


Capítulo V 

DE PI -TUR.6.. MEDIEVAL VALENCiANA 
FRAN<.E~<: RUIZ 1QU~!>AllA 

Docrcm EN IIISI'ORIA O~L A LU L 

DAVID M l>N mLio T<.!l<AI' 

(O'lS!'RV,\DOR DEL Y!u;EO DE LA C.~Tf:PRAL O~ Stt.ORBI 

eomo brevism1o repaso previo a la bibliograrin de la pintura \·alenciana de primitivos, no quisiéramos pasar por 
alto, a modo de agradecimiento. el espléndidn trabajo de diversos historiadores que, en el pasado y comem­

.:ameme, han procesado con esfuerzo y tesón el estudio de la pintura med ieval de nuestras tierras. Un repaso his­
_rafico rápido que no debe olvidar. emre otros, el espléndidu trabajo de autores como Luís Tramoyeres. Elias Tom10. 

Sanhou Carreras. José Sanchis Si\·era. Cen•ero Gomis. Pérez Manín. Manuel Beü. r\ngel Sánchez Go::al\'o o Lean­
-<- Saralegm, entre otros. quienes asentaron las bases actuales del conocimiento. O también, en tiempos más reciemes 
_ ud10s de Garin 01tiz. Rodríguez: Culebras, S1hia Llonch, José i Pilarch, Ximo Company. joan Aliaga. josep Ferre i 

José Gómez: Frechina y Fernando Benito, emre mros, que con diversas iruerpretaciones, metodologías y aporta­
- documentales. han contribuido espléndidamente n este campo de nuestra panicular histona del arrc.(n este sen­
en el mnrco cronológico en el que a continuación nos moveremos, no podemos pasar por alto t-1 espléndido tra­

uedicado a los inicios italianizanres y al gótico internacional valenciano de José Gómez Frechina y a la relevante 
...ompendlaclora ele todas estas aportaciones de lns fu en Les. recientememe publicada por Aliaga-Company. l 

....CS DllCIOS EN lA CONSOLIDACIÓN DE UNA ESCUElA PICTÓRIA 

~i)ntactos ele la pint ura catalana con la italiana, prod ucidos principalmente por el viaje que Ferrcr Bassa hizo a estos 
.Jrios )' también por la llegada de artistas ital ianos al Princi pado, abrieron una nueva etapa creat iva que incidió en 
- los territorios de la Corona de Aragón. En este tiempo f crrer Bassa fue el maestro de retablos con mas renombre 
~ello el re)· Pere el Ce1imoniós le encargó los conjun1os pictó1i cos de las capillas de sus palacios, tales como el de 
.:la de Lleida. de Sama Marta y San MarLin de la Alfajerfa de Zaragoza. de Jesús y María del Palacio Real Ma}'Or de 
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Barcelona. de Santa Ana de la Almudaina de Mallorca, de la Santa Cruz del Palacio Real de Perpiñán )' tambícn el de la 
captlla del Real de \'alencia. el cual conjumamentt: con el de la :\lmudaina fueron acabados por Ramon Des1orrcnts. a 
raí:: de la muerte de Ferrer Bassa hac1a 13-+8.~ Unos años mas larde, en 1363, Uorcnc; Saragossa estU\'O en Valencia y en 
1370 se le encargó a jaume Serra, pintor aclivo en Barcelona, el retablo mayor de la lglesia de San Juan del !\1crcado. 
Alrededor de este año fue realizado el magnifico retablo de la parroquial de Sot del Ferrer. obra que fue intctalmente des­
tinada al daustro de la Catedral de Segorbe, como aparece documentado en la Visita pastoral dd ob1spo 1-ranctsco 
Gavalda a la catedral (1657),1 y que ha sido puesw en relacl~~n con lu cultura figurativa del entorno del pintor Frnncis­
co Trnino. Este tipo de necesidades anísticas, correlacionadas con el progresi\·o auge de la ciudad de Valencia , evtdenc:ió 
la ralta de arristas smgulares que residieran en la capiLal del Turia )' ello conllevó que a finales del ano 1374 se llegara a 
un pacto con el pintor lloren~ Saragossa, que emonces vivía en la Ciud:.1d Condal, para que fijase su residencia en Valen­
cia. Pocos m'los más tarde, la ciudad acogió a Franccsc Serra 11 , sobrino de jaume Serra, y Lambién abrl6 t:lller en cll<l y 
en Xativa el pintor mallorqufn Francesc Comes l1 ( 1380-UM), quién tlnalmeme se trasladó a Palma (1390-1-t 1 5).4 

Toda,ia por estos años (1376). llegó a Valencia procedente de H!jar. el pimor zaragozano Enrique de Estencop, para lle­
\'<U a cabo tres vidrieras con imágenes des1inadas al aula capitular de la catedral. Marra Teresa Ainaga )' j esús Criado han 
dado a conocer que este artista. familiari:ado con el ane de los Serra. ptmó el Rctciblo de la Vil;gcn de lo!> Angeks dt: la 1gle­
s1a parroqu1al de Longares (1391}, conservado m situ a excepc1on de 1:.1 tabla cent..ral (:\L'\3.-\C).> 

De Lloren(; Saragossa se rienen un buen número de notic1ns. como por eJemplo que fue pintor del re)' >' que en el año 
1373. a rat:: de un problema que tmieron el JUSIICta, jurados } prohombres de .--\lbodlsser con el pmtor de Tortosa 
Domenet Valls por un retablo que éste pmtó para :\lbocásscr, Pere el Cenmoniós. desde Barcelona. lo cna como "lo millar 
pintor que en aquesta ciutat s1a".6 La cita real ha generado una aureola al entorno de este maestro que, desgraciadamente, 
no encuemra ninguna correspondencia ni a la hora de vincular los documentos que hablan de su acLivtdad con l.1s obras 
conser...-adas, ni tampoco a la hora de justificar la cahdad arlfsuca que se le supone con ninguna de las obras que le han 
sido atribuidas. Sabemos que Saragossa era nalivo eleCarit'lena (Zaragoza) y que en sus inicios en la capital catalana pintó 
para diversos lugares de Cataluña y para Cagliari (Cerdena). Fue al entorno de 1366 cuando comenzó a recibir encargos 
de la Corona y realizó dos rerablos, uno dedicado a San N1colas p:.1ra el monasterio de las hermanas menorctas ele 
Calatayud y otro a Santa Catalina para las menoretas de Terucl. Un aiio después fue nombrado ramiliar de la reina Eltonor, 
··¡ n domcslicum et fam iliarem nostrum", y libró un ápnca ele 20 libras u t\mau de Carbasf, capellán del rey, por un retablo 
valorado en 30 libras. Ya en los inicios de los años setenta cobrl) diversos trabajos de pinrura para las habitaciones dd Pala­
cio Real Menor de Barcelona (1372) y recibió 18libras )' 4 sueldos por las pinturas de la tumba de madera del cuerpL1 de 
Santa Susana, en el lugar de Maella, en Aragón, pagadas por la rema (1374). L'1 cuenta habla también de una tela con la 
figura del papa San Urbano, que estaba en la captlla del palac1o de la rema de Barcelona. pintura para la ~:ual enwnces se 
huo un marco. En el mes de noviembre de 137-+ se reumó el Consell de la ctudad de Valencia para dar inccmi\'OS a Llorent. 
Saragossa con el fin de que se instalase en la cap1tal del Turt<l, tah(lcándolo de ··pintor molt subul e aptc en aquell offici". 
A ralz de es1a reunión, el Consell acordó darle 50 florines para cambiar de domicilio de Barcelona a Valenc1a }' 100 florines 
para c.:omprar una casa en la ciudad. a c.:ondicíón de ,,,;r en \álenLia para siempre. Estas noticias sitúan J Saragossa en la 
capital de Turia en el año 1363, ~d'on ha\"ia marxat a causa de la guerra 1 altrcs ad,·ersirats-, información que cointide con 
el avance del rey Pedro l el Cruel hacia Valencia a raíz de In guerra "deis dos Peres". a la cual puso asedio en d mes de 
mayo del al"'o 1363. [1 peligro de la guerra con el rq castellano para Valencia duró un año}' ello mml\·~' que Saragossa se 
trasladase a Barcelona para ejercer su oficio de pmtor; la pnmcra referencia documemal en esta cmdad es del mes de 
diciembre de ese mismo año. 

Uno de los conjumos que el pintor Francesc Serra L, padre de Francesc Serra U. no pudo llevar a cabo a causa de su 
muene a principios del año 1362 fue un retablo encargado p<.1r el presbítero Pere de Riusec y el hortelano Ramón de 
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en fecha 30 de abril"de 1361. Por ello)" unos meses más tarde de su muerte, ambos comitentes reclamaron la resu­
" de 8 libros. de las 33 pactadas por la pinrura. a Eltscnda. su viuda. La cual les dio un retablo sm pintar ,·atorado 

- ~ .tbras y 9 sueldos y el resto en metálico. acruando como testigos los pintores j aume Serra y Banomeu Lloberes. El 
prmci.pal ele esta noticia, poco comentada, reside en el hecht., de que debió ser una de las pri mcrns obras con.­
~ por Lloren~ Saragossa en Barcelona, ya que el 9 de dtdembre de 1363, fecha de la primera referencia docu­

l!..ll. que se conoce de este pintor en la Ciudad Condal , pactó un retablo y un tabernáculo para la tglcsia de Castell­
.:lt Bages con los presblteros Pere de Riusec y Pere de Alou. D::1do que el impone total de este tipo de encargos se 
.onaba normalmente en tres partes, hay que desracar que la cantidad abonada en esta ápoca, 11 libras y med ia, es 
nróxima n la tercera parte de las 33 l ibras que se pactaron por el retablo encargado a Francesc $erra 1. cuestión que, 
..u a la comctdencia del comitente Pere de Riusec. remite a que el encargo que recibió Saragossa es el mrsmo que 

puJo reali.::ar Francesc Serra l. Por otro parte y con respecto al soporte de madera que recibió Riu5ec. valorado en 4 
9 sueldos. es evidente que alude a un segundo mueble, dado su bajo precio, el cual puede estar relaciOnado con 

e:..:ritura macabada de un conrrato entre Lloren~ Saragossa y Pere de Riusec. efectuada también el 9 de diciembre 
1363. Las causas por las cuales Pe re de Rmsec prefinó el arte de Lloren~ Saragos...;a frente al de jaurm: Serra q1.11:as 

&1ta snuarlas en el hecho que Lloren~ ofrecio un ane alternallvo al de jaume Serra. a pesar de que los dos se deb1an 
en un terreno que respondía al ampho abanico de posibihdades ofrecido por llalia.7 

_-.._. Saragossa ptnto ,·arios reLablos con destino a localidades que forman pane de la actual provincra de Castellón. 
-:mero fue el de Sanjaime de Vila-real, conrrarado a ftnales de 1376, poco tiempo después de su llegada a Valencin. 
".,¡..¡ . pacló uno de los retablos más polémicos de la pintura gótica valenciana: el retablo de la Vi rgen y de Santa 
.;:a de jérica, obra que probablemente por falta de recu rsos económicos, no llegó a llevarse a cabo. La conservación 

¡;;,- retablo hasta la Guerra Civil con esta advocación, junto a la de San Martín, hizo pensar que el conjunto de Jénca 
Je ser el contratado por Lloren~ Saragossa. pero los planteamientos de José i Pitarch han evidenciad0 finalmente 

e mueble conocido fue una obra posterior, correspondreme a la producción de los años veinre del siglo XV del pin­
_me Mateu. En 1402 , Llorenc; Saragossa contrató con Bernat Piquer, cofrade del Cuerpo Precioso de jesucrisltl de 

1..n reLablo para la capilla de esta cofradía en la tglcsta parroquial de Onda. por el precio de 30 llormes y, tres ai'los 
tzrde firmó un ápoca de 35 florines a Pere f erriol senior. vecmo de Burriana. por un retablo de Sa.n Salvador des­

a la rglesra parroquial de esta localidad. 

.: ) 
&. pmtor France.sc Serra Ly más joven que Uoren~ Saragossa. Francesc Serra II debió de nacer alrededor dd año 

'1'roxunadameme. ya que el mammomo de sus padres tuvo lugar en 1351 y la muene de Francesc Serra 1se pro­
e-' os mtCIOS del año 1362.B En este momemo, Ehsenda, 'luda del arrista, consta como tulora de sus hiJOS Suau y 

-;;..,~~ Estas fechas implican que la formaCión de Francesc Serra lltuviera lugar durante los anos 1365-1375 y de hecho 
u-ó ya aparece asociado con el pintor jaume Castellar en las pinturas del anesonado del Palado Real Menor de 

na. Un ai'lo más tarde. contrató el retablo de San Mu~; para la Iglesia parroquial de Qnoves, del cual se conservó 
m-:o:mimiemo hasta la guerra civil que se conoce a traves de una fo tografía. No obstanre, la calidad deficiente de esta 

• · no permite de manera alguna precisar cómo era en ese momento la pintura de Francesc Serra ll. También en 1377, 
~o con el pintor Banomeu Soler y es a raíz de esta colaboración que Francesc Serra Il fue desterrado a Valencia, acu­

4...<:. un abuso de confianza con Soler. Ya en el Reino de Valencta, la primera noticia es del año 1379, momento en el 
..1rece como testigo en un pago firmado por Bernat Paganell, rector y procurador de Galceran de Castellvl, a Pere 
/:tallle de la Baronía de Arenós. La llegada de Fran.cesc Sen a 11 a Valencia coincide con la del pintor r:nmcesc Comes 
"'ble hijo clel pintor y ·vidriero homónimo aclivo en Mallorca y Barcelona, ya que esre anista aparece en el ano 1380 
~p·ctore vtcmo Val.*-, acogiendo en su taller y durame un al'to a _-\rnau Rubiols. jO\-en de 18 años que era hrjo de 

_ _..;.r,u Rubiols. agncultor de Barcelona.9 Dos años más tarde, Francesc Comes 11 cons[a que era \'eCino de Xtnh·a y que 
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pacto CM :\scnsi ~ltralles la ejecución de un retablo dedtcadu a "an Bernardo. el cual tmo que acabar Frnncesc Serra n. 
scs:t~Jn cstrítura firmada entre ambos anistas y el comitente en el año 1384. Entre las condtciones acMdadas. d retablo. 
que se lo habta lle,·ado Comes en su pamda de ~uva. habta de ser de' uelto a la oudad. se tenía que proceder a :.-u final­
cactón )' Larnbtén se deb1an realizar aLtos encargos arusucos lnclutdos en el primer acuerdo con Comes -un fromal de 
altar ele u:b, In pinlLlra de la claYe de bówda de la captlla ) 25 señales del !maje de los ~liralles-todo ello ¡x1r d prcc10 
de lO fionncs (110 sueldos). cuando la cantidad pacwc..la en el contrato inicial fue de 1000 sueldos. La ¡)lntll ra de este 
conjunw resultó muy conflictiva y no [ue hasra cmco "ños mus tarde <.:uando se pudo dar por acabado un comram que 
mas bien remite a un trato de cortesía o a un pacto entre Fmnces~: Serra 11 )' Francesc Comes 11 que a In valom<.:ion real 
deltrabf~l"> pendiente pur hacer, ya que en el abono cle los 1 O llorines ~cordllclos tamb1en se incluía el coste de k,s trasla­
dos a la ¡;íud~d de Xi:ití\'a de la obra. A pesar de que f-ram:csc Serrn 11 mcumplió los plazos acordados en lu finalizadón 
del retablo de San Bernardo. el artista lle\'ó a cabo Oli'OS encargos para la ciudad de Xil tiva. Del prlmcro ele ellns, no 
podcmns asegurar t'On plena ceneza si es un nucw) trabajo o en realidad se trata del de Asensi Mi ralles. sólo tenemos noti­
Cia c..lc este acuerdo a traYés de un mandamiento del JUSliCi:l CI\'Ü de Valencia del mes de abril de 1389, a ins1anc1a del fabri­
cante de paúus de Xativa Ramon Feni ol, "o principal de ar:¡udl", para que le acabase \.m retablo ames de Pascua de Res­
urrección. El otm encargo corresponde a la ultima nutlcta que se uene del pintor Francesc Serra 11. fechada en el mes de 
abnl del añt'> 1396, )' corre.<:.ponde a un ápOC<l de 50 nl)flnCS que el <lltisla libró a Nicolau Redó, lra¡Je franCIScano de :\tltl­
\'a,) a k1s prohombres de la almoma de zap.ueros d.: In dud.td, restantes dt! los 310 Oorines en los que habfa :.tdl'l nllo­
rado el retablo maror dd Con\'ento de Sa.nt franccsc de :\iltha, e:;nitura en la que aparece como t~srigo el ptmor Domin­
go Barbcns. E m re las relaciones con otros artiStas que pudo tener Franct:Sc Scrra Ll. destaGt que en el ¡\pl1Ct finall¡ue finnó 
a la \'IUd•t de Amoni Romeu por un retablo dedtcado a '-)an jorge} destinado a la lglesia de S:m Juan de \'akncm l l388). 
el m1smo templo para el que habi<t pintado su uo jaumc en l37L1, ap:~rece Domingo Crespf tdoc. l373-l-138), miciador 
de la escuela de iluminactón de manuscmos ,,tlenctan:t }' pcncnecieme a la clinasUa de los Crespt, ori~mat13 de Ahura.lO 
donde el mbnte Mani fundó el monasterio de Vall de Cnst l i385) 

La actJ\·Idad documentada de Uorenc; Saragossa y de Fr,mccsc SetTa ll en Cataluña y en Valencia>' el h('rnO de que ningu­
na de las noticias de archivo ele ambos pimores haga alusión de manera clara a ninguna de lc's obr<.ts conse rYadns da lugar 
que ambos nombres sean considerados por los mvcstigadorcs a In hora de identificar al anónimo Maestro de VlllahcrmoS:l, 
autor de un grupo de tablas dd que cabe ciLar la de la VJrg1'11 de Torrodla de Momgri en Catalui'ia, actuahnen t¡; conser­
vada en el Museu Francisco Godia de Barcelona. }' un grnn numero de pmruras del territono \'alendano, entre la~ cuales 
destacan pnnctpa\meme los relahlos de Villahcn11osa del R.1o. \Jos refclimos a la Natividad de la Hlspamc Sodc·ty de Nueva 
York, la Vu;grn ele la Led1c procedeme de Albnrractn (YINAC), las rabias ele San Lucas del retablo del gremto de carpinteros 
de \'::tlencia (~ !usen de Bellas Anes de \'alencia). d Rt·t<th/o df Scmra A,t!urda de Caslellno\'O (dcsaparrctt.k)), el Apostnlodo 
dd Ayuntamtemo de Alzira. las tablas de San Pedro de la colect'ión Wallace Simonsen. la Ví1gt:n Jt• /u r.rd1c de la '-~'lec<.:tón 
Muñoz Rnmonet. la Virgen de la Leche del Museo de Bell.ts Anes de Zarago:a (?), un compammiemo de la Rc~un<tdon del 
1\luseo de Bellas Anes de Valencia. la \'iwn de la L:d1e del ~lusco Catedralicio de Valencia procedtme del casttllo ck Pendla, 
el Rcwbln de la Virgen de la Leche, Scmra Clara y San.r\ntonw .r\/1l1cl de Chel\'a (~IN.:\C) y las tablas del Raablt, lllll\'111 ck Sama 
1\ lana de Alpuente tconser"adas en la aldea de El Collado) en el Museo de Bellas Anes de Zarago:a) ll 

Cabe destacar que se conocen olras pimuras comcmporancJs Yalenctanas de influencia italiamzame de bs que Lambtén 
desconocemos el nombre de su autor, tales como el bello Rcw/Jio dr Santct Bárbara de Cocent<,ma, el Rt>tdbl(l tic S.mta 
Ludn de la parroquial de Albal (desaparecido), la magnifica tabla de San Miguel de la parroquial de Sol de Ferrer o un 
retablo de la Trinidad (desaparecido). enl!e olras. Por último. destacar la presencia en Harcelona de Gui llem fe rrer -artista 
qu(' no es el mismo que el que aparece Lrabajando en 13arccloM y Morella-, de[ cual conocemos c¡uc era originano de 
Castclló de Borriana, según consta en sus ultimas voluntades redactadas en fecha 6 de diciembre de l-1-01. publicadas 
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at'los m.1s t~trde Gracias a la mformac1on proporcionada por M• del Carmen t.acarra, sabemos que otro de los anis­
vos ongenes uenen relación con Casrellón es 1'\icolás Solana, pmtor del internacional acli\'O en Aragón (1401­

- 1 ~uyo padre era natí\'O de esta ciudad .. Poco después de la muerte de Guillem Ferrer, hac1a los años 1401-1403, 
I'PO de 'legorbe, Francesc Riquer i Bastero (HOO-H09) -que habla sido obispo de Hucsca (1385-1393) y Vic 
-1400)- encargo al pm10r de Barcelona Pere Serra los retablos ded1cados a Sama Clara y Sama Eulalia y a San 
o Abad > San Amonio de Padua. los cuales habían de c;cr destmados a capillas del claustro de la Catedral de 

por el fundadas.t2 y para las que fueron reaUzadas las claves de bon~da y las pinturas murales con las heráldicas 
pales \ escenas figuradas 13 

:..:J5 RETABLOS DE VIU AHERMOSA DEL R.IO 

catálogo adscmo al Maestro de Villahem1osa, no s11:mprc cons1derado como obra de un unlco pintor, parte de 
de Torroellu de Montgn (Girona) y tiene como nudeo agluunadt1r el magnífico conjunto de t:tbhls de Villaher­

ael Rlo, el cual. si bien se ha pensado que penenecieron a cuatro muebles. creemos que en realidad formaron parte 
d retablo maror. el Retablo de San L.oren~o y San Eswban } el Rcwblo tic la Institución dt· la Eucansua RespeclO al 
cid altar mayor. creemos que deb1ó acoger no tan sólo las tablas dedtcadas a la Virgen sino tamb1en las tres pm­

han Sido conslderadas pertenecientes a un supuesto retablo del jUiciO Final r que en su dla Medall relaCIOnó 
tblc que dcb1o decorar la cap1lla del Corpus Chnsu 14 Este conJunto de tablas ha despertado elmterc:s de los 

__..."'"'"'dQ<ie el s•glo pasado A partir de todos esros estudios}' de fotogr.1fü1s anuguas. sabemos que el retablo dedica­
~en tuvo en sus coronamientos escenas relauvas al Anuguo Testamento. de las cuales se conservó hasta la 

Ci\1 la de la F..xpulsión dt• Adán _y Eva del Paraíso. actualmente en una colección parucular JUnto a los comparti­
ckl \'awmctlLO y de la Resurrección de Crisro. que también pasaron a manos privadas. La presencia en los remates 

de escenas pemme apreciar que el retablo de la V1rgen de V•llahcmwsa del Rfo tuvo un cUscurso ciertamente 
dd esquema más npHlcado de los retablos dedicados a 1\larfa >'es por ello que querc­


a colaCión un conjunto pictónco que. según nuestra opmtón. pudo tener carac­

crtt:lnas al que ahora tratamos 'los referimos al retablo que a pnnclptos del s1glo 


n de Mur para la Iglesia de Sama \lana de GUJmera. el cual uene la pecu­

que sus escenas 'an desde la creación de A dan ,. [\a hasta el JUte lO Fmal e incluye. 


por la dedtcanon de esta iglesia. las escenas de lo~ Go=os de la \'trgen.15 A par­

m:uperando las tres tablas antes citadas, que supuestamente formaron pane de 


de 1.ado al jutcio hnal. har que tener en cuenta que estas pmturas coinciden 

n .cdtdas. como por la ma:onena, como tambkn por los monta mes --como tam­


n fotograf•as antiguas-- con las tablas dediCadas a lo Virgen. La central, dedica­

e_.te se corresponde en medidas con la de la Virgen de la Leche, y dos laterales, 


b R.:surrecoon de la carne >' a la Entrada en el Panuso que se relacionan por 

con las tablas ded1cadas a la Vida de María. Se tratarla pues de un retablo de 


¡.;¡r como hemos d1cho, al de Guimera y cuyos coronamientos incluirían las 

.1 la Creac:ion de Adan y EYa, el Pecado Origmal y la Expulsión del Paraíso, 


cs..:enas dedicadas a Mana, en tamo que se corresponde con la ded1cación de 

¡rm ten a la idenuficac16n de la Virgen con la lgles1a, para acabar con la Deesis, 


-=~;;ro de. la carne y la entrada en el Paraíso, siendo las 1magenes centrales la de la 

Uchc que en Guimerá pudo ser una escultura, r la del ju1c1o Fmal. En relación 


\trl!en de la Leche y su ,;nculac:ión con la de la DccslS, cabe destacar el lazo 

csw -.omposlClón con el Apocalipsis de San Juan (ll.)) concretamente con 


Expulsión del Paraiso del 
retablo de Villahennosa. 

