DE LOS LUNA (CATEDRAL
DE TOL�DO). .

. _.
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Fig. 290.-MAESTRO DE SAN ILDEFONSO: IMPOSICI6N DE LA CASULLA A SAN ILDEFONSO (MUSEO DEL LOUVRE).
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'los Reyes Cctcllcos del Museo del Prado, que, por la edad de los prfncipes reales representados,
nos parece factible fechar hacia 1490 (fig. 286).

PEDRO BELLO. - De inferior calidad, descendiendo casi hasta 10 burdo, es la obra del
tercer colaborador de Gallego, el pintor Pedro Bello, que debfa estar especializado en labores
de relleno y trabajos secundarios, pues, en las piezas que conocemos de su mano, Ilega a causar

«isombro que se Ie permitiera intervenir en las tan superiores creaciones del autor de las alego­
rics de la bovedc de la Universidad de Salamanca. Los errores de proporcion, 10 lndnirne de
'las actitudes, siendo defectos graves desaparecen ante la basta ejecucion de Pedro Bello, quien
ejecuto enteramente las puertas del aludido retablo de Santa Catalina de Francisco Gallego. Lo
«mtedlcho no impide que en sus pinturas existan algunos aciertos parciales e incluso un in­

'teres que radica precisamente en la agresiva tosquedad. Indicaremos con este motivo, de una vez

'para todas, que, al margen de un criterio tecnlco 0 correctamente estilistlco, no negamos la posi­
Ibilidad de otras estimaciones fundadas en diversas cualidades positivas 0 negativas.

MAESTRO DE SAN ILDEFONSO Y MAESTRO DE LOS LUNA. - Encontramos a estos dos
«irtlstcs pintando para la poderosa familia de los Mendoza, en Guadalajara, entre 1483 y 1485.
iPor estas fechas se trcbcjcbc el famoso palacio del Infantado, de esa eluded, una de las mas im­

-portcntes creaciones nrqultectonlcos del Renacimient<? espofiol, que, sequn la leyenda que apa­
rece bc]o el friso del Salon de Linajes, se acababa de construir en 1492. La familia de los Luna
-entro en pnrentesco con la de los Mendoza por el matrimonio de dona Maria de Luna, hija
-de! ajusticiado condestable Don Alvaro, y Don Inigo Lopez de Mendoza. Y una de las obras

,que la mencionada dama enccrqo fue el retablo para la capilla de Santiago, de la catedral
-de Toledo, donde yacen los restos del infortunado Condestable de Castilla. En dicho retablo

f(figura 287) se advierte claramente la ejecucion debida ados diferentes pintores; la referencia
-documentcl 10 confirma, pues consta que la obra se encnrqo, en diciembre de 1488, a Juan
-de Segovia y Sancho de Zamora. Como resultado de nuestro cndllsis estilfstico proponemos su

iidenttflccclon con los artistas estudiados por Post bc]o los cpelutlvos de Maestro de los Luna

y Maestro de San Iidefonso, si bien, debido a la vaguedad de la noticia documental, es im­

-posible concretar quien era el uno y quien, el otro. Un dato hay, sin embargo, que nos per­
'mite barruntar algo sobre la mas plausible identificccion y es la referencia de que, en' el

-perlodo arriba citado, Juan Rodriguez de Segovia se ocupaba en la pintura de los techos del

'pcluclo-e-por desgracia hoy destrufdos-y como la diferencia de nivel artfstico entre el Maes­
:-ITO de los Luna y el de San Iidefonso es muy notable, y el empleo de decorar techos parece
lindicar cierta minusvalfa, nos inclinamos a creer, sin otro fundamento que la rczon aludida,
'que Juan Rodriguez de Segovia era el autor de las obras estudiadas bc]o el nombre de Maes-

,
'fro de los Luna, mientras bo]o el de Maestro de San Iidefonso se oculta la personalidad im­

I portantfsi ma de Sancho de Zamora.
Dado este enlace producido por las circunstancias y por la ignorancia en que nos hallamos

'frente al problema de la ldentificcclon, comenzaremos ocupdndonos del retablo donde encon­

-tramos la labor conjunta de los dos pintores para pasar luego a las que conocemos como reali­
.zcdcs por cada uno de ellos. En realidad, en el retablo de Don Alvaro de Luna, de la cctedrcl
'toledunc, la colcbornclon conslstlo en repartirse la tarea, no en mezclar las manos en las mis­
enos 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 identlco estilo mientras que las ocho laterales (fig. 289), cuatro a la de­

recha y cuatro a la izquierda, revel an la manera de otro pintor. EI autor de las primeras es eJ,

Maestro de los Luna; el de las segundas, el Maestro de San Iidefonso. Antes de estudiar mas dec.

talladamente sus estilos, comenzaremos advirtiendo la gran diferencia que los separa; diferencia

de calidad en la ejecucion y de concepto, pues mientras el Maestro de San Iidefonso se muestra

a la altura del avanzado momento, las postrimerfas del XV, el de los Luna trabaja cun dentro­

de 10 formulario y recordando las creaciones de los grandes flamencos·de la primera mitad de,

dicha centuria.

EI Maestro de los Luna, por 10 que patentiza su arte, procede del Maestro de Sopetrdn, que a.

su vez, como vimos, deriva de Jorge Ingles en relcclon con la familia de los Mendoza. En su

labor del retablo de Don Alvaro de Luna vemos buena cornposlclon, cuidadoso estudio de cier-­

tos detalles, como la perspectiva y los pliegues tan ornamentales, pero su modalidad es apagada,
el modelado corporeo es deficiente, los rostros y las expresiones se ablandan tanto como el mOe.

vimiento; el sentido espacial es pobre y tiende a ser anulado por 10 decorativo. La Virgen con

el Nino, rodeados de angeles rnusicos, y los retratos sedentes se benefician de los fondos de bro-·

cado rameado y de las lujoscs vestiduras; los valores tdctlles 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 Gines.,

de Guadalajara, con el retrato del doncnte, el cardenal Mendoza que fue nombrado crzoblspo
de Toledo en 1483 (fig. 288); por detalles de los ornamentos llturqtcos que la pintura exhibe, ve-­

mos la coincidencia de fechas con los datos antes reseficdos, concernientes a la estancia y labor'

del Maestro de los Luna en Guadalajara entre 1483 y 1485. Este retablo se halla en la misma linen.

que la 'pieza anteriormente descrita; tiene los mismos aciertos parciales e ldentlcos desfalleci-­

mientos. EI retrato del donante, que es una de las mejores tablas, se significa por el solido dlbu]o.,
la senscclon de profundidad obtenida por el paisaje que se ve a troves 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 eclesldstlco. Pero, en cambio, una monotonic invencible se.

esparce por dicho grupo y ni 10 brillante de la indumentaria puede salvar la'obra en el sentido­

de una real valia esteticc. La Resurrecclon, el Nacimiento de la Virgen muestran bellas figuras.
femeninas bastante convencionales pero bien resueltas en cuanto al cderndn 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 ultima decode del XV; entre dichas piezcs, hallamos di-­

versas tablas en la citada catedral, mas las que se conservan en el Museo del Prado y en otrcs.

colecciones. Vemos a troves de estas pinturas una progresiva decadencia del artista, en cuya.
manera se ccentuc la habitual tendencia a la blandura y a la dlsolucion que sefinlcrnos como su

defecto principal. La Virgen de la Leche, del Museo del Prado, tiene todavia cierta solidez cons-­

trudiva y valores plctoricos, pero las tablas de la Hcqelcclon y el Descendimiento muestran des­

cuido en la ejecucion y deficiente construccion representati.va; quedan desmayadas, frfas y

sumarias. Lo mismo podemos decir de las otras obros de este pintor correspondientes al perfodo'.
que cementamos.

En 10 que concierne al Maestro de San IIdefonso, el problema es algo mas complejo, pues, c.

nuestro juicio, pueden caber pocas dudas de que su personalidad artlstica sea la misma que haste.

el presente se venia estudiando por separado bc]o el apelativo de Maestro de la Sisla, con 10.
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Fig. 291.-MAESTRO DE SAN ILDEFONSO: SAN ATANASIO (MUSEO DE VALLADOLlD).



Figs. 292 Y 293.-MAESTRO DE LA SISLA: PRESENTACI6N 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 Iidefonso quizd de­

rive de Fernando Gallego, a quien Ie une la profundidcd de sentimiento, la tendencia a la ver­

ticalidad, 10 racial en los tipos y expresiones, asf como la perfecclon imitativa de 10 tactil. Sin

embargo, por razones que desconocemos, quien sabe si a causa de irregularidades de la for­

moclon, 0 derivadas de las circunstancias, encontrcmos en este pintor, que sin vacilar call­

ficamos de uno de los mejores que [crnds tuviera Espana, una particular desctenclon a la com­

posicion, la cual, unida posiblemente a una incomplete evolucion espiritual de su conciencia

artlstica, Ie Ileva 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 Iidefonso nunca 0 rarfsimamente

pinta personal mente los paisajes de fondo de sus obras, en 10 cual se aparta por cierto de Fer­

nando Gallego, tan consumado en la expresion del alma de la tierra como en la humana.

A cambio de las deficiencies 0 particularidades anotadas, el Maestro de San Iidefonso es un

portentoso pintor de figuras y en especial de fisonomfas. Dejan estes un recuerdo perdurable en el

que las contempla; la perfecclon del artista es en estedorninlo absoluta y tanto se refiere al di­

bujo, al modelado corporeo, tense y delicado, a los valores tdctiles que traducen la calidad de

la plel, la presion de la estructura osea bo]o la misma, como a las afloraciones de 10 pslcoloqico,
bien en un plano de humanidad intensa y apretada, 0 en una esfera superior que integra esplrl­
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 colcbordcion antes descrita con el Maestro de los Luna. En las ocho

tablas por el realizadas vemos resplandecer las condiciones positivas que mencionamos; son

bellfsimas efigies de santos entre las cuales sob resale la de San Juan Evangelista, ilustrado como

joven que sostiene el cdllz entre unds manos delicadfsimas, que solo admiten comporcclon con

el rostro del Santo (fig. 289); los finfsimos cabellos, la carne tersa y suave'mente musculada, las

mejillas delgadas sin excqercclon y la fina boca cornponen u�o de los rostros mas atrayentes
que nunca se pintaran. EI canon de �a figura es alto; repintes de la zona inferior y del manto

impiden que podamos darnos cuenta de la unidad que debio existir entre todos los elementos

formales de la obra. En las otras efigies de santos advertimos la expreslon .concentrcdc, frfa pero

apasion<;tda, vuelta hacia el interior, que caracteriza a los personajes pintados por el Maestro

de San IIdefonso; la Santa Catalina es otra de las figuras mas armoniosas y perfectas.
EI Museo Provincial de Valladolid conserva unas tablas, con la representoclon de San Anos­

tasio y San Luis, con sus atributos episcopales sobre fondo de paisaje, que revelan las posibili­
dades del mismo siempre en la tonica analizada. Es probable que fueran pintadas con anteriori­

dad al retablo de los Luna. Las altas figuras envueltas en mantos amplios concentrcnse en los'

espirituales rostros a los que una moderada lncllnccion y una expreslon de melancolfa no quita
nada de su fuerza nerviosa y delicada. Los ritmos ascendentes dominan la composicion ; los de­

talles de riqueza, calidad de las telas, pedrerfa en dclmdtlcos y mitras, nunca se sobreponen a la

religiosa y a menudo pctetlcc plcsmcclon del personaje, sino que parecen esconderse tras de

ella. Basta para comprobar 10 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 prl­
mere y la madurez del segundo se unifican en el sentimiento de benevolencia, composion y

comprenslcn que aflora a sus miradas intensas.

,.
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De la epoco sig'uiente a su colcborcclon en el retablo de Don Alvaro de Luna admiramos,
en primer lugar, la tabla del Louvre que representa la lrnposlclon de la casulla a San Iidefonso

(figura 290). En esta pintura destccc sobremanera la esplendidc figura de la Virgen sentada en

un trono gotico; la ejecuclon es mds suave, menos lineal de 10 que advertfamos en otras realiza­

ciones de este maestro. AI mismo tiempo, el lnteres se reparte en suaves ondas por toda la super­
ficle del cucdro, hasta los extremes donde angeles portadores de incensarios embalsaman el

ambiente. A la derecha de Nuestra Senora hay un hermoso grupo de santas concebido con

mucho naturalismo; a la izquierda, angeles cuyas vestiduras tienen pliegues ge,ometricamente
agitados. EI eje horizontal estd muy subrayado en la composlcion y, dada la simetrfa de la misma,
reina en toda ella una gran euritmia. Ya hccic el 1500, el Maestro de San Iidefonso produjo
las tablas de lc Vlsitccion y de Santa Magdalena, de la catedral de Toledo, obras inferiores a

las que hemos considercido, slendo de notar que los fondos de las mismas tienen dlsefios orna­

mentales de tipo renacentista.
,

, _

En este momento, nos encontramos con las obras que se atribufan al Ilamado Maestro delc

Sisla, que, como dijimos, juzgamos corresponder, a 10 menos en parte, a la mano del Maestro

de San IIdefonso. Se trotc del retablo dedicado a la Vida de la Virgen, procedente del monasterio

de la Slslc (Museo del Prado), pieza en la que precisamente cdvertlrnos composiciones tomadas

de los grabados de Schongauer, 10 cual, - salvadas las advertencias que se dejaron consigna­
das - no qu_i,ta rnerlto al esplendldo dibu]o, a la calidad pictorlcc, a la humanfsima. interpreta­
.clon de los personajes, a la tipologfa tan racial como en las mejores pinturas de Gallego, ni a

aquella intensidad idealista y espiritual que definimos como caraeterfstica de sus representcclo­
nes (fig. 292). Cada figura revela un trabajo de anal isis sobre el natural y la calidad taetil se

encarga de transmitir al que contempla todo el complejo de sensaciones experimentadas por el

artista.

,

MAESTRO DE AVILA.- De las tres ram as. del arte hispanoflamenco subsiguientes a Jorge In­

gl�s conocemos ya las dos mas importantes: la de Fernando Gallego y su drculo, y la del Maestro
de San IIdefonso; la tercera, localizada en Ayila, nexo de union entre las dos primeras, viene

centrad a por la personalidad originalfsima del que fue designado por Tormo con el apelativo
de Maestro de AVila. Fue tcrnblen Tormo quien propuso la identlflccclon de este nnonlrno maes­

tro con Garda del Barco, pintor referenciado en los documentos abulenses trabajando en las

localidades donde se encontraron las obras que estudiamos seguidamente. En 1465, aparece
Garda del Barco asociado con Fray Pedro de Salamanca en la cctedrcl de AVila; en 1468, am­

bos ejecutan para la rnlsmc el retablo de San Andres; en 1476 tra�ajan en el castillo de Piedra-
hita con Juan Rodrfguez de Bejar. Por otro lado, en 1473, Fernando Gallego contrata seis reta­

bios para Soria fijando los precios Garda del Barco y Fray Pedro de Salamanca. En consecuen­

cia, no e� aventurado suponer un contaeto, una colcbornclon inclusive, entre esos dos descono­

cidos artistas, cuya obra referenciada no se conserva, con Fernando Gallego. Con ello, la hlpo­
tetica ldentlflccclon propuesta por Tormo toma un ccrdcter de verosimilitud que los' datos del

anal isis estilfstico corroboran. No obstante, es prudente conservar el apelativo de Maestro de

Avila. La conexlon de este plntor con el Maestro de' San Iidefonso aparece mas claramente de­
limitada. En el retablo de San Martfn, de la catedral de Toledo, ejecutndo en el teller del de

San Iidefonso, hay unas composiciones que atribufmos sin grandes reservas a la mano del abu­

lense 0 a un fldellslmo seguidor de su estilo: son la tabla central, con la efigie del titular y tres

J.'

