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omo brevisimo repaso previo a la bibliografia de la pintura valenciana de primitivos, no quisiéramos pasar por
alto, a modo de agradecimiento, el espléndide trabajo de diversos historiadores que, en el pasado y contem-
sineamente, han procesado con esfuerzo y teson el estudio de la pintura medieval de nuestras tierras. Un repaso his-
sroeralico rapido que no debe olvidar, entre otros, el espléndido trabajo de autores como Luis Tramoyeres, Elias Tormo,
flos Sarthou Carreras, José Sanchis Sivera, Cervero Gomis, Pérez Martin, Manuel Beti, Angel Sanchez Gozalvo o Lean-
s de Saralegui, entre otros. quienes asentaron las bases actuales del conocimiento. O también, en tiempos mas recientes
b= estudios de Garin Ortiz, Rodriguez Culebras, Silvia Llonch, José i Pitarch, Ximo Company, Joan Aliaga, Josep Ferre i
e10, José Gomez Frechina y Fernando Benito, entre otros, que con diversas interpretaciones, metodologias y aporta-
mes documentales, han contribuido espléndidamente a este campo de nuestra particular historia del arte.En este sen-
S v en el marco cronologico en el que a continuacion nos moveremos, no podemos pasar por alto el espléndido tra-
o dedicado a los inicios italianizantes y al gético internacional valenciano de José Gomez Frechina y a la relevante

« compendiadora de todas estas aportaciones de las [uentes, recientemente publicada por Aliaga-Company.!

.05 INICIOS EN LA CONSOLIDACION DE UNA ESCUELA PICTORIA

_s contactos de la pintura catalana con la italiana, producidos principalmente por el viaje que Ferrer Bassa hizo a estos
torios y también por la llegada de artistas italianos al Principado, abrieron una nueva etapa creativa que incidié en
wos los territorios de la Corona de Aragon. En este tiempo Ferrer Bassa fue el maestro de retablos con mas renombre
por ello el rey Pere el Cerimoniés le encargd los conjuntos pictéricos de las capillas de sus palacios, tales como el de
Suda de Lleida, de Santa Maria y San Martin de la Allajeria de Zaragoza, de Jesus y Maria del Palacio Real Mayor de
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Barcelona, de Santa Ana de la Almudaina de Mallorca, de la Santa Cruz del Palacio Real de Perpinan y también el de la
capilla del Real de Valencia, el cual conjuntamente con el de la Almudaina fueron acabados por Ramon Destorrents. a
raiz de la muerte de Ferrer Bassa hacia 1348.2 Unos arios mas tarde, en 1363, Llorenc Saragossa estuvo en Valencia y en
1370 se le encargd a Jaume Serra, pintor activo en Barcelona, el retablo mayor de la lglesia de San Juan del Mercado.
Alrededor de este ano [ue realizado el magnifico retablo de la parroquial de Sot del Ferrer, obra que fue inicialmente des-
tinada al claustro de la Catedral de Segorbe, como aparece documentado en la Visita pastoral del obispo Francisco
Gavalda a la catedral (1657),% y que ha sido puesta en relacion con la cultura figurativa del entorno del pintor Francis-
co Traino. Este tipo de necesidades artisticas, correlacionadas con el progresivo auge de la ciudad de Valencia, evidencio
la falta de artistas singulares que residieran en la capital del Turia y ello conllevo que a finales del ano 1374 se llegara a
un pacto con el pintor Llorenc Saragossa, que entonces vivia en la Ciudad Condal, para que [ijase su residencia en Valen-
cia, Pocos anos mds tarde, la ciudad acogio a Francese Serra 11, sobrino de Jaume Serra, y también abrio waller en ella y
en Xativa el pintor mallorquin Francesc Comes Il (1380-1384), quién [inalmente se traslads a Palma (1390-1415) .4
Todavia por estos anos (1376), llego a Valencia procedente de Hijar. el pintor zaragozano Enrique de Estencop, para lle-
var a cabo tres vidrieras con imagenes destinadas al aula capitular de la catedral. Maria Teresa Ainaga y Jesus Criado han
dado a conocer que este artista, familiarizado con el arte de los Serra, pint6 el Retablo de la Virgen de los Angeles de la igle-
sia parroquial de Longares (1391), conservado in situ a excepcion de la tabla central (MNAC).?

De Lloreng Saragossa se tienen un buen numero de noticias, como par ejemplo que fue pintor del rey vy que en el ano
1373, a raiz de un problema que tuvieron el justicia, jurados y prohombres de Albocasser con el pintor de Tortosa
Domenec Valls por un retablo que éste pinté para Albocasser, Pere el Cerimonids. desde Barcelona, lo cita como “lo millor
pintor que en aquesta ciutat sia”.® La cita real ha generado una aureola al entorno de este maestro que, desgraciadamente,
no encuentra ninguna correspondencia ni a la hora de vincular los documentos que hablan de su actividad con las obras
conservadas, ni tampocoe a la hora de justificar la calidad artistica que se le supone con ninguna de las obras que le han
sido atribuidas. Sabemos que Saragossa era nativo de Carinena (Zaragoza) y que en sus inicios en la capital catalana pinto
para diversos lugares de Cataluna y para Cagliari (Cerdena). Fue al entorno de 1366 cuando comenzo a recibir encargos
de la Corona y realizé dos retablos, uno dedicado a San Nicolas para el monasterio de las hermanas menoretas de
Calatayud y otro a Santa Catalina para las menoretas de Teruel. Un afio despues fue nombrado familiar de la reina Elionor,
“in domesticum et familiarem nostrum”, y libré un apoca de 20 libras a Arnau de Carbasi, capellan del rey, por un retablo
valorado en 30 libras. Ya en los inicios de los afios setenta cobro diversos trabajos de pintura para las habilaciones del Pala-
cio Real Menor de Barcelona (1372) y recibi6 18 libras y 4 sueldos por las pinturas de la tumba de madera del cuerpo de
Santa Susana, en el lugar de Maella, en Aragon, pagadas por la reina (1374). La cuenta habla también de una tela con la
figura del papa San Urbano, que estaba en la capilla del palacio de la reina de Barcelona, pintura para la cual entonces se
hizo un marco. En el mes de noviembre de 1374 se reunio el Consell de la ciudad de Valencia para dar incentivos a Lloreng
Saragossa con el fin de que se instalase en la capital del Turia, calificandolo de “pintor molt subtil e apte en aquell offici”.
A raiz de esta reunion, el Consell acordo darle 50 [lorines para cambiar de domicilio de Barcelona a Valencia y 100 florines
para comprar una casa en la ciudad. a condicion de vivir en Valencia para siempre. Estas noticias sitiian a Saragossa en la
capital de Turia en el ano 1363, “d'on havia marxat a causa de la guerra i altres adversitats™, informacion que coincide con
el avance del rey Pedro 1 el Cruel hacia Valencia a raiz de la guerra “dels dos Peres”, a la cual puso asedio en el mes de
mayo del ano 1363. El peligro de la guerra con el rey castellano para Valencia durd un ano y ello motivo que Saragossa se
trasladase a Barcelona para ejercer su oficio de pintor; la primera referencia documental en esta ciudad es del mes de
diciembre de ese mismo afo.

Uno de los conjuntos que el pintor Francesc Serra I, padre de Francesc Serra 11, no pudo llevar a cabo a causa de su
muerte a principios del ano 1362 fue un retablo encargado por el presbitero Pere de Riusec y el hortelano Ramon de
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%5 en fecha 30 de abril'de 1361, Por ello y unos meses mas tarde de su muerte, ambos comitentes reclamaron la resti-
cion de 8 libras, de las 33 pactadas por la pintura, a Elisenda, su viuda. la cual les dio un retablo sin pintar valorado
e < libras y 9 sueldos v el resto en metdlico, actuando como testigos los pintores Jaume Serra y Bartomeu Lloberes. El
eres principal de esta noticia, poco comentada, reside en el hecho de que debio ser una de las primeras obras con-
S=adas por Lloreng Saragossa en Barcelona, ya que el 9 de diciembre de 1363, fecha de la primera referencia docu-
=ental que se conoce de este pintor en la Ciudad Condal, pacto un retablo y un tabernaculo para la iglesia de Castell-
s de Bages con los presbiteros Pere de Riusec y Pere de Alou. Dado que el importe total de este tipo de encargos se
ccionaba normalmente en tres partes, hay que destacar que la cantidad abonada en esta apoca, 11 libras y media, ¢s
proxima a la tercera parte de las 33 libras que se pactaron por el retablo encargado a Francesc Serra |, cuestion que,
sdida a la coincidencia del comitente Pere de Riusec, remite a que el encargo que recibié Saragossa es el mismo que
pudo realizar Francesc Serra 1. Por otra parte y con respecto al soporte de madera que recibio Riusec. valorado en 4
= v 9 sueldos, es evidente que alude a un segundo mueble, dado su bajo precio, el cual puede estar relacionado con
s escritura inacabada de un contrato entre Lloreng Saragossa y Pere de Riusec, efectuada también el 9 de diciembre

S af0 1363. Las causas por las cuales Pere de Riusec prefirié el arte de Lloreng Saragossa frente al de Jaume Serra quizds
B falia situarlas en el hecho que Lloreng ofrecio un arte alternativo al de Jaume Serra. a pesar de que los dos se debian
mower en un terreno que respondia al amplio abanico de posibilidades ofrecido por Italia.”

Eseeng Saragossa pinto varios retablos con destino a localidades que forman parte de la actual provincia de Castellon.
& pmimero fue el de San Jaime de Vila-real, contratado a finales de 1376, poco tiempo después de su llegada a Valencia.
B 1394, pacté uno de los retablos mas polemicos de la pintura gotica valenciana: el retablo de la Virgen y de Santa
\sueda de Jérica, obra que probablemente por falta de recursos econémicos. no llego a llevarse a cabo. La conservacion
& un retablo hasta la Guerra Civil con esta advocacion, junto a la de San Martin, hizo pensar que el conjunto de Jérica
5 de ser el contratado por Lloreng Saragossa, pero los planteamientos de José 1 Pitarch han evidenciado finalmente
e 21 mueble conocido fue una obra posterior, correspondiente a la produccion de los anos veinte del siglo XV del pin-
jnme Mateu, En 1402, Lloreng Saragossa contraté con Bernat Piquer, cofrade del Cuerpo Precioso de Jesucristo de
un retablo para la capilla de esta colradia en la iglesia parroquial de Onda, por el precio de 30 [lorines v, tres afios
& tarde, firmo un apoca de 35 florines a Pere Ferriol senior, vecino de Burriana, por un retablo de San Salvador des-
30 a la iglesia parroquial de esta localidad.

del pintor Francesc Serra 1 y mas joven que Lloreng Saragossa, Francesc Serra II debio de nacer alrededor del ano
85 aproximadamente, ya que el matrimonio de sus padres tuvo lugar en 1351 y la muerte de Francesc Serra [ se pro-
en los inicios del ano 1362.8 En este momento, Elisenda, viuda del antista, consta como tutora de sus hijos Suau y
meesc. Estas [echas implican que la formacion de Francesc Serra 11 tuviera lugar durante los afios 1365-1375 y de hecho
B 1376 ya aparece asociado con el pintor Jaume Castellar en las pinturas del artesonado del Palacio Real Menor de
peefona. Un ano mas tarde, contrato el retablo de San Mug para la iglesia parroquial de Canoves, del cual se conservo
compartimiento hasta la guerra civil que se conoce a través de una fotografia. No obstante, la calidad deficiente de esta
megen no permite de manera alguna precisar como era en ese momento la pintura de Francesc Serra I1. También en 1377,
‘#soci0 con el pintor Bartomeu Soler y es a raiz de esta colaboracion que Francesc Serra 11 fue desterrado a Valencia, acu-
e un abuso de confianza con Soler. Ya en el Reino de Valencia, la primera noticia es del afio 1379, momento en el
we sparece como lestigo en un pagoe firmado por Bernat Paganell, rector y procurader de Galceran de Castellvi, a Pere
1. batlle de la Baronia de Arends. La llegada de Francese Serra 11 a Valencia coincide con la del pintor Francesc Comes
sosible hijo del pintor y vidriero homénimo activo en Mallorca y Barcelona, va que este artista aparece en el ano 1380
=0 «pictore vicino Val.»—, acogiendo en su taller y durante un ano a Amau Rubiols, joven de 18 anos que era hijo de
em Rubiols, agricultor de Barcelona.® Dos anos mas tarde. Francesc Comes 1 consta que era vecino de Xartiva y que
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pacto con Asensi Miralles la ejecucion de un retablo dedicado a San Bernardo. el cual tuvo que acabar Francesc Serra 11,
segun escritura firmada entre ambos artistas y el comitente en el ano 1384. Entre las condiciones acordadas, el retablo,
que se lo habia Tlevado Comes en su partida de Xativa, habia de ser devuelio a la ciudad. se tenia que proceder a su final-
izacion y también se debian realizar otros encargos artisticos incluidos en el primer acuerdo con Comes —un frontal de
altar de tela, la pintura de la clave de béveda de la capilla y 25 senales del linaje de los Miralles— todo ello por el precio
de 10 florines (110 sueldos), cuande la cantidad pactada en el contrato inicial lue de L000 sueldos. La pintura de este
conjunto resulté muy conflictiva y no [ue hasta ¢cinco anos mas tarde cuando se pudo dar por acabado un contrato que
mas bien remite a un trato de cortesia 0 a un pacto entre Francesc Serra 1l y Francesc Comes 11 que a la valoracion real
del trabajo pendiente por hacer. ya que en el abono de los 10 [orines acordados también se incluia el coste de los trasla-
dos a la ciudad de Xativa de la obra. A pesar de que Francesc Serra Ul incumplio los plazos acordados en la finalizacion
del retablo de San Bernardo, el artista llevo a cabo otros encargos para la ciudad de Xativa. Del primero de ellos, no
podemos asegurar con plena certeza si es un nuevo trabajo o en realidad se trata del de Asensi Miralles, sélo tenemos noti-
cia de este acuerdo a través de un mandamiento del justicia civil de Valencia del mes de abril de 1389, a instancia del fabri-
cante de panos de Xativa Ramon Ferriol, “o principal de aquell”, para que le acabase un retablo antes de Pascua de Res-
urreccion. El otro encargo corresponde a la tltima noticia que se tiene del pintor Francesc Serra 11, fechada en el mes de
abril del ano 1396, y corresponde a un dpoca de 50 lorines que el artista libré a Nicolau Redo, fraile franciscano de Xau-
va, y a los prohombres de la almoina de zapateros de la ciudad. restantes de los 310 florines en los que habia sido valo-
rado el retablo mayor del Convento de Sant Francesc de Xativa, escritura en la que aparece como testigo el pintor Domin-
go Barbens. Entre las relaciones con otros artistas que pudo tener Francesc Serra I, destaca que en el apoca final que firmo
a la viuda de Antoni Romeu por un retablo dedicado a San Jorge y destinado a la Iglesia de San Juan de Valencia (1388),
el mismo templo para el que habia pintado su tio Jaume en 1370, aparece Domingo Crespi (doc. 1373-1438), iniciador
de la escuela de iluminacion de manuscritos valenciana y perteneciente a la dinastia de los Crespl, originaria de Altura 19
donde el infante Marti fundo el monasterio de Vall de Crist (1385).

La actividad documentada de Llorenc Saragossa y de Francesc Serra Il en Catalunia y en Valencia y el hecho de que ningu-
na de las noticias de archivo de ambos pintores haga alusion de manera clara a ninguna de las obras conservadas da lugar
que ambos nombres sean considerados por los investigadores a la hora de identificar al anénimo Maestro de Villahermosa,
autor de un grupo de tablas del que cabe citar la de la Virgen de Torroella de Montgri en Cataluna, actualmente conser-
vada en el Museu Francisco Godia de Barcelona, y un gran numero de pinturas del territorio valenciano, entre las cuales
destacan principalmente los retablos de Villahermosa del Rio. Nos referimos a la Natividad de la Hispanic Society de Nueva
York, la Virgen de la Leche procedente de Albarracin (MNAC), las 1ablas de San Lucas del retablo del gremio de carpinteros
de Valencia (Museo de Bellas Artes de Valencia), ¢l Retablo de Santa Agueda de Castellnovo (desaparecido), el Apostolado
del Ayuntamiento de Alzira, las tablas de San Pedro de la coleccion Wallace Simonsen, la Virgen de la Leche de Ja coleccion
Munoz Ramonet. la Virgen de la Leche del Museo de Bellas Artes de Zaragoza (), un compartimiento de la Resurreccion del
Museo de Bellas Artes de Valencia, la Virgen de la Leche del Museo Catedralicio de Valencia procedente del castillo de Penella,
el Retablo de la Virgen de la Leche, Santa Clara y San Antonio Abad de Chelva (MNAC) y las tablas del Retablo mavor de Santa
Maria de Alpuente (conservadas en la aldea de El Collado y en el Museo de Bellas Artes de Zaragoza).!!