Maestro de Villahennosa 
<e> Fundaci6 lnstitut Amalller 

d'An H1spanic. Arxiu Mas 
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Retablo de la Virgen de Villahermosa del Rio. 

Maestro de Villahermosa. 
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la ~tujer apocalfpuca. raque la Ytrgen Ue\·a~ -Ja luna debajo de SU:> plCS) en su 
cabeza una corona de doce esrrellas~.L6 En relactón con est.l propuesta. la esce­
na de la Rcsum.:ccion de la carne muestra una peculiarid.1d que puede estar 
rclnctonada con la estntctura de cinco calles del C011JUmo de \ tlbhermosa. )"3 

que al obsel'\·ar dicha tabla no es nada difícil apredar que parece cc;tar en 
relnctón <:On otra pimura. anttguameme situada JUSto a su bdo. L.\ cltrcccional­
idad que muestran los elegtdos hacia un espacio que no existe en su recon­
strucción ncn.tnl, dnndo las espaldas a la imagen de Cristo r1gumdtl en la deisls 
constara el diálogo que pudo tener este companimiemo con tma cscenilkadón 
posiblemente In de b f.mrada en el Paraiso. En lo que respecta ,, las dos esce­
nas que ocuparon el otro lado del retablo pudieron ser dcdicac.la~ n la repre­
semación del ín riemo, Sl atendemos a las leyendas que ::tp:~ recen a los pies de 
Cristo, "Vcniu.. a vosrra gloria celestial". a la izquierdtl del obse rvador, \ 
-Anau ... al foc h 10fernal", a la derecha. Este ripo de representacion, pew reduci­
da a dos rcgisuus. puchera ser sllTlilar a la del retablo dedk:.~do a SilnLa Ana, San 
Juan Ev::mgcltsta) San Amador de la lglesta de San ~hguel de Cnrc!ona. en tU} O 

coronamtcnto se figuran la Entrada en el Paraíso y El Infierno a amb()S h1dos dt: 
la Deis1s Por las rechas de la obra de \ 1llahermosa del Río {ca 1390-L395 
pensamos que el remme de la calle central no fue ocupado por un pmáculo · 
que debió ser stmtlnr al de ,\!puente. acogiéndo!>e en el kc, escenas de la Cruci­
fixión de Cristo ) de 1<1 Coronación de la Virgen. t-. lediante cstn csrructuractón 
de la obn1 se establecla un d1alogo entre la figuración de la Dees1:;, r la escemfl­

cactón que culmlnaha el retablo, la de la Coronación de In V¡rgen, a Lr:l\'eS de los Gozos de Mana. Philippe Wrdíer. en 
su obra ded1cada al momento en ei que se confirma Marln como Rema del Cielo, comenta el \'tnculo emrc las teofanta:. 
del Juicio Final y de la Coronación de la Virgen y seña la que esta últ1ma no sólo es la última Leoft1n l~1 ch:l nnc ctisuanc. 
si no que «viene immédiatement apres le jugemcnt dernicr, qu'il complete et qu'il consomme».li El nexo emre las do:­
iconografias se puede apreciar en obras del siglo XIII y de [a centuria posterior, esrableciéndose un diL\Iog'' que se in icia 
en el Edén del Amiguo Paraíso, el de Adán y Eva, y acaba con la escenificación del Nuevo Paraíso. el dd reencuentro 
glorioso de Cristo con su Madre, que se ejemplifica en la composición de la Coronación de la Virgen. l:n palabras de 
Christc, la representación de esra escena es "l'apparition de la Jemsalem nouYelle qu1 descend du del uu-de\'ant d'unc. 
terre et d'un del nouveau.x, on voit anouYeau un couronncmcnt de I'Ecdcsia. Comme I'Egllse ne pone pas la coupe, sol' 
atribut habilucl. on pourrait hésiter entre un couronnement de la\lerge et celm de I'Etdcsrc( 1" 

La coherencia del discurso iconográfico del conjunto propucstn, del que se acompaña una hipótesi.; de rcconstmccion 
conjuntamente con las coincidencias en medidas ele l¡¡s compostciones r la falta de correspt1mlencla de lns tablas de 
supuesto retablo del juicio Final con hs dechcac:rones c.lc las capillas laterales de la amigua igle9a de \'tllahcrmosa pare­
cen confirmar que todas las tablas menciOnadas formaron pane c.ld retabio mayor de esta localidad. No obstante una dl 
las mcogmtas que encierra este retablo tiene que \Cr con la prcdcla dd conjunto. raque no tcneml1S nouun al~una qut 
aluda a ella. La única constancia que hay en la iglesb di.' V1Uahcrmosa del Rio en relación a un hancal de retablo de esta$ 
caractensticas es un fragmento que forma pane de est.l exposictón, el cual. por sus medidas. bten podría haber sido 1 
predela del retablo mayor de Villahermosa del Rw. pero el estilo pícL6rico constara que fue re::tltzadn casi warcnla años 
mas rarde. L;n modelo arquitectónico que corresponde al empleado en el retablo de la Vida de Maria de Ruh1clos de ~tom 
L'l lmponancia de este corpus de Villahermosa hn mmivado que .en alguna ocasión se haya propuesto qw: pudk:ron ser 
desunadas inicialmente a la Catedral de Valencia. planteamiento que carece de fundamento si atendemos a los datos 
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..c::::s.b beneficios de las capillas y a las tablas que pudieron presidir el altar mayor de Villahermosa, según ya ha 
~ct::::::=so. En esta misma dirección, la presencia del escudo del linaje de los Garcia en el guardapolvo del retablo de 
M-=:::s.:t:L..,¡nos, hor perdido, podría estar relacionado con Amoni Garcia, beneficiado en Villahermosa, mientras que 

~ 1'-hquel Rull - apellido abundamísimo en las antiguas poblaciones de Arenós-, beneficiado en la Igle­
- .. de Valencia y también en Villahennosa del Rfo, podrran fácilmente conectar los encargos que el Maestro 
~ atendió para esta localidad y para el templo valenciano, de donde proceden las cuatro tablas pintadas 
de Villahermosa, dedicadas a San Lucas (Museo de Bellas Artes de Valencia). 

~::a:ión Wallace Simonsen de Sao Paulo se conservaban dos tablas de la \ida de San Pedro con las representa-
Prn ' acrón de San Pedro a los fieles y la Resurrección de Tabita. De éstas, la primera sabemos que pasó a formar 

...l.lón Brimo de Laroussilhe. que fue expuesra en el Salón de Anlicuarios de Barcelona. en el año 2004, y 
dad está mtegrada en otra colección particular. Siguiendo un paralelismo ya observado por Dubreuil, la 

..llil::s:::.::"n c.. Ll Predicación de San Pedro muestra sin recelo alguno su vinculación respecto a la pintura de los Serra 
~eme a la tabla homónima que forma parre del Retablo de Pentecostes de la Iglesia de Santa Maria de la 
~. pmtado por Pere Serra en 1394. Dicha composición aparece en el retablo mariano como consecuen­
~ on recibida por el Espíritu Santo en el Pentecostés, momemo a panir del cual los apóstoles comienzan 

e don de lenguas. Según Yarza, la imagen de la Predicación de San Pedro es la manifestación de la univer­
n\le,·a Iglesia que pOLcncia su carácter nacional contra eljudalsmo y en la que Pedro toma el protagonis­
n con la oLra esceua de la vida de San Pedro, lcl Reswrecc.i6n de Tabita, la fuente documental viene dada a 

rl ...hos de los Apóstoles (9, 36-41). Encontrábase Pedro predicando en Lidia, quizás la figuración anterior­
Luando recibió la noticia de que una disdpula suya del pueblo de joppe había Iallecido. Reclamado 

-·-~'""'-''""· wproximidad entre ambas poblaciones perrnilló a Pedro trasladarse hasrajoppe y visitar la casa de Tabi­
.;::adhv Pedro oró y le ordenó a Tabita que se levantase, momento en el que la discípula se recobró y volvió 

nforma que Tabita "era rica en buenas obras y en limosnas que 

~r por ello que el Maestro de Villahermosa la representó corno 

d .. nobles. Al lado del lecho mortuorio, destaca la figuración de las 

cw'es habían de conducir el cuerpo de la devota a su lugar de 

eL ~ nudas protegidas por Tabita. 


d.. conferencias promovido por el profesor Vcrrié con moth·o 

---.-OL. .... v de la muene del pintor Pere Serra y en el curso ele un estu­


u.. dedicábamos al Maestro de Villahermosa, Luvimos la opor­

su ur un estudio inédito, gracias a M3 Carmen Lacarra, en el que 


-'--=--"''"...a de que ambas tablas se enconrraban en la ciudad de Teruel 

:: do pasado y que en ese momento eran propiedad, junto con 

tc1blo, de Pedro Dolz, Señor del Pueno.20 De ese conjunto pie­

51! ~.,comraba la tabla central de. la Virgen en la ermita del barrio 

_ Teruel. las caracterislicas de ambas tablas informan de que 


=ex.enas hagiográfkas más alLas del cuerpo de un mueble, sobre 

z:;;.:;::::::;¡¡Jtlan otras figuraciones de Lamaño inierior, siguiendo en este sen­

:r.:::=:~j¡ n próxima a la de las tablas superiores del retablo mayor de 

:x::~:D.ll de \ íllahermosa del Río. Teniendo en cuenta la presuma dedi-
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Retablo de Villahermosa del Río. Maestro de 
Villahermosa. Archivo diocesano del obispado 
de Segorbe·Castellón 

cación del mueble. en una de estas tablas superiores se debió tnicmr el ciclo 
hagiográfico del santo apóstol , como la escena de la Vocación de San Pedro. 
Observado esto y dado que además se conservan orras dos tablas de es1.a estruc­
tura de cimera se puede suponer que el retablo del que fonnaron pane fue de 
cinco calles y que debió acoger la representación de la VIrgen en su calle cen­
tral, además de la del San Pedro. No obsLante, y también teniendo en cuenta 
esta estructura de cinco calles. otra posibilidad pudo ser que el conjunto de 
Teruel fuera dedicado a la Virgen y a San Pedro, a la Iglesia, y que el nexo entre 
ambos discursos fuera, como en el retablo de la Virgen de Sama Mana ele la 
Aurora de Manresa. la escena de Pentecostés. Según esta última propuesta, Las 
seis escenas de las dos calles de la izquierda acogerían los gozos de Marra, seria 
la última la escenefi ciación de PenLecostés. y las seis escenas de las dos calles de 
la derecha mostrarfan La •ida de San Pedro, de las cuales la primera escena sena 
la de la Predicación del santo apóstol una vez recibido el don de lenguas. 

Respecto a la tabla de La Virgen que se conservaba en la ennita del Banio del 
Puerro de Teruel no se tiene ninguna noticia, pero una posibilidad seria que 
fuera la misma pimura que formó pane de la colección Bosch i Caterineu. Total­
mente repintnda en lo que repecta a la Virgen y al Niño. debe vincularse al Maestro 
de Villahcnnosa al observar los cuatro ángeles músicos que gloriJican a María y 
a su Hijo. Conservada fraccionariamente. -perdida toda la parte inferíor en la 
que deb1eron estar figurados otros dos ángeles y la media luna a los pies de 
Maria-, fue depositada en el MNAC en el año 1934 por el lnstituto contra d 
Paro Forzoso y en el año 1950 fue reclamada, junw con muchas otras obras, 
por julio Muñoz Ramonet. 

Hipótesis de reconstrucción del Retablo mayor 
de Villahermosa del Rlo 
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Mucho menos probable es que la tabla de la ennita de Teruel fuera la que se 
conserva actual me me en el Museo de Bellas Anes de Zaragoza, ya que el estado 
de esta obra genera ampltslmas dudas de su adscripción al catálogo del MaesLro 
de Villaherrnosa y, además, la anchura de dicha tabla es infenor a la de las esce­
nas de San Pedro.ll Las importames medidas del conjunro al 4ue pencnecieron 
las tablas de San Pedro debieron ser similares al de Alpuemc y un poco más 
reducidas que las del retablo mayor de la parroquial de Vlnahcrmosa, ra:ón por 
La cual su emplazamiento inicial debió ser un centro edesiásuco de nnponan­
cia en la ciudad de Teruel. La cronología de este mueble, como también la del 
Retablo de Santa Agueda de Castellnovo, debe enmarcarse en los años ochenta 
del siglo XlV. Con este mismo destino, la ciudad de Teruel, recordemos que Uo­
renc Saragossa habla pintado un retablo dedicado a Santa Catalina para las her­
manas menoretas (1366-1369), pe.ro igualmente hay que tener presente que, en 
Las fechas en que ahora nos movemos y también en los primeros tiempos del 
internacional, fueron múltiples los encargos que se realizaron desde la cilldad a 
los principa1cs Latieres valencianos y morellanos.u En relación con este ultimo 
centro picrórico no podemos olvidar que en el año 1383, el rey escribid desde 
Ton osa al batll.e de Morella para que se traladase a aquella ciudad el "pintor que 
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m tordla, lo qua! nos han loat per bon mestre~. con el objeto de pm­

•o dcd1cado a Santo Tomás para la capilla del castillo de la Suda, 


bt Ll obra que-ls pussa fer~. Aunque no sabemos el nombre de este 

r 1 ~ deb1ó refenr al pintor GULllem Ferrer o mas probablemente al 


mt.:u Centelles, artista hoy desconocido, quc contrató 1mponames 

-ar.;:~s. tomo el que probablemente había de ser el retablo mayor del con­


frannscanos de Teruel (1385). Sólo la primera paga de este con­
diO a la suma de 200 florines, pero se trata de un anista cuya este­


~I!SO:;u=~ en el año 1386.23 

~~im:e smgular en la valoractón de la acuvidad del Maestro de Villa­
esl3S uerras fue el Re1ablo de la Virgen de la Lcrhr que reahzó para 

--=~E:::::-.;:dt A.lbarracln (CABRÉ, 1908-1910), donde se encontraba a princi­
pasado del cual la tabla central se conserva en el }-1. AC. proce-

Cc .~cc1ón PlandiUra. L'l identificación de los blasones que orna­
pmtura )' su posible correspondencia con los beneficiOs del 

plo de t\lbarracm abre otra via de investigación en La complica­
un dta u otro ayudará a desvelar uno de los secretos mas bien 

---Ge ane valenciano. el de la tdentidad del Maestro de Villahermosa. 
_,.'---"'........, del lmaje de los Oolz en estas tierras y la intrincada red de 

:==trmwmales que resiguen sus ramificaciones en el paso del tiempo 
Tabla de la Predicación de San Pedro. Maestroaponar alguna novedad al respecto. 

de Villahermosa. © Fundació lnstitut Amatller 
d'Art Hispanic. Arxiu Mas 

-~-'~IU ut: conjunto de tablas atribuido al l-.laestro de Villahermosa, obviamente, ha suscil:ado dh·ersas propuestas 
--....._....-~., oor parte de la crítica, de las cuales destacan la elaborada por Silv13 Llonch. autora que le da el nombre de 
~ 11 la de jose i Pitarch, que le da la iden11dad de Lloren~ Saragossa. Con antenondad a estos dos 

~r.1legu1 ponderó la posibilidad de que el anómmo fuese GUlllem Ferrer, pintor de Barcelona que se 
=-rlb -~No obstante y a pesar de la vigencia del enigma que hay a la hora de poner el nombre de un pintor al 
&~t.K:ar que uhimameme dh·ersos estudiosos han identificado el grupo de obras vinculado al Maestro de 

am t.l pmtor Llorenc; Saragossa, basándose en el nexo documental con dos obras conservadas. 25 os referi­
C\.Ida tabla de In Virgen de la Leche de la Iglesia de Snn Salvador de Valencia y al fTagmemo de la predela 

. de Al:ma. las cuales han sido acercadas a un ápoca de 466 sueldos Armada por Saragossa a Caterina de 
dd (.Jballero Ramón Costa, por un retablo destinado al altar mayor de la lglesm del Sal\'ador (1382) y a un 

por el pmlOr )' los albaceas de Amoni Pujalt, mercader y ciudadano de Valencia, para llevar a cabo un 
smtos !:>ebastíán y Anastasia de la capilla de dicho difunto por el precio de 35 libras (1388-92). En lo relati­

-..'-=... b.lse documental de estas pinruras, cabe precisar que mnguna de las dos noucias es nada clara }' que, por 
que rodea la tdentificactón del Maestro todavfa permanece abierto El documento de la Iglesia del Salvador 

.;aijWltO del altar mayor, supuestamente dedicado a esta advocación. y la tabla que se conservaba en este tem­
~:!llaiiOa J la Virgen, la cual. si el coste del retablo hubiese s1do 1mportante, podr!amos pensar que formaba parte 

pero el baJO precio abonado por la obra, 466 sueldos, descarta esta posibilidad. Por otro lado, r en 
de Alztra, cabe concretar que en ningun momento la noticta md1ca que la capilla de Antoni PujaiL, du­
estU\'iese en Al::ira, tan sólo dice que uno de los dos albaceas er.1 vicario de esta villa. Así pues, ninguno 
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de los dos vmculos establecidos enrre las referencias escritas y las obras conservadas son nada dedsivos para poder afim1ar 
que Uoren~ Saragossa es el autor de la obra del Maestro de Villahermosa. En nuestra opinión y sobre la trayectona artlsti­
ca de Lloren~ Saragossa sólo podemos decir que no sabemos dónde se formó ni si tuvo contactos con Ramón Dt:.storrems. 
tan sólo podemos precisar que su aprendizaje ruvo lugar con anterioridad al año 1363 y que en este año se encontraba en 
Valencia, desde donde se trasladó a Barcelona, ciudad en la que tuvo contactos con el pintor valenciano Simó Despuig 
(1366). Siguiendo la cronologia de estos inicios )' en referencia a la propuesta de que Uorenc: Saragossa es el autor del con­
junto de obras atribuido al Maestro de Villahermosa, es obvio que nos preguntemos cómo es posible que la producción de 
este anónimo muestre, sin Tecelo alguno, imponantes contactos con la pintura de los hermanos Serra de fechas avanzadas 
e incluso con la del pintor Francesc Comes 11, maestro de retablos activo entre los años 1380 y 1415, más cuando todo indi­
ca que el estilo de Saragossa ya estaba consolidado a su llegada a Barcelona, a final es del al'lo 1363, )' la documentación 
parece revela1" que aportó a la ciudad una pintura alternativa a la de los Serra. según ya ha sido comentado. En la valoración 
de que estas aportaciones artlsticas estuvieran vmculadas a Destorrents, no podemos olvidar que en el taller contemporá­
neo de jaume Serra estaba integrado su hermano Pcre, del cual sabemos que fue un gran pintor )' que se fonnó en el obrador 
de Ramón Destorrems (1357- 1361). En lo Telativo a la otra propuesta de identificación, esbozada por Ainaud )' amplia­
mente desarrollada por Uonch, la noticia que vincula a Francesc Serra n con la baronla de Arenós y la producción artística 
del Maestro de Vlllahermosa con la del taller de los Serra son los puntales más sólidos a la hora de darle el nombre de 
Francesc Serra ll, dado que Villabermosa perteneció a la baronía, la cual, en 1355 se \'Íllculó con la casa de Gandia, tras el 
matrimonio de Violante de Arenós con Alfonso 1de Aragón, duque de Gandia (1372) y conde de Denia )' R1bagorza. Según 
nuestro parecer y atendiendo a algunas de las caractensticas iconográficas de las obras más avanzadas del catálogo del Mae­
stro de Villahem1osa. como son las bocamangas que cubren hasta media mano y acaban en forma triangular, observamos 
que éstas fueron ejecutadas en un momento avanzado de In década de los ochenta o en la de los noventa, coincidiendo con 
muebles como el Recablo de San]ulián y Santajulia del Convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (c. 1384), o el Rcwblo del 
Santo Espíritu ele Manresa (1394) - ambos del taller ele los Scrra-, entre otros muchos.26 En la valoración de estos puntos 
de contacto con la pintura elaborada desde el obrador de los Serra, ampliamente aceptada por los especialistas, obviamente 
y desde el acercamiento al Maestro de Vi llahermosa desde la figura de Francesc Sena ll, es evidente el fuerte nexo familiar 
del artista con este linaje, ya que era hijo del pintor Francesc: Serra 1)' sobrino de Jau me, Pere yjoan Scrra. 