"
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Fig. 294.-MAESTRO DE AVILA: NATIVIDAD (MUSEO LAZARO).
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Figs. 295 y 296.-CIRCULO_DEL MAESTRO PE AVILA: CAMINO DEL CALVARIO (CATEDRAL DE AVILA). SANTA CENA (COLEC•

. CION PARTICULAR).
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Fig. 297.-MAESTRO DE SEGOVIA: DESCENDIMIENTO (MUSEO DEL PRADO).



Figs. 298 Y 299.-MAESTRO DE SEGOVIA: EL ESTUDIO DE SAN JER6NIMO (MUSEO LAZARO). MAESTRO DE LAS ONCE MIL
.

VIRGENES: SANTA URSULA (MUSEO DEL PRADO).
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composiciones de la predela; en dos de estes, advertimos una tendencia del artista a elaborar

paisajes ql;Je se pierden en el infinito con sutiles gradaciones de tintas y elementos qu� parecen
lnterrnedlos entre la realidad y la fantasia. Estos polscjes tan corccterlsttcos del Maestro de

AVila surgen en el fondo de las soberbias figuras de los Santos Anastasio y Luis de Tolosa,
obras del Maestro de Sal) Iidefonso, y no fueron recllzcdos por el, ya que distan mucho del con­

cepto pictorlco que imprime ccrdcter a los paisajes correspondientes a las tablas de su mana

del retablo de los Luna (fig. 289). Esto confirma nuestra creencia en una coloboroclon mente­

nida dentro de ciertos Ifmites.
En el Maestro de AVila se advierte la preferencia por 10 racial, la tendencia a la ccentucclon

de 10 grotesco y caraeterlstico, por el detalle agudamente expresado, que habiamos observado

en Fernando Gallego, y posee asimismo algo de ·Ia profundidad espiritual, de la intensa vida in­

terior, que ani man los personojes del Maestro de San Iidefonso. Aquella tonica que encontramos.

en la evoluclon de muchos artistas hispdnlcos, 0 en los extranjeros cuando trabajaron largo tiern­

po en la Peninsula, que se traduce por el abandono progresivo de las formes cerradas, nobles.
de expreslon unificada y contenida, de tono idealista, por otras representaciones en las que 10

drnmdtlco y expresionista prevalece, tendencia que encontramos incluso en Jorge Ingles, se mani­

fiesta mdxlrnamente en el Maestro de AVila y en sus disdpulos.
A tal extremo Ilega la descornposiclon cada vez mayor de la .unidad formal y fislonornicn,

que parece como si un viento de locura hubiese penetrado en los talleres de esc escuela de:

Avila, que, por otro lado, entonaba sus cuadros en matices fries, con predominio de verdes y­
czules, sobre los que destacan carmines, bermellones y el oro. En las obras realizadas hacia.

fines de la centuria se torna ya imposible sostener la pureza del concepto gotico. Y los plntores
que se resisten a admitir la necesidad de un cambio profundo del arte y del sentimiento del

mundo, se extravian por manierismos personales 0 de grupo, encontrando 10 que pudieron
creer avances artfsticos y eran frecuentemente regresiones a un sentimiento arcaico 0 a una.

nqltcclon demoniaca. La complejidad de la cornposlclon, la perfecclon de las calidades se ponen
al servicio de 10 imaginativo 0 de 10 extrcficrnente pctetlco ; por excepclon hay algunas pinturas.
que muestran un predominio de 10 plctorlco y del contenido humane equilibrado y sereno. La

intensidad no tiende a manifestarse por un normal incremento de 10 trdqico, sino que busca.

salidas hacia 10 morboso, bien como deli rio imaginativQ, que, preciso es declrlo, Ilega a poe­
ticas alturas en muchos momentos, 0 como descrticulcclon cruel de las formas, las cucles se

caricaturizan 0 crispan en expreslones de crueldcdo grotesco pasmo.
Se conocen bastantes obras del Maestro de AVila y, 'a troves de las transiciones que entre elias.

se producen, podemos juzgar la realidad de su evoluclon espiritual y tecnlcc. Encontramos en

su producclon el retablo del Barco de Avila, que puede situarse hacia 1470, obra de cclldcd,
tanto en 10 que se refiere al concepto espacial, a las agrupaciones de personajes, como a la repre­
sentcclon de cada uno de estes, dotado de expresion particular, profunda y diversificada (fi­
gura 293). Las distintas posiciones de los rostros, su modelado y valores tdctlles, todo ello procede
de un artista consciente y sumamente diestro, que rivcllzd con 10 mejor de Fernando Gallego. _IEn alguna expreslon, hallamos algo osl como una promesa de la disolucion futura a que lleqcrd
el artista. Tenemos despues el trlptlco de la Natividad del Museo Lazaro Galdiano, procedente
de un convento de AVila. La escenc central es bellfsima y una de las pinturas mas serenas y huma-

nas del pintor cuya obra consideramos (fig. 294). Enlos escenas laterales hay mas fuga hacia 10-

imaginativo y tendencia ya marcada hacia la dlstorslon. Las puerros del trlptlco, en grisalla con
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1fneas de oro, muestra cierta ttcllcnlzccion, mas en 10 representativo que en 10 estilfstico. En otra

pintura del Maestro de Avila, el retablo de San Martin de Bonilla (Avila), vemos escenas que
prosiguen la tendencic especificada, pero en la que se representa al Santo resucitando a un

muerto, se advierte de modo indudable la mano de otro pintor, que hnllurernos mas tarde y
,que estudiamos bc]o el apelativo de Disdpulo primero del Maestro de AVila.

En el retablo dedicado a Nuestra Senora de la Gracia, de la catedral de Avila, asistimos a

una lntenslflccclon: algunos de los rostros traducen 10 que denominarfamos "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 10 avanzado de la epocc, ya
proxima a11500. Otras obras del Maestro de Avila son: el retablo de San Pedro, de la catedral
<Ie Avila, nun mas 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
Adornclon reproduce un grabado de Schongauer y en cuya pintura vemos una irregularidad
tremenda de valores, pues mientras las arquitecturas y el sentimiento del espacio se conservan,

osi como tornblen el tratamiento abstracto de los ropcjes, los detalles relativos a 10 orqdnico,
rostros y manos degeneran visi blemente; y el trfptico del Museo de Vitoria, cuya tabla central,
.que representa a la Virgen y el Nino, es ya una muestra espedfica de anquilosamiento.

C!RCULO DEL MAESTRO DE AVILA. - EI Disdpulo primero del Maestro de Avila, que'
colcboro con este en el retablo de San Martin de Bonilla, ccentuc las deformaciones; sin embargo
posee personalidad que se manifiesta en una concepcion mdqicc del acontecimiento terndtlco.
Sl sus grupos de personajes parecen muchas veces reuniones de alienados y gesticulan como tales,
lo cornposlclon se fragua con tanta precision potetlco que daluqcr a obras del maximo interes,
ccrqcdos de una emotividad tefiidn de expresionismo y tam bien de sentimiento popular. Otra
de las reales capacidades de este pintor, estimulada sin duda por la leccion del Maestro de Avila
€S la concerniente a 10 paisaj[stico. Aunque los elementos adquieran tonalidad fantastica, 0 pro­
cedcn del repertorio flamenco, el ambito del pclso]e, cual acontece en las obras de Fernando

Gallego, es cutentlccrnente costellcno y tiene la grandeza de las comarcas de la meseta. Aparte
de su aludida colcbornclon en el retablo de Bonilla, mencionaremos, como piezas enteramente

€jecutadas por este artista, los retablos de San Pedro y de San Marcial, ambos en la catedral de

Avila. Grandes cabezas barbadas 0 redondas como lunas, expresiones entre scrcdsticcs e hipo­
crltos, facies deformadas hasta la caricatura surgen continuamente en las distintas escenas que

,componen dichos retablos. En el de San Marcial, resulta especial mente digna de cita la escena

del Calvario, con el magnffico grupo de las Marfas, cuya rota, angulosa y expresiva compost­
cion nos hace olvidar las deficiencias de model ado, dibu]o y sensocion espacial, la falta casi cb­
:soluta de valores tdctlles y de naturalismo. Crispadas como mufiecos pianos, las figuras se orga­
nizan obedeciendo tan solo a las leyes de la expreslon interna. Otra escena valiosa es la del Co­

mino.del Calva rio (fig. 295), en un paisaje cltcrnente llrlco, vivificado por unas trompetas; al
Icdo de Jesus hay una figura desvafda, una suerte de payaso trdqlco cuya equfvoca actitud no

delete que es un soyon.
Otro seguidor del Maestro de AVila incrementa nun mas los elementos regresivos que se apo­

dercn de esta escuela en los ultlrnos cfios del siglo XV. Denominamos a este pintor Dlscipulo se­

gundo del Maestro de AVila por carecer de toda referencia documental a su respecto; 10 agresivo
e inquietante de su personalidad basta sobradamente para que el anal isis estilfstico pueda atri-

348



Fig. 300.-MAESTRO DE OSMA: SANTA ANA (MUSEO ARQUEOL6GICO DE VALLADOLlD).
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Figs. 301.302 Y 303.-MAESTRO DE OSMA: NACIMIENTO (CATEDRAL DE BURGO DE OSMA). MAESTRO DE ROA: MISA DE SAN
,

MARTIN (COLECCION PARTICULAR). JUAN RODRIGUEZ: VERONICA (COLECCION TORRE PALMA).
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buirle un grupo de obras muy caracteristicas: el retablo de San Andres que procede de Avila

(figura 296); la tabla del Museo de Bellas Artes de Segovia, que representa el L1anto sobre el }

cuerpo de Jesus; la Pied ad de la colecci6n Rulz, y la Presentaci6n de una colecci6n particular
en Bruselas. Esquematismo y rigidez en la actitud, repetici6n lndnlrne en el tema, busquedc de

una slntesls de vnlores decorutivos y drcmdtlcos, entonaci6n en gama fria, que contrasta con la

agresividad de los ademanes, de las formas y de los perfiles representativos, deformaci6n esque­

matizada y convencibnal de las figuras .•. : he uhi los rasgos que definen a este pintor que, en los

ultirnos 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 deformaci6n practicada por el Dlscipulo primero del Maestro de

Avila se dirige hacia un ablandamiento de las formas y una gesticulaci6n pavorosa y.puerll,
la de este Disclpulo segundo se traduce por el endurecimiento de las figuras, por la prolifera- ,

cion del pormenor y del accesorio hasta los llmites del espanto. Comenzada la impresi6n del

presente volurnen vemos que Post acaba de definir la obra de este Disdpulo segundo bc]o el
,

nombre de MAESTRO DE GERIA.

MAESTRO DE SEGOVIA. - Existe cierto nurnero 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; Ie damos el nombre de Maestro de Segovia en

atenci6n a que en el Museo de esta ciudad se conservan dos grandes sargas dedicadas a San Je­

r6nimo, las cuales formaron, al parecer, conjunto con el San Jer6nimo en su estudio, del Museo

Lazaro Galdiano, que es la obra mas notable del grupo que estamos estudlcndo (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 Ingles. EI arte del Maestro de Segovia se caracteriza por la

solidez de la composici6n, 10 cerrado y pu lido de la forma, el predominio de los matices frlos:

ocres, blancos, verdosos. Tecnlccrnente es muy minucioso y pinta con gran pasta, extremo in­

frecuente en la pintura de esa epocc. Obvio es decir que carecemos de referencias documentales

a su respecto, pudlendose situar su actividad en el ultimo cuarto del siglo XV.

No resulta aprecidble una gran evoluci6n de su estilo; del tema depende el movimiento

y la expreslon del ccrdcter de los personajes, aunque siempre en subordinaci6n a las condiciones

fijos del sistema formulario del pintor. Adernds de Ids piezas mencionadas, Ie atribuimos por ana­

lisis estilistlco un Descendimiento del Museo del Prado (fig. 297), dos grandes tobias de 10 vida

de San Lorenzo (colecci6n particular) y el celebre retablo de San Juan Bautista que se dice pro­

cedente de 10 cartuja de Miraflores de Burgos. En el primero se puede comprobar 10 sumisi6n

a la estetlcc de Van der Weyden: representaci6n bastante plana, movimiento contorsionado del

esquema compositivo, ademanes conmovidos que no desbordan, sino buscan un equilibrio entre

10 trdqico y 10 Iirico. Las tobias de Miraflores se han querido identificar con las que viera Ponz

en dicha Cartuja, las cuales atribuy6, sequn noticia documental imprecisa, a Juan Flamenco,

plntor que sltuc entre 1496 y 1499; la indicamos a titulo meramente lnforrnctlvo. La que figura
10 predicaci6n de San Juan Bautista, es composici6n de gran serenidad, slmetrlccrnente organi­
zada por los dos grupos de oyentes que convergen hacia el primer terrnino y por la cruz consti­

tufda por 10 imagen del santo y el perfecto paisaje del fondo, prolija y limpiamente ejecutado.
En la escena de la Degollaci6n, el Maestro de Segovia cede algo de su ecuanimidad habitual y
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busca la dlstorslon formal para representar al verdugo, con el cual contrasta la _hermosamente
ataviada figura de Salome, recibiendo la cabeza del rndrtir en una bandeja redonda.

MAESTRO DE LAS ONCE MIL ViRGENES. - En el mismo perlodo, es decir, entre los ofios

1475 y 1500, trabaja en Segovia otro pintor, que se halla en �ierta relcclon con el que acabamos

de estudiar y que presenta asimismo una conexion .lejcnc con Fernando Gallego. Denominado

por el tema de la principal de sus obros, la tabla de las Once mil Virgenes que se conserva en

la iglesia de San Martin de Segovia, se Ie atribuyen una serie de obras del Museo del Prado.

Busca este pintor una ernocion de espiritualidad por medio del canon alto, del cderndn recogido,
de la actitud suave y acendrada (fig. 299).

En relcclon Con el estilo del Maestro de Avila y su drculo, encontramos un retablo dedicado

a Santa Ana, en Piedrahita (Avila). De la misma mana hay fragmentos de otro retablo en el

Museo Municipal de AVila. Tales obras estcin bien ejecutadas; sin embargo, hay en elias una pro­

pension a la rigidez y al endurecimiento que perjudican mas a 10 propiamente artistico que a 10

iconoqrdfico religioso. Otra pintura, que tcmblen figura a Santa .Ano (Museo de la Cgtedral de

Avila), y que no presenta relcclon estilistica con la escueln abulense, representa los ultlrnos des­

tellos del goticismo en ,Ia region mencionada, ya en los albores del 1500.

MAESTRO DE OSMA. - En el drculo del Maestro de San IIdetonso, aparecen unas tablas que,
con toda posibilidad, integraron un retablo dedicado a Santa Ana y San Antonio, y otra tabla que

representc a los santos Pedro y Pablo (Museo de Valladolid). Una tendencia a subestimar la

realizaci6n artistica y el movimiento, en beneficio de una mayor objetividad y, 10 que parece
contradictorio, de cierta rigidez que recuerda esplrttudlrnente la rncjestcd y lejania del arte

blzcntino, se produce en esta imagen de Santa Ana (fig. 300), inmensa efigie ante la cual son rnl­

misculcs figuras no solo los donantes dispuestos simetrlccrnente a sus lodes, sino tam bien la Vir­

gen y el Nino de su regazo. Su surnision a la ley de frontalidad y el tratamiento casi ocndernico,

por 10 naturalista, del rostro completan la definicion de esta pintura, en la cual 10 mas amable

es la faz de la Virgen. Es denotar la exactitud de la aureola de la tabla dedicada a San Antonio

con respecto a la de Santa Ana, 10 que apoya la hipotesls de que ambas tablas correspondan a

un solo retablo, sequn hace notar Post. La tabla de San Pedro y San Pablo, oun en 10 avanzado

de su estilo, es mas puramente gotica; la luz interior de los rostros y la excelente calidad de la

ejecuclon nos acercan mas al Maestro de San Iidefonso.