Cabe destacar que se conocen otras pinturas contemporaneas valencianas de influencia italianizante de las que también
desconocemos el nombre de su autor, tales como el bello Retablo de Santa Barbara de Cocentaina, el Retablo de Santa
Lucta de la parroquial de Albal (desaparecido), la magnifica tabla de San Miguel de la parroquial de Sot de Ferrer o un
retablo de la Trinidad (desaparecido), entre otras. Por tltimo, destacar la presencia en Barcelona de Guillem Ferrer -artista
que no es ¢l mismo que el que aparece trabajando en Barcelona y Morella-, del cual conocemos que era originario de
Castelld de Borriana, segin consta en sus ultimas voluntades redactadas en fecha 6 de diciembre de 1401, publicadas
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Smco anos mas tarde. Gracias a la informacion proporcionada por M* del Carmen Lacarra, sabemos que otro de los artis-
WS cuyos origenes tienen relacion con Castellon es Nicolas Solana, pintor del internacional activo en Aragon (1401-
§%41), cuyo padre era nativo de esta ciudad.-Poco después de la muerte de Guillem Ferrer, hacia los afos 1401-1403,

obispo de Segorbe, Francesc Riquer 1 Bastero (1400-1409) —que habia sido obispo de Huesca (1385-1393) y Vic
93-1400)— encargo al pintor de Barcelona Pere Serra los retablos dedicados a Santa Clara y Santa Eulalia y a San
onio Abad y San Antonio de Padua, los cuales habian de ser destinados a capillas del claustro de la Catedral de
Sesorbe por ¢l fundadas, 12 y para las que fueron realizadas las claves de boveda y las pinturas murales con las herildicas
copales y escenas figuradas. 13

405 RETABLOS DE VILLAHERMOSA DEL RIO

aplio catalogo adscrito al Maestro de Villahermosa, no siempre considerado como obra de un unico pintor, parte de
pa de Torroella de Montgri (Girona) y tiene como nucleo aglutinador el magnifico conjunto de tablas de Villaher-
g del Rio, el cual, si bien se ha pensado que pertenecieron a cuatro muebles, creemos que en realidad formaron parte
s el retablo mayor, el Retablo de San Lorenzo y San Esteban y el Retablo de la Institucion de la Eucaristia. Respecto al
b del altar mayor, creemos que debid acoger no tan solo las tablas dedicadas a la Virgen sino también las tres pin-
ge han sido consideradas pertenecientes a un supuesto retablo del Juicio Final y que en su dia Medall relaciono
8 mueble que debio decorar la capilla del Corpus Christi.!* Este conjunto de tablas ha despertado el interés de los
psos desde el siglo pasado. A partir de todos estos estudios y de fotogralias antiguas, sabemos que el retablo dedica-
& Virgen tuvo en sus coronamientos escenas relativas al Antiguo Testamento, de las cuales se conservo hasta la
Civil la de la Expulsion de Addn y Eva del Paraiso, actualmente en una coleccion particular junto a los comparti-
w del Nacimiento y de la Resurreccion de Cristo, que también pasaron a manos privadas. La presencia en los remates
e tipo de escenas permite apreciar que el retablo de la Virgen de Villahermosa del Rio tuvo un discurso ciertamente
s del esquema mas tipificado de los retablos dedicados a Maria y es por ello que quere-
i 2 colacion un conjunto pictérico que, segun nuestra opinion, pudo tener carac-
cercanas al que ahora tratamos. Nos referimos al retablo que a principios del siglo

& Ramon de Mur para la Iglesia de Santa Maria de Guimera, el cual tiene la pecu-
@ de que sus escenas van desde la creacion de Adan y Eva hasta el Juicio Final e incluye,
por la dedicacion de esta iglesia. las escenas de los Gozos de la Virgen.!* A par-
¥ recuperando las tres tablas antes citadas, que supuestamente formaron parte de
g dedicado al Juicio Final, hay que tener en cuenta que estas pinturas coinciden

¢ L= medidas, como por la mazoneria, como también por los montantes —como tam-
Emwesiran fotografias antiguas— con las tablas dedicadas a la Virgen, La central, dedica-
pBessis, que se corresponde en medidas con la de la Virgen de la Leche, y dos laterales,
2 Ia Resurreccion de la carne y a la Entrada en el Paraiso que se relacionan por
s con las tablas dedicadas a la Vida de Maria. Se trataria pues de un retablo de
= similar, como hemos dicho, al de Guimera y cuyos coronamientos incluirian las
gvas a la Creacion de Adan y Eva, el Pecado Original y la Expulsién del Paraso,
kas escenas dedicadas a Maria, en tanto que se corresponde con la dedicacion de

@ y remiten a la identificacion de la Virgen con la Iglesia, para acabar con la Deesis,
pesson de la carne y la entrada en el Paraiso, siendo las imagenes centrales la de la

Expulsion del Paraiso del
retablo de Villahermosa.

pls Leche. que en Guimera pudo ser una escultura, y la del Juicio Final. En relacion Masstro e Vilshiermoss:
je & Virgen de la Leche y su vinculacion con la de la Deesis, cabe destacar el lazo  © Fundaci6 Institut Amatiler
e esia composicion con el Apocalipsis de San Juan (12,1), concretamente con d'Art Hispanic. Andu Mas
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la Mujer apocaliptica, ya que la Virgen lleva: “la luna debajo de sus pies y en su
cabeza una corona de doce estrellas™. !¢ En relacion con esta propuesta, la esce-
na de la Resurreccion de la carne muestra una peculiaridad que puede estar
relacionada con la estructura de cinco calles del conjunto de Villahermosa, ya
que al observar dicha tabla no es nada dificil apreciar que parece estar en
relacién con otra pintura, antiguamente situada justo a su lado. La direccional-
idad que muestran los elegidos hacia un espacio que no existe en su recon-
struceion actual, dando las espaldas a la imagen de Cristo ligurado en la deisis.
constata el dialogo que pudo tener este compartimiento con otra escenilicacion,
posiblemente la de la Entrada en el Paraiso. En lo que respecta a las dos esce-
nas que ocuparon ¢l otro lado del retablo pudieron ser dedicadas a la repre-
sentacion del infierno, st atendemos a las leyendas que aparecen a los pies de
Cristo, “Veniu... a vostra gloria celestial”, a la izquierda del observador, y
“Anau... al foch infernal™, a la derecha. Este tipo de representacion, pero reduci-
da a dos registros. pudiera ser similar a la del retablo dedicado a Santa Ana, San
Juan Evangelista y Sant Amador de la Iglesia de San Miguel de Cardona, en cuyo
coronamiento s¢ figuran la Entrada en el Paraiso y El Infierno a ambos lados de
la Deisis. Por las fechas de la obra de Villahermosa del Rio (ca. 1390-1395),
Retablo de la Virgen de Villahermosa del Rio. pensamos que el remate de la calle central no fue ocupado por un pinaculo ¥
Maestro de Villahermosa,  que debio ser similar al de Alpuente. acogiéndose en ¢l las escenas de la Cruci-
E}mi’]"ﬁ::m et Amatir AL HRAMIE:  Gritn de Cristo y de la Coronacién de la Virgen. Mediante esta estructuracién

de la obra se establecia un dialogo entre la figuracion de la Deesis y la escenifi-
cacion que culminaba el retablo, la de la Coronacion de la Virgen. a través de los Gozos de Marta. Philippe Verdier, en
su obra dedicada al momento en el que se confirma Maria como Reina del Cielo, comenta el vinculo entre las teolantas
del Juicio Final y de la Coronacion de la Virgen vy senala que esta tltima no sélo es la tltima teofania del arte eristiano
sino que «vient immédiatement apres le jugement dernier, qu'il complete et qu'il consommes.'” El nexo entre las dos
iconografias se puede apreciar en obras del siglo X111 y de la centuria posterior, estableciéndose un didlogo que se inicia
en el Edeén del Antiguo Paraiso, el de Addn y Eva, y acaba con la escenificacion del Nuevo Paraiso, el del reencuentro
glorioso de Cristo con su Madre, que se ejemplifica en la composicion de la Coronacion de la Virgen. En palabras de
Christe, la representacion de esta escena es “l'apparition de la Jerusalem nouvelle qui descend du ciel au-devant d'une
terre et d'un ciel nouveaux, on voit a nouveau un couronnement de 'Ecelesia. Comme 1'Eglise ne porte pas la coupe, son
atribut habituel, on pourrait hésiter entre un couronnement de la Vierge et celn de I'Ecclesia™ 15

La coherencia del discurso iconografico del conjunto propuesto, del que se acompana una hipotesis de reconstruccion,
conjuntamente con las coincidencias en medidas de las composiciones y la falta de correspondencia de las tablas del
supuesto retablo del Juicio Final con las dedicaciones de las capillas laterales de la antigua iglesia de Villahermosa pare-
cen confirmar que todas las tablas mencionadas formaron parte del retablo mayor de esta localidad. No obstante, una de
las incognitas que encierra este retablo tiene que ver con la predela del conjunto, ya que no tenemos noticia alguna que
aluda a ella. La unica constancia que hay en la iglesia de Villahermosa del Rio en relacion a un bancal de retablo de estas
caracteristicas es un fragmento que forma parte de esta exposicion, el cual, por sus medidas, hien podria haber sido I
predela del retablo mayor de Villahermosa del Rio, pero el estilo pictorico constata que fue realizado casi cuarenta anos
mas tarde. Un modelo arquitectonico que corresponde al empleado en el retablo de la Vida de Maria de Rubielos de Mora.
La importancia de este corpus de Villahermosa ha motivado que en alguna ocasion se haya propuesto que pudieron ser
destinadas inicialmente a la Catedral de Valencia, planteamiento que carece de fundamento si atendemos a los datos
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= los benelicios de las capillas y a las tablas que pudieron presidir el altar mayor de Villahermosa, segtin ya ha
gesto. En esta misma direccion. la presencia del escudo del linaje de los Garcia en el guardapolvo del retablo de
£ diiconos, hoy perdido, podria estar relacionado con Antoni Garcia, beneficiado en Villahermosa, mientras que
g como Miquel Rull —apellido abundantisimo en las antiguas poblaciones de Arenas—, beneficiado en la Igle-
Juan de Valencia y también en Villahermosa del Rio, podrian [acilmente conectar los encargos que el Maestro
Besmosa atendio para esta localidad y para el templo valenciano, de donde proceden las cuatro tablas pintadas
Laeairo de Villahermosa, dedicadas a San Lucas (Museo de Bellas Artes de Valencia).

RO DE VILLAHERMOSA Y EL RETABLO DE LA VIRGEN Y SAN PEDRO DE TERUEL

fsoion Wallace Simonsen de Sao Paulo se conservaban dos tablas de la vida de San Pedro con las representa-
£88 Predicacion de San Pedro a los fieles y la Resurreccion de Tabita. De éstas, la primera sabemos que pasé a formar
= coleccion Brimo de Laroussilhe, que fue expuesta en el Salon de Anticuarios de Barcelona, en el afio 2004, y
walidad estd integrada en otra coleccion particular, Siguiendo un paralelismo ya observado por Dubreuil, la
gn de La Predicacion de San Pedro muestra sin recelo alguno su vinculacion respecto a la pintura de los Serra
geetamente a la tabla homonima que forma parte del Retablo de Pentecostés de la Iglesia de Santa Maria de la
Msnresa, pintado por Pere Serra en 1394. Dicha composicién aparece en el retablo mariano como consecuen-
E=meracion recibida por el Espiritu Santo en el Pentecostés, momento a partir del cual los apéstoles comienzan
¢l don de lenguas. Segun Yarza, la imagen de la Predicacion de San Pedro es la manifestacion de la univer-
=ma nueva [glesia que potencia su caracter nacional contra el judaismo y en la que Pedro toma el protagonis-
Sescion con la olra escena de la vida de San Pedro, la Resurreccion de Tabita, la fuente documental viene dada a
= Hechos de los Apostoles (9, 36-41). Encontrabase Pedro predicando en Lidia, quizas la liguracion anterior-
eseada, cuando recibi6 la noticia de que una discipula suya del pueblo de Joppe habia fallecido. Reclamado
jsates. la proximidad entre ambas poblaciones permitio a Pedro trasladarse hasta Joppe y visitar la casa de Tabi-
‘e=daver, Pedro or6 y le ordeno a Tabita que se levantase, momento en el que la discipula se recobro y volvié
B sewi0 informa que Tabita “era rica en buenas obras y en limosnas que
g ser por ello que el Maestro de Villahermosa la represent6 como
B de nobles. Al lado del lecho mortuorio, destaca la figuracion de las
- %= cuales habian de conducir el cuerpo de la devota a su lugar de
g=2 de las viudas protegidas por Tabita.

‘oclo de conlerencias promovido por el profesor Verrié con motivo
smario de la muerte del pintor Pere Serra y en el curso de un estu-
g0 que dedicabamos al Maestro de Villahermosa, tuvimos la opor-
itar un estudio inédito, gracias a M* Carmen Lacarra, en el que
cia de que ambas tablas se encontraban en la ciudad de Teruel
&l siglo pasado y que en ese momento eran propiedad, junto con
e retablo, de Pedro Dolz, Senor del Puerto.20 De ese conjunto pic-
i se encontraba la tabla central de la Virgen en la ermita del barrio
& Teruel Las caracteristicas de ambas tablas informan de que
= s escenas hagiograficas mas alias del cuerpo de un mueble, sobre
pamsaban otras figuraciones de tamano inferior, siguiendo en este sen-
mezacion proxima a la de las tablas superiores del retablo mayor de  Tabla de la Resurreccidn de Tabithe. Maes-

seusal de Villahermosa del Rio. Teniendo en cuenta la presunta dedi- tro de Villahermosa © Fundacio Institut
Amatller d'Art Hispanic. Arxiu Mas

DE Pintima MEDIEVAL VALENCIANA 131



http:x::~:D.ll
http:Pueno.20

cacion del mueble, en una de estas tablas superiores se debié iciar el ciclo
hagiografico del santo apéstol, como la escena de la Vocacion de San Pedro.
Observado esto y dado que ademas se conservan otras dos tablas de esta estruc-
tura de cimera se puede suponer que el retablo del que formaron parte fue de
cinco calles y que debio acoger la representacion de la Virgen en su calle cen-
tral, ademas 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 Santa Maria de la
Aurora de Manresa, la escena de Pentecostés. Segin esta ultima propuesta, las
seis escenas de las dos calles de la izquierda acogerian los gozos de Maria, seria
la tltima la esceneficiacion de Pentecostés. y las seis escenas de las dos calles de
la derecha mostrarfan la vida de San Pedro, de las cuales la primera escena serfa
la de la Predicacion del santo apéstol una vez recibido el don de lenguas.

Respecto a la tabla de la Virgen que se conservaba en la ermita del Barrio del
Puerto de Teruel no se tiene ninguna noticia, pero una posibilidad seria que
fuera la misma pintura que formo parte de la coleccion Bosch i Caterineu. Total-
mente repintada en lo que repecta a la Virgen y al Ninio, debe vincularse al Maestro
Retablo de Villahermosa del Rio. Maestro de G Villahermosa al observar los cuatro angeles musicos que glorilican a Maria y
Villahermosa. Archivo diocesano del obispado @ St Hijo. Conservada fraccionariamente. -perdida toda la parte inferior en la
de Segorbe-Castellén que debieron estar figurados otros dos angeles y la media luna a los pies de
Maria-, fue depositada en el MNAC en el ano 1934 por el Instituto contra el
Paro Forzoso y en el afo 1950 [ue reclamada, junto con muchas otras obras,
por Julio Munoz Ramonet,

! == Mucho menos probable es que la tabla de la ermita de Teruel [uera la que se
conserva actualmente en el Museo de Bellas Artes de Zaragoza, ya que ¢l estado
de esta obra genera amplisimas dudas de su adscripeion al catdlogo del Maestro
de Villahermosa y, ademas, la anchura de dicha tabla es inferior a la de las esce-
nas de San Pedro.2! Las importantes medidas del conjunto al que pertenecieron
las tablas de San Pedro debieron ser similares al de Alpuente y un poco mais
reducidas que las del retablo mayor de la parroquial de Villahermosa, razén por
la cual su emplazamiento inicial debié ser un centro eclesidstico de importan-
cia en la ciudad de Teruel. La cronologia de este mueble, como también la del
Retablo de Santa Agueda de Castellnovo. debe enmarcarse en los anos ochenta
del siglo XIV. Con este mismo destino, la ciudad de Teruel, recordemos que Llo-
reng Saragossa habia pintado un retablo dedicado a Santa Catalina para las her-
manas menoretas (1366-1369), pero igualmente hay que tener presente que, en
las fechas en que ahora nos movemos y también en los primeros tiempos del
internacional, fueron multiples los encargos que se realizaron desde la ciudad a
los principales talleres valencianos y morellanos.22 En relacion con este ultimo
centro pictérico no podemos olvidar que en el afio 1383, el rey escribio desde
Tortosa al batlle de Morella para que se traladase a aquella ciudad el “pintor que

Hipotesis de reconstruccion del Retablo mayor
de Villahermosa del Rio
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&n Morella, lo qual nos han loat per bon mestre”, con el objeto de pin-
setablo dedicado a Santo Tomas para la capilla del castillo de la Suda,
& bella obra quels pussa fer”. Aunque no sabemos el nombre de este
#l rey se debio referir al pintor Guillem Ferrer o mas probablemente al
stomeu Centelles, artista hoy desconocido, que contraté importantes
s, como el que probablemente habia de ser el retablo mayor del con-
dos franciscanos de Teruel (1385). Solo la primera paga de este con-
pendio a la suma de 200 florines, pero se trata de un artista cuya este-
ece en el ano 1386.2

pedente singular en la valoracion de la actividad del Maestro de Villa-
B para estas tierras fue el Retablo de la Virgen de la Leche que realizé para
gl de Albarracin (CABRE, 1908-1910), donde se encontraba a princi-
B sislo pasado del cual la tabla central se conserva en el MNAC, proce-
& Coleccion Plandiura. La identificacion de los blasones que orna-
@cha pintura y su posible correspondencia con los beneficios del
semplo de Albarracin abre otra via de investigacion en la complica-
gue un dia u otro ayudara a desvelar uno de los secretos mas bien
del arte valenciano, el de la identidad del Maestro de Villahermosa.
men del linaje de los Dolz en estas tierras v la intrincada red de
immoniales que resiguen sus ramificaciones en el paso del tiempo
pian aportar alguna novedad al respecto.