Por otra parte y teniendo en cuenta los puntos de contacto que se dan entre la pintura del Maestro de Villahem1osa y la 
del pintor Francesc Comes 11, ya hemos observado la coincidencia documental de este artista con Francesc Serra 11 en el 
Retablo de San Bemardo de .Kaóva y el posible pacto que pudo haber en la contratación de la finalización del mueble. En 
el contexto de estos artistas y de la procedencia mallorquina de Comes, no podemos dejar de citar que el amiguo socio de 
Franccsc Serra n. el pintor Jaume Castellar, aparece activo en Mallorca en el año 1380 yque la pñmera obra documenta­
da de Comes en la isla. el Retablo de la Virgen de la Hum1ldad de Pollenyt (1390-1394), muestTa coincidencias con la tabla 
de la Virgen de Torroella de Montgrí. primera obra del catálogo del Maestro de Villahermosa. Más all:\ del planteamiento 
compositivo de la Virgen en la tabla central de Pollen~a. próximo al modelo de la Vtrgen de la Lecbe que tanta fama dio 
al Maestro de Villahermosa, creemos importante destacar que el molivo que decora el manto de ~1aria en Pollenc;a es el 
mismo que el que luce la Virgen en la tabla de Torroella de Momgrf y el que forma parte de la decoración del manto de 
la Virgen de la Lecbe del retablo mayor de Vlllahermosa. Este motivo. que también se da en la decoración del manto de 
la Virgen de una calle lateral de retablo que en alguna ocasión se ha relacionado como perteneciente al conjunto de Tor­
roella de Montgrf, apreciamos que fue uLiJizaclo igualmente por el entorno de los Serra próximo al Maestro de SLxena, otro 
de los grandes referentes en la obra del Maestro de Villahcrmosa. Nos referimos a una tabla de la Virgen subastada en Ca)­
lus (1993- 1994), como obra de jaume Serra y cuya datación se Ojó basimdose en la del Retablo del Salvador del Santo 
Sepulcro de Zaragoza (c. 1381), que se conserva en el Museo de Bellas Artes de esta ciudad . Se trata de tm mutivo deco­
rativo tan prOximo al águila de los Hohenstaufcn, la de las insignias de la reina Elionor de Sicilia -esposa dd rey Pere el 
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~.os--. cuya representación en el mamo de la Virgen puede plantear dudas que se produjera durante el mandato 
scberana (1349-1375). Ello implicarla retrasar unos años la datación anterior al año 1374 que se ha supuesto para 
de Torroella de Montgrí - basada en su atribución a Llorenc; Saragossa y al viaje que realiza a finales ele este año 

~CSUiarse en Valencia- , cuestión que jusLificaría la presencia de los regruesos ele yeso presentes en la composición, 
s::~:n ..mhzados por Francesc Comes ll, especialmente los que ensalzan la corona de la Virgen. Algunas de las coinci­

rmales e iconográficas observadas, las cuales también afectan a otros artistas coetáneos, parecen remitir a una 
~..amuva común aprendida en la Barcelona del taller de los Serra, en los inicios de los años setenta, momento en 

¡x.Jemos datar el Retablo de la Virgen del Monasterio de Santa Maria de Sixena (~INAC), y no parecen surgir de la 
.:a¡:¡:~ ele un pintor ya formado en el año l363. como es el caso de Saragossa.27 En la valoración de la trama de iruer­
a~:::St:ntrl' creadores que pucüeron tener relación con Francesc Serra U. nos parece singular la figura del Maesrro de 

- de los anistas anónimos más polémicos de la pinrura gótica catalana. la daración del retablo mayor de la par­
- :>anta Marfa de Rubió, obra que da nombre al artista y que contiene elementos iconográficos paralelos a los del 
..>rl ~la.estro de Villabermosa, es factible encuadrarla también en la década de los años setenta o en los inicios de 

·-~,_..;.;.¡'""" st se atiende al vinculo de los escudos que ornamemnn el conjunto con Bernar de Boixadors. 

5lgwendo el camino consolidado por Uonch, algunas de estas observaciones vendrían a corroborar lo ya 
~--=~in por ~ta estudiosa en la identificación del Maestro de Villahermosa a favor de Francesc Serra ll. No obstante 

dt que continuaremos dando más datos que apuntan en esta dirección, la pluralidad de opiniones r el Íllten­
~o.l..."(.llado al entorno de este artisra aconsejan que el nombre más válido sea, hoy por hoy, el de Maestro de Villa­

--~ e~ catálogo de obras adscrito a la mano del Maestro de Villahermosa, las últimas pinturas son el retablo de la 
santas Bárbara y Lucía, Sama Clara y San Antonio Abad de la parroquial de Chelva, ahora custodiado en el 

~ Rt.•tablo de la Virgen de la localidad próxima de Al puente, que se conserva entre la parroquial de San Miguel 
..~~ac El Collado y el Museo de Bellas Artes de Zaragoza.l8 La singularidad de éste marca un punto [lnal y a la vez 

en la pintura gótica valenciana, ya que se u·ata de una obra que pudo dejarse in acabada y cuya predehl Fue 
!llllla:::ó P"r Starnina con la colaboración de otros artistas. Mucho se ha hablado de este conjunto pictórico, pero 

eniente ponderar tanto las razones por las que se pudo dar el cambio de creadores como la cronologfa en 
.dujo. En este sentido, la documemación es generosa al damos a conocer que el periodo de úempo en el 

..,...___ T'udo estar en Valencia fue emre los años 1395 y 1401 , cuestión que en la dualidad de nombres pro pues­
~ tdenlificar al ~aesrro de Villahermosa es importante tener en cuenta queFrancesc Serra Udesaparece del 