Las pinturas descritas constituyen el nexo estilistico con un grupo de obras que representan
la ultima etapa del arte gotico en las provincias de Valladolid y Soria. Post cqrupo tales piezas
bajo el signo de un artista al que denornino Maestro de Osma en ctencion a que la mayor parte
de sus aludidas obras se hallari en la catedral de Burgo de Osma. Obvio es declr que carecemos

de referencias documentales, debiendo al anal isis estilistico todas las atribuciones correspondien­
tes. Las obras en cuestion 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 Iidefonso y el otro a la Virgen
(figura 301), aun cuando cabe la posibilidad de que se tratara de un solo retablo monumental,
el cual nos es imposible dilucidar a causa de que las distintas tablas se encuentran diseminadas

en diversos lugares de la cctedrcl. La tabla en que se representa a San IIdefonso recuerda algo
al Maestro de los Luna, por 10 cual resulta una derivuclon 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
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Fig. 304 y305.-FRANCISCO CHAC6N: LA PIEOAD (ESCUELAS PIAS. GRANADA). VIRGEN DE MONTSERRAT (MUSEO DE
fOLEDO). •

.
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Fig. 306.-ANTONIO CONTRERAS: RETABLO DE SAN MARCOS Y SANTA CATALINA (CATEDRAL DE SIGOENZA).
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Valladolid, arriba alucUda, se tratarfa de obra mas' avanzada, ya hacia el 1500. Otra pintura
interesante en ese retablo es la tabla de la Asuncion de la Virgen. Caracterizan el estilo del cr­

ftstc que comentamos cualidades que mas bien significan la ausencia de defectos; es decir, se

muestra cor recto, hdbll en el dibu [o yen la cornposiclon y con la destreza suficiente para resolver
cuontos problemas Ie presenta el tema acometido.

Otra obro, qulzds anterior, es la predela de Gumiel de Hizdn (Burgos) con medias flquros,
-entre las cuales las hay excelentes. Encontramos despues el retablo de la Virgen procedente de

-Curiel de Duero, .conservndo en el Museo Arqueoloqlco de Valladolid, en el que se nos' hace

patente como Ja diversidad de expresiones obligaba a un gran esfuerzo al Maestro de Osma, con

preferencic incllncdo hacia la presentcclon tipoloqlcc de 10 dulce y resignado; diversas tablas de

'Corrales de Duero, dentro de las mismas caraderfsticas de estilo y concepto; la Sontc Agata del

,Museo de Barcelona y una Santa Ana que se conserva en el Metropolitan Museum'de Nueva

York. La obra mas avanzada de este pintor es el retablo dedicado a la Virgen de Berlanga de

Duero, pieza que parece ser fue encargada por el obispo Juan de Orteqo, quien obtuvo la

-concesion de la capi Iia en esc coleg iata, en 1516. Es posi ble que el anterior maestro tuviera un

-colcborcdor, quien deblo pintar independientemente una predela de la iglesia de San Esteban
-de Roa y un retabJo de San Martfn procedente de la provlnclc de Valladolid. Podemos denomi-

mar a este pintor, que mnnlflesta.clertn personalidad estilfstica, MAESTRO DE ROA (fig. 302).

I
r

I
DERIVACIONES DE LA ESCUELA DE TOLEDO. - Dos pequefios tablas de la colecclon

Torrepalma, una de elias firmada por RODRIGUEZ DE SOliS, nos revelan la existencia de un

plntor hispanoflamenco (fig. 303). Su estilo apunta a los ulflrnos cfios del siglo XV y una mez­

-clc de reminiscencias castellanas y andaluzas. Post ha suqerido para este plntor un cfrculo ex­

'tensfslrno dentro del siglo XVI; sentlrnos no estar de acuerdo con su hlpotesls en este punto.
-Otro derlvccion del Maestro de San IIdefonso, a troves de la escuelc de Toledo', es el retablo
-de la Virgen que se conserva en la sacristfa de la catedral de Cuenca, obra avanzada que,
.seficlo una vez mas la 'dependenclc de 10 italiano injertdndose en el estilo hispanoflamenco.

En la parte alta de la espada que ostenta Santa Catalina, en un retablo .dedlccdo a

-estd santa y a San Marcos (fig. 306) de la catedral de SigUenza, aparece la palabra "Antonio"; con

-ello se ha identificado hlpotetlcornente al autor con ANTONIO DE CONTRERAS, plntor del cual

-ccrecernos de referencias precisas, pero que surge en los documentos del ultimo cuarto del si-

"glo XV. Hay que .reconocer como de la misma mane la escennde la Precruclflxion, pintcdn cl
,oleo sobre la tumba del famoso Doncel de SigUenza. Post Ie ha atribufdo ndernds otras dos obras:

run retablo de la coleccion Lafora y la predela del Museo de Bilbao con San Pablo y San Andres .

.
Su estilo es netamente hlspdnlco dentro del cfrculo flamenquizante; equilibra la tendencia

-nl realismo con una ldecllzcclon de las figuras, bellamente modeladas, altas, con hermosas co­

.bellercs ondulantes y ademanes calmos.

Una tabla de la Piedad (fig, 304) conservndc en las Escuelas Pias de Granada y flrmadu

.por FRANCISCO CHACON, nos revelo la personalidad de otro pintor perteneciente al clrculo
-toledano. Sabemos que Chacon fue pintor de la Reina Cctollcc, docurnentcdo desde 1480 con el

,cargo de Inspector General de los cucdros del Reino. Parece ser que, en realidad, su mlsion

-erc el vigilar la ejecucion de cucdros religiosos por artistas judios. La citada tabla de la Piedad
muestra su estilo propenso a 10 escultorlco. Prueba del eclectlclsmo de la escuela toledana a fines

-del siglo XV, es el trfptico pintado sobre lienzo, que se conserva en el Museo de Toledo (fig. 305).

.'

'-
'

355



MAESTRO DE PALANQUINOS. - G6mez-Moreno agrup6 bajo el apelativo de Maestro·

de Palanquinos una serie de pinturas de un pintor an6nimo que resulta el exponente mas vulloso­

del influjo flamenco en Le6n. Cronol6gica y estilfsticamente es paralelo a Fernando Gallego.
Sus pinturas mas important�s se conservan en la catedral de Le6n: una predela con medias fi­

guras de santos, procedente de Palanquinos; dos tablas de los santos Cosme y Damian (fig. 307),
Y la gran escena de la Lamentaci6n ante el cuerpo de Jesus, que sin duda es su obra maestra (fi-·
gura 308). Intensidad pict6rica y expresiva, fuerza y sensibilizaci6n del tema en todos sus rasgos,.
libertad en la representaci6n del cderndn y el movimiento, distinguen a este artista que serlc.

uno de los mas interesantes de su epoco si conocierornos mas obras de su creaci6n. La escena de,

la Lamentaci6n es una de las pinturas representativas del arte espcfiol del, ultimo cuarto del si-­

glo XV; el dramatismo se acusa en las desmadejadas actitudes de los personajes sacros, cqoblcdos,
por la mas alta tragedia. La cruz con dos escaleras apoyadas en sus brazos centra la cornposi- �
ci6n y parece dirigir el ritrno de la misma; su horizontalidad y naturalismo impregnan el espi-
ritu g6tico de dulzura y humane sentirnlento.

LEON

En la reqlon leonesa se encuentran diversas obras de autor ignorado, correspondientes 01

las postrlmerios del g6tico, a pesar de 10 cual conservan mucho de la tradici6n de Nicolas Fran-

ces, apareciendo en consecuencia mas arcaicas estilfsticamente de 10 que les concierne por 10>

avanzado de 10 fecha a que han de corresponder. No vemos en estas piezas otra conexi6n con­

creta: en cuanto al concepto y el estilo; entre elias destacan las tcblcs de Santa Cecilia y de 10.

Virgen de la Encarnaci6n (Catedral de Le6n). En ambas, la figura aislada resalta contra un

fondo neutro 0 rameado; los pliegues �el manto son simples y monurnentcles: el modelado es.

escaso pero 10 correcto del dibu]o y la gracia de las proporciones dan valor crtfstico a la obra.

MAESTRO DE SAN ERASMO. - Otro plntor, tam bien de Le6n, influenciado por el Maestro­

de Palanquinos, ejecut6 diversas obras bien realizadas, aunque mas angulosas en su esquema.
formal y menos equilibradas en su tensi6n interna. Llamaremos a este artista Maestro de San'

Ercsrno, en atenci6n a la tabla en que represent6 a dicho santo en el momento de su atroz mar­

tirio, pintura que se conserva en la catedral de Le6n (fig. 309). Otras creaciones suyas son lo.

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 tcmblen figura a Santa Marina, actual mente en unci

colecci6n particular en los Estados Unidos. En las dos ultimcs piezas mencionadas no existe uno.

identidad de estilo tan evidente como la que une las tablas de San Erasmo y San Lorenzo; lc.

rnejor es la Santa Marina que se cita en ultimo lugar. Contrastan la fantasia y el realismo en estoi

obra: la delicadeza de la santa con la masa del monstruo que a su la�o se halla. La compost­
ci6n espacial y la vista en perspectiva estdn bien resueltas .

. MAESTRO DE VILLALOBOS. - Su obra queda definida por el retablo de esta localidadl

leonesa, dedicado a San Felix, hoy distribuido en varias colecciones nacionales y extrunjercs

{flqurc 310). Post Ie ha atribuido diversas obras: una Eplfunlc, de la colecci6n Parcent; uncs

Coronaci6n de la Virgen, de la colecci6n Perriollat, y otras. Es un derivado tardio de Nicolds

Frances, tosco, pero dotado de vigor y personalidad.
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Fig .. 307.-MAESTRO DE PALANQUINOS: SAN COSME (CATEDRAL DE LE6N).
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FigS. 308,309 Y 310.-MAESTRO DE PALANQUINOS: DEPOSICI6N DEL CUERPO DE CRISTO (CATEDRAL DE LE6N). MAESTRO

DE SAN ERASMQ: MARTI RIO DE SAN ERASMO (CATEDRAL bE LE6N). MAESTRO DE VILLALOBOS:
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PALENCIA Y BURGOS EN EL ULTIMO CUARTO -DEL SIGLO XV

1 Palencia y Burgos constituyen el nucleo mas importante de la pintura hlspdnlca en la ul­

tima decade del siglo XV. A juzgar por el gran ruimero de plezos conservadas, muchas cun

sin estudiar e incluso sin fotografiar, la producci6n de ambos centres debi6 de ser fabulosa.

En el estilo revelado por dichas obras puede comprobarse una gran unidad, a pesar de la va­

riedad de matices y diferenclos debidas ala personalidad de unos cuantos maestros de primera
coteqorlc y a la trayectoria de sus respectivos influjos. Por desgracia, los nombres de pintores
son escasos, 10 cual obliga a la designaci6n con apelativos.

EI estilo de la escuela de Palencia y Burgos es el que con mayor justeza puede ser Ilamado

hispanoflamenco. Parece ser que el tronco principal de ambos centres es el plntor que de­

signamos con el apelativo de Maestro de los Reyes Cat6licos, cuyo origen, 0 por 10 menos

formaci6n en el propio Flandes es mas que probable. Adernds, pueden distinguirse interferen­

das 0 influjos muy directos de Pedro Berruguete, el plntor de Paredes de Nava, que se es­

tudlnrd en el volumen XII de «Ars Hisponloe» y de Juan de Flandes, que vamos a consl­
derar brevemente. Obvio es seficlcr que, por 10 avanzado del perfodo que nos ocupa, se agre­

ga al arte de estos pintores un componente que debe conceptuarse como aspiraci6n a las

nuevas f6rmulas del crte renaciente, impulsadas, ndemds, por el empleo de la tecnlcc al 6leo,

que perrnitlc sutilezas naturalistas de interprelaci6n considerablemente mas eficaces que las

obtenidas mediante el procedimiento del temple.

JUAN DE FLANDES. - Nada sabemos de su origen y csrrrusmo se ignora su apellido.
En cambio, por datos documentales, sabemos que fue plntor flamenco al servlcio de la reina

isabel de Castilla. Su presencia en Espana estci determinada entre 1496 y 1519, fecha pro­
bable de su fallecimiento en Palencia, pero es posible que Ilegase a 1a 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 Ie atribuye una numerosa serie de obras, entre las que destacan: el famoso altar de

:Ia Reina Cat6lica, 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 EI Pardo; el retablo de San Miguel, de la catedral vieja de Sala-

manca; el retablo de San Lazaro, 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-
-

- j .

quol6gico Nacional. ltv � ,,1."- ,
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En terrninos generales, el estilo de este plntor refle]o su formaci6n flamenca; pero tam-

bien, como observ6 Sanchez Cant6n, un evidente contacto con ciertos pintores franceses. Los

primeros destellos del Renacimiento italiano tampoco son ajenos a su estilo eclectlco, que resume

y unifica tales componentes en un concepto sumamente Hrico, en el que la transici6n de 10 g6-
tico a 16 renacentista es mas que evidente. Las notas que definen su arte en conju nto son:

perspectiva cerec acentuada, utilizando el ccrdcter jugoso del 6leo, sobre un dibu]o admira­

ble y proli]o, para obtener un modelado intenso, rico y sensitivo ; contraste marcado en el

tratamiento de los distintos pianos en profundidad y superaci6n de todo prtrnttlvlsmojsfondos
idealistas, algo teatrales, pero compuestos con un profundo sentido de la armonia de las formas
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y del equilibrio tectonico ; azul como color dominante. No parece tuviese colaboradores y
una gran unidad de calidad y estilo se puede observar en todas sus obras'(Es de notar

tam bien su fidelidad a ciertos tipos restringidos y la tendencia a imbuir en los rasgos de los

personajes femeninos, en especial de la Virgen, la fisonomla de la reina Isabel)
Podrlcmos establecer tres epocos en el proceso evolutivo de Juan de Flandes, principiando

por el retcblo de la Reina Cctollcc, que es 10. obra mas antigua, probablemente de hacia 1490.
Nos muestra la preocupoclon del pintor por sensibilizar sus personajes sobre todo, infundir

humanidad a las escena,s y lograr, con evidente virtuosismo, efectos intensos de 10 que, para­

dOjicamente, podrlcrnos Ilamar realismo idealista. Cada figura estd muy estudiada; el am­

biente se subraya y los rostros Ilegan a poseer una tension acusada, a fuerza de ser carac­

terlsticos y dentro de la dulzura, mas aparente que real, de la formula del maestro. Ejemplariza
todo 10 dicho el soberbio retrato de la reina Isabel, que debe datar de haci.a 1500 y del que
se conservcn numerosas copias. En la segunda epocc, representada por los retablos de la

Universidad de Salamanca, catedral y San Lazaro de Palencia, asistimos a un desenvolvi­

miento de las cualidades del plntor dirigidas a la busquedc de la claridad y de un volumen

nftido casi escultorlco, 10 que constituye un principio, cun equilibrado de hispnnlznclon.
En la ultima 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 hlspnnlzcclon que, por no faltar a la regia, cae ya en excqeroclon, que ora

tiende a 10 expresionista, ora a un sutil caricaturismo, siempre, natu-ralmente, dentro de los

Ifmites en qU,e tales calificativos pueden aplicarse a un plntor tan preocupado por la dulzura

y la belleza como Juan de Flandes. Esta natural lnclincclon de su arte hacia la feminidad

divina la vemos admirablemente plasmada en pinturas como la Anunclnclon, del retablo de

la catedral de Palencia y el Nacimiento, real mente maravilloso, de la National Gallery. EI

espiritu gotico se ha esfumado casi hasta desaparecer, pero 10 sentimos pervivir en el interior

de las irndqenes, en las manos largas y afiladas, en la unclon y en el respeto con que se

aborda el tema. La capacidad del pintor, en 10 que a composiclon se refiere, podemos corro­

borarla en las escenas del Camino del Calvario y el Entierro de Cristo, del aludido retablo

palentino. EI drcrndtlco acento se subraya en cada rostro. Grupos de Santas Mujeres y una

magnifica Madre Dolorosa poseen caractedsticas espirituales y formales que preconizan el

gran arte espcfiol del siglo XVI.