Tabla de la Predicacion de San Pedro. Maestro
de Villahermosa. © Fundacio Institut Amatller
d'Art Hispanic, Arxiu Mas

ESTRO DE VILLAHERMOSA. UN DEBATE ABIERTO

Bmdad del conjunto de tablas atribuido al Maestro de Villahermosa, obviamente, ha suscitado diversas propuestas

gcion por parte de la critica, de las cuales destacan la elaborada por Silvia Llonch, autora que le da el nombre de
gera 11, v la de José i Pitarch, que le da la identidad de Lloreng Saragossa. Con anterioridad a estos dos
o=, Saralegui pondero la posibilidad de que el andnimo fuese Guillem Ferrer, pintor de Barcelona que se
(Morella 24 No obstante y a pesar de la vigencia del enigma que hay a la hora de poner el nombre de un pintor al
(ke destacar que ultimamente diversos estudiosos han identificado el grupo de obras vinculado al Maestro de
@ con el pintor Lloreng Saragossa, basandose en el nexo documental con dos obras conservadas.?® Nos referi-
ssparecida tabla de la Virgen de la Leche de la Iglesia de San Salvador de Valencia y al fragmento de la predela
okes de Alzira, las cuales han sido acercadas a un apoca de 466 sueldos firmada por Saragossa a Caterina de
& del caballero Ramon Costa, por un retablo destinado al altar mayor de la Iglesia del Salvador (1382) y a un
ado por el pintor y los albaceas de Antoni Pujalt, mercader y ciudadano de Valencia, para llevar a cabo un
Pl santos Sebastian y Anastasia de la capilla de dicho difunto por el precio de 35 libras (1388-92). En lo relati-
gt base documental de estas pinturas, cabe precisar que ninguna de las dos noticias es nada clara y que, por
i gue rodea la identificacion del Maestro todavia permanece abierto. El documento de la Iglesia del Salvador
B comunto del altar mayor, supuestamente dedicado a esta advocacion, y la tabla que se conservaba en este tem-
plicada a la Virgen, la cual, si el coste del retablo hubiese sido importante, podriamos pensar que formaba parte
B mmsyor, pero el bajo precio abonado por la obra, 466 sueldos, descarta esta posibilidad. Por otro lado, y en
4 tabla de Alzira, cabe concretar que en ningiin momento la noticia indica que la capilla de Antoni Pujalt, ciu-
emcia, estuviese en Alzira, tan solo dice que uno de los dos albaceas era vicario de esta villa. Asi pues, ninguno

-
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de los dos vinculos establecidos entre las referencias escritas y las obras conservadas son nada decisivos para poder afirmar
que Llorenc Saragossa es el autor de la obra del Maestro de Villahermosa. En nuestra opinion y sobre la trayectoria artisti-
ca de Lloren¢ Saragossa solo podemos decir que no sabemos donde se forma ni si tuvo contactos con Ramén Destorrents,
tan s6lo podemos precisar que su aprendizaje tuvo lugar con anterioridad al ano 1363 y que en este afo se encontraba en
Valencia, desde donde se traslado a Barcelona, ciudad en la que tuvo contactos con el pintor valenciano Simo Despuig
(1366). Siguiendo la cronologia de estos inicios y en referencia a la propuesta de que Lloreng Saragossa es el autor del con-
junto de obras atribuido al Maestro de Villahermosa, es obvio que nos preguntemos cémo es posible que la produccion de
este andnimo muestre, sin recelo alguno, importantes 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 afios 1380 y 1415, mas cuando Lodo indi-
ca que el estilo de Saragossa ya estaba consolidado a su llegada a Barcelona, a finales del ano 1363, y la documentacion
parece revelar que aportd a la ciudad una pintura alternativa a la de los Serra, segin ya ha sido comentado. En la valoracién
de que estas aportaciones artisticas estuvieran vinculadas a Destorrents, no podemos olvidar que en el taller contempora-
neo de Jaume Serra estaba integrado su hermano Pere, del cual sabemos que [ue un gran pintor y que se formo en el obrador
de Ramon Destorrents (1357 - 1361). En lo relativo a la otra propuesta de identificacion, esbozada por Ainaud y amplia-
mente desarrollada por Llonch, la noticia que vincula a Francesc Serra 11 con la baronia de Arenos y la produccion artistica
del Maestro de Villahermosa con la del taller de los Serra son los puntales mas solidos a la hora de darle el nombre de
Francesc Serra l1, dado que Villahermosa pertenecié a la baronia, la cual, en 1355 se vinculo con la casa de Gandia, tras el
matrimonio de Violante de Arenos con Allonso I de Aragon, duque de Gandia (1372) y conde de Denia y Ribagorza. Segun
nuestro parecer y atendiendo a algunas de las caracieristicas iconograficas de las obras mas avanzadas del catdlogo del Mae-
stro de Villahermosa, como son las bocamangas que cubren hasta media mano y acaban en forma triangular, observamos
que éstas [ueron ejecutadas en un momento avanzado de la década de los ochenta o en la de los noventa, coincidiendo con
muebles como el Retablo de San Julian y Santa Julia del Convento del Santo Sepulcro de Zaragoza (c. 1384), o el Retablo del
Santo Espiritu de Mantesa (1394) —ambos del aller de los Serra—, entre otros muchos.2% En la valoracion 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 Villahermosa desde la figura de Francesc Serra 11, es evidente el fuerte nexo familiar
del artista con este linaje, ya que era hijo del pintor Francesc Serra | y sobrino de Jaume, Pere y Joan Serra.

Por otra parte y teniendo en cuenta los puntos de contacto que se dan entre la pintura del Maestro de Villahermosa y la
del pintor Francesc Comes 11, ya hemos observado la coincidencia documental de este artista con Francesc Serra 1T en el
Retablo de San Bernardo de Xativa y el posible pacto que pudo haber en la contratacion de la [inalizacion del mueble. En
el contexto de estos artistas y de la procedencia mallorquina de Comes, no podemos dejar de citar que el antiguo socio de
Francesc Serra I1, el pintor Jaume Castellar, aparece activo en Mallorca en el ano 1380 y que la primera obra documenta-
da de Comes en la isla, el Retablo de la Virgen de la Humildad de Pollenca (1390-1394), muestra coincidencias con la tabla
de la Virgen de Torroella de Montgri, primera obra del catalogo del Maestro de Villahermosa. Mas alla del planteamiento
compositivo de la Virgen en la tabla central de Pollenca, proximo al modelo de la Virgen de la Leche que tanta fama dio
al Maestro de Villahermosa, creemos importante destacar que el motivo que decora el manto de Maria en Pollenca es el
mismo que el que luce la Virgen en la tabla de Torroella de Montgri y el que forma parte de la decoracion del manto de
la Virgen de la Leche del retablo mayor de Villahermosa. Este motivo, que también se da en la decoracion del manto de
la Virgen de una calle lateral de retablo que en alguna ocasion se ha relacionado como perteneciente al conjunto de Tor-
roella de Montgri, apreciamos que fue utilizado igualmente por el entorno de los Serra proximo al Maestro de Sixena, otro
de los grandes relerentes en la obra del Maestro de Villahermosa. Nos referimos a una tabla de la Virgen subastada en Cay-
lus (1993-1994), como obra de Jaume Serra y cuya datacion se fij6 basandose 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 un motivo deco-
rativo tan proximo al aguila de los Hohenstaufen, la de las insignias de la reina Elionor de Sicilia —esposa del rey Pere el
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amids—, cuya representacion en el manto de la Virgen puede plantear dudas que se produjera durante el mandato
ses soberana (1349-1375). Ello implicaria retrasar unos anos la datacion anterior al afio 1374 que se ha supuesto para
»a de Torroella de Montgri —basada en su atribucion a Lloreng Saragossa y al viaje que realiza a finales de este afio
sialarse en Valencia—, cuestion que justificaria la presencia de los regruesos de yeso presentes en la composicion,
i utilizados por Francesc Comes 11, especialmente los que ensalzan la corona de la Virgen. Algunas de las coinci-
s s formales ¢ iconogralicas observadas, las cuales también alectan a otros artistas coetdneos, parecen remitir a una
g2 figurativa comun aprendida en la Barcelona del taller de los Serra, en los inicios de los anos setenta, momento en
@ podemos datar el Retablo de la Virgen del Monasterio de Santa Maria de Sixena (MNAC), y no parecen surgir de la
3 de un pintor ya formado en el anio 1363, como es ¢l caso de Saragossa.27 En la valoracion de la trama de inter-
s entre creadores que pudieron tener relacion con Francesc Serra 1. nos parece singular la figura del Maestro de
- uno de los artistas anénimos mas polémicos de la pintura gotica catalana. La datacion del retablo mayor de la par-
& de Santa Maria de Rubio, obra que da nombre al artista y que contiene elementos iconograficos paralelos a los del
g del Maestro de Villahermosa, es factible encuadrarla también en la década de los anos setenta o en los inicios de
e st se atiende al vinculo de los escudos que ornamentan el conjunto con Bernat de Boixadors.

e v siguiendo el camino consolidado por Llench, algunas de estas observaciones vendrian a corroborar lo ya
20 por esta estudiosa en la identificacion del Maestro de Villahermosa a favor de Francesc Serra 11. No obstante
g de que continuaremos dando mas datos que apuntan en esta direccion, la pluralidad de opiniones y el inten-
suscitado al entorno de este artista aconsejan que el nombre mas vilido sea, hoy por hoy, el de Maestro de Villa-
@ Del catalogo de obras adscrito a la mano del Maestro de Villahermosa, las ultimas pinturas son el retablo de la
< @n santas Barbara y Lucia, Santa Clara y San Antonio Abad de la parroquial de Chelva, ahora custodiado en el
- ¥ &l Retablo de la Virgen de la localidad proxima de Alpuente, que se conserva entre la parroquial de San Miguel
# de El Collado y el Museo de Bellas Artes de Zaragoza,?® La singularidad de éste marca un punto [inal y a la vez
§ Scio en la pintura gotica valenciana, ya que se trata de una obra que pudo dejarse inacabada y cuya predela fue
® por Starnina con la colaboracion de otros artistas. Mucho se ha hablado de este conjunto pictérico, pero
# tonveniente ponderar tanto las razones por las que se pudo dar el cambio de creadores como la cronologia en
!ludu_]o En este sentido, la documentacion es generosa al damos a conocer que el periodo de tiempo en el
pudo estar en Valencia fue entre los anos 1395 y 1401, cuestion que en la dualidad de nombres propues-
§ de identificar al Maestro de Villahermosa es importante tener en cuenta que Francesc Serra 1l desaparece del
ristico en el ano 1396, ausencia que justifica el cambio de autoria del retablo de Alpuente y que podria
davia mas la identificacion del Maestro de Villahermosa a favor de Francesc Serra 11, mientras que la activi-

enc Saragossa permanece activa hasta 1405, cuando cobré un apoca del Retablo de San Salvador destinado a
L poco antes de su muerte en el ano 1406.

81O DE ALPUENTE. PUNTO DE ENCUENTRO DE ARTISTAS

erte del Maestro de Villahermosa en el transcurso de la pintura del retablo de Alpuente le pudo sorprender una

#8 dibujado las tablas y habia pintado buena parte de ellas. Estos acontecimientos motivan la intervencion de otro
faitime la obra y es a partir de este proceso que se puede canalizar la intervencion de Starnina en la predela del

= L2 posibilidad inversa, que situaria el bancal como obra anterior al cuerpo del retablo, es ciertamente improba-

B en cuenta que en las fechas en las que ahora nos movemos, proximas al ano 1400, la opcion Starnina era la mas
2l panorama artistico valenciano, mientras que la del Maestro de Villahermosa resultaba ya retardataria dada la

las nuevas propuestas del gético internacional aportadas por maestros tan importantes como Esteve Rovira,
: prop g P P P
o v Pere Nicolau. En este sentido, es importante destacar que. en este caso, se repitio el modelo del retablo de
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Rubielos de Mora, de retablo mixto de pintura y escultura, existiendo una
imagen escultérica anterior, la Virgen de la Consolacion.

No obstante, la problematica del retablo de Alpuente es bastante mas
amplia ya que es evidente la intervencion de otros artistas, razén por la
cual creemos conveniente recuperar la propuesta realizada por Gudiol en
torno a la participacion de Miquel Alcanyis en el cuerpo del retablo. El
tono general de este mueble, especialmente el dibujo, corresponde al
Maestro de Villahermosa y ello desdibuja parcialmente la participacion
de Alcanyis, pero algunos destellos evidencian sin lugar a dudas su inter-
vencion en la obra, los cuales advertimos en imagenes como la escena de
la Epifania, ya observada por Gudiol, la Natividad, la Coronacion de la
Virgen, determinados apoéstoles de la Dormicion de Maria y algunos de
los angeles que revolotean en las cuspides del conjunto, entre otros, En
esta participacion se reconoce el interés del artista hacia las novedades
aportadas a Valencia por otros maestros, como Marcal de Sax, de quien
se ha dicho que pudo participar en la predela del conjunto, junto con
Starnina.’! En esta misma direccion, la de la intervencion de Sax, pero
todavia mas reveladora a nuestro entender es la escena de la Matanza de
los Inocentes, mientras que algunas de las caracteristicas de la escena de
Tabla de la Epifania del Maestro de Villahermosa. la Huida a Egipto, como es la figuracién de las plantas y los pajaros, tam-
El Collado. Obra restaurada por la Fundacion dela CV.La  hisn podrian ser variaciones hechas sobre el original a medio pintar del
iz e as Imegenes con mONa 4y I expeicion “Des: Maestro de Villahermosa.32 Es a partir de este momento, poco después
conocida, Admirable”, Segorbe. 2001-2002 = = i

del ano 1396, cuando Alcanyis, que podria formar parte del taller de
Margal de Sax, pudo establecer un nuevo pacto con el pintor florentino que le llevaria a ser uno de los principales pin-
tores del panorama artistico valenciano. La colaboracién directa y continua con Stamina, y también con Margal de Sax,
es la unica via que puede avalar la atribucion del Retablo de la Santa Cruz del Museo de Bellas Artes de Valencia a Alcanyis,
la cual, dadas las fechas en las que se supone el encargo, dificilmente es sostenible si no partimos de un encuentro previo
y muy directo con ambos artistas, cuestién que se trata en el comentario que acompana la tabla de San Vicente Martir del
taller de Margal de Sax de este catalogo. En este sentido, las recientes investigaciones documentales de Matilde Miquel han
dado a conocer que Starnina pinté un retablo dedicado a San Miguel para la cartuja de Portaceli (1401), mueble que se
puso de ejemplo a imitar en el contrato que firmaron Bartomeu Terol, clérigo de Jérica, y Miquel Alcanyis para la real-
izacion de un conjunto pictorico dedicado al santo arcangel y destinado a la iglesia de Jérica, en el ano 1421, obra a la
cual Saralegui vinculo las dos calles laterales de retablo que se conservan en el Musée des Beaux Arts de Lyon y un Cal-
vario.*? La presencia innovadora de Starnina en Valencia dejé como huella el soberbio Retablo de los Sacramentos, comi-
sionado por Bonifacio Ferrer y procedente del monasterio de Portaceli (Museo de Bellas Artes de Valencia).>* Dicha
estancia [ue precedida por el establecimiento en la capital de diversos artistas de gran capacidad creadora anos antes, como
Esteve Rovira, Pere Nicolau y Marcal de Sax. los cuales incidieron en la divulgacion de los postulados pictéricos propios
del internacional italiano, los dos primeros. y del repertorio formal de fuerte expresionismo germanico, el altimo.