-p:;~ Ziisnco en cl año 1396, ausencia que justifica el cambio de autoría del retablo de Alpueme y que podría 
~~~~~:::;: t..W3'ia más la identificación del Maestro de Villahermosa a favor de Francesc Serra 11 , mientras que la activi­

.,, Saragossa permanece activa hasta 1405. cuando cobró un apoca del Retablo de San Salvador destinado a 
• 	 antes de su muerte en el año l406. 

-asO! ~ne del Maestro de Villahermosa en el rranscurso de la pmtura del retablo de Alpueme le pudo sorprender una 
dibujado las tablas y había pmtado buena parte de ellas. Estos acontecimiemos motivan la intervención de oLro 

uh-me la obra y es a panir de este proceso que se puede canalizar la intervención de Stamina en la preclela del 
•.:le- u posibilidad inversa, que situarla el bancal como obra anterior al cuerpo del retablo, es ciertamente ímproba­

cuenta que en las fechas en las que ahora nos movemos, próximas al afio 1400, la opción Stamina era la más 
·norama arústico valenciano, núenu·as que la del Maestro de Villahermosa resultaba ya rctardatatia dada la 

• 	 ...b nuevas propuestas del gótico internacional aportadas por maestros tan importantes como Esteve Rovira, 
Pere Nicolau. En este sentido, es in1poname destacar que, en este caso, se repitió el modelo del retablo de 
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Rubielos de ~Iom . de retablo miXtO de pintura r escultura. CXlstiendo una 
imagen escultónca amenor. la Virgen de la Consolación. 

Ko obstante, la problemática del retablo de Alpueme es bastante más 
amplia ya que es C\ tdente la mtervcnción de orros amstas, ra::ón por la 
cual creemos conveniente recuperar la propuesta reahzada por Gudiol en 
tomo a la paniclpa<.:Ión de t..hquel Alcan)'IS en el cuerpo del retablo.JO El 
wno general de este mueble. especialmente el dibujo, corresponde al 
.\llaestro de Villahcrmosa y ello desdibuja parcialmente la panicípación 
de Alcanyts, pero algunos destellos evidencian sin lugar a dudns su inter­
vención en la obra, los cuales advertimos en imágenes como La escena de 
la Epifanía, ya observada por Gudiol, la Narividad, la Coronac:ión de la 
Virgen, determinados apóstoles de la Donnición de laría )' algunos de 
los ángeles que revolotean en las cúspides del c:onjunto, entre otros. En 
esta panicipacíón se reconoce el mterés del arlista hada las no,·edades 
aportadas a Valencia por otros maestros, como Mar¡;:al de Sax, de quien 
se ha cticho que pudo paniCipar en la predela del conjunto, junto con 
Stamina.lt En esta mt!>ma dJrccción , la de la intervención de Sax, pero 
l0da\1a mas reveladora a nuestro entender es la escena de la ~latarua de 
tos Inocentes. mientras que algunas de las caracterísucas de ln escena de 
la Hu1da a Egipto. como es la figuración de las plantas}' los paJaros, tam­
bién podrían ser \'anaciones hechas sobre el ongmal a medio pintar del 
Maestro de Villahermosa.l2 Es a pamr de este momento, poco después 
del año J396, cuando Alcanyfs, que podria formar parte del taller de 

Mar~al de Sax. pudo establecer un nuevo pacto con el pintor florcnuno que le llevaría a ser uno de los principales pin­
tores del panorama aniStico valenciano. La colaboraCión directa > continua con Stamina, y tambien con Mar~al de Sax, 
es la única v1a que puede avalar la atribución del Recablo de la Scmta Cruz del Museo de Bellas Anes de Valencia a Alcanyís, 
la cual , dadas las fechas en las que se supone el encargo, difictlmente es sostemble SI no partimOS de un encuentro previo 
y muy directo con ambos artistas, cuestión que se trata en el comentarlo que acompaña la tabla de San Vicentr Mártir del 
taller de Mar~al de Sax de este catalogo. En este sentido, Las recientes mvesngac1ones documentales de MaLilde Miquel han 
dado a conocer que Starmna pintó un retablo dedicado a San Miguel para la canu;a de Porraceli (1401). mueble que se 
puso de ejemplo a imllar en el contrato que firmaron Banomeu Tero!, cléngo de Jérica, )' Miquel Alcanps para la real­
ización de un conjunto pictórico dedicado al santo al'('ángcl y destinndo a la iglesia de jérica. en el afio 1421, obra a la 
cual Saralegui vmculó las dos calles laterales de retablo que se cnnservan en el Musée des Beaux Ans de Lyon y un Cal­
vario.ll La presencia inno\'adora de Starnina en Valencia de;ó como huella el soberbio Retablo de los Sc1cramerllos, comi­
sionado por Bonifac10 Ferrer y procedente del monasteno de Ponaceli (Museo de Bellas Artes de Valencia).34 Dicha 
estancia fue precedida por el establecirniemo en la capital de diversos artistas de gran capactdad creadora años ames, como 
Esteve RO\'ira, Pere Ntcolau >Mar(al de Sa_"' los cuales incidieron en la divulgación de los postulados p1ctóncos pn.>pios 
del imemadonal nahano, los dos primeros, y del repertorio formal de fucne expresionismo germánico, el último. 

LA LLEGADA DE NUEVOS CREADORES EN TIEMPOS DEL INTERNACIONAL 

A fmales del remado del rey Pere el Cerimoniós ya empezaron a darse una serie de cambios respecto a la estética más c:on­
solidada de los hermanos Serra y empezaron a darse los primeros brillos del lenguaje internacional, de lo que era una 

Tabla de la Epifanfa del Maestro de Villahermosa. 

El Collado. Obra restaurada por la Fundación de la C.V. la 

luz de las Imágenes con motivo de la exposición "Des­

conocida. Admirable", Segorbe. 2001·2002 
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r.t el progresivo desinterés que el rey mosrró hacia su pmtor Uoren<; 

-sa v la propia formación del maestro de retablos Pere Nicolau en la Ciu­

ÚP\dal, la cual pensamos que debió darse al entorno del pintor Esteve 

_ taS de dlipre. No sabemos con seguridad si Esteve Rovira es el mismo 

ue aparece en Barcelona en 1369, relacionado con los Scrra, pero si len­


.::tancia de su presencia en esta ciudad como mínimo durante los años 

385, momento en el cual llevaba a cabo diversas obras para la ciudad 

-" tiempo también el retablo mayor de los franciscanos de Zaragoza . 

... '1 un confl icto en el que tuvo que intervenir el rey, remttiendo una 

íuúlt de Barcelona para suspender las reclamaciones que se pudieran 
rma maestro Este,·e por incumplimiento de contrato (1384). la 

_,......._'-' ...... Este\·e Ro\ira con diYersos mercaderes floremmos )' con el arzobis­
.C.o para el cual también rrabajó Stamina, ha hecho suponer que 

;-¡m !Uese 1taliano,origen que podtia avalar la formadón de can:: italianizame 
~u en Barcelona, alejada del esquema de los Serra, hasta cl punto 

.:.os dedd\eron trasladarse a Valencia al Un.al de los años ochenta_35 
• .1$de Esreve Rovira en Valencia, sabemos que a principios del mlo 

o los S Uorines que fray Pere Roca le había dado en depósiw para 

---.......~ de un retablo que no pudo realizarle. En ese mismo año, maes­

- estaba en Brihuega, donde Cirmó el contrato del retablo del trasaltar 

útedral de Toledo, el precio del cual fue fijado en 1.200 florines, 

1ca el gran reconocimiento que LUvo este pintor. No obstante, un 

tod:ma no lo habla iniciado yello conllevó el rccibir un requerimiento 

edtera a trasladarse a Toledo y pintar el relablo que se había com­

..~~~hlctr con el obispo de esLa ciudad. Ya en septiembre del año 1389, 


...c:lilS ~" con el propósilo de consolidar su taller en Valencia, acogió a 

~ por espacio de un año: Alfonso, hijo del difunto pintor 


..:.~ Cordoba, y Amau, hijo del pintor Bemat. vecino de Cam­

w íalleodo.J6 


~ (Barcelona), Pere Nicolau (doc. 1390-l-tOS) fue uno de los artistas más imponames del panorama artis­
: • !30ID1al trabaJó para los principales templos valenctanos }' recibió encargos de tedo el Reino de Valencia, 

a De su obra en tierras catalanas podemos pensar que prácticamente no ha quedado nada, solamente ha 
-~ZS::l ~omo tal una tabla de la Virgen de la Humildad que se conserva en e1 Museo del Prado, atribuida por 

a su pnmera etapa_37 Pese a las dudas, esta obra puede ser un punto de inicio coherente con la futura 
del pintor en tierras valencianas, a partir del año 1390, ámbito en el que dio sus obras más emblemáti­

......~~ por sus comaclos con otros pintores, y donde fue capaz de crear una importante escuela. El Ret.ablo de la 
ée Bellas Artes ele Bilbao o el retablo de Sarrión (1404) -única obra documentada- fueron pintados por 

~denetan que el arLisla supo armonizar los posLulados italianizantes, posiblemente heredados de Esteve 
!:liOtCkios más ex.presionislas de cariz germánico. En este sentido, fueron del todo determinantes los trabajos 

lar<..i de Sax (doc. 1390-1410). Dos de los Lrabajos compartidos con Mar~l fueron el Retablo de Santa 
d ::e S<mta Margarita (1400), ambos para la catedral de Valencia. Ya en los inicios del siglo XV, Pere Kico­

lll~iti::::;z::b oor d Te} para pintar un retablo dedicado a los Gozos de la Virgen para el convemo de Valldecrist, una 
ce 14\JJ, cl rrusmo año en que recibió el encargo de realízar el retablo mayor de la iglesia com·entual de la 

Detalle de la predela del Retablo de la Virgen de 
Gherardo Starnina. El Collado. 

Tabla restaurada por la Generalitat a través de la 
Fundación La Luz de las Imágenes con motivo de 
la muestra "Desconocida, Admirable", Segorbe. 

2001-2002 
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Can:uja de Ponaceli. la singularidad delJ>roceso que siguió a la muene de Pere Nicolau, dado a conocer por Aliaga, con la 
disputa entre jaume Mateu y Gon~l Peris por la herencia de Nicolau, constata, a nuestro parecer, que Peris tuvo un papel 
singular en las últimas obras pintadas por el taller de Nicolau. Este vinculo puede ser el responsable de que algunos con­
juntos, como el retablo de Albentosa o el de la Santa Cruz de Moya, entre otros, hayan sido arribuidos a Pere Nicolau por 
unos autores y a Gonr;al Peris. por otros, cuesdón de la que se rrata en el comentario de la tabla central del retablo mayor 
de El Burgo de Osma, en esre catálogo. Gracias a investigaciones recientes, sabemos que Pere Nicolau contrató el Retablo de 
Scm Matias y San Pedro Mártir para la iglesia de Onda (1405).38 Encargado por Maciana de Tolsa para su capilla, este con­
junto tenfa que ser como el de las santas Clara e Isabel de la Catedral de Valencia, obra también comratada por ella a Pere 
Nicolau, con anterioridad. El conjunto debía medir 2,5 m x 3,6 m y su precio se fijó en 45 libras, incluyéndose en él unas 
cortinas con el escudo de los Tolsa y un ponapaz. Los múltiples encargos de Pere Nicolau debieron favorecer el retraso del 
mueble y no fue hasta el 1J de septiembre de 1409, una vez muerto este maestro, que jaume Mateu libró el ápoca ünal del 
retablo, haciéndose constar que habla sido pintado por ambos artistas. 

Más allá de Pere Nicolau, la llegada de artistas extranjeros, la mayoría ital ianos ya comprometidos con las nuevas fonnas 
del gótico internacional, también ayudó a fomentar un cambio carismático en las creaciones surgidas desde los diferentes 
talleres Yalencianos. Además de Marc;al de Sax 1 Gherardo Stamina, también visitaron la capital del Turia los florentinos 
Niccolo d'Amonio y Simone di Francesco, maestros de retablos que mantuvieron relación con Stamina. En el 
conocimiento de la pintura de Man;al de Sax ha sido imponamisima la conservación de una tabla del rerablo de Santo 
Tomás de la Catedral de Valencia, conjunto que Bemat Carsi, canónigo de esta catedral, contrató al maestro de retablos 
en el año l-+00. El Retablo del Centenar de la Ploma, obra atributda a Mar~l de Sax, acrualmente en el Victona & Alben 
Museum de Londres, es el principal exponente de una producción paralela a La de los principales centros pictóricos 
europeos. El renombre que tuvo Sax en el seno de la sociedad valenciana, avalado por obras como la londinense, facilitó 
la entrada de múltiples encargos en su taller. Esta demanda debió favorecer Las colaboraciones con otros artistas y, en 
algunas, la intervención de diversos pintores en su taller, las cuales, estas últimas principalmente, desdibupn parcial­
mente su particular pintura. En este sentido obras como la de la Muerte de San Vicente, en esta exposición, o la del Mar­

Cirio de Santa Catalina subastada en Finarte en el año 1999, l1S te man un 
lenguaje estillstico a medio camino entre Mar<;:al de Sax )' Miquel 
Alcanyis, el cual no hace más que constatar las deudas de este artista 
respecto a Sax.J9En el ámbito valenciano su obra y sus nuevas propuestas 
tuvieron una respuesta inmediata por parte de anisras de lenguaje ital­
ianizante que, como el Maestro de Villahermosa, se esforzaron en actu­
alizar algunos de sus repenorios formales. La representaCión de San 
Pablo con la espada invertida de la predela del Rc1ablo de San LDrert.:::o y 
San Esteban de Villahermosa pudiera ser una de estas respuestas y tener 
correspondencia con una de las imágenes de Los apósroles figuradas en 
el guardapolvo del Rewblo del Centenar de la Ploma, tema que se con­
trasta en el comentario que acampana al Rerablo de los Santos diáconos. 
Por otra parte, la repercusión que ruvo el Rewblo de San jorge del Cente­
nar de la Ploma en la pintura de la Corona de Aragón fue indudable. En 
Cataluña y a través de Guerau Gener y de arlistas ,·alencianos que resi­
dieron en Barcelona fue su pintura conocida por Lluís Borrass~ y cabe 
destacar que todavfa [ue válida en la obra de Bernar Manorell al pintar 
el magnifico Retablo de Sarr.t Pere de Púbol (1437-1442). Sólo hace falta 
prcsLar atención a los inquietos y a la vez maUciosos demonios que Mar-Anunciación. Detalle del Retablo de los Gozos de la Vir­

gen de Pere Nicolau. Museo de Bellas Artes de Bilbao 
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· ') en la escena de la Caída de Simón el Mago en Pubol para apreciar 
trmanos de los que Mar~al de Sax represenLó en la <:omposición de la 

...~ san jorge del Rewblo deL Centenar de la P1oma.40 A más de estas inci­
de sus colaboraciones con Pere Nicolau en los años 1399 y 1400, 

d-e Sax contrató obra conjunta con Anwni Peris y también con Gon~al 
~m ,-eremos a conLinuación. Además del Retablo ele los Gozos de la Vir­

-.ldo por Pere Nicolau (1403), encargado por el rey Martín el Humano 
CartuJa de Vall de Crist, hay que desracar Lambién como procedente de 

eno el espléndido Retablo de Todos los Santos que se conserva en el 
-!::::;¡X.:.:.·ar. \.1useum de Nueva York. Se trata de una obra muy bella del arte 
-r::;;JZ::~que raen el año 1881 se vendió a M.E. Vaise de Marsella, procedente 

ón Etienne Martín. Barón de Beumom;lte de París. Más tarde y 
~ pasar por la colección Foule de París, fue \'endida al Metropolitan 

:\ueva York en el año 1939.il 8 conjumo. conocido con el nombre 
..: San Miguel y la Adoración de wdos los santos a la Trinidad, esta coro­
. Cal\-ario e mcluye en los dos companimicntos superiores la escena 
~ .:Iltón. Asimismo, en los momantes se puede advenir la presencia 
de los Cervelló. Como primera aproximación a esta obra y dentro de 

...._,._._...,...•.:..les limitadas de este estudio, cabe destacar que la referencia a la 
\a'Idecrist y al linaje de los Cervelló, obviamente hace pensar en Dal­
'"'elló i de Queralt, camarero del rey Manr, de quien reCibió el casrillo de jérica, y fue gohemaclor de Ori­
- '=' a este miembro del linaje de los Cervelló porque se sabe que fue uno de los pocos ptivilegiados, junto 

..-....,pe:. jaume, Joan y Margarida de Aragón y Llu1s Cornell, que fue enterrado en la CarLuja de ValldecrisL 
remado del rey Mart(n y porque la fecha de su muerte, anterior al año 1401, se correlaciona con la datación 
Tambten cabe destacar que la capilla de Vall de Ctist estuvo dedicada a San Martln y todos los samos, advo­
úluma que coincide con la temática del retablo. Además y en relación con el oratorio funerario de Dalmau 
e.-:. .;1 captlla de San Martín de Valldecrist ha)' que decir que de esta rumba se conserva una rarja con su escu­
:e~ de Bellas Artes de Castellón. Todas estas coinctdencias potencian a este personaje como el más probable 

~-:e::-::: dd :t:tablo de Nueva York.42 Respecto al discurso ICOnográfico completo de la obra, poco frecuente en la Coro­
se mida con la Anunciación de la Virgen. momento en el que se da lugar a la Santisima Tnnidad, pasa 

:;n!lx¡an de Cristo y la implícita redención del pecado como prefiguración a la segunda venida de Cristo en la 
..KJa.;:~e.slc!nario que, en la fonna de Trinidad , es el que ocupa el compartinnemo central y su tabla superior, seguí­

• por la glorificación de los sanros. Si bien en un primer momento esta imagen remire a la escenificación 
es d~ a la intercesión de la Virgen y San Juan ame la humanidad en el juicio Final. es evidente que existe 
5.L$1lhcaúva de San Juan, normalmente San Juan Evangelista aunque en diversas ocasiones y siguiendo la 
:1emal su lugar fue ocupado por san]uan BaltlÍSla. Es por ello que creemos probable que el momento re pre­

sea e más conocido de la deisis, aunque próxlmo, y constate en realidad el estremecimiento y el ruego de la 
_al :cr el cruel combate de San Mi,guel y las corLes celestiales con Lucifer. Aunque en referencias muy pos­

"'mos este tema por Émile Ma.le, distinguido estudioso qne lo cita al hablar del arte religioso de la Con­
-~~~ v ba o una doble lectura, ya que también alude al estremecimiento que tuvo la Virgen al observar el pecado 

bk:meme en referencia a la [alta de Adán y Eva, es fácil advertir que en el compartimicmo superior donde 
.:;;,., de este retablo, María se encuentra en una habiración emplazada enLre una valla de JUncos que cierran 

-~~- ---d d, 1Edén- tapiado por una puena que permanece abiena al lugar donde se encuent ra Maria -la puer­
- } le sigue un muro con almenas que también encierra un jardín -la jerusalén celesLial-. 

Tabla de la Virgen de Sarrión. Pere Nicofau. 
© Fundació lnstitut Amatller d'Art Hispanic. 
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Dejando en este punto la interesantísima iconografía del conjunto y desde el aspecto 
estilislico, diversos rasgos iconográficos de la obra remiten al ane de Bohe!Ula y concre­
tamente al ane del Maestro de Trebon. Esta referencia surge al obseJTar tamo algunas 
de las imágenes del conejo celestial como al advertir que el fondo estrellado de los com­
partimiemos centrales del retablo -el cual podría estar justificado por la escena figu­
rada, pero no por ello deja de ser inusual en la pintura valenciana del 1400- tiene un 
referente en los compartimientos de Cristo en el Monte de los Olivos. en el Sant.o Entierro 
y en la Resurrección de Cristo , obras fechadas hacia 1380 que se conservan en lHNation­
al Gallery de Praga y en cuyo reverso también aparece un séquito de santos con evi­
dentes concomitancias con los representados en el retablo de Dalmau de Cervelló. 
Como otros autores anteriores,H traemos a colación el Maestro de Trebon, como en 
parte también podr!amos traer al Maestro Teodorico, porque establecen un posible referente 
en la obra de Mar~al de Sax y porque una vez señalados los tres compartimientos de la 
Narional Gallery de Praga no es dlflcil constatar que la organización de la escena de 
Cristo en el mome de los Olivos -en la que el perfil de la montaña divlde en diagonal 
la escena- es próxima a la que forma parte del Retablo de San Miguel Arcángel del 
Museo de Bellas Artes de Valencia, annguamente destinado al convento de la Puridad )' 

Duda de Santo Tomás de Mar~al de que en algún momento se ha puesto en la órbita de Mar~al de Sax; que la orgaruzactón 
Sax. Catedral de Valencia del sepulcro r las transparencias del sudario son las mismas que las del Santo Emierro 

del Museo de Bellas Anes de Sevilla -obra que ha sido atribuida aPere Nicolau y ultí­
mamente a Gon~al Peris- y que la imagen de Cristo y la del soldado que alza La mano de la escena de la Resurrección 
no son nada Indiferentes a las figuras de Cristo y Santo Tomás, respectivamente, en la tabla de la Dt4da de Santo Tomás 
de la Catedral de Valencia, única obra documentada de Marc;al de Sax (1400). 

Conscientes del camino arriesgado que vamos wmando. ubicaremos la obra en el marco de la muene de Dalrnau de 
Cervelló, ameríor al año 1401, y recuperaremos las referencias ya apuntadas según las cuales Marca! de Sax colaboró en 
1399 y 1400 con Pere Nicolau y que hizo lo mismo con Gon~a l Peris (1 404) y también con Gonc;al Peris y Guerau Gener 
(1405). Dichas colaboraciones, evidememente, significaron una inddencia importante del arte de Sax sobre todo para los 
pintores más jóvenes y es en este contexto que queremos subrayar diversos puntos de encuentro entre estos art istas y la 
obra del Metropolitan Museum.. En lo que respecta a la producción de Pere Nicolau o Gon~al Peris, según sea el critico 
que la catalogue, la tabla central del desaparecido retablo de Albentosa, la de Sama Cruz de ~1oya y la de la colección 
Gualino de Turin presentan el mismo rasgo iconográ!ico que el de la escena de la Trinidad de Nueva York al emplazar dos 
ángeles en la obertura de los brazos del trono - incidencia que no se da ni en las tablas de Sarrión ni en la de EJ Burgo 
de Osma, pero que sf que se produce en lo que respecta a la prolongación redondeada de la base del trono de Maria-. 
Asimismo y en lo relativo a Gon~al Peris, es destacable la solución de la figura de Cristo y el emplazamiento del cáliz de 
la tabla de la Oración en el Hueno que forma parte del retablo de Rubieles de Mora. ya que remiten de nuevo al modelo 
del Maestro de Trebon en la escena homónima ya citada. En lo relativo a Guerau Gener. es bien sabtdo que el reLablo del 
altar mayor del Monasterio de Santes Creus lo dejó inacabado a causa de su muerte entre los años 1409 y 1410 )'que fue 
finalizado por el pintor Uufs Borrassa.* Una de las escenas de este conjunto que se debe sin lugar a dudas a la mano de 
Guerau Gener es la de la Anunciación y es en relación a ella que queremos eVIdenciar el nexo que se da con su homóni­
ma de Vall de Cristal observar algunas similitudes del ángel, las cuales llegan a la identidad al observar que ambos llevan 
celro y que tanto éste como la manera de Llevarlo y acoger la filacteria es totalmente igual en los dos muebles, cuestión 
más atenuada, pero que también se da al apreciar ambas Vfrgenes. Nos referimos aJa siluación frontal de Marra, a la posi­
ción de la mano. al cruce del manto, y a la inclinación de la cabeza. En referencia ajaume Mateu, artista que por las fechas 
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s•mos no contrataba obra pero que conoció ele cerca las novedades apor­
.±ul que formaba parte del taller de Pere Nicolau, resaltaremos los ángeles 

-~---...~ en los brancales del Lrono de la Virgen de la Anunciación del retablo del 
•l!:'::;:t..illi.ln - la cual también alcanza a la Virgen de la Leche del retablo del Ccote­

r oma- , yn que esta iconografía fue utilizada por Matcu en gran número de 
.:liiSJ::::ll!:~-. tal y como se comenta en el estudio que acompañn la tabla de Sanl Blai glo­

se catálogo. Siguiendo con este anista, la atribución a Jaume Mateu del 
)(lO Miguel de la PuritaL de Valencia todavía incrementa más la repercusión 
~ de Sax, dadas las incidencias anteriormente comemadas.45 En lo que 

as~:a ~1tquel Alcanyís, pintor que frecuentemente se ha considerado que formó 
éd taller de Mar<;al de Sax, cabe destacar algunas de las semejanzas apreciadas 

-.ma entre el retablo de San Miguel de Lyon )' el retablo de Dalmau de Cer...-elló 
:6li l.i.l! que en esta cuestión se integra la personalidad ele Swrnina si se admite 
.;;s :.ililas del arcángel provienen de Jérica- , y tampoco podernos olvidar en 
- -este artista, la presencia de los ángeles en los brancales del Lrono del Retablo 

_"-' San Marcos de la colección Serra de Alzaga de Valencia. Es precisamente 
d ...ruce de Starnina y Sax que se vertebra la pintura de Miquel Alcanyis del 

d.. la Santa Cru~ del Museo de &llas Artes de Valenda, obra en la que cabe 
.-:::........~- en este contexto, la asociación realizada por Aliaga y Company entre la 

..e Cristo de este conjunto y la homónima realizada por un Maestro bohemio, 
-~,...,.:me del mismo ámbiw geográfico que el Maestro ele Trebon.-t6 También en el emomo de este ámb'llo cabe 
e::;¡;.~-..... el o1igcn de imágenes como la reparación del techo de paja del cobertizo que acoge la escenificación de la Natlvi­

=-urada por Guerau Gener en el retablo mayor del Monasterio de Santes Creus.47 

- es necesario resaltar que el tema más im~e del conJunto que ahora ttatamos, la boca dellevialán, presenta asimismo <:on­
- u.-r: el Retnblo de San Miguel delMuseo de Bellas Artesde Valencia)' que tendrá una amplia resonancia en el ane valenciano.Además, 

..-==ob-desracar que también fue figurada en una de las obras realizadas por Uernat Despuig (MNAC) y que forma pane del Retablo de 
~~ySan Pedro de la Seu d'Urgell, altista que colaboró con G. Pcds, según se constata en el testamento redactado por este ultimo 

E:S:l. ·:o obstante y en lo que respecta a la boca del leviatán, se debe en tener en cuenta su prolífica representación y que como en el 
~D. de Cervclló también aparece en el Salterio anglocamlñn de Paris. obra atribuida a Femr Bassa Igualmente del ámbitocatalán, 

.:aaque no esconde algunos 'inculos con \hlencia es el Ri'lltblu clt: la \litgi;n de la Secuita del Museu Diocesa de Tarragona, obro en 
_,1,ja central tambtén se achiene la presencia de los ángeles ub1cados bajo los arcos de los brazos del nono de Maña 

-"3 del Metropolitan se ha atribuido en alguna ocasión al círculo de Marca! de Sax y Pere Nicolau y ha sido datada 
~ año 1420, una vez desaparecidos ambos anisLas. Llegados a este ]JLmto podrfa seT razonable atribuir el retablo de 

~rist a Man;al de Sax. pero esLa cuestión y otras relativas a la obra en s! misma y a las fuentes de su iconografia las 
~taremos en un estudio próximo donde se valorarán los contactos del Maestro de Trebon con la Borgona y el papel 
r:-udieron tener creadores como Pseudo-jacqueman, por ejemplo. Por otra pane, evidentememe, no hay que olvidar 

-·.:gración de esta obra respecto al resto de pinturas atnbuiclas a la mano de Mar¡;al de Sax, como el impresionante 
.:.bi.J del Centene~r de la Ploma, ni tampoco el papel que desenvolvieron los colaboradores de este genial maestro de 
-,os en su producción. Otro dato interesante que surge a la hora de acercamos al mecenazgo de Dalmau de Cervelló 

...;.e su hem1ano. como también su padre, fueron. entre otros títulos, se1iores de la baronía de Sant Marrí Sarroca, 
..dctón en la que nació el pintor Jaume Mateu y al cual, como ya veremos más adelante, le atribuimos un comparll­

-=.!illo de Rcrablo ele la Vilgen am dngeles müsicos que se conser\'a en el MNAC, procedente de VUafranca del Penedes, 

Detalle del Retablo de San Jorge del 
Centenar de la Ploma. Mar~al de Sax. 
Victoria & Albert Museu m de Londres 
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Retablo de San Miguel y todos los Santos 
del Metropolitan Museum of New York. 
Círculo de Marcal de Sa~ Fundació lns­
titut Amatller d'Art Hispimic. Arxiu Mas 

localidad vecina a Sant Man l Sarroca. Este enlace podría fijar en esta villa el origen im­
cial de la obra y potenciar a la familia Cervelló como posible comitente del conjunto en 
el que fue integrada la composición mariana del MNAC. 

Uno de los pintores que, desde sus posibilidades artisticas, mejor supo mcorporar a 
su catálogo las novedades aportadas por los maestros italianos fue Amoni Peris. 
Atribu ida su obra pictórica durante muchos años al anónimo maestro de la Olleria, 
fue Hériard Dubreuil quien en 1975 puso la primera y hasta el momento única pista 
segura, al correlacionar un documento publicado por Cervero Gomis en 1963 con 
una tabla conservada en la Catedral de Valencia, Asf pues, la personalidad de Antonl 
Peris se construye mediante esta composición procedente de la capilla de S<1n Gre­
gorio de la seo valenciana llevada a cabo en 1419, en la que se representa el mar­
tirio de San 13emardo y de sus hermanas Maria y Gracia. Compañero de oficio de 
Pere Nicolau , colaboró con el pín10r catalán en el año 1393 en u n trabajo que tam­
bién se dedicó al principal templo de Valencia, y sus obras conservadas más rcpre­

semativas son el Retablo de la Virgen de 1a Esperanza de Pego, CU)'a predela desapareció en la guerra civil,)' el de la 
Virgen ele la Leche (Museo de Bellas Artes de Valencia) procedente del daustro del Convento de Santo Domingo de 
Valencia. Documentado hasta el año 1423, la cultura figurativa de Antoni Peris se modeló desde el taller del pintor 
Pere Nicolau y desde la especial incidencia de pintores como Starnina, principalmente, y también como Sax, con 
quién contrató obra de manera conjunta en 1404. Sus buenas relaciones con los principales anistas del momento le 
llevaron también a pintar obras con G_ Peris y con]. Mareu, colaboración esta última que se constata en el Retablo 
de la Virgen de la Esperanza de la iglesia parroquial de Albocasser, obra para la que realizó el Calvario. En relación 
con el trabajo conjunto con G. Peris, ambos contrataron un retablo para la iglesia parroquial de Castielfabi b en el 

año 1414, por el importe de 100 libras, y orro mueble, dedicado a 
la Samlsima Trinidad, para la captlla de San Agustín de la Catedral 
de Valencia (1422). Para Castellón y además de su colaboración en 
el Retablo de la Virgen de la Esperanza de Albocasser, ya menciona­
do, A. Peris comraró posiblemente un retablo para la iglesia parro­
quial de Alcala de Xiven por el precio de 35 libras (1415) y otro 
paraJérica (142]). Este último mueble lo pactó con Lop de Mumal­
ba, notario y procurador de la villa. Coron ado por el tradicional cal­
vario, estaba dedicado a la Virgen y a la vida de Sama Ana y San 
Joaquín, mientras que en la predela, ele siere casas. se tenlan que 
representar la Piedad con la Virgen r San Juan, jumo con cuatro 
samos. El precio del mueble se pactó en 53 florines, pero fue can­
celado en el mes de marzo del año 1422 y el artista desaparece de 
la documentación a finales de 1423. Emre las obras más descono­
cidas del pintor A. Peris destaca el fragmento de predela que se 
ex'Pone en esta muestra y en cuyo comemario se aportan más da[OS 
del anista y de su producción. Se trata de una pintura que rormó 
parte de un retablo de cierta importancia y que simpati2a con otras 
composiciones del maestro tanto por temática como por icono­
grafía, tales como el fragmento ele predela de los Apóstoles de la 
parroquial de la Yesa y la desaparecida predela del retablo de Pego. 

Retablo da la VIrgen de la Esperanza. Jaume Mateu y Anto· 
ni Peris. Iglesia de los Santos Juanes de Albocasser 

142 L A$ ll'Z DE LA$ IM I\IJENE!t 



.~....____,""', dt: los pmtores que fijaron su restdencia en Valencia, el none de 
"""""~""·' ~ consolidó como un gran cemro pictónco, espcctalmente 

entre Valencia }' Cataluña. Las investigaciones de Sánche:: 
........____...... ~bre la act ividad anfstica en las poblaciones de Morella y Sant 

"''rtan un gran número de daros relativos a maestros de retablos, 
et•.tlcs jaume Sarreal (1402-1432) perfeccionó su oficio en el 

'-tcolau. Además de este artista, Pere Lembrf (doc. l399-l 421), 
e:;:=:~ tl' con los Ferrer y los Vallsera, son los maestros de retablos 

(:o Unas magníficas pinturas descubiertas no hace muchos 
(.. '1Ctorrcs, evidencian la elevada calidad amstica de la pintura 
llt'rras. Adem::ís, una tabla de la Virgen rodeada de c111,1:clt's mliSJ· 

de la Catedral de Barcelona). obra del t. laestro de Ctnctorrcs. 
n un magmfico tesnmonio de la pintura del pnmer Interna-

En c-.te entorno pictórico, cabe destacar la tabla del Pcntecostó 
r:me de esta exposición y en cuyo comentario se aportan mas 

a pmtura vinculada al ~laestra::go >a la ,·ecma Stcrra de 
W;C::'-U\;'3 Jmbrc Otro pintor que rrabajó para Castellón fue Juan de 

-mencionado en ocasiones con el nombre de Enequi [Hen- Antiguo retablo de la Virgen de Mosqueruela (Teruel) 
-~-- "tntor de la casa del infame Marón. Este maestro, probable-

m.tsmo que trabaJó en Aragón para el ar::ob1spo Lope Fernán· 
ru. en el año 1379 -tiempo en el .que cobraba el elevadlsimo sueldo diario de 13 sueldos-, se ha tratado 

___...... en alguna ocasión con el anista más inmerso en el gótico internacional del tríptico reliquiario del Monasterio 
\faria de P1edra, mueble finalizado en 1390 y relacionado con el futuro rey Manln el Humano. entonces duque 
!me, conde de Jérica y de Luna y señor de la ciudad de Segorbe. Por estas fechas, el infante Mart l, en recom­
~n tclos realizados, concedió a Juan de Bruselas la l ruanerla de la villa 
1388) y después la sustiru)•ó por la de Segorbe (1390). Además, Matilde 

d. do a conocer que un año más tarde (1391), el tnfame Manrn le encar­
la dorada para la Carruja de Vall de Crist, monasterio fundado por el 

d 1ño 1385, por valor de 30 Oorines."'S Testimomos espléndidos de dicha 
_...._..~son l<l~ Cóchces de fundación de Valldecrist. El primero y el segundo. realiza­

.mo 1 '104. son el de los PriYilegtos del monasteno de \'alldecrist y el de la 
-r-·-..,...c;n de lo:. pnvilegios reales otorgados a este cenobio por parte del re) ~lanl 

-:::::=::~. mtentras que el tercero, fechado un año despucs. corresponde a los Olor-

e rey de S1cilia Mart1 d]O\'en. 


SEGl:..:OAS GENERAOONES DEL INTERNAOONAL 

mt.'US formados en el obrador valenciano de Nicolau destacan G. Peris Sarria, 

J \13teu (doc. 1395-1452) y M. Alcanyls (doc. 1408-47). No obstante y 


po$1blt: co~uha del lector en relación al pintor G Pens Samá (1404-1451), 

prect53r que algunos estudiosos, como Altaga y Company, creen que la obra 


adscribe a este creador en realidad corresponde a dos maestros de retablos del 

re G Pcris (1404-23) y G. Peris Sama (H21-Sl). En la captación del 


pudttron tener en el obrador de :-.Jicolau estos a rustas)' su futura evolución , 


Retablo de la Virgen de QOn~al Peris da 
la iglesia parroquial de Albentosa 

(Teruel). ~Fundació lnstitut Amadler 
d'Art HispAme.Arxiu Mas 



Hipótesis de reconstrucción del Retablo de la Cruz de 
Moya de Gon~al Peris. Palacio Episcopal de Cuenca 

nos refenmos concretamente a G. Peris y j. Maten, es del todo excep­
cional la conservación de buena pane de la documentación relativa al 
pleito que interpuso Mateu a Peris, en reclamación de la herencia de su 
tío :--licolau. dada a conocer por Aliaga.49En relación con este asumo, del 
cual ya apuntamos nuestra interpretación en el comentario de la Domli­
dón de la Virgen del retablo mayor de la Catedral de El Burgo de Osma, 
en esta e>:posición, creemos que los dos pleitos esconden alguna trama 
de intereses que tienen que ver con el vínculo anisdco que se adviene en 
la obra de G. Peris respecto a la de Nicolau, el cual afecta a buena parte 
de las obras que durante muchos años se han atribuido a este anista y 
que, de manera progresiva y con el respaldo en ocasiones de la docu­
mentación , actualmente se reconocen como obras de G. Peris. Nos rele­
rimos especialmente a los retablos marianos que muestran singulares 
puntos de contacto con el retablo documentado de Sarrión (1404) -que 
con e..xcepclón de la tabla central, perdida en 1936, se conserva en el 
Museo de Bellas Ancs de Valencia-, tales como los de AJbemosa, Cruz 
de Moya y también los de la colección Gualino de Turin y de El Burgo de 
Osma. Otra de estas obras es el desaparecido retablo de la Transfigu­
ración de Pina de Momalgrao, considerada también por algunos estu­
diosos como de la mano de Nicolau, mientras que otros la atribu)ren a G 

Peris. Del retablo mayor de Pina de Montalgrao conocemos por fotografías algunas escenas. Estudiado por Rodríguez 
Culebras, queremos destacar de él su espléndida iconografía dedicada a El Salvador.50 Sin posíblidades de poder exten­
demos, de la iconografia resaltaremos la presencia en las composiciones de sólo tres apóstoles - Pedro, Jaime y Juan-, 
incidencia que probablemente remite a identificar la primera de las escenas del conjunto con la resurrección de la hija de 
]airo (Me. 5, 21-42; Mt. 8; Le. 8) -en lugar de la de Lázaro-, ya que ellos fueron los escogidos que presenciaron dicho 
milagro. Asimismo, dichos apóstoles fueron los designados por Cristo para presenciar la gloria venidera cuando el Señor 
dijo, pocos d!as antes de su Transfiguración: "En verdad os digo, que algunos de los aquí están no han de morir sin que 
vean la llegada del Reino de Dios, o al Hijo del hombre, en su majestad" (Me. 9, 1; Mt. 16, 28). Basándose en estas pal­
abras se centra la segunda de las composiciones y en la referencia al Reino de los cielos se constata la validez única. emre 
los tres, del tabernáculo celestial al que Cristo señala en dicho registro y a los que aludirá San Pedro en la venidera Trans­
figuración. Es también conforme a las palabras de Cristo y a pesar de que iban dirijidas a todos sus discípulos, que sólo 
ante los tres apóstoles se abre una puerta que pocos días después les conducirá a la visión de la gloria. siendo testigos de 
ello·dos miembros del antiguo testamento que ya gozaban de ella, JUntamente con Moisés y Elias, posiblemente Henoch 
r el sacerdote Esdras -de ahí la vestiduras eclesiásticas que lJe,'a este último-. A continuación, Jesús conduce a los tres 
escogidos al monte Tabor, lugar donde se cumple la visión de la gloria de Cristo mediante la Transfiguración y en la que 
forman pane ~1oisés y Elfas. Ya como composiciones de la otra calle del retablo y en correspondencia con el evangelio de 
San lucas "Pero os digo en verdad. que hay algunos de los que están aqui. que no gustarán la muerte hasta que vean el 
reino de Dios" (Le. 9:27), dicha promesa les Ueva a ser participes del próxtmo banquete celestial en la j esuralén celeste­
interpretada como las bodas de Caná- y es en el Lranscurso del camino de regreso de la ciudad paradisíaca, que r.odavla 
se divisa a lo lejos, cuando Jesús exhorta a 1os tres apóstoles que no revelen aquello que han visto y ocurre el milagro de 
la curación del niño epiléptico. Mediante esta sintética interpretación ICOnográfica del Retablo de El Salvador de Pina de 
Momalgrao -que también afecta a la posible doble idemirtcación de una de las escenas del Retablo de la "Ii·ansjlguracióll 
de la Cated ral de t3arcelona, pinr.ado por 13ernat Martorell-, observamos la dimensión que alcanza en esta obra la visión 
que tuvieron los tres apóstoles de la gloria del Hijo del hombre y del Reino de los cielos. La importancia de esta visión se 
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b X\-elación de la gloria venidera que se producirá después 

de Cnsto al seno de Dios Padre - la Ascensión-, y a 


-lao Universal. Estas escenas forman parte del cuerpo del 

- de San Salvador de la Catedral de Zaragoza, conjunto 


..omposición central, la de la Epifanía, es la manifestación 

a :Idos los hombres, cuyos represemantes venfan de todas 


!"laneta, y preludia su segunda manifesLación a toda la 

-~r::i:¡¿ .::'1 el juicio FinaJ.Sl 

~mos comentado Nicolau y Sax colaboraron en alguna 
---~~ r.mera conjunta (1399) y ello recondujo la pintura de 

-onmumdo a sus modelos nicolasianos una ciena Retablo de la Transfiguración de Gonyal Peris de Pina de 
7CSJvtdad expresionista, propias del esquema C.gurati­ Montalgrao. 

© Fundació lnstitutAmatller d'Art Hispanic. Arxiu Mas[ fuerte carácter de este ti po de propuestas triunfó y 
ncr también se añadió a la nómina de anisras mediante 

~<A-"C"C:CJr.targos en colaboración con Sax y G. Peris. En el año 1405, estos dos pintores pactaron con el albacea de 
:: anúguo rector de la iglesia de Onlinyem. la confección de un retablo dedicado a los sant os Domingo, 

Ebcnian, destinado a la capilla del santo dominico en la Catedral de Valencia y finalizado en 1407, del cual 
~..,....-.:;r~- .a labia del litular en el Museo del Prado de Madrid. Otra composición documentada de G. Peris es la 

Se: u \tarta y San Clemente de la Catedral de Valencia, la cual formó pane del retablo que le rue abonado 
:tt...' Cllmem , obispo de Barcelona, en el año 1412. 

~ t~bras destinadas a la Cartuja de Valldecrisl que hemos comen­

rmeme, también hay que añadir que para dicho monasterio G. 

umagnífica Verónica de la Virgen y la Anunciaci<.~n que se con-


t. '.luseo de Bellas Artes de Valencia, pimuras que debió realizar 
.... 'S del retablo mayor de la catedral de El Burgo de Osma. 

A!!:r:e.:k~· , a este conjunto pictórico, se puede admirar en esta exposi­
oanimtemo de la Donnidón de la Vi rgen que se conserva en el 

-tts de Barcelona. una de las grandes joyas del arte górico valen-
Se t.--:.u poSiblemente de uno de los conjuntos de dimensiones más 

pcs!<5~ surgieron de los talleres del Reino de Valencia en tiempos del 
-::e: ~blememe fue una obra pionera en lo que respecta a la evolu­
~ublo en estas Lierras. Destinado a Castilla, suponemos que las 
~...adas a los sanws que se conservan en El Burgo de Osma y en 

_.. louvre de París fueron tablas anexas que, añadidas a las cor­
c=.zrues a las escenas de la vida de la Virgen, cumpUeron el objetivo 

.:onJUnlO la anchura deseada. Con el propósito de racilitar al 
sa=.::ai!~r de esta impresionante pintura las caracterfsti.cas excepcionales 

un,ro al que perteneció, hemos incorporado una hipótesis de 
~c1ón en d estudio dedicado a dicha obra. 

ae que algunos especialistas ya han apostad o por el nombre de 
Hipótesis de reconstrucción del Retablo de

de manera más que loable, a la hora de concretar el autor del El Burgo de Osma 
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Retablo de la Virgen de Rubielos. es de suma importancia que finalmente C'.arme 
Uanes haya ''isto recompensada su investigación documental, aún no publtca­
da. y que gractas a ella sepamos con seguridad tamo el nombre del alllor del 
magnifico conjunto mariano de Rubielos, G. Peris, como también su datación, 
a finales de la segunda década del siglo XV. la singularidad aníslica, iconográ­
fica y retabHstica de este mueble lija una de Las cotaS más altas del arte valen­
ciano y confirma aG. Peris como el heredero anfsrico de la pimura de Ntcolau. 
aspecro que no puede pasar desapercibido a la hora de acercarnos al punto de 
encuentro entre este maestro ele retablos y los, no menos carismáticos, G. Peris 
y]. Mateu. En este sentido cabe, por fi n, destacar que el presente rewblo ha lle­
gado íntegro en su parte pictórica hasta nuestros días, y se descarta defin itiva­
mente la existencia de tabla central alguna. La visita pastoral a la parroquia de 
Rubielos certifica que el centro de dicho retablo estaba ocupado por una ima­
gen de bulto redondo de la Virgen con el Niño, cuyo beneficio, insti tuido por 
Domingo Bellmunt, databa del año 1300. 

Una referencia documemal del año 1427 hace referencia al abono de 9.191 sueldos 
y 9 dineros a los pimores G. Peris Sarriil, j. Mateu yjoan 1\lorcno por el oro emplea­
do en el techo de la Sala del Consell y por los trabajos que hablan realizado en un 

Retablo de la Virgen de Gonr;al Peris de friso de catorce tablas que incluran una inscripción en letras ro.J·as, en trece tablas 
Rubielos de Mora (Teruel) 

decoradas con dos ángeles cada una que sostenian el escudo de la ciudad de Valen­
cia, y en las quince · rabulis stve poslibus pictis imagi.nibus rcgum Aragonum". Un 

año más tarde, estos artistas, juntamente con Bartomeu Mella, cobraron la elevada suma de 30.0-+l sueldos y 6 dineros 
como a cuenta de una cantidad más elevada. En el Muscu Nacional d'Art de Catalunya se conservan cuatro pinturas que 
formaron parte de la decoración del techo de la antigua sala del Consell ele la casa de la ciudad de Valencia. Eslas rabias, 
que han sido relacionadas con los retratos de los reyes jaume 1, AU.ons el Liberal, Pere el Cerimoniós y A1fons el Magnan­
im, formaron parte de un conjunto de quince figuraciones de los reyes del casal de Aragón, once de las cuales han desa­
parecido. Probablemente la serie comenzaba por Ramon Berengucr IV y por su esposa Petronila, monarcas que inician la 
serie de reyes de la corona catalanoaragonesa, y finalizaba con la imagen de Alfons el Magnarum y de su esposa Marra. 52 El 
encargo de estas pimuras y de otros trabajos que a continuación citaremos se produjo a causa del fuerte incendio c¡ue 
destruyó la Sala del Consell en los primeros meses de 1423, tiempo en el cual se acordó la susrirución de la cubicna de 
dicha cámara. En noviembre de 1424 se propuso tomar a censo once rníllibras, parte de las cuales se desunaban a las obras 
de las salas. Poco más tarde, en enero de 1425, se iniciaron las obras y se nombró como adminisr:rador de este encargo al 
jurado Mareu Uansol, siendo necesario que en mayo de este mismo at1o se ampliase la dotación económtca con novecien­
tas Libras más, destinadas únicamente a la Sala del Conscll. Una ,·ez ultimada L:'l obra de madera del techo y diversos tra­
bajos de reparación de la piedra de las ,rentanas de la Sala, se procedió a la elaboración del artesonado y a su decoración 
pictórica. A partir de diversos documentos. entre los que cabe destacar el contratO de la cubierta, se sabe que las obras 
fueron dirigidas por el maestro de obras Joan de Poyo ffilentras que los imagineros que trabajaron en ella fueronjoan Uo­
bet y los hermanos Andreu y Joan Sanon. Esta documentactón contradice la posibilidad de que las pmturas pudieran estar 
simadas a cada extremo del salón, en el espacio existente entre las vigas, ya que cada una de las figuras reales se represen­
ró en Labias de cerca de tres metros de ancho, las cuales debfan decorar todo el perímetro de la cámara. Las letras que se 
pueden observar en las pinturas conservadas informan de que las figuraciones debieron ocupar eJ centro de cada tabla y 
que en los lados se incluyó la idenLificación del rey. Por otra parte, el precio que se abona por este trabajo imposibilita la 
propuest<l de que las imágenes de los monarcas fuesen de cuerpo emero y que las pinturas hubiesen sido mutiladas más 
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Respecto a las tablas que incluían una inscripción en letras rojas, debían estar 
I.S más externamente, tal vez entre las dos cabezas de viga que sustentaban cada 

J.: los extremos de los sopones de madera. Así pues, la serie pintada de los reyes 
Corona aragonesa debió de ser el faldón del artesonado, encima del cual había 
,[dura esculturada de un palmo de ancho sobre la que descasaban ocho canes 

"os con las representaciones de profetas, a cada lado de la sala. Por encima de 
bta una moldura lisa, compuesta por catorce tablas pimadas con letras rojas, la 

tk~oraba todo el perímetro del recinto }' servla de apoyo a dieciséis canes grandes 
;Jos con figuraciones de ángeles, ocho con el escudo de la ciudad y el restO con 
señal en fom1a de taljeta. sobre los que descansaban seis jácenas enteras y dos 

::a.' Finalmente, el artesonado se remataba con una moldura escuilurada con 
~ \egetales. similar a la primera, sobre la cual se asentaban ocho vigas que 
~3ban unos casewnes decorados con animales. En el recibo firmado por G. Peris 

joon Moreno y ]. Mareu los pintores cobraron el dorado de una pane de la 
....,....._,..,_ moldura esculpida con motivos firomorfos, de cuatro canes situados bajo una 

cios medias jácenas, dos grandes y dos pequeños, y de otros siete pares de canes. 
, referencias nos informan de que, en relación con este trabajo, los anistas habían 
_ poco más de la mitad de los treinta y dos canes que decoraban la estancia. 

-.~ ·.también habían pintado trece de las veimicuatro .tablas que estaban esculpidas con dos ángeles cada una. Este friso 
.:;e ::urnciones angélicas, emplazado enLre los canes grandes, motivó que la Sala también fuese conocida con el nombre de 

de los Ángeles''. Aslmismo, buena parte de la suma abonada correspondía a la pintura de los casetones que decoraban 
-.cCS":lctos que había emre las vigas. la desLTUcción del edificio de la antigua Casa de la Ciurat de Valencia se efectuó entre 

1860. En estas fechas, las cuatro pinturas debieron de ser adquiridas por Seróer y. más larde, fueron traspasadas a 
ook..etón Pau Mila i Fontanals, y legadas por su hermano a la Comissió de Monuments Histories 1Artfstics de Barcelona, 
t mo 1883. Por otra parte, respecto a la talla del anesonado, Luis Iramoyeres comenta que se debió vender corno 

\'leja y que sólo se conservaban algunos fragmentos utilizados en el pedestal y en la base deJ paso de San Vicente, 
...;:;::¡s¡rutdo en 1855 para solemnizar el cuarto centenario de la canonización de San Viceme ferrer. el cual fue desmontado 

d m'ICI 1860. 

ames de colaborar en estos trabajos, G. Peris habla pintado el 
h mayor de la parroquial de San Jaime de Algemesr (1423), cuya 

ub .s centrnl está en el MNAC. }' debía pintar los reutblos de Santa 
ra y San Cristóbal de Puertomingalvo (MNAC y colección 

ñ •: Rarnonet de Barcelona). Unas viejas fo tograiras confirman que 
P..t•.Wlo de lo~ Go.:::os de la Virgen que se conserva en el Nelson-Atkins 
~um of Art de Kansas City rambtén procede de Puenorningalvo, 
:JUniO que ha sido atribuido a G. Peris y que posiblemente fue 

mcargJdo por la familia de los Pomar,53 Respecto a este último con­
- t • \;abe destacar el nexo que lo une al Retablo de la Creación de 

Enb elos a tnvés de la uti lización de una misma plamilla en lo que 
~pcda a la figuración del Varón de Dolores que preside la predela de 
:mtbo:. <.onjumos. El Retablo de Ia Creación , que también forma parte 
c!e estl e_'\"jlOSlCión, debió ser contratado a G. Peris por el fundador del 
bentftuo don Jaime Plahensa o Plasencia (véase ficha del retablo). regi-

Verónica de Vall de Crist. Gon~al Peris. 
Museo de Bellas Artes de Valencia 

Tabla de la Virgen, procedente de Vilafranca del Penedés. 
Atribuida a Jaume Mateu.® MNAC • Museu Nacional 

d'Art de Catalunya. Barcelona. 2008 
Fotógrafos: Calveras/Mérida/Sagñsta 
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dor de la Comunidad de Aldeas de Teruel desde 1441, pero es una obra de aquellas que, por su bajo coste, debió ele 
ser relegada a los miembros del taller. No obstante }' pese a ello, los pocos retablos consen·ados que aluden a las esce­
nas de la creación imprimen un valor singular en el retablo de Rubielos. También en la década de 1430 G. Peris Sar­
ria hizo el guardapolvo del retablo mayor de la Catedral de Valencia y colaboró con su sobrino Garcia Sarria, autor 
del Calvario del retablo mayor de la rglesia parroquial de San Martín de Valencia. La muerte de Garcia Sarria motivó 
que fuese Gon<,:al Peris el artista encargado de acabar el Retablo de San Juan Evangelista y San Vicente Mdrtír de Villa­
hermosa, una obra que Garcia Sarria no pudo fi nalizar (1440), momento en el que también se comprometió con 
Bruno Navarro, presbítero, a construir de madera y pintar un retablo dedicado a los santos Antonio y Agustín, para 
la misma iglesia (1440). Una de las pinturas que se le han atribuido a García, por la supuesta proximidad a la pro­
ducción de su tío es el fragmento de preclela ele Villahermosa que forma parte de esta exposición y a cuyo comentario 
remitimos en relación a la actividad conocida del artista. La última etapa de Gonc;al Peris tien¡: como punto culmi­
nante el Retablo de San Martín, Santa Úrsu.l.a y Sa.n Antonio Abad (Museo de Bellas Artes de Valencia), una obra encar­
gada por Berenguer Maní de Torres para la Cartuja de Portace li (v. 1443), estudiada por Gómez f'rechina.S4 Del 
entorno de Gon~al Peris son las pinturas de las Claves de bóveda que, procedentes de la catedral de Segorbe, pasaron 
a l.a iglesia parroquial de El Toro, de donde partieron hacia el Museo Catedralicio de Segorbe y al Museu Diocesa de 
Barcelona. 

Otro de los grandes maestros de retablos de la pintura gólica valenciana fue Jaume Mateu. Sabemos que era hijo de 
Marc Mareu y de Gueralda, hermana de Nicolau , y que nació en La localidad de Sant Maní Sarroca (Barcelona) hacia 
l 383. ya que en el pleito que interpuso contra su compañero de oficio G. Peris, pidiendo la herencia de su tío Nico­
lau (1408), ya era mayor de edad y porque un año después, en la demanda que interpone de nuevo contra Peris, Le 
reclama el trabajo realizado durante los 14 años que trabajó en el taller de Nicolau. Ello supondría que ingresó en el 
taller a la edad de 12 años, aproximadameme o a la de 10 años ele ser exacta la información dada por el pintor A. Petis 
cuando comenta que ]. Mateu llegó a la casa de su tio por primera vez cuando ambos, Peris y Nicolau, pintaban el 
re tablo de mosén Eixeménez destinado a la catedral de Valencia "lo qual retaule ha pus de XVI anys que és fer ··. Además 
ele las pinturas realizadas en la antigua Sala de Consel l de Valencia, ya comentadas anteriormente, es muy importante 

el Retablo ele la Virgen que realizó para la localidad de Cones de Arenós en el ai\o 
1430, dado que de éste se ha conservado la escena del Nacimiento, composición 
que forma parte de esta exposición y que es la única pintura documentada de 
Mateu. A partir de este compartimiento , José i Pitarch ha atribuido un gran 
número de obras a su mano, algunas de las cuales no se juslifi can p lenamente 
dado que la pintura de Cortes no es lo suficientemente explícita para asignarla al 
maestro de retablos stn ninguna otra justificación. No obstante, cabe destacar el 
acierto de José i Pitarch a la hora de definir la obra de Mateu , a panir de este com­
partimiento. De acuerdo con lo comentado con anterioridad, al hablar del linaje 
de los Cervelló, creemos que es de su período más inicial una pequeña tabla de 
la Vi1;gen con ángeles músicos (MNAC), procedente de Vilafranca del Pened~s y 
atribuida al círculo de Nicolau. Dicha atribución se ha propuesto a partir de la 
formación de Mateu en el taUer de su tío, la filiación de la obra }' los vínculos 
familiares del art ista con Sam Maní Sarroca, localidad muy próxima, colindante. 
a Vilafranca del Penecles. De las pinturas atribuidas a su primera etapa an istica 
anterior a 1430, resalta el desaparecido Retablo de la Virgen, San Martín y Santa 
Agueda dejéríca y la también desaparecida tabla de la Vi1gen ele! P6pLdo de Teruel 
obras conocidas por antiguas lotografías. Entre las creaciones conservadas desta-

Retablo de la Virgen, San Martín y Santa 
Águeda de Jaume Mateu. Iglesia parroquial 
de San Roque de Jérica. © Fundació lnstitut 
Amatller d'Art Hispanic. Arxiu Mas 
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Rirablo de lcr Vil~en de la Es peranza de Albocasser, a excepción 
\ano pintado por A. Peris, la Virgen y el Niño del Museum of 

-.-:;de BostOn y la ViT~en con el Niño de la Walters Art Gallery 
nnore, entre otras. Los personajes representados por Maleu 

"mpre tienen como característica formal común una mirada 
~temente tri ste o a veces melancólica, de ojos ojerosos, A 

1>c:rsonajes se les represema normalmente con un mentón 
en ocasiones con hoyuelo, y con labios pequeños 

ehnic.tón viene dada por el color, más que por el dibujo. Es 
ranscurso de este primer período cunado Mateu. junto con su 
Jebió de pintar también la tabla de Scm Miguel (Los Angeles Atribuida aJaume Mateu. Detalle de la Tabla de la Virgen 

\iuseum of An) )' la tabla de San Blas de Burrrana, obra 
r que sintetiza el punto de encuentro del anista con el pin-

de la Leche. MNAC (Barcelona). Atribuida a Jaume Mateu. 
Detalle del Retablo de la Virgen, San Manln y Santa Águeda 

de Grañén, el principal creador del segundo interna- de Jérica (desaparecido) 
aragonés.;, Del segundo período, que finahzará en 14-52, año de su muerte, }' al emomo de 14-40 es posible que 
,,..,Hase Barcelona, ya que en esta Jecha aparece un pintor homórumo, habiwtor Barchinone. Dicho traslado pudo 

-=arse hasta l ·HJ -tiempo en el que aparece de nuevo en Valencia- , y \iene a dar soporte a los contactos que 
d pintor Jaume Huguet. Gracias a las últimas investigaciones documentales de Ferré sabemos que en fecha 
o de 1445 Mateu contrató un retablo encargado por el caballero de Elche Pere Femández para esta localidad. 
del conjunto se fijó en la elevada cantidad ele 700 norines, dándose la circunstancia que uno de los testigos 
pacto fue el pintor catalán j. Huguet. 'i6 E m re las obras conservadas de esta segunda etapa producriva desta­

. muebles que se guardan en la diócesis de Segorbe: el Retablo de San Valero (Vall de Almonacid) yel deSan]erón­
\lu.~o Catedralicio de Segorbe). Al observar ambos conjuntos, dis­

<:::> en el tiempo en menos de una década, se constata el inicio de 
3 etapa en la que Italia cede terreno ame las aportaciones que 
desde Flandes y llegan por diversos caminos hasta Valencia. 

dos marianos elaborados desde el taller de Ntcolau, }' continuados 
obradores de G. Peris y Maten desde concepciones di[erentes, 

.......... _....., ;,¡na amplia resonancia no sólo en el Reino de Valencia sino tam­
m Cat.aluiia, Aragón y Mallorca. El d iálogo entre los terntorios de la 

CProna de Aragón fue continuo y algunas excepcionalidades artls­
la que ahora tratamos y a la que cabe añadir las aportaciones de 

;r S~as que dejaron huella como Sax, tuvieron una amplia repercusión 
se vreron involucrados pintores tan importantes como el catalán 

Gener -autor junto con Borrassa del retablo mayor de la iglesia del 
de Santes Creus, una de las obras más bellas del arte gótico-, 

rquln Guillcm Arnau - artísLa altamente reconocido en el seno de. 
......,. \-alenciana pendiente de idenrificar. pero que podrfa rener como 

r::~l::· respaldo productivo la excelente creación mallorqllina atribuida al 
.Je Monli-sión, que se da en Mallorca a partir de estas fechas- , y 

Retablo de San Jerónimo de Jaume Mate u. Cl.le'tros de retablos aragoneses de la talla de Blasco de Grañén, por 
Museo Catedralicio de Segorbe. 

~ calálogo artist..ico de anónimos activos en Aragón tales como el Obra restaurada por la Fundación de la C.V. La Luz 
~~~out> Re:stascón y el Maestro de Langa.5i de las Imágenes con motivo de la exposición "Des· 