Sequn Sanchez Canton, Juan de Flandes tuvo un colaborador para la ejecuclon del reta­

blo de la Reina Cotollco, lIamado Miguel Sithium, 0 Zittow, que consta trcbcjo en �spana
en 1481, ya que sabemos hizo un retrato de la Reina cuando estc tenia treinta cfios. Sequn
indicios, dicho plntor es el lIamado Mester Mechil, que se hallaba en Reval (Estonia) en 1514.

Hay un gran nurnero de obras que se Ie atribuyen, cunque en realidad la personalidad crtls­

tica de este plntor resulta todavla algo nebulosa.

MAESTRO DE LOS REYES CAT6L1COS.(I) Bajo este apelativo puede designarse al pin­
tor que seficlc el comienzo de la ultima 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 Espana dando origen a una escuela derivada de su estilo, cun con reminiscencias de Van der

Weyden, pero ya con hondos lnflujos .de Memling y Gerard David. Las obras atribufdas a este
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artista bastan para revelar sus dotes que tecniccmente resultnn extraordinarias, teniendo er»

cueant el nivel medio de la pintura hispanoflamenca; tcrnblen advertimos a troves de la evolu­
cion que seficlnn tales obras una progresiva hlspcnlzccion del plntor, que cdrnitio en algunas.
tablas la colcborccion de ayudantes.

EI nombre por el cual se Ie designa proviene de que I� mas 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 elias aparecen los escudos he­
rdldlcos de Castilla, Brabante y Flandes con el aguila imperial, de .10 cual se desprende que 10.

pieza deblo de ejecutarse en el tiempo de las bodas de las 'hijas de los Reyes Cctolicos con

miembros de la familia imperial de Austria y Borqofio ; por datar esas bodas de los cfios

1496 y 1497, la fecha del retablo debe coincidir, 10 que advertimos en plena congruencio.
con el estilo pictorico de la obra.

Lo primero que se percibe ante ella es la gran calidad de la ejecuclon, el reflncrnlento con

, que fueron concebidos y ejecutados todos los elementos de las diferentes composiciones, en alguno.
de las cuales se puede apreciar una libertad que sefiuln la trunslclon hacia el naturalismo de]
Renacimiento. Justeza de proporciones, soseqcdo 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 este de interior 0 pnlsojlstlco, grandeza moral en el trasfondo de las distintas escenos,

casi siempre presididas por una imagen de la Virgen cuyos cafdos pdrpcdos parecen simbolizar
un mistlco y humilde acendramiento, son las cualidades dominantes de este unonirno artista.

Tornblen es de alabar la c1aridad en la cornposlcion espacial, el establecimiento de gradaciones.
en los paisajes compuestos, el cuidado con que realiza los menores detalles y la calidad lntrln­
secamente pictoricc de su arte.

Una de las tablas mas importantes del retablo de los Reyes Cctollcos (colecclon P. Pope Sat­
terwhite de Nueva York) es la que representa las Bodas de Ccnd (fig. 311). Exceptuando el bro­
cado vertical de la derecha, el fondo estd constitufdo por una serie de interiores que se comuni­

can por altos vanos con arcos de medio punto. Una estrecha zona vertical de ventana, en ultimo

termlno, permite ver una calle entre edificlos de puro estilo del siglo XV, con hastiales escalo­
nados y ambiente finamente nordico. La estancia donde se abre esa ventana tiene una gran chi­
menea allado de la cual hay una mesa redonda con un grupo que bebe y se regocija. A la dere­
cha se divisa un dormitorio y mas hacia ese lade otra hcbttcclon que queda casi en la penumbra,
sobre la cual hay una galerfa a la que se asoman tres angeles tocando largas trompetas, en cele­
brocton del milagro. Formdndo acorde con estas figuras celestiales, sobre la columna adosada
al parteluz de los vanos intermedios, aparece una estatua de Moises y a sus dos lados estdn los.
escudos imperiales que antes se citaron.

Pero todo el interes de la pintura se concentra en el primero y segundo terrnlno ; dos don­
celes, criados 0 coperos, seficlcn maravillados las vasijas que contienen el agua transmutado.
en vino. Y tras la mesa baja y senclllornente puesta, se halla el grupo p"residido por Jesus bendi­
ciendo. Distintos personajes aparecen a su alrededor; la gravedad de su acti'tud nos expone cual
era el sentimiento del crtlstc ante el acontecimiento, parece como sl.lc milagrosa conversion

anticipara los misterios de la Pasion, y una indefinible tristeza reina junto al asombro ..

Muy flamencas son las tablas de la Vtsltcclon y de la Anunclccion: sus cornposlclones son simi­

lares, tres fig u ras en primer terrnlno en una, dos en la otra, una masa crquitectonicc como fondo •.

un paisaje en la lejcnlc por el lade izquierdo. Estos paisajes goticos nos porecen siempre alu-
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slones a la gloria; la naturaleza es tratada como camino; rocas, arboles, casas y cielo, todo surge

transfigurado por la luz nitldc que perfila las azules lejanias y.vivifica los menores detalles dan­

doles un aspecto de sobrencturclldud. En la tabla de la Anunciaci6n destaca la bellisima repre­
:sentaci6n de la Virgen, intensamente espiritual, volviendose con la mirada bq]o 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 Nino acudiendo a la milagrosa cita de la Encarnaci6n.

Una pequefio paloma del Espiritu Santo flota en el aire, entre los rayos y la cabeza de Nuestra

Senora. Entre esta y el Arcdnqel aparece la ondulada epigraffa de la salutaci6n. Los pormenores

-ambientales, los objetos accesorios, los pliegues de los mantos, reducen su importancia al minimo

y con ello crece el valor humane y religioso de la escena, realmente concentrcdc en los rostros

de Marfa y Gabriel, de suave pero acusado modelado, lfneas finisimas, cabelleras sueltas dlbu­

jadas con toda su tdctll flexibilidad. En la escena de la Visitaci6n 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 eJlas

1a figura de la Virgen crece todavia en lnteres y belleza, y junto a ella aparece un Nino certera­

mente pintado; su cuerpecito desnudo tiene la calidad de la carne pero tam bien el resplandor
de lo divinidad. Proxlrnos a EI en la actitud y la reducida escala, en la tabla de la Natividad,
vemos tres pequefios angeles casi en primer terrnlno. La bondadosa y sombrfa figura de San

Jose contrasta con las dernds, graves pero dulces y bcfiodcs de sereno goce. Pastores y otros an­

'geles en el cielo conducen la mirada hacia un paisaje cristalino que se advierte entre las arruinadas

estructurcs del pesebre. La Epifania tiene acaso menos inspiraci6n; las figuras de los reyes ado­

lecen de cierta rigidez inexpresiva en cuanto al sentimiento. En compensaci6n, hay unos estu­

pendos personajes en segundo terrnlno. La indumentaria, como es tradicional en estas represen­
taciones de la Adoraci6n de los Magos, es resplandeciente.

La escena de la Presentaci6n de Jesus en el Templo, tabla que se conserva en el Fogg Art

Museum (Harvard University) es esplendldo en 10 que concierne al ambiente, que es el interior

de una catedral g6tica con sus arcos de crucerfa, vitrales, etc. La composici6n es algo inestable

pues representa un momento dlndrnico y ello origina mas dificultades que plasmar una acci6n

reposada. Adernds, los personajes no estdn representados frontalmente, sino vistos al sesgo. Pero

<ll�unas casi indefinibles irregularidades de ejecuci6n se nos explican en otra de las tablas, la

,que representa a Jesus entre los doctores de la Ley, pieza que sin duda alguna fue realizada por
€1 Maestro de los Reyes Cat61icos con la ayuda de un colaborador.

Parece de su mane el fondo crquitectcnlco, con las bellas estatuas asentadas sobre las colurn­

nos adosadas; el resto de la composici6n fue tal vez dibujado por el, pero la ejecuci6n se debi6

confiar al ignorado ciyudante, pues hay una blandura, una deforrncclon, una inhabilidad repre­
sentctlvc incluso, que [ornds fueron patrimonio negativo del pintor que estamos estudiando.

Atribuimos al Maestro de los Reyes Cat61icos el gran triptico de la catedral de Burgos, cuya

Eplfnnlc central (figs. 312 y 313), oun dentro de la hispanizaci6n que se traduce principalmente
'en 10 tipol6gico, es una pintura que recuerda el retablo que acabamos de citar. En especial, la

efiqie de la Virgen reproduce aquellas dulces y sensitivas irndqenes. En el paisaje del fondo hay
menos fantasia y una relativa identificaci6n con las tierras castellanas. Los personajes que pro­

fusamente surgen a ambos lados de Marfa, en nurnero de catorce, si constituyen cutentlccs figura­
clones, retratos diriamos, de espcfioles coetdneos del artista. Comparativamente -a la Epifania
del primer retablo hay en esta mas equilibrio arquitect6nico y mayor clasicismo; no cabe duda
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Fig. 311.+-MAESTRO DE LOS REYES CAT6L1cos: BQDAS DE CANA (COLECCI6N SATIERWHITE).
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Figs. 312 Y 313:--MAESTRO DE LOS REYES CAT6L1C05: CONJUNTO Y DETALLE DE LA EPIFANfA (MUSEO DIOCESANO.

BURGOS).
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de que fue pintado en fecha cercana al'1500. La tabla de la Anunciaci6n, que es la lateral iz­

qulerdc del triptico, nos parece inferior a la que ya consideramos; se ace rca mas a la pura leo­

nograffa religiosa opcrtdndose de 10 intensamente artfstico.

CIRCULO DEL MAESTRO DE LOS REYES CATOUCOS. - Comprendidas en la ultima

decode del siglo XV, encontramos unas cuantas obras de lnteres que muestran los inconfundibles

signos de un estilo flamenco hispanizado, sequn la f6rmula observada en las piezas atribuidas

a la etapa ulterior del Maestro de los Reyes Cat6licos. Todo induce a creer que junto a el trabaj6
algun otro plntor originario de los Pulses Bajos 0 formado en el conocimiento de Van der Goes

y de Memling. La hispanizaci6n experimentada por los artistas del clrculo del Maestro de los

Reyes Cat61icos se tradujo a veces en una leve perdidc de refinamiento, pero en general se man­

tiene el elevado tone y la modificaci6n estilfstica se motiva por la propensi6n hlspdnlcc a 10

realista, a la lIaneza y a la simplicidad, que huye tanto de la fantasia n6rdica como del esteti­

cismo italiano.

Entre las aludidas obras sobresale la gran tabla de la colecci6n Torell6 (Barcelona), que

representa la Misa de San Gregorio sequn la f6rmula tradicional en la iconograffa hlspdnlcc; la

equilibrada composici6n y el ocabado estudio de cada una de las figuras dan lugar a una pin­
tura realmente importante, en la que el naturalismo de la ejecuci6n 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 pequefio figura del Cristo aparecido constituye el centro del

lnteres artfstico y humane; de la heridnde su costado brota la sangre que cae directcrnente en

el cdliz de la misa. Es de notar que las dimensiones de las fiquros parecen ordenar una perspec­
tiva de derecha a izquierda; efectivamente, la efigie de San Andres, detrds de la donante arrodi­

lIada, cuyo retrato permite al pintor ejecutcr una de las mejores partes del cuadro y ala vez una

acabada muestra del estilo flamenco hispanizado, es de gran tcrncfio y domina casi toda la es­

cena. En la zona izquierda, hacia la cual se dirige la atenci,6n por el expresivo oderndn de San

Gregorio arrodillado, que con ambas manos seficlo la aparici6n divina, aparecen fragmentos en

discontinuidad; los emblemas de la Pasi6n, cabezas a modo de exvotos, el gallo que cantara la

fragilidad de San Pedro y los objetos llturqicos. Lo rnlsrno elcolor que la representaci6n de las

calidades tcictiles y la figuraci6n lconoqrdficc tienen mucho valor en esta obra, la mas lmpor­
tante del grupo que comentamos, y que creemos ejecutada hecla 1495.

Hay otras cuatro pinturas que pertenecen al cfrculo del Maestro de los Reyes Cat6licos; las

que se aproximan mas c.su propio estilo son, a nuestro juicio, la Piedad de Cristo de la colegiata
de Covarrubias, obra en la que apreciamos la dulzura caracterfstica en el arte derivado de Mem:­

ling 0 relacionado con su esteticc, y el San Juan Bautista del Museo del Prado, figuraci6n mas

realista y, por consiguiente, hispanizada; el anal isis estilfstico muestra la identidad de manera

que presidi6 la ejecuci6n de ambas, pues hay un mismo concepto del rasgo y de la expresi6n, e

igual tratamiento en la pincelada. La sutil diferencia de ccrdcter puede deberse a una diferencia,

por otra parte escasa, de perfodo, 0 a la suqestlon del tema. Avanzando por la tendencia hcclo
.

-�

el realismo, encontramos los dos obras restantes: la efigie de San Florian 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 lei predela de la colecci6n Sim6n y Nieto de Palencia

cuya imagen central es un Cristo mostrando las sangrantes heridas en actitud que se repiti6
bastante en distintas obras de este perfodo. EI realismo de su figura y de las dos que surgen a

(V� wJlv-J.o· eM
"

GOYA II
Yl� 70 ,iQ6b ")

.'
365



r

ambos lados es extraordinario y procede no solo del concepto y de la tecnicc, sino tcmblen de 10.

intensidad del sentimiento; es evidente que la fuerza de estas lrndqenes cpcrece acrecentada por
el contraste que forman c�n el fondo ornamental y con las filccterlos desenvueltas en agile� curvas

que pasan por detrdsde la 'cabeza del Senor para envolver los cuerpos de sus ccornpcfiontes.

MAESTRO DE LOS BALBASES. - En clara conexlon con el cfrculo del Maestro de los Reyes
Cntollcos, pero representando una hlspunlznclon tan profunda que nos hace considerarlo espc­
fiol sin ningun genero de dudas, aparece un plntor de regulares dotes. EI retablo de Los Balbases

(Burgos), dedicado a la vida de San Esteban, es Iq obra en que vemos brotar esa nueva persona­
lidad del hispanoflamenco en su ultima etapa (fig. 314). Las tablas que representan.el entlerro del

santo titular y al mismo calmando una tempestad, son tcdcvla netamente flamencas y las creemos

ejecutadas por un colaborador del Maestro de los Reyes Cctollcos, con seguridad el que inter-

_

vino en el retablo principal de este y cuya mano acusamos en la 'esceno de Jesus ante los doctores

de la Ley. Pero el restode las tablas muestran caracterlsticas distintas, tanto en 10 tipoloqico,
como en elacento expresivo yen la cornposlclon: hay en estas pinturas mas libertad y realismo,

e incluso algunos detalles del fondo crquitectonlco de estilo renacentista. Las cabezas de los per­

sonajes son netamente hlspdnicos.
Las obras que ctrlbulmos al Maestro de Los Bclbcses son las' que slquen: la tabla que repre­

senta al Santo Cristo mostrando sus Ilagas, de Torre de los Mo'linos (Palencia), que conserva cun

bastqnte del estilo ldecllznnte de Memling, pero con una severidad y dramatismo que transfor­

man profundamente el sentido de la obra; el retcblo �e Presencio (Burgos), con escenas de la

vida de la Virgen, muy cefiido a las convencioncles formulas lconoqrdficos, pero con alguna
escenc que denota valores imaginativos, cuya Epifania, muy simple, da ocosion al artista para

plasmar bellas cabezas; las tablas de la colecclon Rojo y So]o, que representan la Flcqelcclcn y la

Resurrecclon, plezos que seficlcn cierta trunslcion hacia una modalidad menos lirica y mas in­

tensamente drurndtlco : estas pinturas ofrecen grandes aciertos de composiclon, pero tcrnblen

cierto menosprecio de la belleza figurativa. A continuucion, vemos el retablo de Frornistc (Pa­
lenclo) cuyas numerosas tablas debieron obllqor al pintor a un gran esfuerzo del que no se re­

siente la intensidad pero sl la variedad de la obra; el factor realista y drumdtico se ccentuc y
tam bien la tendencia a la deforrncclon que siempre 0 casi siempre resulta patrimonio de los ar­

tistas hispdnlcos. Sin embargo, en este caso, la dlstorslon no es exagerada y hay en el retablo de

Frornlstc 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 mas avanzada,

en la que simultaneamente advertimos un avance hacia el estilo ulterior y un retroceso hacia

la blandura iconoqrdficc, particularmente en la Pied ad de Cristo.