LA LLEGADA DE NUEVOS CREADORES EN TIEMPOS DEL INTERNACIONAL

A finales del reinado del rey Pere el Cerimonios ya empezaron a darse una serie de cambios respecto a la estética mas con-
solidada de los hermanos Serra y empezaron a darse los primeros brillos del lenguaje internacional, de lo que era una
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sz el progresivo desinterés que el rey mostré hacia su pintor Llorenc
Eee0ssa v la propia formaciéon del maestro de retablos Pere Nicolau en la Ciu-
B8 Condal, la cual pensamos que debio darse al entorno del pintor Esteve
. alias de Chipre. No sabemos con seguridad si Esteve Rovira es el mismo
que aparece en Barcelona en 1369, relacionado con los Serra, pero si ten-
comstancia de su presencia en esta cindad como minimo durante los anos
¥ 1385, momento en el cual llevaba a cabo diversas obras para la ciudad
msmo tiempo también el retablo mayor de los franciscanos de Zaragoza.
ohico un conflicto en el que tuvo que intervenir el rey, remitiendo una
Satlle de Barcelona para suspender las reclamaciones que se pudieran
gontra maestro Esteve por incumplimiento de contrato (1384). La
@ de Esteve Rovira con diversos mercaderes florentinos y con el arzobis-
@ foledo, para el cual también trabajé Stamina, ha hecho suponer que
BBowara fuese italiano, origen que podria avalar la formacién de caniz italianizante
Micolau en Barcelona, alejada del esquema de los Serra, hasta el punto
£ o= dos decidieron trasladarse a Valencia al final de los afios ochenta. 3
sicias de Esteve Rovira en Valencia, sabemos que a principios del ano
wlvio los 5 [lorines que [ray Pere Roca le habia dado en depésito para
g=acion de un retablo que no pudo realizarle. En ese mismo ano, maes-
ssewe estaba en Brihuega, donde firmo el contrato del retablo del trasaltar
i e k2 Catedral de Toledo, el precio del cual fue fijado en 1.200 florines,
g manifica el gran reconocimiento que tuvo este pintor. No obstante, un
todavia no lo habia iniciado y ello conllevo el recibir un requerimiento
seocediera a trasladarse a Toledo y pintar el retablo que se habia com-
= facer con el obispo de esta ciudad. Ya en septiembre del ano 1389,  Detalle de la predela del Retablo de la Virgen de
gue con el proposito de consolidar su taller en Valencia, acogio a Gherardo Starnina. El Collado.

& i LAk, 5 . q Tabla restaurada por la Generalitat a través de la
S por. espacio de un %nﬂ‘ Alfo‘nso, hijo del dl‘fun[o pl_mor Fundacion La Luz de las Imégenes con motivo de
de Cordoba, y Arnau, hijo del pintor Bernat, vecino de Cam- |3 myestra “Desconocida, Admirable”, Segorbe.

heen fallecido.36 2001-2002

euatada (Barcelona), Pere Nicolau (doc. 1390-1408) fue uno de los artistas mas importantes del panorama artis-
smacional, trabajo para los principales templos valencianos y recibié encargos de todo el Reino de Valencia,
Seruel De su obra en tierras catalanas podemos pensar que practicamente no ha quedado nada, solamente ha
== como tal una tabla de la Virgen de la Humildad que se conserva en el Museo del Prado, atribuida por

el 2 su primera etapa.? Pese a las dudas, esta obra puede ser un punto de inicio coherente con la futura
Sstica del pintor en tierras valencianas, a partir del afio 1390, ambito en el que dio sus obras mas emblemati-
iias por sus contactos con otros pintores, y donde fue capaz de crear una importante escuela. El Retablo de la
seo de Bellas Artes de Bilbao o el retablo de Sarrion (1404) —nica obra documentada— [ueron pintados por
‘evidencian que el artista supo armonizar los postulados italianizantes, posiblemente heredados de Esteve
smodelos mas expresionistas de cariz germénico. En este sentido. fueron del todo determinantes los trabajos
Hn'ca.l de Sax (doc. 1390-1410). Dos de los trabajos compartidos con Margal [ueron el Retablo de Santa
rel de Santa Margarita (1400), ambos para la catedral de Valencia. Ya en los inicios del siglo XV, Pere Nico-
g8 por el rey para pintar un retablo dedicado a los Gozos de la Virgen para el convento de Valldecrist, una
B 1503, el mismo ano en que recibio el encargo de realizar el retablo mayor de la iglesia conventual de la
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Cartuja de Portaceli. La singularidad del proceso que sigui6 a la muerte de Pere Nicolau, dado a conocer por Aliaga, con la
disputa entre Jaume Mateu y Gongal Peris por la herencia de Nicolau, constata, a nuestro parecer, que Peris tuvo un papel
singular en las ultimas 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 atribuidos a Pere Nicolau por
unos autores y a Gongal Peris, por otros, cuestion de la que se trata en el comentario de la tabla central del retablo mayor
de El Burgo de Osma, en este catalogo. Gracias a investigaciones recientes, sabemos que Pere Nicolau contraté el Retablo de
San Matias y San Pedro Martir para la iglesia de Onda (1405).3® Encargado por Maciana de Tolsa para su capilla, este con-
junto tenia que ser como el de las santas Clara e Isabel de la Catedral de Valencia, obra también contratada por ella a Pere
Nicolau, con anterioridad. El conjunto debia medir 2,5 m x 3,6 m y su precio se fijo en 45 libras, incluyéndose en él unas
cortinas con el escudo de los Tolsa y un portapaz. Los multiples encargos de Pere Nicolau debieron favarecer el retraso del
mueble y no fue hasta el 11 de septiembre de 1409, una vez muerto este maestro, que Jaume Mateu libré el dpoca [inal del
retablo, haciéndose constar que habia sido pintado por ambos artistas.

Mas alla de Pere Nicolau, la llegada de artistas extranjeros, la mayoria italianos ya comprometidos con las nuevas [ormas
del gético internacional, también ayudé a fomentar un cambio carismatico en las creaciones surgidas desde los dilerentes
talleres valencianos. Ademas de Margal de Sax 1 Gherardo Starnina, también visitaron la capital del Turia los [lorentinos
Niccold d'Antonio y Simone di Francesco, maestros de retablos que mantuvieron relacion con Starnina. En el
conocimiento de la pintura de Marcal de Sax ha sido importantisima la conservacion de una tabla del retablo de Santo
Tomas de la Catedral de Valencia, conjunto que Bernat Carsi, canonigo de esta catedral, contraté al maestro de retablos
en el ano 1400. El Retablo del Centenar de la Ploma, obra atribuida a Marcal de Sax, actualmente en el Victoria & Albert
Museum de Londres, es el principal exponente de una produccién paralela a la de los principales centros pictéricos
europeos, El renombre que tuvo Sax en el seno de la sociedad valenciana, avalado por obras como la londinense, facilito
la entrada de multiples encargos en su taller. Esta demanda debio favorecer las colaboraciones con otros artistas y. en
algunas, la intervencion de diversos pintores en su taller, las cuales, estas ultimas principalmente, desdibujan parcial-
mente su particular pintura. En este sentido obras como la de la Muerte de San Vicente, en esta exposicion, o la del Mar-
tirio de Santa Catalina subastada en Finarte en el ano 1999, ostentan un
lenguaje estilistico a medio camino entre Mar¢al de Sax y Miquel
Alcanyis, el cual no hace mas que constatar las deudas de este artista
respecto a Sax.> En el ambito valenciano su obra y sus nuevas propuestas
tuvieron una respuesta inmediata por parte de artistas de lenguaje ital-
ianizante que, como el Maestro de Villahermosa, se esforzaron en actu-
alizar algunos de sus repertorios formales. La representacion de San
Pablo con la espada invertida de la predela del Retablo de San Lorenzo y
San Esteban de Villahermosa pudiera ser una de estas respuestas y tener
correspondencia con una de las imagenes de los apéstoles figuradas en
el guardapolvo del Retablo del Centenar de la Ploma, tema que se con-
trasta en el comentario que acompana al Retablo de los Santos didconos.
Por otra parte, la repercusion que tuvo el Retablo de San Jorge del Cente-
nar de la Ploma en la pintura de la Corona de Aragon fue indudable. En
Catalufia y a través de Guerau Gener y de artistas valencianos que resi-
dieron en Barcelona fue su pintura conocida por Lluis Borrassa y cabe
destacar que todavia [ue valida en la obra de Bernat Martorell al pintar
el magnifico Retablo de Sant Pere de Pubol (1437-1442). Solo hace falta

Anunciacion, Detalle del Retablo de los Gozos de la Vir- t ; ; 5 ;o TR
; J restar atencion a los inguietos v a la vez maliciosos demonios que Mar-
gen de Pere Nicolau. Museo de Bellas Artes de Bilbao P 4 y {
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B8 pinto en la escena de la Caida de Simon el Mago en Pubol para apreciar
8 hermanos de los que Marcal de Sax represento en la composicion de la
de san Jorge del Retablo del Centenar de la Ploma.*® A mas de estas inci-
& ¥ de sus colaboraciones con Pere Nicolau en los afos 1399 y 1400,
e Sax contrato obra conjunta con Antoni Peris y también con Gongal
0n veremos a continuacion. Ademas del Retablo de los Gozos de la Vir-
gizado por Pere Nicolau (1403), encargado por el rey Martin el Humano
Canuja de Vall de Crist, hay que destacar también como procedente de
peacterio el espléndido Retablo de Todos los Santos que se conserva en el
golitan Museumn de Nueva York. Se trata de una obra muy bella del arte
no gue ya en el ano 1881 se vendio a M.E. Vaise de Marsella, procedente
pleccion Etienne Martin, Baron de Beurnonville de Paris. Mas tarde y
% de pasar por la coleccion Foule de Paris, fue vendida al Metropolitan
S de Nueva York en el ano 1939 #! El conjunto, conocido con el nombre
B de San Miguel y la Adoracion de todos los santos a la Trinidad, esta coro-
gr &l Calvario e incluye en los dos compartimientos superiores la escena ;
sunciacion. Asimismo, en los montantes se puede advertir la presencia  Tabla de la Virgen de Sarrion, Pere Nicolau.
0 de los Cervell6. Como primera aproximacion a esta obra y dentro de  © Fundaci6 Institut Amatiler d’Art Hispanic.
fdades limitadas de este estudio, cabe destacar que la referenciaala - At Mas
Valldecrist y al linaje de los Cervello, obviamente hace pensar en Dal-
¢llo i de Queralt, camarero del rey Martl, de quien recibié el castillo de Jérica, y fue gobernador de Ori-
s a este miembro del linaje de los Cervello porque se sabe que fue uno de los pocos privilegiados, junto
cipes Jaume, Joan y Margarida de Aragén y Lluis Cornell, que fue enterrado en la Cartuja de Valldecrist
# ol reinado del rey Martin y porque la fecha de su muerte, anterior al ano 1401, se correlaciona con la datacion
@i También cabe destacar que la capilla de Vall de Crist estuvo dedicada a San Martin y todos los santos, advo-
§ &= Gltima que coincide con la temdtica del retablo. Ademas y en relacién con el oratorio [unerario de Dalmau
g8 en la capilla de San Martin de Valldecrist hay que decir que de esta tumba se conserva una tarja con su escu-
& Museo de Bellas Artes de Castellon. Todas estas coincidencias potencian a este personaje como el mas probable
ge el retablo de Nueva York #2 Respecto al discurso iconogréfico completo de la obra, poco frecuente en la Coro-
j2on. se inicia con la Anunciacién de la Virgen, momento en el que se da lugar a la Santisima Trinidad, pasa
ffixion de Cristo y la implicita redencion del pecado como prefiguracion a la segunda venida de Cristo en la
escenario que, en la forma de Trinidad, es el que ocupa ¢l compartimiento central y su tabla superior, segui-
gm0, por la glonificacion de los santos. Si bien en un primer momento esta imagen remite a la escenificacion
& e< decir a la intercesion de la Virgen y San Juan ante la humanidad en el Juicio Final, es evidente que existe
e significativa de San Juan, normalmente San Juan Evangelista aunque en diversas ocasiones y siguiendo la
e oriental su lugar fue ocupado por san Juan Bautista. Es por ello que creemos probable que el momento repre-
se3 el mas conocido de la deisis, aunque préximo, y constate en realidad el estremecimiento y el ruego de la
s al ver el cruel combate de San Miguel y las cortes celestiales con Lucifer. Aunque en reflerencias muy pos-
mocemos este tema por Emile Male, distinguido estudioso que lo cita al hablar del arte religioso de la Con-
yba_}c una doble lectura, }a que también alude al estremecimiento que tuvo la Virgen al observar el pecado
=hlemente en referencia a la [alta de Adan y Fva, es facil advertir que en el compartimiento superior donde
(Wirgen de este retablo, Maria se encuentra en una habitacion emplazada entre una valla de juncos que cierran
—=1| del Edén— tapiado por una puerta que permanece abierta al lugar donde se encuentra Marfa —la puer-
=s— v le sigue un muro con almenas que también encierra un jardin —la Jerusalén celestial—.
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Dejando en este punto la interesantisima iconografia del conjunto y desde el aspecto
estilistico, diversos rasgos iconograficos de la obra remiten al arte de Bohemia y concre-
tamente al arte del Maestro de Trebon. Esta referencia surge al observar tanto algunas
de las imagenes del cortejo celestial como al advertir que el fondo estrellado de los com-
partimientos centrales del retablo —el cual podria 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 Santo Entierro
y en la Resurreccion de Cristo, obras fechadas hacia 1380 que se conservan en la Nation-
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 Cervello.
Como otros autores anteriores,*? traemos a colacién el Maestro de Trebon, como en
parte también podriamos traer al Maestro Teodorico, porque establecen un posible referente
en la obra de Margal de Sax y porque una vez senialados los tres compartimientos de la
National Gallery de Praga no es dilicil constatar que la organizacion de la escena de
Cristo en el monte de los Olivos —en la que el perfil de la montana divide en diagonal
la escena— es proxima a la que forma parte del Retablo de San Miguel Arcangel del
Museo de Bellas Artes de Valencia, antiguamente destinado al convento de la Puridad y
Duda de Santo Tomas de Margal de  que en algin momento se ha puesto en la érbita de Margal de Sax; que la organizacion
Sax. Catedral de Valencia del sepulcro y las transparencias del sudario son las mismas que las del Santo Entierro

del Museo de Bellas Artes de Sevilla —obra que ha sido atribuida a Pere Nicolau y tlti-
mamente a Gongal Peris— y que la imagen de Cristo y la del soldado que alza la mano de la escena de la Resurreccion
no son nada indiferentes a las figuras de Cristo y Santo Tomas, respectivamente, en la tabla de la Duda de Santo Tomds
de la Catedral de Valencia, tinica obra documentada de Margal de Sax (1400).