conocida, Admirable", Segorbe.2001·2002 
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i 
Comparativa detalla de la V1rgen de la tabla de Cortes de Arenoso de Jaume Mateu, San 
Miguel de Slasco de Granen y San Miguel atribuido a Jaume Mateu. 
® MNAC • Museu Nacional d•Art de Catalunya. Barcelona. 2008 
Fotógrafos: Calveras/Mérida/Sagrista 

Calvario y Anunciación de Jaume Mateu. Museo de Bellas Artes de Castell6n 
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De M1qucl Alcan)'ÍS ya hemos hablado al tratar 
del retablo de \a VLrgen de Alpueme y es otro 
de los grandes maestros de retablos del mter­
naclonal ,·aJenciano. Se trata de un amsta cuya 
cxccpc1onahdad ha dado lugar a opm10nes 
contrastadas por la critica, dado que la obra 
que se le atnbuye goza de los briUos más inten­
sos que se pudieron dar en Valencia en tiempos 
del mternac1onal. A excepción de José 
Pitarch, la cnuca es unánime en atribuirle el 
Retablo de la Santa Cruz (Museo de Bellas Artes 
de Valencia), obra maestra del arte valenciano, 
y del espléndido compartimiento del Abrazo 

ante la Puerta Doradct (Museo Catedralicio de Sego rbe), que forma parte de esta muestra. En relación a esta última obra, 
dada a conocer en In exposición "El siglo XV valenciano" ( 1973), han sido diversas las propuestas que se han dado no 
tamo por su autorfa como por su origen y por el formato del conjunto que la aco~ió inicialmente. Procedente de Ja locali­
dad de El Toro, en el comentario que se dedica a dicha obra se nponnn nuevos datos documentales e iconográricos }' se 
ponderan dtversas cucsuones que reubican el espléndido comparttmtento en la ,;Jia en la que se encontró. Asimismo 
se emplaza la obra en un conjunto. del que se reproduce una h1pótests de reconstruccion. cuyas dimensiones tienen 
poco que ver con las supuestas por algunos autores como José 1 Pitarch, llegándose a decir que fom1ó pane del retablo 
ma}·or de la úueclral de Segorbe. Como ya se indicó amenormente, IJ~ dotes artisucas de Alcan)íS pudieron encontrar 
su meJOr cammo a pantr de un fructífero punto de encuentro con Sa:o.. > Stamina. en un marco que uene como meJor 
tcsugo a\·alador el retablo de la \"irgen de .-\!puente. Las calles latcralc:. de retablo que se conser\''lln en Lron dedicadas 
a San t..hgucl fueron relacionadas por Saralegui con el retablo que Alcan)fS contrató paraJérica en el año H21. Ue,·an­
do a este cstudtoso a proponer la idenlificación del anommo con t!ste, en el año 1953. No obstante, en relación con el 
vinculo de las tablas de San Miguel y el contrato de Xerica, cabe decir que sólo es una propuesta ya que no hay ningu­
na prueba documental que La avale y es que lo mismo que ya comentamos al hablar de 1\tcolau, Sax, A. Peris y Mateu 
pasa tnmbt~n en lo que respecta a Alcanyls, ya que tan sólo hay un documento que uene correlación con la producctón 
conservada. Establec1da dicha conexión por Gabriel Llomp::m, l:t corrcspondcncta se da en las escenas de la Donmictón 
de la Virgen y de la Entrega del cingulo a Santo Tomás pcneneetcmes a una predela que Akanyls contrató para la tgle­

sta parroquial de Alcudia en el ano 1442.>~ 
fcnicndo presente la r<L:onable evolución artís­
tica de Alcanyfs, ambas composiciones enlazan 
con las pnmeras composiciones atribuidas a su 
pnmer catálogo, pero el amplio margen de 
tiempo que las distancia no ha permitido disuad1r 
algunas de las posturas más radicales respecto 
n In autoria de las obras Iniciales. En la valo­
ractón de dicha evolución es destacable, por d 
hecho de consel\·arse en Mallorca y porque 
tenemos noucia de que viajó a la 1sla en 1420. 
la tabla de San Alllomo Abad de la Iglesia de San 
Nicolás de Palma, obra ambuible a la produc­
ción de estos años. 