EI Maestro de. Los Balbases hubo de formarse en contccto con el Maestro de los Reyes Ccto­

llcos, admitiendo luego en su arte la influenda italiana que trajo Alonso de Sedano.

MAESTRO DE BURGOS. - Otro grupo de pinturas, realmente relccloncdcs con las anterio­

res, surge en el mismo perlodo, pero mostrando unainfluencia italiana bastante marcada. L1a­

maremos al supuesto autor de las mismas Maestro de Burgos, procediendo su italianismo del

influjo que sobre el ejerciera su colaborador Alonso de Sedano, que a contlnuccion se estudlnrd.

Cabria la posibilidad de que tal Maestro de Burgos fuese el mismo plntor que conocemos como

Maestro de Los Balbases, ya que su manera se aproxima mucho a la de este, dlferencidndose en
,
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Fig. 314.-Exorcismo de EUDOXIA (IGLESIA DE SAN ESTEBAN. LOS BALBASES).
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Figs. 315. y 316.-MAESTRO os BURGOS: NATIVIDAD Y DETALLE DEL PRENDIMIENTO (MUSEO DIOCESANO DE BURGOS).
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ria integraci6n del concepto italiano antes aludido. En este caso, se tratarfa de dos epocos de un

:solo artista; durante la primera, su pintura se orientarfa sequn las f6rmulas aprendidas del drculo

<lei Maestro de los Reyes Cctollcos: en la segunda, se verificarfa una modificaci6n dirigida hacia

horizontes nuevos, que concretamente corresponden a la escuela de Napoles donde trabajara
Antonello de Messina y en cuya ciudad es muy probable que permaneciera algun tiempo Alonso

de Sedano. Su estilo disiente del que caraderiza la obra del retablo de Los Bcilbases por una pro­

pensi6n decidida a 10 monumental, a subordinar 10 realista y narrativo a 10 estetlco y decora­

tivo; la acci6n drcmdtlcc, en lugar de concentrarse en los hechos y en las efigies, se expresa en

las amplias gesticulaciones muy bien insertadas en la composici6n, 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 el, dirfamos que consiste en una acertada sfntesis de la mo­

dalidad hispanizada del Maestro de los Reyes Cat61icos observada en el trfptico de la catedral

de Burgos, y el estilo de Sedano. La segunda de las influencias se explica por la estrecha cola­

boraci6n de ambos artistas en el primltlvo retablo mayor de la catedral burgalesa y en el retablo

de procedencia castellana que se conserva en el Museo de Sevilla. EI primer influjo puede deber­

se a la expansi6n general del estilo del Maestro de los Reyes Cat6licos, pero tam bien, especial­
mente, al hecho de que ambos pintores coincidieran en trabajar para la catedral de Burgos.

EI prlrnitivo retablo mayor de la catedral de Burgos estd dedicado a la vida de Cristo y se

conser,va ahora en el Museo de la propia catedral; dos de las tablas pasaron a la colecci6n Ma­
teu. Los distintos episodios, al ser tratados con sentido arquited6nico, ganan en sugesti6n sin lle­

gar a 10 teatral; esto se debe e� particular a la calidad pid6rica y la exeelencia del dibujo, pero
tcrnbien a la estudiada ordencclon de los ritmos, los cual.es agrupan sabiamente las zonas de

lnteres sin disolver en la mfmica ni aun en 10 terndtico los valores propiamente estetlcos. La es­

ceno del Prendimiento es una de las mejores, Ilena de un dinamismo que dista mucho de la irn­

provisaci6n (fig. 316). Una de las figuras mas impresionantes es la del soldado que pone las manos

sobre los hombres de Jesus; tcrnblen es muy bello el grupo de dlsclpulos de la izquierda, cuyosade­
manes expresan la impresi6n que les inspira el hecho. La Presentccion de Jesus en el Templo da

lugar a una imagen sosegada e intima; destaca en ella la figura, muy italiana, del hombre cr­

mado con espada que aparece a la derecha. Magnifica es la Sepultura de Cristo con dos figuras
femeninas arrodilladas en primer terrnlno, las euales introducen, por osi 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 ccrdcter escult6rico, al arte de los imagineros del siglo XVI. EI modelado ccentuc

las inflexiones, acentuando los rmisculos y los huesos bc]o la piel; en el rostro puede apreciarse
cierta exageraci6n de los rasgos y el endurecimiento de la muerte. Hayen este retablo escenas

mas Ifricas como la Natividad (fig. 315), que muestra una composici6n tfpieamente flamenca,
con un paisaje de fondo de gran belleza y angeles que nos recuerdan los debidos al Maestro de
los Reyes Cat6licos. Otras tablas de esta obra monumental fueron realizadas por Sedano.

La colaboraci6n de este artista aparece tomblen en el retablo dedicado ala Vida de la Virgen,
del Museo de Sevilla, en el eual ejecut6 las fiqurcs de la predela, d�biendose al Maestro de Bur­

gos la tabla central y las dos laterales. Este plntor muestra aquf unc mayor influencia de su cola­

borador, mas que por el componente italianizante a causa de 10 tipol6gico; los personajes por el
. dibujados se aproximan a los de la predela, pudlendose 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 lei Virgen como las de los angeles que la clrcundcn
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son de _gran belleza y espiritual elegancia. Los paisajes de fondo de las dos laterales tcrnblem

ofrecen interes por su progresivo naturalismo.

ALONSO DE SEDANO. - Este plntor, cuya relaci6n con el Maestro de Burgos acaba de

exponerse, se halla documentado en Burgos a fines del siglo XV, pero pas6 un tiempo en Mallorca

y alll se conserva la obra que Ie identific6, pues se sabe que, asociado con Pedro Terrencs,

pint6 en 1488 la tabla de San Sebastian 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 !talia, proboblernente en Napoles donde el influjo de Antonello de Messina

(t 1479) se dejaba sentir. En la grandiosa pintura que representa el martirio de San Sebastian,
advertimos la tendencia a las formes suaves, en las que la unidad prevalece sobre la variedad,
con modelado preciso pero tenue, dentro de composiciones arm6nicas y decorativas en las que
se busca acentuar el valor arquiteet6nico de las estrueturas corporales. Este sentimiento decora­

tivo impele al plnror, en esta obrn, a prescindir de todo realismo en la agrupaci6n de las figuras
y en las proporciones y perspeetiva; en consecuencia, situo las de los arqueros que consuman

el martirio del Santo a una distancia inverosfmil por 10 pr6xima y en estrieta simetrfa bilateral.

Para dar realce a la efigie del martirizado crea un efeeto convencional de perspeetiva y hace
.

que su figura se eleve como sobre un pesdestal, verificando 10 mismo con los hlerdtlcos perso­

najes de segundo terrnino, cuyas cabezas sobresclen por encima de los arqueros. Una columna

exenta, de capitel corintio, da cierto esteticismo a la escenn y el ambiente se completa con un

paisaje de montes, c<.Jmpos y arquitecturas.
Despues de esta obra, encontramos ya en Castilla el retablo de Montenegro de Cameros

(Soria), con figuras de profetas de gran ccrdcter y excelente dibu]o ; y el retablo de un santo

obispo en Los Balbases. Pero sus composiciones mas importantes son las tablas que realizara para
el aludido retablo mayor de la catedral de Burgos (fig. 318). Vemos en elias la maxima acen­

tuaci6n de las cuulldcdes que, por re'f1ejo, advertimos en las del Maestro de Burgos, es decir,
tendencia a lodecorativo arquiteet6nico, planitud relativa, gesticulaci6n amplia y movimiento

que se salva de caer en 10 teatral por la adecuada ordenaci6n de los ritmos en esquemas que

corresponden a un principio regulador qeornetrlco, y. por la calidad de la ejecuci6n, especial­
mente en 10 que concierne al disefio, En 10 fundamental, las composiciones siguen esas leyes de

unidad rftmica, pero en 10 accesorio, el artista se permite un juego mas libre de las formas y de

los ademanes, dando lugar a grupos secundarios de qrun-interes y belleza. Respeeto a los rasgos
fision6micos y a los miembros, se complace en buscar un agrandamiento estetico, estilizando los

tipos con innegable influencia ltuliunu: en algun momento, esa propensi6n Ie traiciona y enton­

ces tal estilizaci6n se convierte en una deformaci6n gigantista. EI vestuario, las armaduras, la

materia lnorqdnlcn, poseen mas valores tdctlles que la carne y mas sugesti6n que el paisaje. Las

tablas que Alonso de Sedano realiz6 en este retablo son: la Epifanfa; la Flagelaci6n, que es una

de las mas bellas, particularmente por el grupo de figuras de la derecha; la Coronaci6n de es­

pinas, en la que muestra su atrevida esquematizaci6n de alguna figura cuando la posici6n de

la misma 10 autoriza; el Ecce-Homo; el Camino del Calva rio, que sirve para ejemplarizar 10

que dijimos respeeto al ritmo de los movimientos como forma conduetora de la composici6n; y
la Crucifixi6n, escena algo dispersa en la cuallo mejor son los personajes considerados cada uno

aisladamente; a nuestro juicio, 10 mas bien realizado en esta pintura es el grupo de lossoldados

que se juegan la tunica sagrada echando los dados sobre ella.
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Fig. 317.-ALONSO DE SEDANO: MARTIRIO DE SAN SEBASTIAN (1488) (tATEDRAL DE PALMA 'DE MALLORCA).
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Fig. 318.-ALONSO DE SEDANO: DETALLE DE UNA EPIFANIA (MUSEO DIOCESANO. BURGOS).
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Ya seficlcrnos que la parte realizada por Alonso de Sedano en el retablo de la Virgen, del
Museo de Sevilla, es la predela. Vemos en esta lc imagen de la Virgen, y diversos santos, todo el.lo
en medias figuras. Siendo la caracterfstica del pintor de que tratamos su amplitud compositiva
y la ciencia con que maneja el movimiento, se comprende que no logre resultados extrcordl­
narios en esta serie de efigies de forzosa contenclon iconoqrdflcc, Incluso su italianismo se reduce

y retrocede en estas representaciones trazadas con fuerza y seguridad, acusando la objetividad
hdptlco, y 10 ornamental hasta cierto punto. Despues de las obras reseiiadas, Sedano ejecuto
todavfa otras pinturas que no comentamos pues son una prueba mas de la cornun decadencia
de los artistas hispdnlcos con el transcurso del tiempo. A la sorpresa de su uporlcion y el momen­

tdneo exlto que ello representaba, sucedfa una indiferencia que acababa por provocnr en el
artista un sentimiento reactivo de igual fndice.

MAESTRO DE AMEYUGO. - Entre los seguidores de Alonso de- Sedano encontramos un

pintor asimismo influfdo por la corriente italianizante. Le distinguiremos mediante el apelativo
de Maestro de Ameyugo a causa del origen de su obra mas caracterfstica: la predela con profetas
y santos procedente de Ameyugo (Bu rgos) (coleccion Strauss). EI modelado es i ntenso y profu ndo;
las proporciones de sus figuras experimentan una trcnsforrncclon que las hace aptas para la

expresion de un contenido espiritual que podrfamos resumir en la palabra solemnidad� Ejem­
plariza particularmente 10 rnencloncdo la figura de San Pablo, de la predela de Ameyugo; el
diseiio general de los rasgos recuerda la construcclon de Sedano, pero hay mas resoluclon cor­

porec y un dramatismo hlspdnlco, 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 cproxlmdndolcs al espec:­
tador por un adecuado tratamiento de la tercera dimension, aunque en algunos detalles la pers­
pectiva resulta inhabit. Tenemos a contlnucclon el retablo de Espinosa de los Monteros (Burgos),
con seis tablas principales y cinco en la predela, y la serie de sargas de la Pasion, conservadas
en el Museo Provincial de Burgos, en las cuales 10 narrativo se sobrepone a 10 puramente pic­
torlco, 10 cual tiene como consecuencia una cierta inconsistencia en las composiciones (fig. 319);
sin embargo, muchas d.e las figuras de esas pinturas son interesantes, tanto por sus valores este­
ticos como por 10 que concierne al sentimiento terndtlco, Estas sargas se acercan bastante al estilo
del Maestro de Burgos, 10 cual resulta comprensible dada la similitud de epoca de crecclon y
la influencia de Sedano experimentada por los pintores, influencia que se traduce tam bien, en

10 que al Maestro de Ameyugo concier.ne, por un tratamiento de la forma que conserva reminis­
cencias de Antonello de Messina, 10 que se advierte especial mente en sus obras correspondientes, ,

al perfodo ulterior, en el cual su manera decae y tiende a fijcrse en formulas estereotipadas y
rnecdnlcos. En este ultimo perlcdo encontramos su retcblo dedicado a la vida de la Virgen, del
Museo Diocesano de Burgos, y el retablo de lrus, con escenas de la Pasion. Consideramos muy
posible que corresponda a una primera epoco de este maestro la tabla del martirio de San Juan

Evangelista, tam bien del Museo Diocesano de Burgos, que, con otras obras, fue agrupada por
Post bc]o el apelativo de Maestro de Durham.

r

MAESTRO DE VILLASANDINO. - Menor lnteres que el artista descrito tiene otro seguidor
de Sedano, autor de una tabla, en la que se representa el cuerpo de Jesus en brazos del Padre

Eterno, de la iglesia de Villasandino (Burgos). Esta pintura muestra una interpretacion mas ex­

presionista de las tendencias que seiialamos a proposlto de Sedano, existiendo tam bien un
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decidido propcslto decorativo, que se manifiesta en la acertada fusi6n de los ritmos de las

figuras con el fondo ornamental. Por desgracia, s610 conocernos de este artista, que pose fa

personalidad y regulares dotes, ofra obra ndernds de la mencionada, y es la _�scena de "tc

procesi6n al monte Gargano, pintura sobre tabla que se conserva en el Museo Provincial
de Burgos (fig. 320). En esta pieza, la aprox�m_aci6n al estilo plano de Sedano es acaso �as
marcada, 10 cual se debe a la mayor complejidad de la composici6n, cuyo grupo de la dere­
cha, con figuras disefindos con sentido monumental, muestra la innegable dependencia.