Conscientes del camino arriesgado que vamos tomando, ubicaremos la obra en el marco de la muerte de Dalmau de
Cervello, anterior al afio 1401, y recuperaremos las referencias ya apuntadas segun las cuales Margal de Sax colaboré en
1399 y 1400 con Pere Nicolau y que hizo lo mismo con Gongal Peris (1404) y también con Gongal Peris y Guerau Gener
(1405). Dichas colaboraciones, evidentemente, significaron una incidencia importante del arte de Sax sobre todo para los
pintores mas jovenes y es en este contexto que queremos subrayar diversos puntos de encuentro entre estos artistas y la
obra del Metropolitan Museum. En lo que respecta a la produccion de Pere Nicolau o Gongal Peris, segun sea el critico
que la catalogue, la tabla central del desaparecido retablo de Albentosa, la de Santa Cruz de Moya y la de la coleccién
Gualino de Turin presentan el mismo rasgo iconografico que el de la escena de la Trinidad de Nueva York al emplazar dos
dngeles en la obertura de los brazos del trono —incidencia que no se da ni en las tablas de Sarrion ni en la de El Burgo
de Osma, pero que si que se produce en lo que respecta a la prolongacion redondeada de la base del trono de Maria—,
Asimismo y en lo relativo a Gongal Peris, es destacable la solucion de la figura de Cristo y el emplazamiento del cdliz de
la 1abla de la Oracion en el Huerto que forma parte del retablo de Rubielos de Mora. ya que remiten de nuevo al modelo
del Maestro de Trebon en la escena homoénima ya citada. En lo relativo a Guerau Gener, es bien sabido que el retablo del
altar mayor del Monasterio de Santes Creus lo dejé inacabado a causa de su muerte entre los afos 1409 y 1410 y que fue
finalizado por el pintor Lluis 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 Anunciacién y es en relacion a ella que queremos evidenciar el nexo que se da con su homoni-
ma de Vall de Crist al observar algunas similitudes del angel, las cuales llegan a la identidad al obseryar que ambos llevan
cetro y que tanto éste como la manera de llevarlo y acoger la filacteria es totalmente igual en los dos muebles, cuestion
mas atenuada, pero que también se da al apreciar ambas Virgenes. Nos referimos a la situacion frontal de Maria, a la posi-
¢ién de la mano, al cruce del manto, y a la inclinacion de la cabeza. En referencia a Jaume Mateu, artista que por las fechas
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B estamos no contrataba obra pero que conocio de cerca las novedades apor-
&ado que formaba parte del taller de Pere Nicolau, resaltaremos los angeles
=205 en los brancales del rono de la Virgen de la Anunciacion del retablo del
an —la cual también alcanza a la Virgen de la Leche del retablo del Cente-
B & Ploma—, ya que esta iconografia fue utilizada por Mateu en gran numero de
s tal y como se comenta en el estudio que acompana la tabla de Sant Blai glo-
e este catalogo. Siguiendo con este artista, la atribucion a Jaume Mateu del
i e San Miguel de la Puritat de Valencia todavia incrementa més la repercusion
¢ obra de Sax, dadas las incidencias anteriormente comentadas.®s En lo que
eets 3 Miquel Alcanyis, pintor que [recuentemente se ha considerado que formo
¢ 22l raller de Marcal de Sax, cabe destacar algunas de las semejanzas apreciadas
Feechina entre el retablo de San Miguel de Lyon y el retablo de Dalmau de Cervellé
sesar de que en esta cuestion se integra la personalidad de Starnina si se admite
¢ &= tablas del arcangel provienen de Jérica—, y tampoco podemos olvidar en
g 2 este artista, la presencia de los angeles en los brancales del trona del Retablo
§ Wingen v San Marcos de la coleccion Serra de Alzaga de Valencia. Es precisamente
& ol cruce de Starnina v Sax que se vertebra la pintura de Miquel Alcanyis del
B8 de la Santa Cruz del Museo de Bellas Artes de Valencia, obra en la que cabe CDetafIa dol Retablo de San Jorge del
AR ; ; entenar de la Ploma. Margal de Sax.
gar en este contexto, la asociacion realizada por Aliaga y Company entre la Victorta & Albert Musetim do tondres
e=2 de Cristo de este conjunto y la homonima realizada por un Maestro bohemio,
wsamente del mismo ambito geogrilico que el Maestro de Trebon.*® También en el entorno de este ambito cabe
piazar el origen de imagenes como la reparacion del techo de paja del cobertizo que acoge la escenificacion de la Nativi-
& Segurada por Guerau Gener en el retablo mayor del Monasterio de Santes Creus. 47

B es necesario resaltar que ¢l tema mas impactante del conjunto que ahora tratamos, la boca del levialan, presenta asimismo con-
s con el Retablo de San Miguel del Museo de Bellas Artes de Valencia y que tendra una amplia resonancia en el arte valenciano. Ademds,
mmos destacar que tambieén fue figurada en una de las obras realizadas por Bemat Despuig (MNAC) y que forma parte del Retablo de
el y San Pedro de la Seu d'Urgell, artista que colabord con G. Peris, segin se constata en el testamento redactado por este ultimo
No obstante y en lo que respecta a la boca del leviatdn, se debe en tener en cuenta su prolifica representacion y que como en el
o de D. de Cervello también aparece en el Salterio anglocatalin de Paris, obra atribuida a Ferrer Bassa. Igualmente del ambito catalan,

para que no esconde algunos vinculos con Valencia es el Retablo de la Virgen de la Secuita del Museu Diocesa de Tarragona, obra en
b bl central también se advierte la presencia de los dangeles ubicados bajo los arcos de los brazos del trono de Maria.

\ohra del Metropolitan se ha atribuido en alguna ocasion al circulo de Margal de Sax y Pere Nicolau y ha sido datada
= = ano 1420, una vez desaparecidos ambos artistas. Llegados a este punto podria ser razonable atribuir el retablo de
Sdecrist a Marcal de Sax, pero esta cuestion y otras relativas a la obra en si misma y a las fuentes de su iconografia las
BSactaremos en un estudio proximo donde se valoraran los contactos del Maestro de Trebon con la Borgona y el papel
g pudieron tener creadores como Pseudo-Jacquemart, por ejemplo. Por otra parte, evidentemente, no hay que olvidar
jistegracion de esta obra respecto al resto de pinturas atribuidas a la mano de Marcal de Sax, como el impresionante
blo del Centenar de la Ploma, ni tampoco el papel que desenvolvieron los colaboradores de este genial maestro de
ablos en su produccién. Otro dato interesante que surge a la hora de acercarnos al mecenazgo de Dalmau de Cervello
# que su hermano, como también su padre, fueron, entre otros titulos, senores de la baronia de Sant Marti Sarroca,
iacion en la que nacio el pintor Jaume Mateu y al cual, como ya veremos mas adelante, le atribuimos un comparti-
gnto de Retablo de la Virgen con dngeles miisicos que se conserva en el MNAC, procedente de Vilalranca del Penedes,
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localidad vecina a Sant Marti Sarroca. Este enlace podria fijar en esta villa el origen ini-
cial de la obra y potenciar a la familia Cervellé como posible comitente del conjunto en
el que fue integrada la composicién mariana del MNAC.

Uno de los pintores que, desde sus posibilidades artisticas, mejor supo incorporar a
su cataloge las novedades aportadas por los maestros italianos [ue Antoni Peris.
Atribuida su obra pictérica durante muchos afos al anénimo maestro de la Olleria,
fue Heériard Dubreuil quién en 1975 puso la primera y hasta el momento unica pista
segura, al correlacionar un documento publicado por Cervero Gomis en 1963 con
una tabla conservada en la Catedral de Valencia, Asi pues, la personalidad de Antoni
Peris se construye mediante esta composicion procedente de la capilla de San Gre-
Retablo de San Miguel ytodos los Santos ~ gorio de la seo valenciana llevada a cabo en 1419, en la que se representa el mar-
del Metropolitan Museum of New York.  tirio de San Bernardo y de sus hermanas Maria y Gracia. Companero de oficio de
Circulo de Marcal de SaxO Fundacio Ins-  pere Nicolau, colabor con el pintor catalan en el ano 1393 en un trabajo que tam-
titut Amatiler d'Art Hispanic. Andu Mas bi ZE R A, G = SR el =)

ién se dedico al principal templo de Valencia, y sus obras conservadas mas repre
sentativas son el Retablo de la Virgen de la Esperanza de Pego, cuya predela desaparecio en la guerra civil, y el de la
Virgen de la Leche (Museo de Bellas Artes de Valencia) procedente del claustro del Convento de Santo Domingo de
Valencia. Documentado hasta el ano 1423, la cultura [igurativa de Antoni Peris se modelé desde el taller del pintor
Pere Nicolau y desde la especial incidencia de pintores como Starnina, principalmente, y también como Sax, con
quién contratd obra de manera conjunta en 1404. Sus buenas relaciones con los principales artistas del momento le
llevaron también a pintar obras con G. Peris y con J. Mateu, colaboracion esta ultima que se constata en el Retablo
de la Virgen de la Esperanza de la iglesia parroquial de Albocasser, obra para la que realizé el Calvario. En relacion
con el trabajo conjunto con G. Peris, ambos contrataron un retablo para la iglesia parroquial de Castielfabib en el
afio 1414, por el importe de 100 libras, y otro mueble, dedicado a
la Santisima Trinidad, para la capilla de San Agustin de la Catedral
de Valencia (1422). Para Castellon y ademads de su colaboracién en
el Retablo de la Virgen de la Esperanza de Albocasser, ya menciona-
do, A. Peris contratoé posiblemente un retablo para la iglesia parro-
quial de Alcala de Xivert por el precio de 35 libras (1415) y otro
para Jérica (1421). Este ultimo mueble lo pacté con Lop de Muntal-
ba, notario y procurador de la villa. Coronado por el tradicional cal-
vario, estaba dedicado a la Virgen y a la vida de Santa Ana y San
Joaquin, mientras que en la predela, de siete casas, se tenian que
representar la Piedad con la Virgen y San Juan. junto con cuatro
santos. El precio del mueble se pacté en 53 florines, pero [ue can-
celado en el mes de marzo del ano 1422 y el artista desaparece de
la documentacion a finales de 1423. Entre las obras mas descono-
cidas del pintor A. Peris destaca el fragmento de predela que se
expone en esta muestra y en cuyo comentario se aportan mas datos
del artista y de su produccion. Se trata de una pintura que forma
parte de un retablo de cierta importancia y que simpatiza con otras
composiciones del maestro tanto por tematica como por icono-
BL 1106 1 Vian da 18 Esprhnize: Jelime Matatsy Adt: grafia, tales como el [ragmento de Iprede]a de los Apostoles de la
ni Peris. Iglesia de los Santos Juanes de Albocasser parroquial de la Yesa y la desaparecida predela del retablo de Pego.
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#s de los pintores que fijaron su residencia en Valencia, el norte de
flan se consolidé como un gran centro pictérico, especialmente
ar entre Valencia y Cataluna. Las investigaciones de Sanchez
ho sobre la actividad artistica en las poblaciones de Morella y Sant
aportan un gran namero de datos relativos a maestros de retablos,
B cuales Jaume Sarreal (1402-1432) perfeccioné su oficio en el
g de Nicolau, Ademas de este artista, Pere Lembri (doc. 1399-1421),
sente con los Ferrer y los Vallsera, son los maestros de retablos
gopales. Unas magnificas pinturas descubiertas no hace muchos
&0 Cinctorres, evidencian la elevada calidad artistica de la pintura
s tlerras. Ademads, una tabla de la Virgen rodeada de dngeles muisi-
gseu de la Catedral de Barcelona), obra del Maestro de Cinctorres,
bien un magnifico testimonio de la pintura del primer interna-
En este entorno pictorico, cabe destacar la tabla del Pentecostés
mma parte de esta exposicion y en cuyo comentario se aportan mas
sobre la pintura vinculada al Maestrazgo y a la vecina Sierra de
mbre. Otro pintor que trabajo para Castellon fue Juan de

, pintor de la casa del infante Martin. Este maestro, probable-
e &l mismo que trabajé en Aragon para el arzobispo Lope Fernan-

B & los servicios realizados, concedid a Juan de Bruselas la truaneria de la villa
Beas (1388) y después la sustituy6 por la de Segorbe (1390). Ademds, Matilde
# 8 dado a conocer que un ano mas tarde (1391), el infante Martin le encar-
wbla dorada para la Cartuja de Vall de Crist, monasterio fundado por el
ben el afio 1385, por valor de 30 florines.*® Testimonios espléndidos de dicha
e son los Codices de fundacion de Valldecrist. El primero y el segundo, realiza-
= ol afo 1404, son el de los Privilegios del monasterio de Valldecrist y el de la
2on de los privilegios reales ororgados a este cenobio por parte del rey Marti
B0, mientras que el tercero, fechado un ano después, corresponde a los otor-
el rev de Sicilia Marti el Joven.

INDAS GENERACIONES DEL INTERNACIONAL

the= anistas formados en el obrador valenciano de Nicolau destacan G. Peris Sarmia,
o |. Mateu (doc. 1395-1452) y M. Alcanyis (doc. 1408-47). No obstante y

i posible consulta del lector en relacion al pintor G. Peris Sarria (1404-1451),
B precisar que algunos estudiosos, como Aliaga y Company, creen que la obra
§ e adscribe a este creador en realidad corresponde a dos maestros de retablos del
mombre: G. Peris (1404-23) y G. Peris Sarria (1421-51). En la capracion del
#ue pudicron tener en el obrador de Nicolau estos artistas y su futura evolucion,

& —mencionado en ocasiones con el nombre de Enequi [Hen- Antiguo retablo de la Virgen de Mosqueruela (Teruel)

(e Luna en el ano 1379 —tiempo en el que cobraba el elevadisimo sueldo diario de 13 sueldos—, se ha tratado
jear en alguna ocasion con el artista mas inmerso en el gotico internacional del triptico reliquiario del Monasterio
@ Maria de Piedra, mueble finalizado en 1390 y relacionado con el futuro rey Martin el Humano, entonces duque
hlanc, conde de Jérica y de Luna y senor de la ciudad de Segorbe. Por estas fechas, el infante Marti, en recom-

Retablo de la Virgen de Gongal Peris de
|a iglesia parroguial de Albentosa
(Teruel). © Fundacio Institut Amatiler
d'Art Hispanic. Arxiu Mas
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nos referimos concretamente a G. Peris y J. Mateu, es del todo excep-
cional la conservacion de buena parte de la documentacion relativa al
pleito que interpuso Mateu a Peris, en reclamacion de la herencia de su
tio Nicolau, dada a conocer por Aliaga.*® En relacion con este asunto, del
cual ya apuntamos nuestra interpretacion en el comentario de la Dormi-
cion de la Virgen del retablo mayor de la Catedral de El Burgo de Osma,
en esta exposicion, creemos que los dos pleitos esconden alguna trama
de intereses que tienen que ver con el vinculo artistico que se advierte en
la obra de G, Peris respecto a la de Nicolau, el cual afecta a buena parte
de las obras que durante muchos anos se han atribuido a este artista y
que, de manera progresiva y con el respaldo en ocasiones de la docu-
mentacion, actualmente se reconocen como obras de G. Peris, Nos refe-
rimos especialmente a los retablos marianos que muestran singulares
puntos de contacto con el retablo documentado de Sarrion (1404) —que
mn con excepcion de la tabla central, perdida en 1936, se conserva en ¢l

Museo de Bellas Artes de Valencia—, tales como los de Albentosa, Cruz
- de Moya y también los de la coleccion Gualino de Turin y de El Burgo de

Hipdtesis de reconstruccion del Retablo de la Cruz de Osma. Otra de estas obras es el desaparecido retablo de la Transfigu-
Moya de Gongal Peris. Palacio Episcopal de Cuenca racion de Pina de Montalgrao, considerada también por algunos estu-
diosos como de la mano de Nicolau, mientras que otros la atribuyen a G.

Peris. Del retablo mayor de Pina de Montalgrao conocemos por [otografias algunas escenas. Estudiado por Rodriguez
Culebras, queremos destacar de él su espléndida iconogralia dedicada a El Salvador5? Sin posiblidades de poder exten-
dernos, de la iconografia resaltaremos la presencia en las composiciones de sélo tres apostoles —Pedro, Jaime y Juan—,
incidencia que probablemente remite a identificar la primera de las escenas del conjunto con la resurreccion de la hija de
Jairo (Mc. 3, 21-42; Mt, 8; Lc. 8) —en lugar de la de Lazaro—, ya que ellos fueron los escogidos que presenciaron dicho
milagro. Asimismo, dichos apastoles fueron los designados por Cristo para presenciar la gloria venidera cuando el Seror
dijo, pocos dias antes de su Transfiguracion: “En verdad os digo, que algunos de los aqui estdn no han de morir sin que
vean la llegada del Reino de Dios, o al Hijo del hombre, en su majestad” (Mc. 9, 1; Mt. 16, 28). Basandose en estas pal-
abras se centra la segunda de las composiciones y en la referencia al Reino de los cielos se constata la validez unica, entre
los tres, del tabernaculo celestial al que Cristo senala en dicho registro y a los que aludira San Pedro en la venidera Trans-
figaracion. Es también conforme a las palabras de Cristo y a pesar de que iban dirijidas a todos sus discipulos, que solo
ante los tres apéstoles se abre una puerta que pocos dias después les conducira a la vision de la gloria, siendo testigos de
ello-dos miembros del antiguo testamento que ya gozaban de ella, juntamente con Moisés y Elias, posiblemente Henoch
y el sacerdote Esdras —de ahi la vestiduras eclesiasticas que lleva este tltimo—. A continuacion, Jesus conduce a los tres
escogidos al monte Tabor, lugar donde se cumple la vision de la gloria de Cristo mediante la Transfiguracion y en la que
forman parte Moisés y Elias. 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 estan aqui. que no gustaran la muerte hasta que vean el
reino de Dios” (L¢. 9:27), dicha promesa les lleva a ser participes del proximo banquete celestial en la Jesuralén celeste —
interpretada como las bodas de Canda— y es en el transcurso del camino de regreso de la ciudad paradisiaca, que todavia
se divisa a lo lejos, cuando Jesus exhorta a los tres apostoles que no revelen aquello que han visto y ocurre €l milagro de
la curacion del nino epiléptico. Mediante esta sintética interpretacion iconografica del Retablo de El Salvador de Pina de
Montalgrao —que también afecta a la posible doble identificacion de una de las escenas del Retablo de la Transfiguracion
de la Catedral de Barcelona, pintado por Bernat Martorell—, observamos la dimension que alcanza en esta obra la vision
que tuvieron los tres apostoles de la gloria del Hijo del hombre y del Reino de los cielos. La importancia de esta vision se
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jem &3 revelacion de la gloria venidera que se producira después
s de Cristo al seno de Dios Padre —la Ascension—, y a
! Juicio Universal. Estas escenas forman parte del cuerpo del
@ msvor de San Salvador de la Catedral de Zaragoza, conjunto
mee I composicion central, la de la Epifania, es la manifestacion
80 & todos los hombres, cuyos representantes venian de todas
{ &l planeta, y preludia su segunda manifestacion a toda la
ptad en el Juicio Final 51

%% Bemos comentado Nicolau y Sax colaboraron en alguna
manera conjunta (1399) y ello recondujo la pintura de

= imprimiendo a sus modelos nicolasianos una cierta Retablo de la Transfiguracion de Gongal Peris de Pina de
B ¥ agresividad expresionista, propias del esquema figurati- Montalgrao.
‘Sax El fuerte caracter de este tipo de propuestas triunfé y © Fundaci6 Institut Amatller d'Art Hispanic. Arxiu Mas

B Gener también se anadio a la nomina de artistas mediante

& encargos en colaboracion con Sax y G. Peris. En el ano 1405, estos dos pintores pactaron con el albacea de
f Peats, antiguo rector de la iglesia de Ontinyent, la confeccion de un retablo dedicado a los santos Domingo,
% Damidn, destinado a la capilla del santo dominico en la Catedral de Valencia y finalizado en 1407, del cual
gerva la tabla del titular en el Museo del Prado de Madrid. Otra composicion documentada de G. Peris es la
&e Santa Marta y San Clemente de la Caredral de Valencia, la cual formé parte del retablo que le fue abonado
ssscesc Climent, obispo de Barcelona, en el ario 1412.