~ pmtores atractivos del panorama pictórico valenciano, todavía 
es d MaesLro de jérica, autor del Reldblo de San jorge que se conser­

.Juseu Municipal de esta población. Este conjunto sitúa al artista en 
~!!ii::z:...: ~seguidores de Sax de la cual también formó parte el Maestro de 
------ ?.Jtticularmente interesantes son las ar<¡uitecl\.lr:ts <¡ue acogen las 
..~~~:~cs:;d..:- .•nes de ambos artistas, las cuales también tuvieron incidencia en la 
...a::~iá::del pintor Ramón de Mur, en la del Maestro ele Sama Basilisa y ya 

mas puntual en algunas de las tablas del taller de Blasco de Grañén. 
de ::t Virgen de la Leche procedente de Cervera. de Ramón de Mur, el 

:5ar.ta Bárbara del Maestro de Santa Basllisa o las tablas de un retablo 
eaceoa San Miguel y a la Virgen del taller de Blasco de Grmién (wdos en 

_ ::::mestran este tipo de incidencias, algunas de las cuales tienen tam­
~ con el arte que se desarrolla en el entorno ele Morella. En la dili­

dc relaciones artísticas en la que se vertebró cada uno de estos artis­
'\Ue respecta a la pintura del Maestro de Rctascón, cabe destacar su 

•E!Q¡¡¡j wn la tabla de la Virgen de la Walters Art Gallery de Balñmore, 
.-.;~......... ~laleu . El Maestro de Retascón desarrolló su acth1dad artística en 

m ocasiones rrabajó con el Maestro de Langa, otro ele los creadores 
mómmos que no esconde sus contactos con la pintura valenciana. Este 
oo.'"'JS plasman una realidad anlslica a la que se alude en la docu­

--~cona través de los múltiples viajes que los maestros de retablos hicieron 
eremes territorios de la antigua Corona de Aragón y también a través 
\encia en un mismo taller de pintores ele dife rentes procedencias. 

....omemporánea enmarcada desde el ámblto del taller pudo ser la tabla de la Vir:gen de T3ctxf, obra acwalmente 
:a::.da y que ya se encontraba en un estado lamenlable en las ptimeras décadas del siglo pasado. 

pLJ nómina de pintores mencionados también hay que incluir Bernat Despuig, pintor activo entre Barcelona, 
'-'!::::;¡J~ \: probablemente Morella, autor del Retablo de los santos Juan Bautis'Lll y Esteban (MNAC). procedente de La lgle­
~~laria de Badalona:5~ inicialmente influido por los ell:presionismos de Sax, también colaboró con G. Peris, 

tbumemo. otorgado en el mes de diciembre de H5l , dejó "a·n Bernat Dexpuíg, pintor, qui esl<l en Barcelona 
oue li havia promes per soldades, e vull que li sien pagades, si fer si pora o almenys que li sia dita ma voluntat 

amte:mació-. Las deudas llevaron aG. Peris casi a la pobreza y la voluntad de pagar a Despuig no se pudo cumplir 
cas1 no terna dinero y porque Despuig habla muerto poco ames, en febrero de ese mismo año. La larga actividad 

-·~.,· de los máximos representantes de la estéLica internacional valenciana implicó que Ltwieran que adaptar su esc¡ue­
~ IDicial a las novedades aportadas desde Flandes, periodo en el que se produjo el despertar de nuevos artista$ 

e:I::.:::Ili:)S_ y en el que la acogedora Valencia fue otra vez el meJor destino de algunos maestros exLranjeros formados en 
u, o realismo flamenco, y ele otros de Cacaluña, Aragón y Mallorca que quisieron aprender de cerca la mejor 

de los maestros de retablos valencianos. 

LOS PRIMEROS CAMINOS DEL ARS NOVA A VALENCIA 

lflDs en que llegaron a Valencia las primeras innuencias del arte fiamenco permanecían activos en la ciudad tanto G. 
a :no Maceu, mientras que Alcanyís fijó su residencia en Mallorca a panir del año 14 33. Entre los nuevos pimores desta­
Uuis Dalmau (1425-1461), y Luís Alincbrood, oTiginaTio de Brujas y documentado en Valencia a partir del año 1439 

Tablas de San Miguel de Miquel Alcanyls del 
Museum of Flne Arts of lyon (M usée des Beaux­
Arts de lyonl. <C> MBA Lyon/Photo Ala in Basset. 
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hasta su muerte en 1463, a los cuales seguirán Reixach, Jacoman y Miquel Nadal, artista éste úl timo que se trasladó a 
Barcelona y también trabajó para Tortosa. Más allá de estos maestros, algunas de las pinruras conservadas, como la tab1a def 
Descendimiento de la cruz de la antigua Colección Muntaclas (MNAC), atribuida por Sterl.ing ajacoman, así como algunas de 
las influencias que se aprecian en la producción de los artistas mencionados sugieren que el panorama artístico valenciano 
todavía fue más amplio. En la valoración de la influencia Ilamenca en la pintura valenciana hay que destacar los importantes 
estudios realizados por Benito y Gómez Frechina en la exposición La Clave Flamenca, dando al estudio de esta etapa del arte 
levantino un reenfoque decisivo. La aparición de la firma de Dalmau al pie del trono del Retablo de la Virgen María de los Con­
sellers de Barcelona, donde figura la .inscripción: "SUB ANNO MCCCCXLV PER LUDOVICUM DALMAU FUJ DEPICTUM~. ", 
motivó su reconocimiento anístico por parte de la crttica desde el siglo XIX.60 La fama de este maestro se confirmó al saber 
que este conjunto pictórico fue encargado a "lo millor e pus apte pintor qui encercar e Lrobar se pogués" en Barcelona en 
1443, según consta en el acta de una reunión del Consejo de Ciento barcelonés celebrada el 6 de junio de este año61 Gra­
cias a recientes investigaciones documentales de Gomez-Ferrer sabemos que Dalmau ya trabajaba para el rey en 1425, tres 
añ.os antes de su primera referencia conocida. En esta noticia, librada el 22 de diciembre de 1425, hay constancia de un pago 
"a ·u uís Dalmau pintor, per pintar sis senyals reyals que eren ja cavats en fusta a bor e vennell a obs de la porta de la sala de 
la segona torre" del Real vell.62 Muchos de los datos que se conocen de Dalmau fueron dados a conocer por Tramoyeres a 
principios del siglo XX, publicación por la que se pudo saber que Dalmau era originario de V.1lencia y que en 1428 ya era 
pintor de la casa "del señor rey", año en el que Alfons el Magnanim le envió al reino de Castilla.61 Por este viaje cobró 330 
sueldos de Valencia, por ciertos gastos que de mandato del señor "rey anant en Castella li cove fer .. . ", además del salario fijo 
que él percibía por el hecho de ser pintor del monarca. Esta noticia ha hecho suponer a más de un historiador que Dalmau 
coincidió con van Eyck por estas fechas, dado que éste viajó desde la Borgoii.a a Lisboa entre octubre de 1428 y diciembre 
de 1429, y Dalmau debió fonnar parte del séquito que acompañó Isabel de Aragón a Lisboa para casarse con el üúante Pedro 
de Pomlgal, en 1428. Tres años más tarde, en 1431, Dalmau cobró lOO florines de oro como ayuda por los gastos que el pin­
tor tendría al viajar a Flandes para cumplir unos asuntos relativos al sen>icio del rey que constaban en una carta del monar­
ca escrita en Barcelona el 6 de septiembre de ese año. No se tiene constancia del tiempo que estuvo el maestro en Flandes, 
pero pudo ser casi un lustro, puesto que la siguiente noticia relativa al artista es de julio del1436. En esta fecha cobró los jor­
nales y el material inverrido en la decoración de una tienda levantada en Valencia por orden del rey, y su permanencia 
documentada en esta ciudad se prolonga documentalmente hasta el mes dejulio de 1438. Elll de septiembre de 1436, Dal­
mau finnó un ápoca por razón de su sal mio por pintar y dibt~ar el saludo de la Virgen María en un frontal de altar de tela 
para el altar de la capilla del castillo de Xltiva. La capilla de este castillo, dedicada a María, fue construida por orden de la 
reina María (14 31-1434), esposa del Magnánimo. El conde de Urgell, encarcelado en el castillo tras el Compromiso de Caspe, 
fue enterrado en dicho oratorio en el año 1434. En el inicio del año siguiente, el4 de enero de 1437, Dahnau firmó un á poca 
por dorar y pintar una silJa del rey de Navarra (futuro Juan li de Aragón) y el 5 de febrero del año siguiente cobró los salarios 
tasados por los pintores Gonc;al Sarriá, su sobrino Garcia y Reixach por pintar la imagen de San Miguel de la clave del cuar­
to de la tienda del rey A partir de esta noticia, no volvemos a saber nada más de Dalmau hasta el18 de noviembre de 1443. 
momento en que contrató el Retablo de la Vil;gen Mmía de los Consellers de Barcelona. Aun asi, hace falLa precisar que en 1438 
Dalmau ya tenía el propósito de trasladar su residencia a la Ciudad Condal. Este deseo consta en el acta de las declaraciones 
efectuadas por los testigos presentados por Manuel Dalmau, hermano de Lluís, que era mercader natural de Valencia, al 
solicitar la ciudadanía de Barcelona. Los testigos hacen constar que Manuel Dalmau estaba solo y por esto no habitaba la casa 
que tenía alquilada en Barcelona, pero que se trasladaría apenas llegara su hermano Uuís. La llegada de Dalmau a la Ciudad 
Condal debió producirse entre 1438 y 1443. En este último año y en una reunión del Consejo de Ciento barcelonés, cele­
brada el 6 de junio, se decidió que se deliberase sobre la procedencia de encarg~r un retablo para la capilla que estaba en lli 
dependencias del Consejo de Treinta del edificio consistorial porque tanto la capilla como el altar carecían de ornamentación_ 
El <J. de septiembre de 1443, escogidos doce prohombres, se resolvió encargar un retablo para la capilla de la Casa de la Ciu­
dad, así como también la apertura de un ventanal en la capilla y el pedido de la correspondiente cristalera para mejorar hi. 
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:.aninadón del conjunto pictórico. Fue en esta reunión cuando se acordó que 
:..: hiciera el pedido al mejor pintor que se pudiese encontrar en Barcelona. La 
- ntura de Dalmau muestra un preciosismo esmerado que se refleja en un 
-~o por la deSClipción detallista de la indumentaria o por la recreación minu­
Ol'53 de las joyas y de los elementos arquitectónicos. El Retablo de la Virgen 

'.a'Ía de los Consellers revela que no sólo plasmó el espíritu de la pintura lla­
;.mca en la pintura consistorial, sino que también supo depositar buena parte 

la simbología que caracteriza La pintura del none. En opinión de los estu­
~ dicha obra constata puntos de contacto con muchas obras pintadas por 
- Eyck, especialmente con el Políptiw de la Adoración del Cordero místico de 

Garue, conjunto que rue expuesto en Brujas coincidiendo con el viaje de Dal­
uu a Flandes, hasta cl26 de mayo de 1432, fecha en la cual fue trasladado a 
.:apílla funeraria de jadocus Vijd y ele su esposa de la lglesia de San Juan de 

-:mte. En el rerablo de La Virgen de los Consellers, Dalmau transgredió los 
~"tOs firmados, en los que se fijaba que los fondos tenian que ser dorados, y Retablo de la Virgen deis Consellers de lluís Dalmau. 
;;:reó un "rrompe-l'oeil" en el que la figuración del ábside, del rransepto y del © MNAC - Museu Nacional d'Artde Catalunya. Bar· 
crucero de una iglesia como lugar de acogida de la visión de la Virgen María celona. 2008 Fotógrafos: Calveras/Mérida/Sagristli 

C10ail profunctidad y agrandaban las dimensiones ele la reducida capilla de la 
Casa de la Ciudad de Barcelona. Esta transformación, Dalmau la circunscribe con un guardapolvo similar al enmarcamiento 

una puerta o ventana y deposita en el espacio pictórico buena parte de la simbologia que caracteriza este lipo de edificios. 
_um retratista, tuvo que representar los consejeros según "proporcions e habituts de lurs cóssors, ab les fa¡;s ax:í propries com 

.s nvems les han formad es" y depositó en el Lrono de la Virgen buena parte del mensaje simbólico del recablo consistoriaL 
'1 lenguaje que aprendió en r:Jandes y que le llevó a representar cuatro leones emplazados en la parte baja del solio, alu­

c:hendo al u·ono de Salomón y a la visión de la Virgen María como Sedes Sapientiae, y la escena de la Negación de San Pedro 
~ u .zona alta, en referencia a la cátedra de San Pedro. De esta manera, el sitial de la Virgen Marta acontece a la vez cátedra 

t1 Iglesia de Cristo y trono de Salomón, el cual alude a la Iglesia que la prefigura: la Sinagoga. Estas referencias al Antiguo 
uevo Testamento también estan presentes en las imágenes incluidas en los capiteles del crucero emplazados detrás la Vir­
~ \laría, en los cuales San Pedro, como cabeza de la Iglesia de Cristo, preside el de la derecha de Marta y de su Hijo, mien­
c:B que San Juan Bautista, como úlúmo profeta veterotestamentario, está en el centro del de la izquierda. También de acuer­

con el lenguaje aprendido durante su viaje a las tierras del none, los ángeles que aparecen en el retablo consistorial no 
:cm ningún instrumento musical, relegándose el tipo de música instrumental a los humanos. De acuerdo a este orden, es 

b.:.ll comprender que en la pane baja del trono y dentro de dos hornacinas, aparecen dos monos sentados sobre un taburete 
!Qllldo una comamusa i un llautfn, instrumentos de aire de uso popular. La presencia del mono hace referencia al pecado 
~gmal y es especialmente signil'icativa su presencia en la zona baja del siria! de la Virgen que el valenciano Miquel Nadal 
-:-:ruó para la Catedral de Barcelona y que forma parte del Retablo de San Cosme y San Dwnián. Al observar la cara de la Vir­
l!n de esta composición wdavfa se aprecia el eco de la magnífica Verónica del Museo de Bellas Artes de Valencia, pintada por 
~ Peris para la Cartuja de ValldecrisL. Otra de las novedades aporradas por Dalrnau en el Recablo de la Virgen de los Con­
~ tn es la sustitución de los dorados por la representación del paisaje, el cual se aprecia tras los amplios vemanales que aco­
_m Los diez ángeles cantores. Se rrata de un paisaje idilico en el que ubica cuatro ciudades amuralladas, una de las cuales 
b.:e referencia al Reino de Aragón por la presencia del blasón de las cuatro barras, el escudo del reino, en la puerta de entra-

de la villa amurallada. los estudios dedicados al Ret.ablo de la Virgen de los Consellers han sido diversos, ya sea desde el 
r.mro de vista estilístico, iconográfi.co, espacial y simbólico, pero en ningún caso se ha podido abarcar el conocinúento de 
~u respecto a la pintura Oamenca desde la vertiente que afecta la técnica al óleo, cuestión qtte se trata en un estudio 

aeme, cuya publicación Lendrá lugar en este mismo año 2008.64 En sintonía con l.o ya observado, dicha investigación 
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verifica que Dalmau aprendió también la técnica al óleo en Flandes, cuestión que, en conjunto, pone de relieve que la esta1,1cia 
del maestro de retablos en Flandes pudo ser larga. Uno de los colaboradores de Dalmau en Barcelona debió ser el pmtor 
valenciano Bartomeu Almenara, artista con el que aparece relacionado en la p:imura del retablo mayor, dedicado a San Baude­
lio, de la iglesia parroquial de Sant Boi de Llobregat en el mes de noviembre dell447. A este conjunto, del que se conserva 
la tabla central in sítu, vinculamos una tabla con la escena de la Decapitación de San Baudel:io y otra con la representación de 
San Baudelio ante el emperador, esta última gracias a las generosa información de Gómez Frechina. El pintor Bartomeu Alme­
nar o Almenara era hijo del también pintor Francesc Almenar. 65 La noticia que lo sitúa en Valencia en 1461 puede estar rela­
cionada con el hecho que Dalmau, a raíz de la constitución de la compañía de banderas y pendones con el también valen­
ciano Gaspar Gua!, ya no contratara retablos a partir de 1460 y hace posible que Almenar no solamente trabajara con Dalmau 
durante los años 144 7-48, sino que la colaboración se prolongara hasta el año 1460. 

En 1439, destaca la llegada a Valencia del pintor miginario de Brujas Luis Ahncbrood, artista del que tenemos pocas referen­
cias documentales y ninguna que aluda a obra alguna conservada. Además de la noticia del año 14 39, tan sólo conoce­
mos que en el año 1448 esraba en la ciudad del Turia y que murió en ella en el año 1463, tres años después de haber 
redactado sus últimas voluntades. Conocida su presencia en Valencia y sus orígenes l1amencos, le ha sido atribuida a su 
mano el Tríptico de la Crucifixión del Convento de monjas carmelitas de la Encarnación de Valencia (Museo del Prado) y 
una Crucifixión que formó parte de la colección Bauzá, obras espléndidas llevadas a cabo en la década de los años cuarenta. 
Gracias a la conservación de diversos escudos heráldicos en el Tríptico del Museo del Prado sabemos que los conútemes 
de dicha obra fueron los R0ís de Corella, condes de Cocentaina. Casado con Catalina, consta que envió a su hijo jordi a 
Brujas para concluir su aprendízaje de pintor, artista que aparece de nuevo en Valencia a partir del año 1463, una vez falle­
cido su padre. Las nuevas propuestas de Dalmau y Alincbrood incidieron en el esquema figurativo valenciano derivándo­
lo hacia las innovadoras coordenadas flamencas. Otra vía de iniciación a la p intura l1amenca serian las estancias de ]aca­
man en la corte de Nápoles del Magnánimo, entre los aii.os 1442-1446 y 1447-1448. Una pintura atribuida por Post a 
Dalmau. La tabla del Descendimiento de Cri.sLo de la antigua colección Muntadas (MNAC, inv: 64093), fue atribuida por 
Post a Dalmau, mientras que M. Natale y Frédéric Elsig la han relacionado con el ámbito valenciano-napolitano66 Según 
estos estudiosos, la pintura recuerda particularmente el arte de van Eyck y de su taller en el inicio de los años treinta a la 
vez que también observa puntos de contacto con fórmulas propuestas por la generación de Rogier van der Weyden y de 
Fra Angelice, que tienen un paralelo interesante en la producción de Colantonio o en la dejean Fouquet. Contrario a la 
asociación de la tabla del Descendimiento con la Crucifixión (Museo Thyssen-Bomemisza de Madrid), ambos autores la 
atribuyen a un pintor l1amenco activo en Valencia en la década de 1450. Cabe destacar una nota manuscrita de Charles 
Sterling (Musée du Louvre), en la que este investigador atribuyó el descendimiento del MNAC al pintor de Brujas resi­
dente en Valencia Alincbrood67 En Madrid se conserva una pequeña pintura, en la que se representa a San Dimas, que 
presenta importantes vínculos con la tabla del Descend:inúemo M untadas hasta el punto que ambas pertenecen a la misma 
cultura figurativa. Este vínculo se manifiesta parcialmente enmascarado a causa de los repintes que afectan a la pintura del 
MNAC. Nata1e, con quien coincide Pierluigi Leone di Castro, es partidario de adscribir ambas obras a un mismo autor, 
mientras que Benito no comparte esta opinión. Recientemente y a instancias de José Antonio de Urbina y de Enrique G. 
de Calderón pudimosjuntarlas en Barcelona, donde se puso de manifi.esro la importante afinidad estilística que hay entre 
ambas tablas, hasta el punto que, además, ambas presentan en su parte posterior la misma decoración mannorizada. 

JACOMART YEL MAESTRO DE LA PORCiúNCULA 

En estos momentos, la obra artística se caracterizaba por la enorme influencia del eco flamenco , introducido a partir de las 
décadas de los treinta y cuarenta en la ciudad de Valencia. Una tendencia artística de la que no era ajeno Martín de Viciana, 
que fue nombrado gobemador de la Plana en el aii.o 14 77. Como en todas las tierr::js del Reino, en la segunda mitad del siglo 
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.:aron las maneras flamencas en los acercamjentos pictóticos locales. La gran 
pne o movimiento de artistas y obras de esta procedencia o influenciados por 

- !lllll1eras por tierras valencianas es, cada vez más, mejor conocida. Si significa­
- ::s la presencia en los reinos hispanos del propio jan Van Eyck por el año 1428, 
~'lllO la compra de algunas de sus obras desde la monarquía de Alfons el Mag­

...;;:::;;_ también la presencia de dos posibles obras del entorno de Dirk Bouts, una 
..: .gksia panoquial de Ayódar, un rostro de Cristo desaparecido en 1936 del que 

..::::sc::--aii10S testimonio gráfico , y otra en el Convento de Cam1elitas del Desierto 
~ ?almas, todavía pendiente de un profundo estudio clatificador. 

~ los pintores que más destacaron en el nuevo lenguaje de orientación 
- ~'ll fue el Maestro de la Porciúncula, artista que acusa una gran influen­

- ..:5 creaciones del p intor Jan van Eyck. Atendiendo las peculiares mon­
~kianas que aparecen en la tabla de la Virgen de Penáguila, el primero 
_:ti_r la expresión en clave eyckiana del Maestro ele. la Porciúncula fue 

-s- .:\demás, dicha incidencia se constata tanto en la pintura de la 
--..;:,udón que forma parte de esta exposición, la cual remite' sin dudas a 
- ....-as homónimas de van Eyck, conservadas en Turín (14 35-1440) y 

----- 1.440), como al observar la tabla de la Virgen de la Porciúncula, obra 
- ,xnhre al anónimo , ya que remite al Tríptico Giustanini (1437), tam­
- _..:ido con el nombre de "Tríptico de Drescle" , así como a otras obras 

~.., flamenco68 El conocimiemo que el pintor tenía de esta última 
-.w Eyck se hace explícito al observar e l pelícano y el ave fénix que 

---...-..--. . . "' brazos de los dos solios marianos69 Dicha confluencia de mode­
- se comprueba en los doseles de características parecidas que dignifican ambas vírgenes - con la presen­

~ -~ños animales que corren entremedio de las llores adamascadas-, así como en las placas de un material 
- - slúcido, cercano al ámbar, que se pueden advenir en ambos sitiales. En la tabla de la Virgen del canónigo 

.... .;. -+36), van Eyck incluyó la escena de Sansón desbarrando el león en uno de los brazos del trono mar­
_..¡¡ Que también forma parte del sitial de la Virgen de la Porci.úncula, haciendo pareja con la de Hércules atra­
~ por los cuernos que el rey Minos de Creta no había querido sacrificarJO También cabe añadir que la figu­
-":=....:> y especialmente la cara del Niño de la tabla de la Porciúncula resulta muy próxima, casi una copia, 

-=!a Yirgen del cancil ler Rolin, incluyendo también la representación del globo del mundo de acuerdo con 
--;asr.ante cercano inspirado en el mundo de la orfebrería. Siguien_do estos estudios, últimamente Cor­
~dido al catálogo de obras del Maestro de la Porciúncula el Retablo de San Miguel, San ]u¡.¡.n evangelista y 

_¡de Sarrión, conjunto desaparecido en 1936_71 Aunque era evidente (CABRÉ, 1908-1910), y también 
-=:e amor segrega las· tablas pintadas por el Maestro de la Porciúncula de otras composiciones pintadas por 
- én para Sarrión , que en fecha muy posterior, quizás en el siglo XVIll o XlX, se habían juntado en un 

5e trata de u n mueble que ya Post puso en relación con la tabla de la Virgen de la Porciúncula y en el 
::-e hace evidente el rellejo de la imagen homónima del Tríptico de Dresde. Tal número de coincidenci.as 
;una ocasión justificadas por la presencia en Valencia de una copia del tríptico de Van Eyck , posibili­

~'1amos, mientras que sobre la incidencia eycl<iana de este autor en la tabla de la Estigmatízacíón de 
- , se ha llegado a decir que debería ser porque el MaesLro de la Porciúncula compró la tabla de 

'"'llll.cr Reixach . Siguiendo este tipo de eventualidades, también hubiera sido posible que la tabla de la 
!IIIIIIJ"'-.--~~ -¡¡biese ido finalmente a Nápoles y que Jacomart la conociera de primera mano, por ejemplo. 