A titulo de observaci6n final, concerniente al arte de Alonso de Sedano y sus seguidores,
rescltcmos el hecho de que la influencia italiana podfa presentarse y de hecho se presentaba
de modos muy distinto's a finales del siglo XV. No s610 por la diversidad de escuelas y de maes­

tros en Italia, sino tcrnblen a causa 'de que la superioridad de la pintura producida en aquel
pafs podfa impresionar por sus valores tecnlcos 0 mas bien por los puramente esteticos. En el
caso del c;frculo de Sedano vemos una relativa indiferencia hacia los logros tecnlcos y los avan­

ces naturalistas; en cambio, se asimila profundamente el concepto espacial y el sentimiento arqui­
tect6nico de las formas. Veremos_ como en otros artistas y grupos sucede inversamente y es la

perfecci6n del procedimiento 10 que se procura alcanzar, ponlendolo al servicio de un arte neta­

mente hispcinico.

MAESTRO DE SAN NICOLAS. - La trayectoria de este pirrtor, cronol6gica y estilfsticamente,
es un paralelo con respecto a la del Maestro de Burgos, que acabamos de estudiar, representando
con el una hispanizaci6n de la f6rmula flamenca. Post acrecent6 su patrimonio ntrlbuyendole
obras que, en nuestro concepto, no Ie corresponden y cuya segregaci6n no disminuye notable-

.. mente su importancia. EI Maestro de San Nicolas es un buen artista en el que convergen las

cualidades propias del avanzado momento; 9 la tecnlcn refinada del ultimo perfodo g6tico; Ie

imprime una curiosa orientaci6n. que integra 10 ornamental y 10 expresivo. Especialmente
caracterfsticos son los rostros de sus personajes, que aparecen como el resultado de una elabo­
melon estilfstica y no como mera copia del natural.

Entre sus obras citaremos en primer lugar el retablo de San Nicolas, de la iglesia dedicada al
mismo santo en Burgos, el cual debe datar de la decode final del siglo XV (fig. 321); viene des­

pues 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 degoliaci6n de San Juan Bautista (colecci6n Ricardo

Strauss). Estas ultimos piezas son las mas valiosas de las mencionadas; las composiciones estdn

muy acertadamente resueltasy abundan en elias detalles de gran intensidad. Como en la mayorfa
de los buenos pintores hlspdnlcos, 10 que resalta es la facilidad para la expresi6n del sentimiento

y 10 que podrfamos denominar naturalidad en el dramatismo. Mas f1amenca es una Virgen de la

Leche, que se conserva en el Museo de Burgos, pieza que suponemos de primera epocc del Maes­
tro de San Nicolas, fundando esta ctrlbuclon en el cndllsls estilfstico. Armoniosa y delicadamente
bella, esta imagen de Nuestra Senora es una de las que ejemplarizan esta estampa tan frecuente
en el arte g6tico; es muy posible que dicha pintura resultara de un contacto directo del Maestro
de San Nicolas con el Maestro de los Reyes Cat6licos, que, como se dl]o, procederfa de Flandes.
Otra conexi6n que importa sefinlcr es 'qu� el punto de enlace del pintor que estamos estudiando

con el drculo del Maestro de los Reyes Cat61icos es el retablo de Fr6mista, que atribufmos al

Maestro de Los Balbases.
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FigS. 319 Y 320.-MAESTRO DE AMEYUGO: SANTO ENl'IERRO (MUSEO DE BURGOS). MAESTRO DE VILLASANDINO: PROCE­

SION AL MONTE GARGANO (MUSEO DE BURGOS).
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Fig. 321.-MAESTRO DE SAN NICOLAs: �OMPARTIMIENTb DEL RETABLO DE LA IGLESIA DE SAN NICOLAS, BURGOS.
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Figs. 322,323 Y 324.-MAEStRO DE SAN NICOLAs: DETALLE DE LA PREDICACI6N DE SAN JUAN EVANGELISTA (MUSEO DE

BILBAO). MAESTRO DE BUDAPEST: MARTIRIO DE SAN LORENZO (COLECCI6N BAUZA). MAESTRO ALE-

JO": MOISES (COLECCI6N GUDIOL).· 377



Figs. 325 Y 326.-N'lAESTRO DE SANTA MARIA DEL'CAMPO: COMPARTIMIENTOS DE UNA PREDELA (SANTA MARLA, DEL CAMn).
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En tan estrecho parentesco con el arte del Maestro de San Nicolas, que las consideramos
como probables obras suyas de un ultimo periodo, ya sobre el 1500, encontramos los retablos
de Villosunte y La Ventosilla (Burgos), dedicado a San Andres. En esta pieza vemos como el es­

tilo caracterfsticodel Maestro de San Nicolas se retuerce en una dlstorslon formal muy profunda,
la cual produce efectos diversos, ya que tan pronto simula una ccrcctertzcclon extrema, como

se expresa en escorzos excqercdos. que suponen una cltercclon de la perspectiva, como da la

lrnpreslon de un envejeclrnlento anormal de los personajes.
-

.

MAESTRO DE BUDAPEST. - Dentro de este clrculo cpcrece la crecclon del lIamado Maes­
tro de Budapest en ctencion a que el museo de dlchc ciudad conserva sus obras mas caracterfsti­

cas. Posible colaborador del Maestro de San Nicolas, pinto independientemente vcrlosretcblos,
entre ellos elde la Virgen, que se conser.va en el aludido Museo de Budapest, y el de San Hipo­
lltoy San Lorenzo, cuyas tablas estdn repartidas en distintas colecclones particulares (fig. 323}.
EI tratamiento expreslonlstc y ornamental de 10$ rasgos, dentro de la formula cvcnzodcmente
natu·ralista de la 'ultima decade del siglo XV, es la nota forrnol.que caracteriza a este pintor, que
cdernds muestrc cierto arcafsmo; sus figuras son excnqiles, mul' concretas, estilizadas y algo
formulcrlcs. Acentuc los inverosfmiles escorzos del Maestro de San Nicolas y presenta rostros

de' frente muy achatados 0 deformaciones que tienen un matiz levemente orientaL �"

MAESTRO ALEJO. - Post reconstruyc lc personalidad artlstica de un pintor al que denornlno
Maestro de Sirga, en ctencion ala procedencia de una de sus obras mas ccrccterlsttccs: nuestro

descubrimiento de una tabla firmada "Alexo me fecit" (fig. 324) Y que ostenta sin lugar a dudas
los rasgos estllisticos de este pintor, nos obliga a Ilamarie por su nombre. La pintura en que be­
sara Post su cqrupoclon es el retablo de la Virqen.vde Villclcdzcr de Sirga y en ella vemos que
su autor era un artista dotado de personalidad, cunque influenciado por Berruguete. Es muy
poslble que fuese originario 0 residente en Palencia. La nota mas fundamental del arte del Maes­
tro Alejo es, a nuestro juicio, un busccdo contraste entre la neutralidad de los fondos y el vigor
noturalista y vital de las figuras, que emergen del plcnocon calor y fuerza instintiva. Los rasgos
de I,os personajes son por 10 cornun 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 rnlsmo pueblo, con iguales caracterfsticas de estllo .y

trcrcmlento.formcl: las tablas de un retablo de San Vicente, en diversas colecciones particulares
de Madrid - retablo que posiblemente es obra mas avanzada - y finalmente la tabla que crrl­

ba mencionamos, flrmcdc, .Ia cual representa al profeta Moises con las tablas de lo Ley, y que
debfa 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 MARfA DEL CAMPO. - Paralelamente a la evolucion que hemos
descrito, en la region de Burgos y Palencia lnterviene Pedro Berruguete, que come se dt]o,
sera ampliame.nte estudiado en el vol. XII de esta serle, a causa del lnflu]o renacentista que cpc­
rece en su: obrc, Hay que tener en cuenta la gran influencia ejercida por el sobre ciertas obras
de la escuela de Burgos en las cuales la formula hispanoflamenca se halla fecundcdc por ese

impulso de renovccion y, en algunos momentos, se proyecta mds alia de sus propias posibili­
dades estlllstlcesy de concepto.
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lnneqcble parentesco estlllstlco permite agrupar una serie de obras, alguna de las cuales
se conservaba lnedltc hasta el presente, hcblendose atribufdo otras a distintos maestros, entre los
cuales se cuenta el propio Berruguete, para reconstituir asf la personalidad de otro plntor im­

portantfsimo, del que por desgracia carecemos cun de referencias documentales. Le damos el
nombre de Maestro de Santa Marfa del Campo. por ser en esta iglesia, en la que asimismo tra­

bajo Berruquete, donde se hallan sus pinturas mas caracterfsticas y valiosas. En elias se hace pa­
tente la lncorporcclon dentro de la espiritualidad gotica de un concepto y una tecnica que su­

peran las limitaciones de ese estilo y con ello de la epocc medieval. La eficacia en la represen­
tcclon es absoluta; el impulso de lrnltcclon logra totalmente su objetivo y las lrndqenes plctorlccs,
por la sfntesis de modelado, valores tdctlles, dlbu]o preciso y rico, sentlmlento naturalista pero
a la vez hondamente espiritual y concentrccion de toda 10 potencia expresiva en la efigie, Ilegan
a adquirir una cclldcd corporec que casi desasosiega. Tratadas escultorlcamente, con menos­

precio del fondo, que sigue siendo ornamental, la calidad de la carne, de las telas, el movimiento

y la perspective las ani man .prodlqioscrnente para dar como resultado pinturas del mas acen­

drado hispanismo y religiosidad, antecedentes directos del estilo de los qrcndes imagineros, pues
si estes se acercaron al arte plctorlco en su crecclon tridimensional, el mismo camino pero se­

gUido a la inversa fue recorrido por los pintores de este momento, entre los cuales, haciendo
nbstrcccion de Berruguete, ninguno muestra tan geniales dotes como el'Maestro de Santa Ma­
rfa del Campo. En la formula de este artista perdura clerto flamenquismo al que se incorpora
algo del sentido monumental ltcllcno y la suprema perfecclon tecnica de los maestros renacen­

tistas; concretamente, tiene en las calidades tdctlles parentesco con Antonello de Messina. Pero
no es el factor decorativo orqultectonlco el que toma de este pintor, como sucediera con Sedano
- que incrementa por su cuentc este aspecto...,- sino la intensidad ilusionista de reproducir la
realidad de' la carne y el nderndn. Por todo ello, vemos en las obras del Maestro de Santa Marfa
del Campo, la mas afortunada sfntesis de elementos flamencos, italianos y espofioles, sfntesis

que da lugar a pinturas de primera cclldcd, parangonables con las produddas en su tiempo en

cualquier lugar.
Entre las obras de este artista, hemos de citar primeramente la predela de la iglesia de Santa

Marfa del Campo (Burgos) con el Ecce-Homo, la Dolorosa y figuras de evangelistas (figs. 325 y
326). La ernoclon artfstica, humana y religiosa se entrernezclc fntimamente en estas obras y
al contemplarlas se cae en la ingenua cdrnlrcclon mejor que en un goce de puro timbre este­

tico; el cuerpo desnudo de Jesus, con la herida del costado destllnndo sangre, parece palpitar
y poseer la temperatura, el calor de la vida; la naturalidad de la Virgen, al sostener un pcfio
preparado para enjugar lagrimas, sudor 0 sangre, refleja italiahismo. En.los figuras de los even­

gelistas, en posiciones distintas, de perfil 0 en escorzo, hay lugar para un deleite mas netamente

artfstico; tanto el dibujo como las calidades plctorlccs son sobresalientes.
Encontramos luego dos pinturas sobre tabla del Museo Arqueoloqlco de Madrid, procedentes

de Santa Clara de Palencia, que representan la Misa de San Gregorio y la Virgen de la Miseri­
cordia (fig. 327); angeles en vuelo sostienen en el aire el crnpllo manto de brocado y bajo este

y los abiertos brazos de Nuestra Senora se, cobija un apretado grupo de personajes. Siendo mara­

villosa, es rnenos perfecta que la predela de Santa Marfa del Campo; es mas gotica y mas fla­
menca, aunque el realismo de la representcclon de los efigiados en nada desmerece del que co­

mentamos a proposlto de la otra obra; si los ademanes de estos seres reunidos en igualdad por la
devoclon y la necesidad de proteccion divina, los reducen a clertc monotonfa formal, el trata-
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Fig. 327.-MAESTRO DE SANTA MARIA DEL CAMPO: VIRGEN DE MISERICORDIA (MUS�O ARQUEOL6GICO NACIONAL).



Figs. 328 Y 329.-MAESTRO DE SANTA MARrA DEL CAMPO (1): RETRATO DEL PRIOR JUAN DE AYLL6N.(CATEDRAL DE PA·
LENCIA). M�ESTRO DE LA VISITACI6N: 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 rnteres unico. Destaca una pareja real, pero tornblen tienen mucho atractivo los per­

sonajes de la izquierda por su diversidad relativa. La Virgen de la Misericordia constituye una

de esas irndqenes cuya pureza y c1aridad fue uno de los mas altos logros del arte figurativo qotico.
Otra pintura relevante del Maestro de Santa.Maria del Campo es la noble representcclon de

"

San Juan Bautista, que se conserva en la catedral de Palencia como elemento del retablo de la

Vlsitccion, del que hcblcrernos seguidamente. Las bellas proporciones del persono]e son real­

zadas por la sencilla indumentaria, el mcntorecoqldo sobre el brazo derecho, algoa la manera

de la toga romana, y anudado encima del hombre izquierdo, cayendo en pliegues qrcndes,
suaves y naturales, exacta reproduccion visual y tdctil de la calidad y dlsposiclon de la tela. La

tercera dimension es acusada por las sombras que presuponen una leve ilurninocion lateral. EI

movimiento es sobrio y elegante. Y aun cuando el modelado del rostro no es tan intense como el

de las figuras de la predela antes citada, la senscclon realista de presencia se logra por entero.

Flnnlmente encontramos cuatro tablas hermanas (Museo Lazaro Galdiano y Museo del

Prado) todas las cuales representan santos. Poniendo aparte la tecnicc, que es inmejorable, las

pinturas en cuestlon nos parecen menos inspiradas; tres de elias tienen la limpidez y la objeti­
vidad caracterfsticas del maestro, pero la efigie de Santiago revela la mano del colaborador

que a continucclon se estudia.

MAESTRO DE LA VISITACION. - EI anal isis estilfstico prueba que este colaborador es el

que produjo la mayor parte del retablo de la Vlsitccion, de la catedral de Palencia, del.cuol
forma parte la aludida tabla con el San Juan Bautista debldo al pincel del Maestro de Santa Ma­

rfa del Campo. EI encontrar a ambos artistas reunidos en dos obras diferentes, prueba, a nuestro

entender, aparte de la corroborucion suministrada por el estudio del estilo, que el segundo era

discfpulo del primero. En ctencion a la obra mas caracterfstica que conocemos de este segundo
artista, Ie otorgamos el apelativo de Maestro de la Vlsitoclon. En 10 concerniente a la dctcclon

cronoloqlco de su arte, creemos que corresponde a finales del siglo XV, pues si bien la capilla
del retablo de la Visltccion fue otorgada al donante, ccnonlqo Juan de Ayllon, en 1504, el retablo
tiene todo el aspecto de ser una recomposicion de obras anteriores a11500, adaptadas con ele­

mentos renacentistas en el molduraje del marco, para que encajasen bien en la capilla donde
el aludido donante tenfa concedida sepultura.