B e obras destinadas a la Cartuja de Valldecrist que hemos comen-
ssiormente, también hay que anadir que para dicho monasterio G. R
w0 la magnifica Veronica de la Virgen y la Anunciacion que se con- == |
b= &l Museo de Bellas Artes de Valencia, pinturas que debi6 realizar ——————— | — )
ksos del retablo mayor de la catedral de El Burgo de Osma. '
Becsenie a este conjunto pictérico, se puede admirar en esta exposi-
# compartimiento de la Dormicion de la Virgen que se conserva en el
0 Mares de Barcelona, una de las grandes joyas del arte gotico valen-
§ Se trata posiblemente de uno de los conjuntos de dimensiones mas
s que surgieron de los talleres del Reino de Valencia en tiempos del
probablemente fue una obra pionera en lo que respecta a la evolu-
& setablo en estas tierras. Destinado a Castilla, suponemos que las
@edicadas a los santos que se conservan en El Burgo de Osma y en
s du Louvre de Paris fueron tablas anexas que, anadidas a las cor-
Bmlientes a las escenas de la vida de la Virgen, cumplieron el objetivo
@ &l conjunto la anchura deseada. Con el propésito de facilitar al
dor de esta impresionante pintura las caracteristicas excepcionales
sunto al que pertenecid, hemos incorporado una hipotesis de
sruccion en el estudio dedicado a dicha obra.

sesar de que algunos especialistas ya han apostado por el nombre de
ess. de manera mas que loable, a la hora de concretar el autor del

Hipotesis de reconstruccion del Retablo de
El Burgo de Osma
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Retablo de la Virgen de Rubielos, es de suma importancia que finalmente Carme
Llanes haya visto recompensada su investigacién documental, aun no publica-
da, y que gracias a ella sepamos con seguridad tanto el nombre del autor del
magnifico conjunto mariano de Rubielos, G. Peris, como también su datacion,
a [inales de la segunda década del siglo XV. La singularidad artistica, iconogra-
fica y retablistica de este mueble fija una de las cotas mas altas del arte valen-
ciano y conlirma a G. Peris como el heredero artistico de la pintura de Nicolau,
aspecto que no puede pasar desapercibido a la hora de acercarnos al punto de
encuentro entre este maestro de retablos y los, no menos carismaticos, G, Peris
y J. Mateu. En este sentido cabe, por [in, destacar que el presente retablo ha lle-
gado integro en su parte pictorica hasta nuestros dias, y se descarta definitiva-
mente la existencia de tabla central alguna. La visita pastoral a la parroquia de
Rubielos certilica que el centro de dicho retablo estaba ocupado por una ima-
gen de bulto redondo de la Virgen con el Nifo, cuyo benelicio, instituido por
Domingo Bellmunt, databa del ano 1300.

f PR re e

Una referencia documental del ano 1427 hace referencia al abono de 9.191 sueldos
y 9 dineros a los pintores G. Peris Sarria, J. Mateu y Joan Moreno por el oro emplea-
do en el techo de la Sala del Consell y por los trabajos que habian realizado en un
friso de catorce tablas que incluian una inscripeion en letras rojas, en trece tablas
decoradas con dos angeles cada una que sostenian el escudo de la ciudad de Valen-
cia, y en las quince “tabulis sive postibus pictis imaginibus regum Aragonum”. Un
ano mas tarde, estos artistas, juntamente con Bartomeu Avella, cobraron la elevada suma de 30.042 sueldos y 6 dineros
como a cuenta de una cantidad mas elevada. En el Museu Nacional d'Art de Catalunya se conservan cuatro pinturas que
formaron parte de la decoracion del techo de la antigua sala del Consell de la casa de la ciudad de Valencia, Estas tablas,
que han sido relacionadas con los retratos de los reyes Jaume 1, Alfons el Liberal, Pere el Cerimanios y Alfons el Magnan-
im, [ormaron parte de un conjunto de quince figuraciones de los reyes del casal de Aragon, once de las cuales han desa-
parecido. Probablemente la serie comenzaba por Ramon Berenguer IV y por su esposa Petronila, monarcas que inician la
serie de reyes de la corona catalanoaragonesa, y linalizaba con la imagen de Alfons el Magnanim y de su esposa Marfa.?? El
encargo de estas pinturas y de otros trabajos que a continuacion citaremos se produjo a causa del [uerte incendio que
destruyo la Sala del Consell en los primeros meses de 1423, tiempo en el cual se acordo la sustitucion de la cubierta de
dicha cimara. En noviembre de 1424 se propuso tomar a censo once mil libras, parte de las cuales se destinaban a las obras
de las salas. Poco mas tarde, en enero de 1425, se iniciaron las obras y se nombré como administrador de este encargo al
jurado Mateu Llansol, siendo necesario que en mayo de este mismo afo se ampliase la dotacién econdmica con novecien-
tas libras mds, destinadas tnicamente a la Sala del Consell. Una vez ultimada la obra de madera del techo y diversos tra-
bajos de reparacion de la piedra de las ventanas de la Sala, se procedio a la elaboracion del artesonado y a su decoracion
pictorica. 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 mientras que los imagineros que trabajaron en ella fueron Joan Llo-
bet y los hermanos Andreu y Joan Sanon. Esta documentacion contradice la posibilidad de que las pinturas pudieran estar
situadas a cada extremo del salon, en el espacio existente entre las vigas, ya que cada una de las figuras reales se represen-
16 en tablas de cerca de tres metros de ancho, las cuales debfan decorar todo el perimetro de la camara. Las letras que se
pueden observar en las pinturas conservadas informan de que las figuraciones debieron ocupar el centro de cada tabla y
que en los lados se incluyé la identificacion del rey. Por otra parte, el precio que se abona por este trabajo imposibilita la
propuesta de que las imagenes de los monarcas fuesen de cuerpo entero y que las pinturas hubiesen sido mutiladas mas

Retablo de la Virgen de Gongal Peris de
Rubielos de Mora {Teruel)
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Saie Respecto a las tablas que incluian una inscripcion en letras rojas, debian estar
suadas mas externamente, tal vez entre las dos cabezas de viga que sustentaban cada
o de los extremos de los soportes de madera. Asi pues, la serie pintada de los reyes
&= s Corona aragonesa debio de ser el faldén del artesonado, encima del cual habia
e moldura esculturada de un palmo de ancho sobre la que descasaban ocho canes
Seauenios con las representaciones de profetas, a cada lado de la sala. Por encima de
“s habia una moldura lisa, compuesta por catorce tablas pintadas con letras rojas, la
=t decoraba todo el perimetro del recinto y servia de apoyo a dieciséis canes grandes
Secorados con figuraciones de angeles, ocho con el escudo de la ciudad y el resto con
=t senal en forma de tarjeta, sobre los que descansaban seis jacenas enteras y dos
mecias. Finalmente, el artesonado se remataba con una moldura esculturada con
setivos vegelales, similar a la primera, sobre la cual se asentaban ocho vigas que
Sspertaban unos casetones decorados con animales. En el recibo lirmado por G. Peris
S=ma. Joan Moreno y J. Mateu los pintores cobraron el dorado de una parte de la
pemera moldura esculpida con motivos fitomorfos, de cuatro canes situados bajo una
&= s dos medias jacenas, dos grandes y dos pequenios, y de otros siete pares de canes.
Esas referencias nos informan de que, en relacién con este trabajo, los artistas habian
@eeado poco mas de la mitad de los treinta y dos canes que decoraban la estancia.
Siemas, también habian pintado trece de las veinticuatro tablas que estaban esculpidas con dos angeles cada una, Este friso
== Bguraciones angélicas, emplazado entre los canes grandes, motiva que la Sala también [uese conocida con el nombre de
"Sa% de los Angeles”. Asimismo, buena parte de la suma abonada correspondia a la pintura de los casetones que decoraban
= espacios que habia entre las vigas. La destruccion del edificio de la antigua Casa de la Ciutar de Valencia se efectuo entre
1559 v 1860. En estas fechas, las cuatro pinturas debieron de ser adquiridas por Settier y, mas tarde, fueron Lraspasadas a
55 coleccion Pau Mila i Fontanals, y legadas por su hermano a la Comissié de Monuments Historics i Artistics de Barcelona,
&= ¢l ano 1883. Por otra parte, respecto a la talla del artesonado, Luis Tramoyeres comenta que se debio vender como
s=adera vigja y que solo se conservaban algunos [ragmentos utilizados en el pedestal y en la base del paso de San Vicente,
cematruido en 1855 para solemnizar el cuarto centenario de la canonizacion de San Vicente Ferrer, el cual fue desmontado
= ol ano 1860.

Verdnica de Vall de Crist. Gongal Peris.
Museo de Bellas Artes de Valencia

Foco antes de colaborar en estos trabajos, G. Peris habia pintado el
sesablo mayor de la parroquial de San Jaime de Algemesi (1423), cuya
% tabla central esta en el MNAC, y debia pintar los retablos de Santa
Sarbara y San Cristébal de Puertomingalvo (MNAC y coleccion
Munoz Ramonet de Barcelona). Unas viejas fotogralias confirman que
el Retablo de los Gozos de la Virgen que se conserva en el Nelson-Atkins
Museum of Art de Kansas City también procede de Puertomingalvo,
conjunto que ha sido atribuido a G. Peris y que posiblemente fue
encargado por la familia de los Pomar.33 Respecto a este ultimo con-
Junto, cabe destacar el nexo que lo une al Retablo de la Creacion de
Subielos a través de la utilizacion de una misma plantilla en lo que
mespecta a la figuracion del Varon de Dolores que preside la predela de
ambos conjuntos. El Retablo de la Creacion, que también forma parte

: el s - : Tabla de la Virgen, procedente de Vilafranca del Penedés.
£e esta exposicion, debio ser contratado a G. Peris por ¢l fundador del Atribuida a Jaume Mateu. ® MNAC - Museu Nacional
Benelicio don Jaime Plahensa o Plasencia (véase [icha del retablo), regi- d'Art de Catalunya. Barcelona. 2008
Fotografos: Calveras/Mérida/Sagrista
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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, debié de
ser relegada a los miembros del taller. No obstante y pese a ello, los pocos retablos conservados que aluden a las esce-
nas de la creacion 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 colaboré con su sobrino Garcia Sarria, autor
del Calvario del retablo mayor de la Iglesia parroquial de San Martin de Valencia. La muerte de Garcia Sarria motivo
que fuese Gongal Peris el artista encargado de acabar el Retablo de San Juan Evangelista y San Vicente Mdrtir de Villa-
hermosa, una obra que Garcia Sarria no pudo [inalizar (1440), momento en el que también se compromelié con
Bruno Navarro, presbitero, a construir de madera y pintar un retablo dedicado a los santos Antonio y Agustin, para
la misma iglesia (1440). Una de las pinturas que se le han atribuido a Garcia, por la supuesta proximidad a la pro-
duccion de su tio es el [ragmento de predela de Villahermosa que forma parte de esta exposicion y a cuyo comentario
remitimos en relacion a la actividad conocida del artista. La ultima etapa de Gongal Peris tiene como punto culmi-
nante el Retablo de San Martin, Santa Ursula y San Antonio Abad (Museo de Bellas Artes de Valencia), una obra encar-
gada por Berenguer Marti de Torres para la Cartuja de Portaceli (v. 1443), estudiada por Gémez Frechina.3 Del
entorno de Gongal Peris son las pinturas de las Claves de béveda que, procedentes de la catedral de Segorbe, pasaron
a la 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 gotica valenciana [ue Jaume Mateu. Sabemos que era hijo de
Marc Mateu y de Gueralda, hermana de Nicolau, y que naci6 en la localidad de Sant Marti Sarroca (Barcelona) hacia
1383, ya que en el pleito que interpuso contra su companero de oficio G. Peris, pidiendo la herencia de su tio Nico-
lau (1408), ya era mayor de edad y porque un ano después, en la demanda que interpone de nuevo contra Peris, le
reclama el trabajo realizado durante los 14 anos que trabajo en el taller de Nicolau. Ello supondria que ingreso en el
taller a la edad de 12 anos, aproximadamente o a la de 10 anos de ser exacta la informacion dada por el pintor A, Peris
cuando comenta que J. Mateu llegé a la casa de su tio por primera vez cuando ambos, Peris y Nicolau, pintaban el
retablo de mosén Eixeménez destinado a la catedral de Valencia “lo qual retaule ha pus de XVI anys que és fet”, Ademas
de las pinturas realizadas en la antigua Sala de Consell de Valencia, ya comentadas anteriormente, es muy importante
el Retablo de la Virgen que realizé para la localidad de Cortes de Arends en el afio
1430, dado que de éste se ha conservado la escena del Nacimiento, composicion
que forma parte de esta exposicion y que es la unica pintura documentada de
Mateu. A partir de este compartimiento, José i Pitarch ha atribuido un gran
numero de obras a su mano, algunas de las cuales no se justifican plenamente
dado que la pintura de Cortes no es lo sulicientemente explicita para asignarla al
maestro de retablos sin ninguna otra justificacion. No obstante, cabe destacar el
acierto de José i Pitarch a la hora de delinir la obra de Mateu, a partir de este com-
partimiento. De acuerdo con lo comentado con anterioridad, al hablar del linaje
de los Cervello, creemos que es de su periodo mas inicial una pequena tabla de
la Virgen con dngeles musicos (MNAC), procedente de Vilafranca del Penedes y
atribuida al circulo de Nicolau. Dicha atribucién se ha propuesto a partir de la
formacion de Mateu en el taller de su tio, la filiacién de la obra y los vinculos
familiares del artista con Sant Marti Sarroca, localidad muy proxima, colindante.