Tabla de la Virgen de Albocasser. Maestro de la 
Porciúncula y Joan Reixac.© MNAC- Museu 
Nacional d'Art de Catalunya. Barcelona. 2008 

Fotógrafos: Calveras/Mérida/Sagrista 
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Con motivo de la exposición 'La pintura goúca 
hispano flamenca. Bartolomé Bermejo y su época" 
propusimos, desde postulados diferentes y a la 
vez complementarios, la posibilidad de que el 
Maestro de la Porciúncula fuese en realidad el 
pintor jacomart.72 Entre las diversas argumenta­
ciones dadas para avalar esta identificación, se 
incidió en el conocimiento directo que j acoman 
tuvo de la obra de van Eycl<, el cual podía derivar 
del hecho que eltvlagnánimo atesoró en Nápoles 
diversas pinturas del maestro flamenco, ciudad 

Jan van Eyck. Detalle de la Tabla de la Virgen del canciller Rolin. Musée du louvre donde jacomart residió durante años, por 
(París) Maestro de la Porciúncula (¿Jacomart?). Detalle de la Tabla de la Virgen de la mandato del monarca. Asf, comentamos la posi­
Porciúncula. MNAC (Barcelona). Maestro de la Porciúncula (¿Jacomart?). Detalle de 

bilidad que Jacomart hubiese podido ver el Tríp­la Tabla de la Virgen de la iglesia parroquial de Penáguila (Alicante) 
tico Giustiníani, que entonces se encontraba en 

Génova, en el trans<.:urso de su estancia en llalia. No obstante y sin dejar de lado esta eventualidad, queremos incidir en la 
contingencia de que el Maestro de la Porciúncula, para nosotros el más posible jacoman, hubiese podido ir a Flandes entre 
los años 1435 y 14 38, momento en el cual, como ya hemos observado, van Eyck pintó las obras que significan un referente 
en la producción del Maestro de la Porciúncula, tales como la Vi rgen del canciller Ro!ilt, la Estigmatización d.e San Francisco, la 
Virgen del canónigo Van der Paele y el Tríptico de Dresde. Cabe recordar que Jacoman era hijo de un sastre extranjero estableci­
do en Valencia hacia el año 1400 y que su nombre. como el de su padre. erajacomardus, gentilicio que podría remitir a unos 
posibles orígenes septentrionales a los que Tormo ya aludió, proponiendo que la familia fuese oríginana de la PicardJa. Dejan­
do de lado esta génesis, la cual, evidentemente, pudo facilitar el vi:3:je a Flandes, sabemos que nació hacia el aüo 1409, o poco 
ames. pero resulta que la primera noticia que hace referencia al artista es del año 1440, momento en que el Magnánimo lo 
reclama en la corte de Nápoles. Aún no habían pasado dos años. que fue nombrado por el monarca pictorem noslrem, no 
dejando de insisúr en el rraslado de jacoman a Italia. las concomitancias observadas en relación con la producción de van 
Eyck y las aptitudes probadas documentalmente del anista a partir del año 1440, las cuales le hicieron tener la gracta del rey 

y el deseo de tenerlo a su servicio más próximo, podrfan tener relación con la 
posible estancia de Jacomart en Flandes durante los años mencionados, la cual, 
y más allá que sus orígenes la favoreciesen, tanibién pudo ser financiada por el 
mismo Magnánimo, como unos aüos antes lo había hecho con Dalmau. En esta 
dirección y ante el auge del favor real de jacoman no deja de sorprender que 
fuese precisamente en el año 1438 cuando Dalmau decide abandonar la capital 
del Turia y ruar su residencia en Barcelona. De Jacornan se ha dicho en más de 
una ocasión que quizás no llegó a ser pintor y también que sus creaciones 
pudieran ser más mediocres de lo que se puede suponer a parúr de las noLicias 
escritasJ3 En este senlido, pensamos que algunas de las i.nfonnaciones que 
tenemos de Jacoman se deben interpretar con lecturas complememarias y pen­
sar, por ejemplo, que alguna calidad pictórica tendría este artista si los respons­
ables que le encargaron el retablo de Museros, en 1450, esperaron la obra del 
maesu·o durante once años y no lo volvieron a pactar hasta el año 1461, con 
Reixach, meses más tarde de la muerte dejacornarr. Por otra parte y en relación 
con el Retablo de Santa Catalina de la capilla real contratada en 1458 y de la que

Anunciación del Maestro de Bonastre. Museo de
Bellas Artes de Valencia se conoce un ápoca del ano 1460, se ha interpretado un párrafo de este último 
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documento: "per fer fer un reLaule de Fusta ab ses polseres e soLabanch LO[ acabat de talla ab archets e ah sa tuba de Lalla en 
lo mig de aquell, e per enguiscar aparellar aquel e encara per deboxar e acabar lo decors al olli de Santa Caterina en lo mig... " 
como prueba de que jacomarlno lo había pintado, cuando en realidad lo que indica el escrito, como en otros muchos casos 
conocidos, es que el soporte y la Lalla de madera del retablo lo habia encargado el pintor a un imaginero, cuestión que, 
obviamente, no tiene nada que ver con la pintura del conjunlo. BeniLo y Gómez Frechina han propuesLO que el MaesLro de 
Bonastre, el otro gran anónimo coetáneo. sea jacoman:, vinculo que sería avalado por obras como la Ammdación (Museo de 
Bellas Artes de Valencia) o la tabla de la Virgen Anundada (Pinacoteca Cívica de Cómo).7+ Las pinturas del Maestro de Bonas­
Lre muestran una desproporción de las manos con relación al <:uerpo de las imágenes representadas que puede tener su ori­
gen en el mismo problema figurativo que caracteriza la producción de Dalmau, incidencia que podrta evidenciar algunas de 
las deudas heredadas del an:e de Dalmau, elpintor que más debió incidir en la personalidad anfstica del Maestro de Bonas­
tre. La magnifica Anunciación de Valencia no esconde las deudas que tiene en relación con la escena homónima del PoLíptico 
del Cordero místico de Gante (14 31), especialmente en lo que respecLa a la figura del ángel, obra que sabemos conoció de cerca 
Dalmau y que es previa al punLo de encuentro que tiene el Maestro ele la Porciúncula con la cultura figurativa de van Eyck. 
Asi, al hablar del Maestro de BonasLre y del Maestro de la Porciún<:ula hacemos referencia a dos artistas contemporáneos que 
desarrollan su pintura a partir de postulados eykianos distanciados, cuestión que no imposibilita que ambos, principalmente 
cl primero, sean deudores del ane de Dalmau. No sabemos como se dieron los puntos de contacto que hay entre la pintura 
del Maestro de la Porciúncula y la de Reixach, pero es evidente que los hubo. Destacable es la proximidad entre la figura de 
judas de la Santa Cena de Sarrión y la del homónimo de la Sama Cena del Museo Catedralicio de Segorbe, ya observada por 
Gómez Frechina, como significativa podña ser la presencia de los adamascados próximos que enmarcan los bienaventurados 
pintados por ambos artistas o también la corona vegetal que luce el arcángel Gabriel del Retablo de Santa Ana de la colegiala 
de Xariva y los que llevan los seres angélicos de la tabla de la Virgen de la Porciúnwla, por no hablar del modelo eyckiano que 
Lamo el anónimo como Reixach tuvieron cuidado de representar a la hora de vestir 
a San Miquel con el arnés. Más allá de esro y quizás por la influencia sepremrional 
o por la tabla de "lohannes" que tenía Reixach, las montañas eycki.anas se 
unpusieron en muchas de les composiciones de este pintor, ci.rcunslancia que la 
obra del Maestro de la Porciúncula acusa de manera especial. Este creador de 
retablos tuvo un cuidado minucioso al representar la incidencia de la luz sobre las 
..:omposiciones que pintaba y la correspondiente proyección de sombras. aspecro 
que, más discretamente, Dalmau también tuvo en cuenta en la Virgen de los Con­
sellers. En relación con Reixach, es el Tríptico de la Vilgen con el Niño, San Miguel y 
Sa11 jerónimo (Stadelsches Kunsúntilut de Frankfun) la obra que más ostema este 
upo de tratamiento, el cual y en lo relativo a la zona de los pies del Niño evidencia 
un vinculo más que singular con la Virgen de la Porciúnw la de Albocasser. situando 
la ejecución de ambas obras en un espacio cronológico muy próximo. 

LOS HEREDEROS DE UN LEGADO EXCEPCIONAL 

vracias a los descubrimientos documentales de los últimos años, especialmente 
os de Ferre Puerto y Momolfo Torán, y a las propuestas de Ferre, Beniw y 
Gómez Frechina, el catálogo de obras adscriw a la mano de Reixach se ha visto 

Retablo de San Martín de Joan Reixach.mcrememado con el conjunto ele obras hasta hace poco atribuido ajacoman_7s 
Museo Catedralicio de Segorbe. 

El legado de Dalmau y el prestigio alcanzado por j acomart después de su estancia Obra restaurada por la Generalitat a través 
en la capital panenopea originó que la vuelta del artista motivara cambios radi­ de la Fundación La Luz de las Imágenes con 
.:ales en el ambiente artístico valenciano, uno de ellos. quizás el más evidente, es motivo de la muestra "Desconocida, Admira· 

ble", Segorbe. 2001 ·2002 
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el refinamiento de la pintura de Reixach y la participación directa del artista en las obras que se le contrataban. El pulso 
que tuvo que mamener con Jacomart hasta la muerte de este artista (1461), dio origen a la mejor pintura de R'"eixach, 
pues sólo de esca manera podía competir con j acomart a la hora de con seguir los principales encargos pictóricos. Previa­
mente (1444), Reixach finalizó el retablo de la iglesia parroquial de Burjassot, obra quejacomart dejó inacabada p orque 
fue reclamado en NápoJes por el rey y a la que Ferre Puerto ha vinculado la tabla de San Miguel (Gallería Parmeggian.i 
de Regio l'Emília). 76 Asf pues el importante y a la vez poco conocido taller de Reixach tuvo una participación secundaria 
en las pinturas ejecutadas desde 1448 hasta 1461 tal y como se advierte al observar obras como la tabla de San Benito 
de la Catedralde Valencia (1448), el Retablo de Santa Ana de la Colegiala de Xátiva (1452) y el Retablo de la iglesia mayor 
de la Cartuja de VaU de Crisr (1455). En este momento también hay que situar la calle central de un exceleme retablo 
dedicado a la Virgen y coronado con un Calvario, conservado en una colección panicular.7T Este conjunto pictórico, 
dado a conocer recientemente, muestra relaciones importantes con el retablo de la Colegiata de Xaúva, con el Tríptico de 
la Virgen con el Niño, San Miguel y San jerónimo del Stádelsches Kunstintitut de Frankfun y con las tablas de Santa Hele­
na y San Sebastíán del Museo de la Colegiata de Sama Maria de XAtiva, abriendo una interesante vía de diálogo con algu­
nas producciones catalanas, como por ejemplo la de la tabla de María con su HUo que Pere Garcia de Benabarre pintó 
para Bellcaire d 'Urgell (c. 1450), cuestiones que se tratan en el comentalio que acompaña la tabla de San Salvador de 
Manzanera (1465), representando los diversos trabajos del obrador del maestro Reixach para algunas poblaciones 
limftrofes de Ja cuenca alta del Mijares, como el Retablo de los Reyes de Rubielos de Mora (1469) , del MNAC, siempre 
mediando contactos personales de personajes locales vinculados a La ciudad de Valencia y su seo. Unas influencias 
similares a las recibidas en otras zonas limítrofes, como en el obispado de Tonosa (Morella) y sólame.nte explicables con­
forme al fluido contacto con la capital del reino. En este sentido, la presencia de la obra de Reixach trabajando para 
muchas iglesias castellonenses es trascendemal, pues su monopolio pictórico se asentó en la Plana y el alto Mijares, lle­
gando incluso hasta el Maestrazgo y Poblet. 

Eswdiadas por el profesor Pérez Sánchez, en el Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile se conservan dos tablas con 
las representaciones del Arcángel Gabriel y el ángel Custodio , en la primera, y la Virgen y San Gil, en la segunda, que 
no se sabe con certeza si formaron pane del retablo que j oan Reixach contrató para Vila-real en el año 1458.78 Las imá­
genes superiores de ambas tablas escenifican la Anunciación a la Virgen y en una de las dos composiciones restantes 
aparecen representados tres donantes. Coronado por el tradicional calvario, el retablo, encargado por Uuís Gil, notario 
de Vila-real, debía ser dedicado al Arcángel Miguel, Santa Lucía, Sama Catalina, Santo Angel Custodio, San Gil y a la 
Anunciación a la Virgen. La predela incluía cinco composiciones, de las cuales la central era la de la Piedad, con San 
Pedro y San Pablo a los lados, acompañadas de dos imágenes de santos más, mientras que en el guardapolvo del con­
junto también se debían incluir representaciones de bienaventurados. las medidas señaladas del mueble fueron de 14 
palmos de alto y de 9 palmos de ancho y el precio convenido fue de 43 libras. Si alendemos a la frecuentada estnlctura 
ele tres calles del retablo, es evideme, según señala el profesor Pérez Sánchez, que los compartimientos conservados en 
Chile no se corresponden con el contrato de V.ila-real, dado que las medidas ele éstos aluden a un retablo de mayores 
dimensiones. No obstante, ciado el amplío número de advocaciones que se debían Figurar y que en el contrato no se hace 
ninguna referencia a Ja estrucrura de la obra, no es imposible que ambas tablas -cuyo ancho total es de 9 palmos y 
medio, muy próximo al contratado por Reixach- , coronasen una única composición con las imágenes de San Miguel , 
Santa Lucía y Sama Gualina, siendo la apariencia general de la obra la de una gran tabla con escenas en la pane supe­
rior. Todo ello y el número impar de las advocaciones justificaría la presencia en dos registros de la escena de la Anun­
ciación. Dicha división en estas fechas tan avanzadas atiende, como en otras obras catalanas de finales del siglo XV, a un 
recurso que, más allá de su imegracíón en la escena de la Anunciación, aísla al arcángel San Gabriel y lo pone en relación 
con los otros dos seres angélicos representados en la obra: San Miguel y el ángel Custodio.79 Así, la lectura más tradi­
cional del arcángel Gabriel, la del ángel de la Anunciación, se enliquece con su interpretación como ángel de la Resurrección, 
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de la Misericordia, de la Revelación y de la Muerte. Desde esta interpretación, en la que las llores de azucena del Jarro 
hacen referencia a la pureza y a la castidad y el Ave María defiende de los peligros y de la ira de Dios -según pregona­
ba San Vicenre Ferrer-,80 San Miguel es la verdadera guía de los difuntos en el juicio f inal y el ángel Custodio, al 
amparo del cual se pone el comiLenre y su familia , es el Lutor que los guarda del pecado y de los peligros como ciu­
dadanos del Reino de Valencia. Así pues, el reLablo visualiza el auxilio de los ángeles y arcángeles en la salvación de los 
donantes y probablemente debió ser desúnado a la capilla funeraria del notatio Uuís Gil. No obstante, independiente­
mente de que las pinturas conservadas en Chile provengan o no del retablo Vila-real, a pesar de que sonmuchas las coin­
cidencias entre lo espec1ficado en el contrato y la obra conservada. es del wdo evidente que ambas tablas se correspon­
den con el momento artístico de Reixach a finales de los años cincuenta, 1iempo en que fue comratado dicho conjunto. 
Uno de los posibles atractivos ai'lad idos a las escenas que acogen las tablas de Chile, especialmente la dedicada a San Gil 
abad. es su viable correspondencia con alguna de las fórmulas espaciales utilizadas por Huguet, en la figuración del pavi­
mento, las cuales han sido objeto de esrudio por joaquim Garriga.ll1Nos referimos, por ejemplo, a la tabla central de San 
Bemardino y el ángel Custodio de la Catedral ele Barcelona y a la escena de San Gil, circunstancia sugereme, aunque 
desconocida por nosotros, después de darse a conocer el vinculo de Huguet con la pintura vaJenciana. Tambi~n para 
Castellón y posiblemente como consecuencia del espléndido conjunto que había pintado para el monasterio de Yallde­
crist, Reixach recibió en el año 1458 la propuesta de los jurados de Castellón para pimar el retablo mayor de la Lglesia 
de Sama Maria de esta ciudad, cuya rectOría dependía del cenobio. Ya en los inicios de la década siguiente, Reixach llevaba 
a cabo el Retablo de la Virgen de la iglesia parroquial de Museros, anteriormente contratado a ]acaman en el año 1450, y 
el retablo de la capilla del rey en el Monasterio de Santo Domingo de Valencia, conjunto que ultimó en el año 1469. La 
~la de San Salvador de Manzanera (1464) y el fragmento de guardapolvo con la tmagen del Padre Etemo (MNAC) 
procedente de Albocasser, también en esta exposición, visualizan el ane de Reixach de los años sesenta. De estas fechas 
.::abe destacar el Retablo de San Lorenzo y San Pedro Mártir de Cat! --contratado a jacoman en el mes de enero de 1460, 
""U' finalmente realizado por Reixach después de 1461, año de la muene de jacornan-, el Retablo de Santa Úrsu la del 
~nasterio de Poblet (MNAC) - firmado en 1468- y el Retablo de la Epifanía (MNAC), o "de los Reyes", financiado en 
".:.69 por Guillem joan "de la família deis j oans". Al en tomo de este momento artístico, pero ya sin documentar, Rei..."Xach 

.....ehió pintar el retablo del que forman parte dos tablas del Musée Goya de Castres, la tabla de la Visitaóón de María (c. 
l~l-1465) , custodiada y otra tabla con la misma escena, casi coincideme a la de Morella, que se conserva en una colee­
e ón particular americana, enrre otras composiciOnes.82 Además )' también de esta cronología, se conserva una rabia de 
S.... Pedro entronizado en el Museo Basllica Santa Mar!a de Morena. En los años siguientes, Reixach arendió encargos des­

- .1dos a la Iglesia de San Francisco y a las parroquiales ele San Pedro y San Amonio de Valencia. En 1482 recibió el 
C":cargo de un retablo para Denia que no pudo finalizar, ya que al mismo tiempo realizaba el retablo deJ Monasterio de 
~... jerónimo de Cotalba y o1ras obras. La última noticia, dada a conocer por Falomir, lo silúa contratando el retablo 

or. dedicado a la Virgen, del Convento de Santa Magdalena de Valencia. Esto ocurrió el 15 de agosto de 1486, nada 
TI'JS que 55 años más Larde de su primera referencia documental y 4 7 ai'ios después de la primera contratación de la 
_tenemos constancia. Un largo periodo de tiempo en el cual surgieron de las manos de Reixach algunas ele las mejores 

-;as del ane gótico del Mediterráneo y en el que supo imptimir su carisma a un buen número de nuevos pintores que 
~.:;ron la sombra de su maestro hasta las primeras décadas de la centuria siguieme. 

- ~e los grandes maestros valencianos de la segunda mitad del siglo XV es el pintor Bartomeu Baró, cuya firma aparece 
.: pies de la tabla de la Vilzen y el Ni11o con ángeles del Museo de Bellas Arres de Bilbao.83 Artista conrrovertido por sus 

~~os con el Maestro de la Porciúncula, Saralegui y otros autores que wda\lia le siguen. llegó a pensar que ambos pin­
~ e.-an el mismo. De este maestro de retablos se tienen noticias poco antes del año 1466, según hace constar Fernan­
E~o. fecha en la que Damia Moltó, presbítero que residía en Valencia, ya había encargado un retablo dedicado a los 
~ Cosme y Damián, en cuya predela debían figurar San Nicolás y San Bernardo y San Viceme y Honorato a ambos 
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Tabla de la Virgen de Jaume Huguet pro· 
ceden te de Vallmoll. 
© MNAC - Museu Nacional d'Art de 
Catalunya. Barcelona. 2008 
Fotógrafos: Calveras/Mérida/Sagrista 
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lados de la Piedad, todo ello por 20 Hbras.84 Poco más tarde, en 1468, aparece pintando unas telas para la Catedral de 
Valencia, templo en el cual continuó trabajando en los tres años siguientes en la reparación del rerablo viejo de la cápilla 
de San Pedro, en un proyecto mural de la capilla mayor dirigido por Nicolás Florentino, pero imemlmpido a causa de la 
muerte de este artista, y en las pimuras de la Adoración de los Magos, llevadas a cabo también por Florentino. En este tiem­
po fue cuando aparece mencionado en el documento de compra de una viña que hizo Caterina Martorell - esposa de 
Andrea Baco y cuñada del pintor Jacomart, ambos ya difuntos- a joan Olzina, pero dicha referencia se da al acotar la 
viña, dado que el pintor poseía otra colindante. Un año más tarde, pactó con los jurados de Almenara el recibo de lO 
libras por adobar algunas panes del retablo que ya había pintado para la iglesia de esta villa, "de or fi e en les imatges dels 
dos johans, fressadures d'or de tres dils d'ample". Ya en el año 1478, Baró firmó un contrato con el magnífico joan de 
Vila-rasa, en el cual se comprometía a pintar un retablo dedicado a los santos Sebastián, San Andrés y San Atanasia obis­
po por el precio de 45 libras. Coronado por el calvario, el mueble había de incluir una historia de cada uno de los santos 
y en la predela se tenía que representar el apostolado, míentras que en el guardapolvo se incluirían imágenes y el escudo 
de armas dejoan de Vila-rasa. Un año más tarde, cuando debía librar el conjunto amerionneme citado, Baró recibió del 
administrador de la casa de los "beguins" 8 libras y lO sueldos por un retablo de la Virgen de Montserrat que había pin­
tado. Por último, Company dio a conocer un documento de fina les del aii.o 1480, en el que Baró actuó como albacea en 
el testamento de su hija Beatriz, casada con el tomero Pere Ramos. Estas escasas referencias depositan toda la confianza 
de quien fue Bartomeu Baró en la firma que aparece en la tabla de Bilbao, la cual tampoco se ha librado de la polémica a 
la hora de transcribirla, dada su conservación parcial. En lo relativo a la configuración de un posible catálogo para este 
artista y más allá de su identificación con el Maestro de la Porciúncula, con la que no estamos de acuerdo , existe cierta 
unanimidad en atribuirle también la tabla de la Virgen de la Leche de la iglesia parroquial de Ademuz, localidad de la 
antigua diócesis de Segorbe, obra que todavía se distancia más de los postulados que despliega la Virgen de la Porciúncu­
la. Más allá de esta limitada lista de pinturas, también se. ha quetido ver como obra documentada de Baró el Retablo de 
San Sebastián, San Nicolás y San Bemardino de Siena de la colección Mateu de Barcelona - haciéndolo coincidir con el con­
tratado por joan de Vila-rasa- , pero desgraciadamente el único vínculo con el conocido pacto es la dedicación a San 
Sebastián de la tabla central. La personalidad artística de Baró, como la de otros tantos artistas del gótico valenciano, 

merece un estudio aparte, pero no podemos dejar de observar que su aparición en el 
mundo artístico valenciano se produce poco después de la muerte de jacomart. Este 
incidente y la insistencia de las voces que tanto resaltan los puntos de comacto de Baró 
y el Maestro de la Porciúncula podrían confinnar, desde una vi.a alternativa, la posible 
identificación del anónimo con Jacomart. Otra vía complementaria a ésta pero con 
idénticas conclusiones, podría ser el hecho que fue Reixach el responsable de finalizar 
e.l Retablo de la Virgen de la Porciúncula de Alhocasser, incidencia que ocurrió tanto en 
el momento de la partida de Jacomart a Nápoles -en el retablo de Burjassot- como 
tras el fallecimiento del pintor del rey - el Retablo de San Lorenzo y San Pedro mártir de 
Catí y el Rewbl.o de la Virgen de Museros- . También cabría esgrimir la documentada 
presencia de un "Mestre Bertomeu" documentado en la Catedral de Segorbe de man­
era contemporánea a la muy posible intervención del arquitecto Pere Compte en la 
fábrica del claustro y capilla de San Lucas de la seo. 