En Ifrieas generales, el Maestro de la Vlsltcclon es un pintor de trcnsicion entre el gotico
y el naturalismo renaciente, aunque la yuxtcposlclon de esos dos mundos conceptuales no Ie
lIeva a una sfntesis superior, como acontece en el caso del Maestro de Santa Marfa del Campo,
sino ala cdcptccion de la estetlcode este transformada parcial mente en manierismo; sus figuras
se alargan y adelgazan, los rostros toman una expreslon como de pasmo y se producen sufiles
contradicciones entre 10 plano y 10 tridimensional, como se puede apreciar en el San Esteban, de
la tabla lateral derecha del retablo de la Vlsltnclon. EI San Lorenzo de esta misma pieza es acaso

la figura ejecutada con mas serenidad y correcclon. EI retruto del donante es de tal calidad

que podrfa suponerse ejecutado por el propio Maestro de Santa Marfa del Campo (fig. 328).
Otras obras del discfpulo que estamos estudiando son la Cena de la iglesia de San Esteban

de Burgos (fig. 329), menos delicada, con propenslon a exagerar la expresion de los rostros y
a ensombrecerlos para lograr asf una tension que contradice la calma externa de la escena,

yel 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 perdlo su ccrdcter espedfico en la se­

gunda mitad del siglo XV. Siguen penetrando en la comarca obras aragonesas, especiclmente
del drculo de Xirnenez y Bernat. De Navarra proviene una magnffi'ca tabla con la repre­

sentcclon de San Antonio (Museo de Pamplona), en estilo avanzado, reciamente naturalista

y que debio de produclrse en el pels, ya que acusa una interccclon del lnflu]o de Huguet y del

expresivismo de la escuela burgalesa (fig. 330). Es pieza importante, sin relccion alguna con el

plntor Pedro Dfaz de Oviedo, la personalidad mas destacada de este ultimo perfodo.

PEDRO DfAZ DE OVIEDO. - Peseemos algunos datos documentales sobre su obra prin­

cipal: el retablo del altar mayor de la colegiata de Tudela. En 1487, Pedro Dfaz y Diego de

Aguila contratan dicho retablo. EI contrato se renuevq en 1489, pero solo a nombre del prime­
ro, a quien se verifica el pago en 1493. Poseemos cun otro dato concerniente a 1494. Adelan­

taremos que, de la simple conternplcclon de la obra, se desprende el ccrdcter andaluz de

la misma e incluso cierta relcclon con el realismo de Bermejo. No podemos discernir por

que nexos se ligarfan tales hechos, pero hemos de hacerlos constar por su evidencia, en es­

pera de que ulteriores datos 10 confirmen, aclarando la raigambre de Pedro Dfaz de Oviedo.

Las composiciones narrativas se basan en escenas del Nuevo Testamento y acaso la mas

representativa del estilo del pintor sea la de la Flcqelcclon. La efigie del Salvador es pre­

sentada con cierto menosprecio de la idea convencional de la belleza y atendiendo princi­

pal mente a la plcsmcclon del ccrdcter. Las calidades tdctiles, el movimiento y la tercera di­

mension estdn bien logrados y prueban la avanzada tecnlcc del pintor, que se aproxima
al estilo de trcnslclon, especiqlrnente en las figuras de mayor serenidad. En cambio, los sa­

yones de esta escena de la Hcqelocion. son bien qotlcos por el espfritu y la dilacerada forma

(figura 331). En cuanto a 10 tlpoloqlco no existe mucha variedad.

Hemos de sefialar en este retablo la colcborcclon evidente de Juan Gosco, el plntor na­

varro activo en Catalufia desde 1500, que se estudia en el vol. XII de «Ars Hlspcnice».
Es de notar el hecho, que ratifica la llcclon de estos dos momentos de su adividad artfstica,

de que en sus obras en Catalufia aparecen los rnlsmos fondos decorativos de oro del retablo

de Tudela. En Gnsco se patentiza asimismo la relccion con el estilo de Bermejo, el cual es

rebajado en sus cualidades realistas, pero exaltado e_n sus posibilidades decorativas.

Aparte de cuanto hemos citado, existen en Navarra una serle de retablos de autor des­

conocido, pero que corresponden al drculo de Pedro Dfaz de Oviedo, a juzgar por sus ca­

racterlsticas tecnicos y estillsticas. Entre tales piezas citaremos: retablo del altar mayor de

San Saturnino, de Artajona; retablo de San Andres, de la catedral de Tarazona; retablo de

la Virgen, de la catedral de Pamplona, y retablo de la parroquial de Los Arcos. En este

ultimo grupo, francamente mediocre, puede sefialarse tcrnblen el influjo de dos retablos

conservados en la catedral de Pamplona, qulzd posteriores al 1500 y los dos de mane

distinta, que representan, como la obra de Pedro Dfaz, una variante del hispanoflamenco
andaluz. Uno de ellos, dedicado a ld Virgen, fue regalado a la catedral en 1507 por Pedro

Marcilla de Caparroso (fig. 332). Es posible que se trate de obras ejecutcdos por maestros

de la escuela andaluza que cierran el cicio de la pintura medieval en Navarra, como signo
de la trcnsforrnccion cultural y polltica que los nuevos tiempos imponfan en la Penfnsula.
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Fig. 330.-SAN ANTONIO DE PADUA (MUSEO DE PAMPLONA).



Fig. 331.-PEDRO DIAZ DE OVIEDO: DETALLE DE UN COMPARTIMIENTO DEL RETABLO' MAYOR DE LA COLEGIATA DE TU­
DELA (1489).

386



Fig. 332.-JES(JS EN EL LIMBO (CAPILLA DE LOS CAPARROSO, CATEDRAL DE PAMPLON.A.)
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Fig�. 333 Y 334._'SUENO DE JACOB Y SAN CRIST6BAL (MUSEO DE SEYILLA).
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ANDALUCIA

En terminos generales, dentro de las escuelas pict6ricas andaluzas de esta epoco nos

encontramos con que sl, de un lado, son relativamente ricas en obi-as firmadas, de otro, la repe­
tici6n de los nombres dificulta cuando no imposibilita la identificaci6n y el reconocimiento de

los maestros. EI apellido Scinchez aparece gran numero de veces e incluso se da el caso de que,

sequn los documentos, trabaja en Sevilla, en 1480, un pintor Ilamado Diego Scinchez de Valencia,
el cual intervino en la reforma del gremio de pintores de Sevilla lIevada a cabo en �I men­

cionado cfio, hecho que ha servido para darnos referencia de la mayorfa de pintores importan­
tes que trabajaban en esa ciudad en el ultimo cua:to del siglo XV.

Respecto al estilo correspondiente a dlcho perfodo es un hispanoflamenco que refleja el

arte castellano dulcificado; Post seficln que esta derivaci6n es una constante en la pintura se-

.

villana, la cual lima las asperezas y violencias propias del arte de Castilla Imprlmlendole una

suavidad que tiende hacia 10 etereo y en cierto modo femenino. Encontramos primeramente
en esta efapa 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
Ingles, sin la aguda nitidez de este, aunque conservando su modelado eficiente que tiende hacia

la interpretaci6n escultorlcc de las formas. En este Suefio de Jacob es-de glosar la bella com­

posici6n, en la que el artista supo plasmar la poesfa del tema, uno de los mcis atractivos del An­

tiguo Testamento. Hay unas analogfas formales entre el cielo con la figura del Padre Eterno

y la dorm ida efigie del patriarca.
Despues 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 conserve en el museo de

esa ciudad y que procede de San Benito de Calatrava (Sevilla) (fig ..334). Esta obra presenta
un parentesco estilfstico con las creadas por los artistas de la escuela de Burgos y un contacto in­

dudable con el arte de Juan Scinchez de Castro, que estudiaremos a continuaci�n. En las aludi­

das imcigenes se ccentuc mcis el carcicter escult6rico, 10 cerrado y redondeado de las figuras,
de solido dlbu]o y crrnonloscs proporciones, de expresi6n intensa y abstrafda. Entre las obras

de las cuales desconocemos el autor, aparece una representaci6n de San Francisco de Asfs,

pintura sobre tabla, que sin duda es mcis avanzada, como se advierte por el paisaje pronun­
ciadamente -naturalista y tam bien por el tratamiento de la figura en la que propende ya al es­

tilo ilusionista del Renacimiento, con las marcadas sombras, el ademcin espontdneo y casi anec­

d6tico y la sencillez general de la ejecuclorr,

JUAN SANCHEZ DE CASTRO. - Encontramos ahora la conocida personclldnd del pin­
tor Juan Scinchez de Castro, del cual se sabe que trabajaba en el Alccizar de Sevilla en 1478,
interviniendo dos cfios despues en la ya citada reforma del gremio de plntores, Una efigie de

San Crist6bal, ejecutada al fresco en San Julicin de Sevilla (por desgracia destrufda en 1932)
estaba firmada y fechada en 1484. Hay una cita insegura que habla de urr retcblo de este artista

fechado en 1454, 10 cual nos parece sumamente improbable por razones de cronoloqlc, Procede

tam bien de San Julicin la Virgen de la Gracia que. actual mente se encuentra en la catedral de

Sevilla (fig. 335), pieza firmada aunque sin fecha, cuyo estilo continua la tradici6n pict6rica de

los frescos de San Isidoro del Campo en Santi ponce. Una Anunciaci6n de Santi ponce, hoy per­
dida, lIevaba sequn Pacheco la firma "Juan Scinchez, pintor". Angulo atribuye con raz6n a
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este artista una Virgen de la colecclon Mateu, y Post Ie asigna tornblen una tabla de la Virgen
Madre entre Santa Barbara y Santa Catalina, obra muy repintada.

En la Virgen de la Gracia antes mencionada advertimos uno modalidad francamente cas­

tellana del estilo flamenco; armonia, realismo y simetria compositiva definen esta pintura.
En ella los personajes estcin plasmados con intensidad y hondura expresiva, el enlace de los rit­

mos unifica la escena centrdndoln en el bello rostro de la Virgen. En la tabla ulterior que re­

presenta a Nuestra Senora, advertimos aquella dulclflcccion a que antes se cludlo: 10 lineal es

substituido por un moldeado continuo de gradaciones insensibles y blandas. En el drculo de Juan
Sanchez de Castro encontramos la tabla del Nacimiento de la iglesia del Aguila, de- Alcala de
Guadaira (Sevilla), obra mas simple, construida con cierta estlllzccion geometrica.

ANT6N Y DIEGO SANCHEZ. - Su firma apcirece en el Camino del Calvario del Mu­
seo Fitzwilliam de Cambridge (Inglaterra) (fig. 336). Pintores que lIevan iguales nombres consta

que recibieron el pago en Malaga, en 1487, de una vista de dicha ciudad, recientemente recon­

quistadc. Por otra parte, dos Anton Sanchez de Guadalupe, padre e hi]o, aparecen entre los

pintores residentes en Sevilla en los cfios en torno al 1500. FciCiI es advertir que los datos tan

debilmente trabados poca luz arrojan sobre los pintores que ejecutaron la tabla de Cambridge,
la cual procede de Belclcdzcr (Cordoba) y es una obra in}eresante por su agudo realismo,
por el dlndrnico sentido de la composlclon y la depurada ejecuclon plctorlcc, cuya manera

recuerda el estilo de Fernando Gallego, tanto por 10 cerrado de las figuras como por la tendencia
a la deforrncclon como expediente para incrementar la intensidad drcmdtlcc.

PEDRO SANCHEZ I. - En el mismo periodo surgen en Sevilla dos pintores lIamados Pedro

Sanchez; Post los individualiza denominando al uno Pedro Sanchez I yal otro II. EI primero
de ellos es un notable artista que conserva el influjo de Van der Weyden, pero en el cual apre­
ciamos cierta tendencia a 10 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 Vero­
nica que se conserva en una colecclon particular italiana, tornblen firmada, y la Crucifixion
de la coleccion Heinemann de Berlin. Por el estilo, todas estas pinturas corresponden al ultimo
cuarto del siglo XV; tienen una relccion con el hispanoflamenco de Castilla y, cual acontece

en los otros casos ya comentados de la 'escuela de Sevilla, se produce una dulclflcccicn de las
formas y de las expresiones, 10 cual contribuye posiblemente a la senscclon de irrealidad que
antes anotamos. En el Santo Entierro de Budapest, los drcmdtlcos ademanes de los personajes
no resultan convincentes; la mejor es la lndnlrne figura de Cristo.

Como seguidor de Pedro Sanchez I, encontramos un artista cnonirno del cual Post cqrupo
las obras ddndole el apelativo de MAESTRO DE HARRIS. Vemos en este pintor una atenua­

cion nun mayor del hispanoflamenco, que ya en Pedro Sanchez apareda suavizado; pero,
como contrapartida, tiende a agrandar las proporciones de los mantos 0 a exagerar los

ademanes, buscando asi expresar por la forma exterior de las figuras 10 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 coleccion particular de Barcelona; el triptico cuya tabla central

representa una escena de la Pasion, de la colecclon Ruiz de Madrid (fig. 338); la tabla de
la Virgen y el Nino, del Victoria and Albert Museum, de l.ondres: y el Santo Entierro, de

la colecclon 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).



FigS. 337 Y 38S.-PEDRO SANCHEZ I: SANTO ENTIERRO (MUSEO DE BUDAPEST). MAESTRO DE HARRIS: TRIPTICO (COLEC.
CI6N RUIZj.
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�-is•. 339.-JUAN NUNEZ: PIEDAD (CATEDRAL DE SEVILLA).
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fig. 340.- JUAN SANCHEZ II: CALVARIO (CATEDRAL DE SEVILLA).
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r JUAN NUNEZ. - En relnclon con el estilo de este artista, con el de Pedro. Sanchez I, y tam­

bien con el del castellano. Maestro. de Segevia, hallames la crecclon pictorlcc de Juan Nunez, el
cual aparece en la citada referma del gremio. de pinteres de Sevilla, en 1480. Existen otros

dates decumentales relatives a-el que no. mencienames per no. referirse a su pintura; incluso se

habla de un Juan Nunez en 1525, pere, per lo avanzade de la fecha, nos parece impesible que
se trate del misme pinter. De sus obros, no. conocernos sine la Piedad de la catedrcil de Seville;
pieza lmportcnte en la que brillan relevantes cualidades (fig. 339); de destacar es el nitido pai­
sc]e del fondo, con la interpretacion estilizada, tendiende a lo fcntdstlco, de drboles y terres

de edlflcios: la imagen de la Dolorosn con el cuerpe de Jesus sobre el regaze, y el nrcdnqel
que aparece a su izquierda, ejecutade con el verisme de detalle que ccrcctertzo al arte de
Van der Weyden y sus seguideres. EI San Vicente que aparece a la derecha y el denante arredi­
Ilade del primer terrnino tornbien estdn afertunadamente resueltes. La composlcion estd cen­

trada en la d!amatica cabeza de I� Virgen, cen su gran toccdo de lute. Se trata en sumo de una

excelente imagen de arte reliqloso, ya que no. de una obro capital en el gotice hispdnlco.

JUAN SANCHEZ II Y PEDRO SANCHEZ II. - Otros pinteres de ese perfodo sen Juan
Sanchez II, del cual se conserve una Crucifixion firmada en la catedral de Sevilla (fig. 340),
ebra mas avanzada que las que acabames de describir, ya que tiende netamente al clcros­

cure; y Pedro. Sanchez II, del que asimisme carecemes de dates, aparte de que firmara una

sarga con el Patrecinie de la Virgen, la cual se conserve en el Musee Municipal.de Sevilla (fl­
gura 342). Aunque data de hacia 1500, estc pintura presenta cierta reqresion hacia el arte de­

corntlvo, plane Y slmpllflccdo de etapas anterieres. Esta reserva hecha, la composlclon nos

parece muy eriginal e interesante, siende de destacar la analegia fermal existente entre la X
fermada per la cruz de San Andres de la izquierda y la constituldc. per el haz de dardes que el
Sefior sostiene en su mane derecha en lo clto, Pest atribuye a Pedro. Sanchez II una Virgen
Madre pinta�a sebre tabla en Santa Clara, de Meguer.