3 : B a Vilafranca del Penedes. De las pinturas atribuidas a su primera etapa artistica.
Retablo de la Virgen, San Martin y Santa anterior a 1430, resalta el desaparecido Retablo de la Virgen, San Martin y Santa
Agueda de Jaume Mateu. Iglesia parroquial  Agueda de Jérica y la también desaparecida tabla de la Virgen del Populo de Teruel,

de San Roque de Jérica. © Fundacio Institut . " : > 3 ; AR .
S . obras conocidas por ¢ verafias, Entre las creaciones conservadas desta-
Amatller dArt Hispanic, Arxiu Mas nocidas por antiguas fotog
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& & Retablo de la Virgen de la Esperanza de Albocasser, a excepcion
S Calvario pintado por A. Peris, la Virgen y ¢l Nino del Museum of
e Anis de Boston y la Virgen con el Nifio de la Walters Art Gallery
Ealumore, entre otras. Los personajes representados por Maleu
& siempre tienen como caracteristica [ormal comin una mirada
Beuentemente triste 0 a veces melancolica, de ojos ojerosos, A
oS personajes se les representa normalmente con un mentén
sunciado, en ocasiones con hoyuelo, y con labios pequenos
= cefinicion viene dada por el color, més que por el dibujo. Es
8 transcurso de este primer periodo cunado Mateu, junto con su
pSes. debio de pintar también la tabla de San Miguel (Los Angeles Atribuida a Jaume Mateu. Detalle de la Tabla de la Virgen
oy Museum of Art) v la tabla de San Blas de Burriana, obra  de Ia Leche. MNAC (Barcelona). Atribuida a Jaume Mateu.
gular que sintetiza el punto de encuentro del artista con el pin-  Detalle del Retablo de la Virgen, San Martin y Santa Agueda
®asco de Granén, el principal creador del segundo interna- de Jerica (desaparecido)
@l aragones.*’ Del segundo periodo, que finalizara en 1452, ano de su muerte. y al enterno de 1440 es posible que
pu visitase Barcelona, ya que en esta fecha aparece un pintor homoénimo, habitator Barchinone. Dicho traslado pudo
lemesarse hasta 1443 —tempo en el que aparece de nuevo en Valencia—, y viene a dar soporte a los contactos que
B con el pintor Jaume Huguet. Gracias a las ltimas investigaciones documentales de Ferré sabemos que en fecha
julio de 1445 Mateu contraté un retablo encargado por el caballero de Elche Pere Fernandez para esta localidad.
8 seecio del conjunto se fijo en la elevada cantidad de 700 florines, dandose la circunstancia que.uno de los testigos
Icho pacto fue el pintor catalan J. Huguet.3¢ Entre las obras conservadas de esta segunda etapa productiva desta-
“os muebles que se guardan en la diocesis de Segorbe: el Retablo de San Valero (Vall de Almonacid) y el de San feron-
“Museo Catedralicio de Segorbe). Al observar ambos conjuntos, dis-
“ados en el tiempo en menos de una década, se constata el inicio de
pueva etapa en la que ltalia cede terreno ante las aportaciones que
pen desde Flandes y llegan por diversos caminos hasta Valencia.

smodelos marianos elaborados desde el 1aller de Nicolau, y continuados
los obradores de G. Peris y Mateu desde concepciones diferentes,
son una amplia resonancia no sélo en el Reino de Valencia sino tam-
B e Canaluna, Aragon y Mallorea. El didglogo entre los territorios de la
i Corona de Aragon fue continuo y algunas excepcionalidades artis-
como la que ahora tratamos y a la que cabe anadir las aportaciones de
% artistas que dejaron huella como Sax, tuvieron una amplia repercusion
B W que se vieron involucrados pintores tan importantes como el catalan
jesau Gener —autor junto con Borrassa del retablo mayor de la iglesia del
sterio de Santes Creus, una de las obras mas bellas del arte gético—,
rquin Guillem Arnau —artista altamente reconocido en el seno de
pesedad valenciana pendiente de identificar, pero que podria tener como
momal respaldo productivo la excelente creacion mallorquina atribuida al
e de Monti-sion, que se da en Mallorca a partir de estas fechas—. y
smaestros de retablos aragoneses de la talla de Blasco de Granén, por Retablo de San Jeronimo de Jaume Mateu.
@ emas el catalogo artistico de anonimos activos en Aragén tales comoel gy oo pﬁulze:ug:;l::?g:ﬁfiféffi:rf:z'

o de Restascon y el Maestro de Langa.57 de las Imégenes con motivo de la exposicién “Des-
conocida, Admirable”, Segorbe. 2001-2002
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De Miquel Alcanyis ya hemos hablado al tratar
del retablo de la Virgen de Alpuente y es otro
de los grandes maestros de retablos del inter-
nacional valenciano. Se trata de un artista cuya
excepcionalidad ha dado lugar a opiniones
contrastadas por la critica, dado que la obra
que se le atribuye goza de los brillos mas inten-
sos que se pudieron dar en Valencia en tiempos

del internacional. A excepcion de José |
Comparativa detalle de la Virgen de la tabla de Cortes de Arenoso de Jaume Mateu, San  Pirarch. la critica es unanime en atribuirle el
Miguel de Blasco de Grafien y San Miguel atribuido a Jaume Mateu,

© MNAC - Museu Nacional ¢'Art de Catalunya, Barcelona, 2008 Retablo de la Santa Cruz (Museo de Bellas Artes
Fotdgrafos: Calveras/Mérida/Sagrista de Valencia), obra maestra del arte valenciano,

y del espléndido compartimiento del Abrazo
ante la Puerta Dorada (Museo Catedralicio de Segorbe), que forma parte de esta muestra. En relacion a esta ultima obra,
dada a conocer en la exposicion “El siglo XV valenciano™ (1973), han sido diversas las propuestas que se han dado no
tanto por su autorfa como por su origen y por el formato del conjunto que la acogio inicialmente. Procedente de la locali-
dad de El Toro, en el comentario que se dedica a dicha obra se aportan nuevos datos documentales e iconogralicos y se
ponderan diversas cuestiones que reubican el espléndido compartimiento en la villa en la que se encontré. Asimismo
se emplaza la obra en un conjunto, del que se reproduce una hipotesis de reconstruccion, cuyas dimensiones tienen
poco que ver con las supuestas por algunos autores como José i Pitarch, llegandose a decir que formo parte del retablo
mayor de la Catedral de Segorbe. Como ya se indicé anteriormente, las dotes artisticas de Alcanyis pudieron encontrar
su mejor camino a partir de un fructifero punto de encuentro con Sax y Starnina, en un marco que tiene como mejor
testigo avalador el retablo de la Virgen de Alpuente. Las calles laterales de retablo que se conservan en Lyon dedicadas
a San Miguel fueron relacionadas por Saralegui con el retablo que Alcanyis contrato para Jérica en el ano 1421, llevan-
do a este estudioso a proponer la identificacion del anénimo con éste, en el afo 1953. No obstante, en relacién con el
vinculo de las tablas de San Miguel y el contrato de Xerica, cabe decir que sélo 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 Nicolau, Sax, A. Peris y Mateu
pasa también en lo que respecta a Alcanyis, ya que tan sélo hay un documento que tiene correlacién con la produccion
conservada. Establecida dicha conexion por Gabriel Llompart, la correspondencia se da en las escenas de la Dormicion
de la Virgen y de la Entrega del cingulo a Santo Tomas pertenecientes a una predela que Alcanyis contraté para la igle-
sia parroquial de Alcudia en el ano 144238
feniendo presente la razonable evolucién artis-
tica de Alcanyis, ambas composiciones enlazan
con las primeras composiciones atribuidas a su
primer catilogo, pero el amplio margen de
Liempo que las distancia no ha permitido disuadir
algunas de las posturas mas radicales respecto
a la autoria de las obras iniciales. En la valo-
racion de dicha evolucion es destacable, por el
hecho de conservarse en Mallorca y porque
tenemos noticia de que viajo a la isla en 1420,
la tabla de San Antonio Abad de la Iglesia de San
Nicolds de Palma, obra atribuible a la produc-

Calvario y Anunciacion de Jaume Mateu. Museo de Bellas Artes de Castellon cién de estos anos.
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los pintores atractivos del panorama pictorico valenciano, todavia
o es el Maestro de Jérica, autor del Retablo de San Jorge que se conser-
P & Musen Municipal de esta poblacion. Este conjunto situa al artista en
Lot de seguidores de Sax de la cual también formo parte el Maestro de
&= Panticularmente interesantes son las arquitecturas que acogen las
p=ciones de ambos artistas, las cuales también tuvieron incidencia en la
Besn del pintor Ramon de Mur, en la del Maestro de Santa Basilisa y ya
sva mas puntual en algunas de las tablas del taller de Blasco de Granén.
&2 Iz Virgen de la Leche procedente de Cervera, de Ramoén de Mur, el
Santa Barbara del Maestro de Santa Basilisa o las tablas de un retablo
25 2 San Miguel y a la Virgen del taller de Blasco de Granén (todos en
B muestran este tipo de incidencias, algunas de las cuales tienen tam-
madas con el arte que se desarrolla en el entorno de Morella. En la difi-
B e relaciones artisticas en la que se vertebro cada uno de estos artis-
5 que respecta a la pintura del Maestro de Retascon, cabe destacar su
@ con la tabla de la Virgen de la Walters Art Gallery de Baltimore,
Bt 2 Mateu. El Maestro de Retascon desarrollé su actividad artistica en
¥ en ocasiones trabajo con el Maestro de Langa, otro de los creadores
@ Enémmos que no esconde sus contactos con la pintura valenciana. Este
pbras plasman una realidad artistica a la que se alude en la docu-

&

i 9 o Tablas de San Miguel de Miguel Alcanyis del
sion a traves de los multiples viajes que los maestros de retablos hicieron  Museum of Fine Arts of Lyon (Musée des Beaux-

s diferentes territorios de la antigua Corona de Aragon y también a través  Arts de Lyon). © MBA Lyon/Photo Alain Basset.
L convivencia en un mismo taller de pintores de diferentes procedencias.

bea contemporanea enmarcada desde el dmbito del taller pudo ser la tabla de la Virgen de Betxi, obra actualmente
da y que ya se encontraba en un estado lamentable en las primeras décadas del siglo pasado.

amplia nomina de pintores mencionados también hay que incluir Bernat Despuig, pintor activo entre Barcelona,
fess v probablemente Morella, autor del Retablo de los santos Juan Bautista y Esteban (MNAC), procedente de la Igle-
8 Sants Maria de Badalona ™ Inicialmente influido por los expresionismos de Sax, también colaboré con G. Peris,
5 testamento, otorgado en el mes de diciembre de 1451, dejo “an Bernat Dexpuig, pintor, qui esta en Barcelona
< gue li havia promes per soldades, e vull que li sien pagades. si fer si pora o almenys que li sia dita ma voluntat
= = contentacid”. Las deudas llevaron a G. Peris casi a la pobreza y la voluntad de pagar a Despuig no se pudo cumplir
e casi no tenia dinero y porque Despuig habia muerto poco antes, en febrero de ese mismo ano. La larga actividad
Seiie de los maximos representantes de la estética internacional valenciana implico que tuvieran que adaptar su esque-
Soemal inicial a las novedades aportadas desde Flandes, periodo en el que se produjo el despertar de nuevos artistas
inos y en el que la acogedora Valencia fue otra vez el mejor destino de algunos maestros extranjeros formados en
@ mova, o realismo flamenco, y de otros de Cataluia, Aragén y Mallorca que quisieron aprender de cerca la mejor
w2 de los maestros de retablos valencianos.

S PRIMEROS CAMINOS DEL ARS NOVA A VALENCIA
&= s anos en que llegaron a Valencia las primeras influencias del arte flamenco permanecian activos en la ciudad tanto G.

&= como Mateu, mientras que Alcanyis fijo su residencia en Mallorca a partir del ano 1433. Entre los nuevos pintores desta-
Lhuis Dalmau (1425-1461), y Luis Alincbrood, originario de Brujas y documentado en Valencia a partir del ano 1439
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hasta su muerte en 1463, a los cuales seguiran Reixach, Jacomart y Miquel Nadal, artista éste tiltimo que se traslado a
Barcelona y también trabajé para Tortosa. Més alld de estos maestros, algunas de las pinturas conservadas, como la tabla del
Descendimiento de la cruz de la antigua Coleccién Muntadas (MNAC), atribuida por Sterling a Jacomart, asi como algunas de
las influencias que se aprecian en la produccion de los artistas mencionados sugieren que el panorama artistico valenciano
todavia fue mas amplio. En la valoracién de la influencia flamenca en la pintura valenciana hay que destacar los importantes
estudios realizados por Benito y Gémez Frechina en la exposicion La Clave Flamenca, dando al estudio de esta etapa del arte
levantino un reenfoque decisivo. La aparicion de la firma de Dalmau al pie del trono del Retablo de la Virgen Maria de los Con-
sellers de Barcelona, donde figura la inscripcion: “SUB ANNO MCCCCXILV PER LUDOVICUM DALMAU FUT DEPICTUM.”,
motivo su reconocimiento artistico por parte de la critica desde el siglo XIX.59 La fama de este maestro se conlirmo al saber
que este conjunto pictérico fue encargado a “lo millor e pus apte pintor qui encercar e trobar se pogués” en Barcelona en
1443, segiin consta en el acta de una reunién del Consejo de Ciento barcelonés celebrada el 6 de junio de este afo.®! Gra-
cias a recientes investigaciones documentales de Gomez-Ferrer sabemos que Dalmau ya trabajaba para el rey en 1425, tres
afios antes de su primera referencia conocida. En esta noticia, librada el 22 de diciembre de 1425, hay constancia de un pago
“a Lluis Dalmau pintor, per pintar sis senyals reyals que eren ja cavats en fusta a bor e vermell 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 [ueron dados a conocer por Tramoyeres a
principios del siglo XX, publicacion por la que se pudo saber que Dalmau era originario de Valencia y que en 1428 vya era
pintor de la casa “del senor rey”, afio en el que Alfons el Magnanim le envio al reino de Castilla.®® Por este viaje cobrd 330
sueldos de Valencia, por ciertos gastos que de mandato del sefior “rey anant en Castella li cove fer ...", ademas del salario [ijo
que €l percibia por el hecho de ser pintor del monarca. Esta noticia ha hecho suponer a més de un historiador que Dalmau
coincidié con van Eyck por estas fechas, dado que éste viajo desde la Borgona a Lisboa entre octubre de 1428 y diciembre
de 1429, y Dalmau debi6 formar parte del séquito que acompano Isabel de Aragén a Lisboa para casarse con el infante Pedro
de Portugal, en 1428, Tres afios mas tarde, en 1431, Dalmau cobré 100 florines de oro como ayuda por los gastos que el pin-
tor tendria al viajar a Flandes para cumplir unos asuntos relativos al servicio del rey que constaban en una carta del monar-
ca escrita en Barcelona el 6 de septiembre de ese afio. 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 del 1436. En esta fecha cobré los jor-
nales y el material invertido en la decoracién de una tienda levantada en Valencia por orden del rey, y su permanencia
documentada en esta ciudad se prolonga documentalmente hasta el mes de julio de 1438. El 11 de septiembre de 1436, Dal-
mau firmé un apoca por razén de su salario por pintar y dibujar el saludo de la Virgen Maria en un frontal de altar de tela
para el altar de la capilla del castillo de Xativa. La capilla de este castillo, dedicada a Maria, fue construida por orden de la
teina Maria (1431-1434), esposa del Magnanimo. El conde de Urgell, encarcelado en el castillo tras el Compromiso de Caspe,
fue enterrado en dicho oratorio en el afio 1434, En el inicio del afio siguiente, el 4 de enero de 1437, Dalmau [irmé un apoca
por dorar y pintar una silla del rey de Navarra (futuro Juan 11 de Aragon) y el 5 de febrero del ano siguiente cobré los salarios
tasados por los pintores Gongal Sarria, 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 mas de Dalmau hasta el 18 de noviembre de 1443,
momento en que contraté el Retablo de la Virgen Maria de los Consellers de Barcelona. Aun asi, hace [alta precisar que en 1438
Dalmau ya tenia el propésito 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 Lluis, que era mercader natural de Valencia, al
solicitar la ciudadania de Barcelona. Los testigos hacen constar que Manuel Dalmau estaba solo y por esto no habitaba la casa
que tenia alquilada en Barcelona, pero que se trasladaria apenas llegara su hermano Lluis. La llegada de Dalmau a la Ciudad
Condal debié producirse entre 1438 y 1443. En este ultimo afio y en una reunién del Consejo de Ciento barcelonés, cele-
brada el 6 de junio, se decidié que se deliberase sobre la procedencia de encargar un retablo para la capilla que estaba en las
dependencias del Consejo de Treinta del edificio consistorial porque tanto la capilla como el altar carecian de ornamentacion.
El 4 de septiembre de 1443, escogidos doce prohombres, se resolvié encargar un retablo para la capilla de la Casa de la Gia-
dad, asi como también la apertura de un ventanal en la capilla y el pedido de la correspondiente cristalera para mejorar l=
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Suminacion del conjunto pictorico. Fue en esta reunién cuando se acorddé que
< hiciera el pedido al mejor pintor que se pudiese encontrar en Barcelona. La
pintura de Dalmau muestra un preciosismo esmerado que se refleja en un
‘@usto por la descripeion detallista de la indumentaria o por la recreacion minu-
ciosa de las joyas y de los elementos arquitecténicos. El Retablo de la Virgen
Maria de los Consellers revela que no solo plasmo el espiritu de la pintura [la-
menca en la pintura consistorial, sino que también supo depositar buena parte
de la simbologia que caracteriza la pintura del norte. En opinién de los estu-
‘@iosos dicha obra constata puntos de contacto con muchas obras pintadas por
wan Eyck, especialmente con el Poliptico de la Adoracion del Cordero mistico de
Gante, conjunto que fue expuesto en Brujas coincidiendo con el viaje de Dal-
maw a Flandes, hasta el 26 de mayo de 1432, fecha en la cual fue trasladado a
%2 capilla funeraria de Jadocus Vijd y de su esposa de la Iglesia de San Juan de
Cante, En el reablo de la Virgen de los Consellers, Dalmau transgredio los
pactos firmados, en los que se lijaba que los fondos tenfan que ser dorados, y g 01010 Virgien dols Consaliorsde Liufs Dalmat,
w0 un “trompe-Toeil” en el que la figuracion del abside, del transepto y del @ MNAC - Museu Nacional d’Art de Catalunya. Bar-
erucero de una iglesia como lugar de acogida de la vision de la Virgen Maria celona. 2008 Fotdgrafos: Calveras/Mérida/Sagrista
@aban profundidad y agrandaban las dimensiones de la reducida capilla de la