INCIDENCIA DE lA PINTURA VALENCIANA EN lA CORONA DE ARAGóN 

Este importante círculo artístico favoreció que Huguet estuviera en Valencia en 1445, 
donde aparece documentado trabajando con el pintor J. Mateu, concretamente en el 
retablo de Elche, y más tarde, en 1448, se trasladó jaume Vergós Il para ingresar en el 
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_ j.l.:omarr Contrariamente, Fueron a Barcelona desde Valencia, Dalmau, Banomeu Almenara, Miquel Nadal, Gas­
TT~uy probablemente Mateu, Originatio de Córdoba, pero vinculado a Valencia, Bartolomé Bermejo viajó por 
de los territorios de la Corona de Aragón. Desde Valencia, donde aparece en el año 1468, viajó a Daroca, 
Barcelona, cemros para los cuales pintó algunas de las composiciones más relevantes del arte gótico emopeo. 

"-" del Reino de Mallorca, llegaron a Valencia los pintores Manl Tomer y Pere Terrens, de los cuales el primero 
:::s:cenria en la capital del Tuña y el segundo fue reclamado desde la isla. Ambos se formaron en el taller de Reixach, 

c. que compartieron pinceles con el catalánjoan Barceló, pintor que flnalmeme fijó su residencia en la isla de 
--~ R.'"'Clentemente, se han dado a conocer dos documentos otorgados el 30 de julio de 1445 que sitúan a Huguer 

~_......... '-oncretamenre relacionado con Mateu.s5 En e.l primero, Huguet actúa como testimonio de la vema al pintor 
....::.. casa propiedad del carpintero de Oriolajaume Espina en la calle de San Viceme, lugar donde tenían el taller 

.;.;: pintores valencianos. En el segundo, Huguet también actúa como testigo del compromiso de Jau me Espina 

..J carpintelía de un retablo encargado por el caballero de Elche Pere Fernandez para esta villa y que tenía que 
por Mateu. Se trataba de una gran obra, ya que el precio pactado fue de 700 florines. Gracias a las investiga­

}ruii.Papell sabemos que Huguet vivia en la villa de Villa hermosa del Río hacia el año 1447-144886 Según este 
~ ;::nble que en esras fechas muriese Gila, la primera esposa de Huguet, con la que Luvo dos hijos, Sane; o San­
~3 y 1444, y jaume sobre 1446. El traslado de Huguet a Barcelona en 1448 pudo motivar, según Papell, que 

;;;x con su padre a la Ciudad Condal, donde fue ordenado subdiácono en el año 1468, y que San<; se quedase 
~:::;;:w~:>Sajunto a sus abuelos matemos "dado que el apellido Huguet figura durante muchos años más tarde en los 

.. ~gn1ales de la parroquia". La residencia de Huguet en la locaüdad de Villahermosa del Rio no impidió que este 
- ~::lSe en Valencia con el pintor Mateu en el año 1445 ni tampoco que contratase obra por su cuenta, pues en 

_ .. ~ ·orgó dos escrituras de poderes a favor de su hermano Antoni, presbítero resideme en Puig-tinyós (Mom­
~Jolo para cobrar diversas cantidades en su nombre y para cancelar, con el consentimiento de los prohom­
~ el contrato que HugueL habia Grmado para pintar un retablo en 

,., destino a esta localidad. La relación de Huguet con Mateu en 
~:emente desde dista del afto 1443, momento en que como repre­

ú153 real. inspeccionó, conjuntamente con Reixach, el retablo de 
....e ... parroquial de Bmjassot. Dada la proximidad de Villahennosa a 

~"~·-.:.:.-"' ~ Segorbe, es interesante recordar que en 1447 el pintor Rei:xach 
..=-.eruado en esta locatidad dorando el tabernáculo del Corpus Christi 

lilE;;::::::; ::.cwblo de San Mart(n para la Cartuja de Valldecrist, mientras que en 
~o de 1448 finalizó el Retablo de Santa Catalina de la parroquial de 

•-~'--..::::: 35i.a última noticia parece corroborar que Huguet no realizaba su 
-'-.:a en Vi.llahennosa, al menos durante 144 7-1448, ya que de haber 

más lógico que el retablo de Santa Catalina de esta localidad se le 
.._,_,."',.._.-;·o a él y no a Reixach. De hecho. la nocicia de la cancelación del 
~ rañfica que Huguet tenia un taller en la ciudad de Tarragona en 

iebió pintar el retablo mayor de la iglesia de Vallmoll, conjunto 
ser; a la tabla principal (MNAC) y un compartimiento con la esce­

:::::;;:::¡¡aación (Museu Diocesa de Tarragona), que forma pane de esta 
.....z;: ~ de su matrimonio ton Gila, la actividad de Huguet en tierras 

· 1ener alguna cosa que ver con el vacío que jacomart dejó en 
~ ~ aasladarse a Nápoles en 1442, mientras que la fijación de. un 

=- ~bacía 1447-1448 pudo tener relación con el retomo de jaco­
de Valencia en 1446 y de manera definitiva en el año 1448, dado 

Retablo de la Visitación del Maestro de 
Segorbe. Museo Catedralicio de Segorbe. 

Obra restaurada por La Luz de las Imágenes 
con motivo de la exposición "Desconocida, 

Admirable", Segorbe. 2001-2002 
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Tríptico de la Virgen de Bartolomé Bermejo y 
tablas laterales de Rodrigo de Osona. Acqui 
Terme (Italia) 

que en 144 7 volvía a estar en Nápoles. Coincidiendo con la aparición de las 
primeras noricías de jau me Huguet en Barcelona en el año 1448, se tiene constan­
cia que jau me Vergós t1 Firmó un contrato de perfeccionamiemo por dos años con 
jacoman, justo cuando este artista acababa de llegar de Nápoles.ll7 La importancia 
de esta noticia viene dada por la profunda amistad que hubo entre Huguet y Vergés 
11 y a la opinión generalizada, aunque no probada documentalmente, de que este 
último artista participó desde el taller en muchas de los conjuntos contratados por 
el pintor de Valls, hasta el punto de que la conúnuidad artfstica de Huguet en 
Barcelona, despues de su muene, viene dada por el taller de los Vergós. Un ejem­
plo que sintetiza las deudas que este obrador tuvo con la pintura de Huguet, emre 
otros muchos, viene dado por el importante nexo que une la escena de la Santa 
Cena de la predela del Retablo de San Esteban de Granollers - pintado por los 
Vergós- respecto a la que formó parte del bancal del retablo de los Blanquers de 

Barc.;elona (MNAC), composición en la que Huguet compartió tarea con los principales maestros de su taller. Mediante la 
noticia que lo sitúa en Valencia en fecha 22 de junio de 1448, sabemos que en ese momento Jaume Vergós 11 tenía más 
de 20 años, y las prin1eras referencias documentales que lo emplazan en Barcelona son de los at'los 1459-1460 y correspon­
den a la redacción de las úlrimas voluntades y muerte de su padre, el pintor jaume Vergós l, de las que Huguet fue uno 
de los albaceas. Traemos a colación estos datos relativos al pimor jaume Vergós ll dado su vfnculo con la pintura valen­
ciana y atendiendo a una vieja propuesta efectuada por Post, a través de la cual vinculaba al autor del Retablo de la VIS­
itación de la Catedral de Barcelona con algunas de las obras atribuidas al catálogo de los Vergós. El interes principal del 
llamado por Post "Maestro de la Visitación·· es la correspondencia que tiene el conjunto que le da nombre, actualmente 
reducido a un Tríptico, con el Retablo de la Visitación (Museo Catedralicio de Segorbe). En relación con el COf\jumo 
barcelonés, sabemos que fue encargado por el canónigo Nadal Garces y que su realización pudo darse entre 1466, año de 
la concesión de la capilla, y 1476, momento de su muene. Cambiada la denominación del artista por la de "Maesn·o de 
Segorbe",josep Gudiol, destacó la superimidad artistica del conjunto segrobicense a la del retablo de Barcelona y subrayó, 
respecto a su autor, "la misma confluencia de factores formativos italianos y flamencos que en jacomart, del cual deriva, 
y en Reixac", refiriéndose en realidad sólo a éste último, ya que las obras por él atribuidas a]acoman han sido Iinalmeme 
adscritas por la documentación al pintor Reixach. Sin poder desarrollar más esta cuestión. sólo apuntaremos la necesidad 
de revisar si ambos conjuntos son obra del mismo pintor, desde el punto de vista pictórico y no unicamente compositi­
vo, y el nexo que lOdavía permanece entre la imagen de San Sebasrián del Retablo de la VISitación y el homónimo del Retablo 
de Santa Tecla y San Sebastián de la Catedral de Barcelona -atribuida al taller de Huguet-, muebles que ocupaban capillas 
contiguas y que fueron conrrarados por canónigos de la sede catedralicia. 

Bartolomé de Cárdenas, llamado "el Bermejo", es un pintor de oligen cordobés documentado entre los años 1468 y 
1501, cuya carrera transcurrió, en gran parte , entre las ciudades de Valencia, Daroca, Zaragoza y Barcelona. as La primera 
referencia documental a Banolomé de Cárdenas de la que tenemos noticia lo sitúa en Valencia. T!n fecha 5 de feb rero de 
1468 recibió 50 libras como primer pago por el retablo mayor destinado a la Iglesia de Sant Miquel de Tous, un encar­
go del scnyor de dicha población, Antoni Juan. La caractenstica paleta de Bermejo aparece ya en su plena madurez y tam­
bién quedan demostradas sus dotes de retratista. Asimismo, Bermejo dominó la técnica de superponer veladuras de color 
en una suspensión de aceite de lmaza o de nuez, la cual se habla perfeccionado en Flandes de la mano de artistas como 
Robert Campin y los hermanos Van Eyck. 

A partir de la única referencia que acomoda a Bem1ejo en Valencia en 1468 se han supuesto como obras· del peliodo levan­
tino una tabla de la Virgen con el Nif'to que se conserva en una colección privada ele Madrid , la Virgen de la Leche del Museo 
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de Bellas Artes de Valencia, la rabla de San ]uan Bautista del Museo de Bellas Artes de Sevilla y la tabla de un santo obis­
po en su estudio del An lnstirute of Chicago. Esta última obra, identificada con la representación de San Agustín en su 
estudio, creemos que fue pintada para el monasterio de los agustinos de Valencia y muestra ampliamente la destreza de 
Bemlejo a la hora de depositar en sus composiciones la simbología que caracteriza la pin tura del norte, dominio que 
también refleja la tabla de la Dormidón de la Virgen de la Gemaldegalerie de Berlfn. Esta espléndida pintura, realizada 
según algún especialista en Flandes, pudo haber sido una de las primeras obras pintadas por Bermejo en Aragón, 
momento en el que, probablemente, visitó de nuevo Valencia. El retorno a Valencia de Bermejo d urante su estancia 
aragonesa entre Daroca y Zaragoza, afecta la datación del 1iiptico de la Virgen de Mont.serrat de Acqui Terme, encargado 
por Francesco Delia Chiesa, y tendría que ver con las vinculaciones que se dan entre la tabla de Berlfn y el Calvmio de 
Roderic de Osona, pin tado en el aii.o 1476. Todo ello j usti ficalia el incumplimientO del contrato del retablo de Santo 
Domingo de Silos, coincidiendo así con el jubileo extraordinario montserrarino del año 1475 y el iniLio de la docu­
mentación de francesco Della Chiesa en Valencia que data del aüo 14 76, momento que coincide con la tabla de Roderic 
de Osona. Asim ismo, esta cronología explicaría el nexo que se da enrre las tablas que se sitúan en Aragón, como la de la 
Donnición de la Vi1gen y el Retablo de Santa Engracia, con la Presentación en el Templo del Tripñco de Acqui Tenne, as( 
como con obras que creemos pinradas en Valencia, tales como la tabla del San Agustfn de Chicago. Un caso aparte son 
las cuatro tablas dedicadas a Cristo Redentor que se conservan en el MNAC y en el lnslitut Amatller d'Art Hispanic de 
Barcelona, las cuales, según ya hemos observado en diversas ocasiones, es muy probable que formaran pane del bancal 
del retablo de Santo Domingo de Silos.89 La participación de Roderic de Osona en el tríptico cleAcqui Terme al p intar 
las puenas laterales viene dada por su presencia en Valencia, ciudad en la que aparece documentado desde el año 1464, 
pintando el retablo del hospital de los Beguinos. Autor de la impresionante Cmcifixión de la Iglesia·de San Nicolás de la 
capital del Tuna (1476), su obra acusa la influencia de Bartolomé Bermejo así como de Paolo de San Leocad io y 
Francesco Pagano, artistas que llegaron a Valencia en 1472. Fallecido en el ano 1518, su prLncipal colaborador (ue su 
hijo Francisco de Osona, autor de la Epifanía del convento de monjas cistercienses Graúa Dei, o de la Saidia (Victoria & 
Albert Museum de Londres), y en la que aparece la fim1a de "LO FIL[Ll DE MES!IRE RODR1G0 ".9Ü Una muesrra sin­
gu1ar de la irradiación de la pintura de Roderic de Osona en Aragón, establecida por Lacarra, viene dada a través del 
Retablo de Sant.a Ana, San SebasLidn y San Roque de la parroquial de Sama María de Tauste. La imagen del ángel custodio 
situada en la predela de este conjunto reproduce bastante fielmente la figura h omónima em plazada en el bancal del 
Retablo de la Cntcifixión de la Iglesia de San Nicolás.91 

En la valoración de los contactos de Mallorca con la pintura valenciana destacan dos anistas, Marrí Tomer y Perre Terrencs. 
_-\robos ejemplifican la continuidad de una relación afortunada del arte de la isla en relación con Valencia a lo largo de todo 
d siglo yy_92 En lo relativo a la estancia de Terrencs en Valencia, aparece documentado entre los ailos 14 79 y 1483, y sabe­
mos cuál fue su manera de pintar a partir de la tabla de Sanjerónimo del monastelio homónimo de Palma. En la fonnación 
aníst:ica de Terrencs el referente principal fue el pintor Reixach, ya que muy probablememe fue míembro de su taller, coin­
cidiendo con el Otro mallorquín Tomer. En fechas un poco anteriores, la pintura mallorquina todavia se expresaba de acuer­
do con los últimos esquemas del internacional, plenamente vigen tes en la obra de Rafel Móger, y conoció de primera mano 
~os modelos flamencos gracias a la estancia de Pere Nisard en la isla entre los años 1468-14 70, momento en que pintó la mag­
nifica tabla de Sant ]ordf.93 Así pues y tras la marcha de Nisard de Mallorca, la mejor opción para la formación de Torner y 
Terrencs fue Valencia, siendo éste último reclamado desde Palma para volver a la isla ofTeciéndole franquesa de impuestos, 
:ma vez acabada su formación. Una vez alü, los contactos entre Terrenc.c; y el pintor Alonso de Sedano acaban de definir la 
personalidad de un pintor que se mueve en el terreno de la tradición tardogótica, pero que consolida la introducción del 
tsqUema visual nórdico en la isla de Mallorca. En lo que respecta a la pintura de Mart1 Torner se conoce a pan ir de las sar­
~ que decoraban las puenas del órgano de la lglesia de Santa Marta de Morella, contratadas en el año 1497, y conforme a 
eJa se le ha atribuido la bella tabla del Nacimiento que forma pane de esta exposición.<>~ Además, cabe. incluir en su estela la 
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reanzación del retabl.o mayor de la Catedral de Segorbe, realizado con motivo de las reformas del coro y presbiterio de la seo 
a panir de 1480. En fecha 3 de diciembre de 1482, Reixach contrató un retablo para la iglesia de Dénia, el cual muy proba­
blemente sea el que en 1492 todavia no se habla finalizado, a causa de la muene del artista. En el mes de noviembre de ese 
año, se pactó la continuidad del conjunto con Mestre Martf, artista que ha sido relacionado con el pintor Martf Girbes. Esta 
identíO.cación se basa en el hecho de que en el año 1495, Martí Gitbes dio testimonio de la muerte de Reixach. No obstante 
y atendiendo a la formación de Marú Tomer en el taller de Reixach, la cual se consrata al observar las sargas ele Morella, cabe 
la posibLlidad que dicho Mestre Martf sea en realidad el pintor Tomer. De hecho, a finales del año 1492, el mismo en el que 
se pacta la continuidad del reLablo de Dénia, Tomer contrató un retablo para la iglesia de Carcer y en dicho documento se le 
cita con el nombre de "Mestre Manf". La última referencia que alude a la actividad anísdca de Reixach es del mes de agosto 
del año 1486, momento cercano al retomo de Terrencs a Mallorca (1483) y al de la aparición en Barcelona de joan Barceló 
(1485), otro ele los últimos colaboradores de Reixach Finalmente 13arceló, originario de Tonosa, opró por Rjar su residenda 
en la isla de Cerdeña en el año 1488, isla en la que pintó el Retablo de la Visi tación para la Iglesia de Sant Francesco di Starn­
pace que se conserva en la Pinacoteca Nazionale de Cagliari. 

Otro de los maestros de retablos que compartieron residencia entre Cataluña y Valencia fue el pintor Valemf Momoliu. 
Originario de Tarragona, trabajó en esta d udad entre los años 1433 y 1447 y fue a raiz de la muene de Antoni Yallsera, 
pimor de Sant Mateu, cuando trasladó su restdencia a esta villa y con la cual tenia lazos familiares su esposa. De su obra 
contratada en tierras del Maestrazgo se ha conservado el Retablo de 'la Virgen, Santa Ma1ía Magdalena y San Onofre, San 
Abdón y San Senén de la Ermita de la Virgen del Uosar de Vilafranca, comrarado en el añ.o 1455 y actualmenre en la Casa 
de la Villa, y la predela del Retablo de San Antonio y Santa Bárbara de la Ermita de Sama Bárbara de la Mata de Morella, 
obra pactada en el año 1467 y que se conserva en la iglesia parroquial ele la villa. También pintó para Sant Mateu, CaU, 
Tortosa, Anglesola, Morella, lbiz.a y su actividad artlstica se prorrogó hasta el año 1469. En la última fase de su vida, tuvo 
un papel importante la colaboración de sus hijos en el tal ler. De ellos sabemos que el primero Francesc, fue presbítero, 
mientras que Lluís, Mateu y joan se dedicaron a la pintura de retablos. Uuís, nacido en el año 1446, trabajó en el taller 
familiar hasta poco ames de la muerte ele su padre, ya que se,trasladó a Tonosa en el año 1468. De Mateu , nacido entre 
los años 144 7 y 1448, se conoce que se trasladó a Castellón, ciudad donde en 1492 contrató un retablo para la Ermita 
de San Miguc.l de las Torrecelles, y en relación con joan, nacido hacia 1450-1452, es probable que sea el mismo que 
aparece en Tarragona, entre los años 1496 y 1529.9; En relación con la pintura de Valemf Momoliu, su aparición en el 
año 1433. fecha de la desaparición del pintor Mate\.\ Ortoneda, remite a una posible formación en el taller de este últi­
mo anista.96 Esta eventualidad se confirma al apreciar que en su primera obra documentada, el retablo del Llosar de 
Vilafranca todavía persiste la peculiar forma de pimar las cabezas que ten[a Ononeda, claramente visible en las escenas 
de la Dormición y de la Coronación de la Virgen. Respecto a esta última composición, un rasgo iconográ[ico común entre 
ambos maestros de retablos, es la triple corona con la que jesús glorifica a su Madre. No obstante, la pintura de Valent[ 
Montoliu de estos años se enrl.quece de otras fuentes y en esta madurez no es indiferente al arte de jaume Huguct. En 
este sentido y más allá de la rotundidad de diversos perfiles, comparemos por ejemplo la de San Senén del Uosar y la 
de la Virgen Anunciada del Tetablo de Vallmoll, en esta exposición, resaltan algunos puntos ele contacto entre la escena 
del martirio San Abdón y San Senén en la fosa de los leones TespectO a la realizada por Huguet en el retablo dedicado a 
estos santos de Terrassa (1459-1460). La influencia valenciana se hace más parente en el Calvario, próximo a los que 
Reixach pinta a partir del Retablo de San Martrn del Museo Catedralicio de Segorbe (1447), mientras que la cerca del 
fondo de los santos Abdón y Senén simpatiza con la representada en la escenificación de Santa Lucía, en la preciela del 
Retablo de Santa Catalina ele Yillahermosa del Rfo. El vacio artístico dejado por Momoliu en Tonosa rue cubierto ele manera 
mtly breve por el pintor valenciano Miquel Nadal entre los años 1449 y 1451, pero, como ya hemos comentado, la obra 
de Montoliu será de nuevo reclamada desde la catedral de la ciudad con un encargo ciertamente imponante, el Retablo 
ele la Virgen, San Miguel y San Agustln (1455).97 Especialmente tnteresante para el ámbito que acoge este catálogo es la 
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dad antsuca del ptntor Mateu Montoliu. la cual ~e conoce a 
el retablo que para Torrocelles contrató en el ano 1-+92. No 

dtcha obra estaba tan repmtada que es impos1ble conocer a 
...uál fue el estilo del pmtor. En el año l-t68 ya pan1c1pó. JUnto 

'::mn.1nos) su padre, en el Retablo de San Migud de Mordla. Desa­
duramc 13 años. en 1481 consta que estaba casado con 

Con l h1ja del mercader joan Comí> de Esperan:<l. Un ano más 
~omo vecmo de Sant t-lateu }' ra en H92, segün se ha 

o era de Castellón, en donde llegó a ser consellt•t en 1-+97 )' 

n con antenondad al año 1504. tiempo en que estaba casa­

ioitnt Ccrdi\, probablemente hija de Sant Matcu. Las limita­

~..: estudio no nos permiten desarrollar las bases que anan:.m 

' ntoliu como el más posible Maestro de Altura. como referi­

..ha del Retablo de la Magdalena de Fuentes de Rubielos del 

lt go. con una actividad acotada que ahora podemos exten­


c 	 ~n.::1 del allo t.liJares. cuestión que trataremos pró:xuna­

onos en la produCCión más desconocida >en su correspon­

d >~:umenración que nos mforma de la acmidad aniStiCa 


e ctos grondes obradores encontramos en la Plana vestígtos 

otctórica contratada a orros talleres encargados de dott\r 


den,arcaciones, tan distantes de la capital, de nuevos retablos. 

del \laestro de Perca. con el fragmenro de predelo de la 


Betx \' con la tabla de Santa Lucia y Santa Agt~cda del Ayun­

-real (ca 1495). presente en la e."\-pos•c•ón, )'del t.laestro de Xátha. En la linea del pnmero parece des.'lr­

ura del deS3parecido Retablo de: Santa Barbata) ~an &molom~ de la Ermna de San Banolome de \'JIIaher­
~-..... en un momento rardfo. 

Retablo de San Lucas del Maestro de San Lucas. 

Museo Catedralicio de Segorbe. 


Pieza intervenida por le Generalitat a través de la Fun· 

dación La Luz de las Imágenes con motivo de la muestra 


"Desconoctda, Admirable", Segorbe. 2001·2002 
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