Citaremes chore una serie de obros de las cuales desconocernos el cuter, correspondientes
en su tetalidad al ultimo. cuarte del sigle XV; aparece primeramente el retable de Alanis (Se­
Villa), con trece grandes cornposlclones con escenas de la Pasion y figuras de Santos, que, den­

tro de la tecnicc suavizada andaluza, efrece intensidad expreslvn (fig. 343); viniende luege
el fragmente de tabla de la colecclon Lacave, que representa el Transite de la Virgen., pintura
mas prefunda que la anterier, aun cuande ambas deben preceder del taller de Juan Sanchez

de Castro, pues constltuyen derivacienes de su estilo. A este grupe pertenecen el trlptlco de San­

luccr de Barrameda, cen escenas de la Pasion, cuya tabla central describe el Camino. del Cal­

varie con sembrfas tintas y mevimiente cornposltlvo que abarca arquitecturas, una gran zena

de paisaje libre y la trdqlcc proceslon que discurre per la Via Dolorosc ; y la tabla de la colec­
cion Vallelade, pintura ejecutada con prelija destreza dentre de un concepto decerative y
Ilene, sin embargo., de sentimiente. Sequn Pest, el retable dedicade a Sante Tornes, en la

iglesia del Salvader de Carmena (fig. 344), es una tardia supervivencia del estile de Juan

Sanchez de Ccstro.

MAESTRO DE ZAFRA. - La escuela de Sevilla cierra su periodo hispaneflamence con una

ebra real mente impertante, que censtituye el mas alto. esfuerze verificade per un artista espa­
fiol en el ambito. de Ie demenface-imoginative. Deneminames a su nnonirno auter Maestro. de
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Zafra, por el lugar de procedencia de esta pintura magnifica, la cual representa_ un San Miguel
Arcdnqel en medio de un fabuloso hervidero de diablos que pululan en la zona inferior del
cuadro mlentros en la superior legiones de angeles acuden en sequlmlento del orcdnqel (fig. 341).
Su esplendldo nderndn, blandiendo la espada sobre la turbamulta de serpientes y dragones;
su figura centrando la composici6n, el contraste de canon entre la muchedumbre infernal y
la angelica, tratadas ambas como miniatura, y la gran imagen de San Miguel plantado como

una roca entre la doble hueste, haceh de esta pintura una de las mas hermosas de todo el arte

g6tico espnfiol. EI fino modelado de la cabeza, el ccrdcter escult6rico de 10 figura, portlculorrnen­
te abultada en 10 zona en que 10 coraza 'se combo por encima de 10 cintura, estcin perfecto­
mente resueltos. Se ha atribufdo.a Juan Sanchez de Castro esta pintura; sin ninqiin genero de

dudas serlo digna de el por la calidad, pero, a nuestro entender, no Ie corresponde, pues mues­

tra un concepto mas avanzado, propio yo del 1500, y hay otras sutiles diferencias que nos

lIevan a 10 personalidad de un artista del que hasta el presente no podemos mostrar ninguna
otra obra.

PEDRO DE CORDOBA ..
- Encontrcrnos en esta localidad varios maestros de cierto interes

en el ultimo cuarto del siglo XV, pero, por desgracia, lei carencia de datos preclsos Y 10 discon­
tinuidad constante del arte medieval cndcluz nos impiden seficlcr las fuentes estillstlcos concre­

tas de las que derivan tales pintores. EI primero de ellos, Pedro de C6rdoba, firma en 1475 la

gran tabla de 10 Anunciaci6n de 10 catedral cordobesa (fig. 345). Vemos que su estilo indica un

parentesco con las escuelas meridionales francesas, aun cuando su-ccrdcter escult6rico sefinlc
10 hlspcnlzcclon. Es de admirar 10 complejo composici6n que permite alinear en primer ter­

mino ocho figuras cuyo tcrncfio desciende hacia el centro, siendo las dos de en medio las de los

donantes. EI autor de esta Anuncicclon concebida con un criterio lmcqlnatlvo y decorativo,
muestra habilidad en el claroscuro, especial mente en 10 determinaci6n de los distintos terminos

por contraste de tonos. Dominan en 10 gama cromdticc el ocre·y el carmfn. Los objetos y mue­

bles aparecen .pintados con apasionado lnteres y acierto, 10 cual da una conexi6n con el arte

flamenco. En sumo, este arte implica una f6rmula arraigada, que se pone en prdctlca sin vaci­

laciones y ello supone precedentes en el pclso 10 formaci6n del pintor en el extranjero. No

hay entronque 'con Jorge Ingles ni contaeto aparente con Bermejo. Adernds de la obra citada,
Post Ie atribuye el San Nicolas del Museo Provincial de C6rdoba. Dentro de su drculo encon­

tramos el retablo de 10 Virgen entre varios Santos, que se conserva en 10 colecci6n cordobesa

de Hermizo, obra armoniosa y decorativa.

PEDRO FERNANDEZ. - Otro artista de 10 escuela cordobesa es el Pedro Fernandez que
firma 10 Natividad de 10 colecci6n Pickman de Sevilla con 10 frase "Pedro Fernandez hijo de
Juan de C6rdoba, pintor" (fig. 346). Pero aparecen en C6rdoba y Sevilla diversos documentos
referentes a Pedro Fernandez;' que cier:tamente corresponden a distintos pintores. EI escudo
con un pozo, que aparece en 10 parte inferior y central de 10 tabla, puede pertenecer 01 obispo
Sanchez de 10 Fuente, que vernosen 10 sede cordobesa entre 1496 y 1499, fechas que parecen
coincidir con el estilo de 10 tabla, aunque hay en ella sutiles reminiscencias del estilo g6tico
lineal, que, como vimos en su memento, arraig6 fuertemente en Andaluda. Otros pintores de
la escuela son Bartolome Rulz, que firma una Piedad conservada en el Museo de Lisboa y cuyo
nombre aparece en los docurnentos de 10 localidad entre 1480 y 1500, perlodo 01 que estilfstica-
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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.-CORONACI0N DE ESP:NAS, DEL RETABLO DE ALANIS. SANTO TOMAs (EL SALVADOR, CARMONA).
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Fig. 345.-PEDRO DE C6RDOBA: ANUNCIACI6N (1475) (CATEDRAL D�,�-e.E��'ih,T�AAMA7.A;:T�L;;L-;:E�Ril
D'ART HISpANIC



Figs. 346. 347. 348 Y 349.-PEDRO FERNANDEZ: NACIMIENTO (COLECCI6N PICKMAN. SEVILLA). -CIRCUNCISION Y EPIFANIA

(SAN ANDRES. BAEZA). CARRILLO: MISA DE SAN GREGORIO (FITZWILLIAM MUSEUM). PIED.AD (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

table de Santa Marfa de Arjona (Jcen), firmado "Diego Pareja, pintor". Esta obra seficln lLn.:1;

contacto con el estilo de Bermejo. s

I
I
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CARRILLO. - Este nombre aparece pintado en la parte baja de la representcclon de U�Q,
Misa de San Gregorio (fig. 348) en el Fitzwilliam Museum, de una Virgen Madre en:_�;�
Kaiser Friedrich Museum y, al parecer, en otra representcclon similar de ignorado par�.. I'1"Udero. Consta en la primera tabla su origen toledano, Torrico. EI estilo de las dos piezd�
conocidas no confirma una identidad estilfstica que pudiera ser posible, pero podernosv
afirmar la semejanza de la Virgen con las obras agrupadas bc]o el apelativo de Maestro
de Harris. Un pintor lIamado Juan Carrillo aparece en Sevilla en 1513, pero estc fecha es

muy avanzada para el estilo de ambas obrcs.
Entre las obras cnontrnos andaluzas de fines del siglo XV, en espera de una flllcclon

adecuada, hay que citar: el gran retablo de la vida de Cristo, en San Andres, de Baeza (fl­
gura 347); una Piedad, de San Juan de los Reyes, en Granada, que lIeva 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, qulzd relacionadas con un

pintor Ilamado Juan de Robleda, activo en dicho convento en 1494.

EL EST/La DE TRANS/CION AL RENACIM/ENTO

Con referencia al estilo de trcnslclon, que se refle]n hacia 1500 en todas las escuelos his­

pdnlccs, y particularmente en 10 que se refiere a las que penetran francamente en el sentido

renacentista, qulslercmos Ilamar la ctenclon sobre un heche muy slqnlflcctivo. La gran evolu­
cion que puede advertirse desde las pinturas mas primitivas del gotico lineal hasta las que
corresponden a la segunda mitad del siglo XV, no rebasa [crnds los Ifmites de un senti do

estilistlco, el gotico. Por amplio que este sea y apto para ramificarse en las diversidades
aludidas, se nos presenta coherente y cerrado, fundamentalmente distinto del nuevo arte

del Renacimiento, que se lnslruic en Espana 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

cun de la tecnlco 0 materiales de la obra, sino que procede directamente del espfritu. Son
los cam bios de orlentcclon de este y de la culture, que constituye su rnunlfestcclon, 10 que
obliga a cerrcr capftulos de la Historia del Arte y abrir otros diferentes.

Asf vemos que, a mediados del siglo XV, el sentimiento gotico se hallaba ya agotado y
el mundo precisaba nuevos motores de actividad. No es la tendencia al naturalismo, sino

la profcnlzcclon progresiva de esc- tendencia, su apartamiento de los moldes del espiritua­
lismo dog matico, 10 que orlqlnc la trcnslcion del estilo gotico al del Renacimiento.
La pintura del siglo XV, ya preparada -en Italia y Flandes por los ov.ances geniales de los

grandes precursores, slqnlflco un transtorno completo del ciclo gotico; su ltquldccton cosl

absoluta. Y con esto verifico la revolucion artlstica mas importante que comprende toda la

evolucion plctorlco occidental. En efecto, el arte romdnlco y el gotico conservan relaciones
sutiles, pero innegables, con las manifestaciones artfsticas 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 el fundamentos que implican una modlflcccion mas radical. Estos son: el concepto clentl­

fico de la obra de arte y de la prepcrcclon del artista, mdxlmnmente ejemplarizadas en Leo­

nardo de Vinci; el estudio de la Anctornlc, lncluyendo la disecclon, prohibida anteriormente;

el de la perspective geometrica y ceren, que se ejecuta, no emplrlccrnente, sino siguiendo
normas de teorla motemdtlcn: la explotcclon cada vez mas consciente Y profunda de las po­
sibilidades del oleo, y especi'almente la humnnlznclon del tema, dan como resultado un arte

portentosamente dlflcll y brillante, que difiere, como antes se dijo, de las realizaciones de todas

las epocas y pueblos de la humanidad, cjenos al drculo de la Europa renaciente.

En la pintura religiosa, el retablo prosigue en su estructura y funclon, pero se produce
una contrcdlcclon inevitable cuando obras del nuevo esplrltu se injertan en el ; a la larga
esto debra signiflcar la descpcrlcton de '0 que fue soporte fundamental de la pintura gotica,
y su substltuclon por el cuadro. EI sistema nnrrotlvo, descompuesto en momentos suceslvos, se

considera primitivo y este concepto empieza a adquirir un matiz de inferioridad, del que solo

en el presente comienza a emanciparse. Lo substancial del rnensc]e artlstico no es la parte
dlddctlco, y, por otra parte, el nacimiento y rcpldlslmn dlfuslon de la imprenta, ya en la

segunda mitad del siglo XV, permiten que el factor educativo del arte se transflera al libro,

y que la pintura se dirija lenta, pero seguramente, al ideal del arte por el arte. No hubo de

producirse sin dolor esta trunsforrncclon profundfslrnc, que en el tiempo se localiza en los cln­

cuenta nfios que median entre el inicio del ultimo cuarto del siglo XV y la flnnllzcclon del

primero del siglo XVI. Por esta rczon vimos como aquellos centres y escuelas que se sentlan

indisolublemente unidos al sentido gotico del mundo y al concepto de un arte religioso, creado

dentro de los canones f1exibles de cquel, preferlan desaparecer a transformarse. EI triunfo de

los que trclcn las nuevas formulas implicaba el fracaso y la descpcrlclon de los que no po­
dlcn negar para siempre la prdcticc de un estilo en dlsolucton.

Hubieron, pues, de producirse en aquellos lustros luchas y debates simi lares a los que
acabamos de presenciar, por csl decirlo, entre los partidarios de las formas cccdernlcos de

arte y los innovadores de vanguardia. La rczon vital suele estar por 10 nuevo y por ello

los eplqonos goticos no pudieron resistir frente a los partidarios del arte renacentista, el cual

vente apoyado por las grandes e Inruirnercs transformaciones sociales y pollticas 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 gotica e infiltrarlo sutilmente dentro del concepto renaciente, como 10 prueba
en particular la obra de Alberto Durero, no sucedlo csl en Espana, pars meridional que,
como Francia, se sornetlo al esplendor del arte del momento. Los elementos mas primitivos
y reacios a este cambio se enquistaron en formas de arte popular 0 fueron destruidos. Pero

si el recuerdo del arte gotico lIego incluso a extinguirse, no fue sino para resucitar mas tarde,
casi en nuestros dies. Y podemos asegurar que la lecclon que da desde los museos y colec­

ciones enaltecidos con sus grandes creaciones, tiene calidad perenne.
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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 Orsula, representaciones de, 93,

156, 169, 233, 249.
Santos Justa y.Rufina, 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 Tomas, representaciones de, 22,
93, 143, 144, 176, 395.

Santos Abdon y Senen, representaciones
de los, 278.

Santos Aclsclo y Victoria, representacio­
nes de los, 288.

Santos Cosme y Damian, 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 Julita, representaciones
de los, 305.

Sorgo, plnturcs-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,

3e9.
.
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Tapices, 137, 235, 239.
Techos decorados, 30, 35, 48, 158, 337.

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

Todos los Santos, representaciones de, 74.
Tracerfas rnudejcres ornamentales, 197,

198.

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

Trcnslto de la Virgen, representaciones
del.-V. Dorrnicion de la Virgen.

Trinidad, representaciones de la, 288.

Veronica, representaciones de la.-Vease
Santa Faz, representaciones de 10.

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,
389, 396, 401.

- de 10 Leche, representaciones de la,
74, 79, 132, 156, 191, 310, 334, 338,
374.

Virgen de la Merced, representaciones
de la, 291.

- de 10 Misericordia, represenrcciones
de la, 170, 380, 383.

- de Montserrat, representaciones de la,
306.

- del Pilar, representaciones de la,
310.

.

Virtudes, representcciones de las, 105.

Visltccion, representaciones de la, 223,
250, 256, 342, 361, 362, 383.

Walters Art Gallery, Baltimore, 65.

COLOCAC/ON DE LAS LAMINAS EN COLOR, FUERA DE TEXTO

»

Lamina I.-Puigcerda. Detalle de las pinturas murales de Santo Domingo.. . . . . .. Frente a 10 pdq. 26

II.-Ramon Destorrents: Retablo de Santiago (Museo Diocesano de

Barcelona) .

» IlL-Bernardo Martorell: Compartimiento del Retablo de San Vicente (Mu-
seo de Barcelona) .

» 66» »

» » » 110

» IV.-Gonzalo Perez: Compartimiento del Retablo de Santa Barbara (Museo
de Barcelona) .

» V.-Bartolome Bermejo: Descenso de Jesus 01 Limbo (Museo de Barcelona).

» » » 1 54

» » » 270

» 276» VI.-Jaime Huguet: San Jorge (Museo de Barcelona) . »»

» VII.-Fernando Gallego: Misa de San Gregorio (Coleccion particular,
Barcelona) .
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Este noveno volumen de

ARS HISPANIAE,
en papel expresamente fabricado por

S. TORRAS DOMENECH, S. A.,
ilustraciones en un solo rono, a cargo de

HUECOCOLOR,
laminas en varios colores, ejecutadas por

HUECOGRABADO PLANAS,
y sobrecubierta tirada en

RIEUSSET, S. A.,
los cuatro de Barcelona, se ccobo de imprimir en

ALDUS, S. A., de Madrid,
el 24 de Septiembre de 1955.
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