£ 2<a de la Ciudad de Barcelona. Esta transformacion, Dalmau la circunscribe con un guardapolvo similar al enmarcamiento
e una puerta o ventana y deposita en el espacio pictérico buena parte de la simbologia que caracteriza este Lipo de edificios.
Buen retratista, tuvo que representar los consejeros segun “proporcions e habituts de lurs cossors, ab les facs axi propries com
2ls vivents les han formades” y deposité en el trono de la Virgen buena parte del mensaje simbolico del retablo consistorial.
L lenguaje que aprendio en Flandes y que le llevo a representar cuatro leones emplazados en la parte baja del solio, alu-
wendo al trono de Salomon y a la vision de la Virgen Maria como Sedes Sapientiae, y la escena de la Negacion de San Pedro
&0 la zona alta, en referencia a la cdtedra de San Pedro. De esta manera, el sitial de la Virgen Maria acontece a la vez catedra
&= la Iglesia de Cristo y trono de Salomon, el cual alude a la Iglesia que la prefigura: la Sinagoga. Estas referencias al Antiguo
¥ Nuevo Testamento también estan presentes en las imagenes incluidas en los capiteles del crucero emplazados detras la Vir-
#en Maria, en los cuales San Pedro, como cabeza de la Iglesia de Cristo, preside el de la derecha de Maria y de su Hijo, mien-
2= que San Juan Bautista, como ultimo proleta veterotestamentario, estd en el centro del de la izquierda. Tambieén de acuer-
&0 con el lenguaje aprendido durante su viaje a las tierras del norte, los dngeles que aparecen en el retablo consistonial no
tocan ningun instrumento musical, relegandose el tipo de musica instrumental a los humanos. De acuerdo a este orden, es
Sl comprender que en la parte baja del trono y dentro de dos hornacinas, aparecen dos monos sentados sobre un taburete
“ocando una cornamusa i un flautin, instrumentos de aire de uso popular. La presencia del mono hace referencia al pecado
ongmal y es especialmente significativa su presencia en la zona baja del sitial de la Virgen que el valenciano Miquel Nadal
pnio para la Catedral de Barcelona y que [orma parte del Retablo de San Cosme y San Damidn. Al observar la cara de la Vir-
2en de esta composicion todavia se aprecia el eco de la magnifica Veronica del Museo de Bellas Artes de Valencia, pintada por
Congal Peris para la Cartuja de Valldecrist. Otra de las novedades aportadas por Dalmau en el Retablo de la Virgen de los Con-
sellers es la sustitucion de los dorados por la representacion del paisaje, el cual se aprecia tras los amplios ventanales que aco-
#en los diez angeles cantores. Se trata de un paisaje idilico en el que ubica cuatro ciudades amuralladas, una de las cuales
Sace referencia al Reino de Aragon por la presencia del blasén de las cuatro barras, el escudo del reino, en la puerta de entra-
&= de la villa amurallada. Los estudios dedicados al Retablo de la Virgen de los Consellers han sido diversos, ya sea desde el
punto de vista estilistico, iconografico, espacial y simbolico, pero en ningun caso se ha podido abarcar el conocimiento de
Dalmau respecto a la pintura flamenca desde la vertiente que afecta la técnica al 6leo, cuestion que se trata en un estudio
seciente, cuya publicacion tendrd lugar en este mismo ano 2008.94 En sintonia con lo ya observado, dicha investigacion
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verifica que Dalmau aprendié también la técnica al 6lea en Flandes, cuestion que, en conjunto, pone de relieve que la estancia
del maestro de retablos en Flandes pudo ser larga. Uno de los colaboradores de Dalmau en Barcelona debié ser el pintor
valenciano Bartomeu Almenara, artista con el que aparece relacionado en la pintura del retablo mayor, dedicado a San Baude-
lio, de la iglesia parroquial de Sant Boi de Llobregat en el mes de noviembre del 1447. A este conjunto, del que se conserva
la tabla central in situ, vinculamos una tabla con la escena de la Decapitacion de San Baudelio y otra con la representacion de
San Baudelio ante el emperador, esta tiltima gracias a las generosa informacidn de Gomez Frechina. El pintor Bartomeu Alme-
nar o Almenara era hijo del también pintor Francesc Almenar.%® La noticia que lo sitia en Valencia en 1461 puede estar rela-
cionada con el hecho que Dalmau, a raiz de la constitucién de la compaiifa de banderas y pendones con el también valen-
ciano Gaspar Gual, ya no contratara retablos a partir de 1460 y hace posible que Almenar no solamente trabajara con Dalmau
durante los afios 1447-48, sino que la colaboracion se prolongara hasta el afio 1460.

En 1439, destaca la llegada a Valencia del pintor originario de Brujas Luis Alincbrood, artista del que tenemos pocas referen-
clas documentales y ninguna cue aluda a obra alguna conservada. Ademds de la noticia del ano 1439, tan solo conoce-
mos que en el afio 1448 estaba en la ciudad del Turia y que murié en ella en el afio 1463, tres afios después de haber
redactado sus ultimas voluntades. Conocida su presencia en Valencia y sus origenes flamencos, le ha sido atribuida a su
mano el Triptico de la Crucifixién del Convento de monjas carmelitas de la Encarnacion de Valencia (Museo del Prado) y
una Crucifixion que formd parte de la coleccion Bauza, obras espléndidas llevadas a cabo en la década de los anos cuarenta.
Gracias a la conservacion de diversos escudos heraldicos en el Triptico del Museo del Prado sabemos que los comitentes
de dicha obra fueron los Rois de Corella, condes de Cocentaina. Casado con Catalina, consta que envié a su hijo Jordi a
Brujas para concluir su aprendizaje de pintor, artista que aparece de nuevo en Valencia a partir del afio 1463, una vez [alle-
cido su padre. Las nuevas propuestas de Dalmau y Alincbrood incidieron en el esquema figurativo valenciano derivando-
lo hacia las innovadoras coordenadas flamencas. Otra via de iniciacién a la pintura [lamenca serian las estancias de Jaco-
mart en la corte de Napoles del Magnanimo, entre los afios 1442-1446 y 1447-1448. Una pintura atribuida por Post a
Dalmau. La tabla del Descendimiento de Cristo de la antigua coleccién Muntadas (MNAC, inv. 64093), fue atribuida por
Post a Dalmau, mientras que M. Natale y Frédéric Elsig la han relacionado con el ambito valenciano-napolitanc.t Segin
estos estudiosos, la pintura recuerda particularmente el arte de van Eyck y de su taller en el inicio de los anos treinta a la
vez que también observa puntos de contacto con férmulas propuestas por la generacion de Rogier van der Weyden y de
Fra Angelico, que tienen un paralelo interesante en la produccién de Colantonio o en la de Jean Fouquet. Contrario a la
asociacion de la tabla del Descendimiento con la Crucifixion (Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid), ambos autores la
atribuyen a un pintor [lamenco activo en Valencia en la década de 1450. Cabe destacar una nota manuscrita de Charles
Sterling (Musée du Louvre), en la que este investigador atribuyd el descendimiento del MNAC al pintor de Brujas resi-
dente en Valencia Alincbrood.S7 En Madrid se conserva una pequeria pintura, en la que se representa a San Dimas, que
presenta importantes vinculos con la tabla del Descendimiento Muntadas hasta el punto que ambas pertenecen a la misma
cultura figurativa. Este vinculo se manifiesta parcialmente enmascarado a causa de los repintes que afectan a la pintura del
MNAC. Natale, con quien coincide Pierluigi Leone di Castro, es partidario de adscribir ambas obras a un mismo autor,
mientras que Benito no comparte esta opinidn. Recientemente y a instancias de José Antonio de Urbina y de Enrique G.
de Calderdn pudimos juntarlas en Barcelona, donde se puso de manifiesto la importante afinidad estilistica que hay entre
ambas tablas, hasta el punto que, ademas, ambas presentan en su parte posterior la misma decoracion marmorizada.

JACOMART Y EL MAESTRO DE LA PORCIUNCULA
En estos momentos, la obra artistica 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 artistica de la que no era ajeno Martin de Viciana,
que fue nombrado gobernador de la Plana en el anio 1477. Como en todas las tierras del Reino, en la segunda mitad del siglo
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=~ nfaron las maneras flamencas en los acercamientos pictoricos locales, La gran
=zine 0 movimiento de artistas y obras de esta procedencia o influenciados por
= maneras por tierras valencianas es, cada vez mas, mejor conocida. Si si gniﬁca-
= =s la presencia en los reinos hispanos del propio Jan Van Eyck por el afio 1428,
“omo la compra de algunas de sus obras desde la monarquia de Alfons el Mag-
=m_también la presencia de dos posibles obras del entorno de Dirk Bouts, una
= ilesia parroquial de Ayodar, un rostro de Cristo desaparecido en 1936 del que
servamos testimonio grafico, y otra en el Convento de Carmelitas del Desierto
e b Palmas, todavia pendiente de un profundo estudio clarificador.

e los pintores que mas destacaron en el nuevo lenguaje de orientacion
enca fue el Maestro de la Porcianceula, artista que acusa una gran influen-
= =s creaciones del pintor Jan van Eyck. Atendiendo las peculiares mon-
= evckianas que aparecen en la tabla de la Virgen de Pendguila, el primero
siwertir la expresion en clave eyckiana del Maestro de la Porciuncula fue
Ademas, dicha incidencia se constata tanto en la pintura de la
s=anizacion que lorma parte de esta exposicion, la cual remite sin dudas a
s=turas homonimas de van Eyck, conservadas en Turin (1435-1440) y
=== (1440), como al observar la tabla de la Virgen de la Porcitincula, obra
22 sombre al andnimo, ya que remite al Triptico Glustanini (1437), tam- £ :
ssmocido con el nombre de “Triptico de Dresde”, asi como a otras obras  Tapla dela Virgen de Alboiaesor Nassira e 14
sesesiro flamenco.®8 El conocimiento que el pintor tenia de esta ultima Porcitincula y Joan Reixac. © MNAC - Museu
% &= Van Eyck se hace explicito al observar el pelicano y el ave fénix que Nacional d'Art de Catalunya. Barcelona. 2008
“0s brazos de los dos solios marianos.®® Dicha confluencia de mode- Fotbgries Calvardsieting Saarisr
=20 se comprueba en los doseles de caracteristicas parecidas que dignifican ambas virgenes —con la presen-

Suenos animales que corren entremedio de las [lores adamascadas—, asi como en las placas de un material
~oslacido, cercano al dmbar, que se pueden advertir en ambos sitiales. En la tabla de la Virgen del candnigo
= Sucle (1436), van Eyck incluyé la escena de Sansén desbarrando el ledn en uno de los brazos del trono mar-
mueen que también forma parte del sitial de la Virgen de la Porcitincula, haciendo pareja con la de Heércules atra-
“omo por los cuernos que el rey Minos de Creta no habia querido sacrificar.7® También cabe anadir que la figu-
= torso v especialmente la cara del Nifio de la tabla de la Porciincula resulta muy proxima, casi una copia,
- o= 12 Virgen del canciller Rolin, incluyendo también la representacion del globo del mundo de acuerdo con
5 bastante cercano inspirado en el mundo de la orfebreria. Siguiendo estos estudios, tltimamente Cor-
mdjdo al catdlogo de obras del Maestro de la Porcitincula el Retablo de San Miguel, San Juan evangelista y
ma de Sarrion, conjunto desaparecido en 1936.71 Aunque era evidente (CABRE, 1908-1910), y también
“=ic autor segrega las tablas pintadas por el Maestro de la Porcitincula de otras composiciones pintadas por
© =moien para Sarrion, que en fecha muy posterior, quizés en el siglo XVIII o XIX, se habian juntado en un
o Se rrata de un mueble que ya Post puso en relacion con la tabla de la Virgen de la Porcitincula y en el
= se hace evidente el refllejo de la imagen homoénima del Triptico de Dresde. Tal numero de coincidencias
== 2lzuna ocasion justificadas por la presencia en Valencia de una copia del triptico de Van Eyck, posibili-
= Cescarmamos, mientras que sobre la incidencia eyckiana de este autor en la tabla de la Estigmatizacion de
o= s se ha llegado a decir que deberia ser porque el Maestro de la Porcidncula compro la tabla de
= & ointor Reixach. Siguiendo este tipo de eventualidades, también hubiera sido posible que la tabla de la

o= hubiese ido finalmente a Napoles y que Jacomart la conociera de primera mano, por ejemplo.
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Con motivo de la exposicién “La pintura, gotica
hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo y su época”
propusimos, desde postulados diferentes y a la
vez complementarios, la posibilidad de que el
Maestro de la Porcitincula fuese en realidad el
pintor Jacomart.” Entre las diversas argumenta-
ciones dadas para avalar esta identificacion, se
incidio en el conocimiento directo que Jacomart
tuvo de la obra de van Eyck, el cual podia derivar
del hecho que el Magnanimo atesoré en Napoles

y = i diversas pinturas del maestro flamenco, ciudad
Jan van Eyck. Detalle de la Tabla de Ia Virgen del canciller Rolin. Musée du Louvre donde Jacomart residié durante afnos, por
(Paris) Maestro de la Porciincula (;Jacomart?). Detalle de la Tabla de la Virgen de la

Porcidncula. MNAC {Barcelona). Maestra de la Porcitincula (;Jacomart?). Detalle de
la Tabla de la Virgen de la iglesia parroquial de Penéguila (Alicante)

mandato del monarca. Asi, comentamos la posi-
bilidad que Jacomart hubiese podido ver el Trip-
tico Giustiniani, que entonces se encontraba en
Génova, en el transcurso de su estancia en ltalia. No obstante y sin dejar de lado esta eventualidad, queremos incidir en la
contingencia de que el Maestro de la Porcitincula, para nosotros el més posible Jacomart, hubiese podido ir a Flandes entre
los anos 1435 y 1438, momento en el cual, como ya hemos observado, van Eyck pinté las obras que significan un referente
en la produccion del Maestro de la Porcitncula, tales como la Virgen del canciller Rolin, la Estigmatizacion de San Francisco, la
Virgen del canonigo Van der Paele y el Triptico de Dresde. Cabe recordar que Jacomart era hijo de un sastre extranjero estableci-
do en Valencia hacia el ano 1400 y que su nombre, como el de su padre, era Jacomardus, gentilicio que podria remitir a unos
posibles origenes septentrionales a los que Tormo ya aludi6, proponiendo que la familia fuese originaria de la Picardia. Dejan-
do de lado esta génesis, la cual, evidentemente, pudo facilitar el viaje a Flandes, sabemos que nacio hacia el ano 1409, o poco
antes, pero resulla que la primera noticia que hace referencia al artista es del afio 1440, momento en que el Magnanimo lo
reclama en la corte de Napoles. Atin no habian pasado dos afios, que [ue nombrado por el monarca pictorem nostrem, no
dejando de insistir en el traslado de Jacomart a Italia. Las concomitancias observadas en relacion con la produccion de van
Eyck y las aptitudes probadas documentalmente del artista a partir del afo 1440, las cuales le hicieron tener la gracia del rey
y el deseo de tenerlo a su servicio mas préximo, podrian tener relacién con la
posible estancia de Jacomart en Flandes durante los afios mencionados, la cual,
y mas alla que sus origenes la favoreciesen, también pudo ser financiada por el
mismo Magnanimo, como unos anos antes lo habia hecho con Dalmau. En esta
direccién y ante el auge del [avor real de Jacomart no deja de sorprender que
[uese precisamente en el ano 1438 cuando Dalmau decide abandonar la capital
del Turia y fijar su residencia en Barcelona. De Jacomart se ha dicho en mas de
una ocasién que quizas no llego a ser pintor y también que sus creaciones
pudieran ser mas mediocres de lo que se puede suporier a partir de las noticias
escritas.”® En este sentido, pensamos que algunas de las informaciones que
tenemos de Jacomart se deben interpretar con lecturas complementarias y pen-
sar, por ejemplo, que alguna calidad pictorica tendria este artista si los respons-
ables que le encargaron el retablo de Museros, en 1450, esperaron la obra del
maestro durante once anos y no lo volvieron a pactar hasta el afio 1461, con
Reixach, meses mas tarde de la muerte de Jacomart. Por otra parte y en relacién
con el Retablo de Santa Catalina de la capilla real, contratada en 1458 y de la que
se conoce un dpoca del ano 1460, se ha interpretado un parralo de este Gltimo

Anunciacion del Maestro de Bonastre. Museo de
Bellas Artes de Valencia
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documento: “per fer fer un retaule de fusta ab ses polseres e sotabanch tot acabat de talla ab archets e ab sa tuba de talla 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 Jacomart no lo habifa pintado, cuando en realidad lo que indica el eserito, como en otros muchos casos
conocidos, es que el soporte y la talla de madera del retablo lo habia encargado el pintor a un imaginero, cuestion que,
obviamente, no tiene nada que ver con la pintura del conjunto. Benito y Gémez Frechina han propuesto que el Maestro de
Bonastre, el otro gran anénimo coetdneo, sea Jacomart, vinculo que seria avalado por obras como la Anunciacion (Museo de
Bellas Artes de Valencia) o la tabla de la Virgen Anunciada (Pinacoteca Civica de Como).™ Las pinturas del Maestro de Bonas-
tre muestran una desproporcion de las manos con relacion al cuerpo de las imagenes representadas que puede tener su ori-
gen en el mismo problema figurativo que caracteriza la produccion de Dalmau, incidencia que podria evidenciar algunas de
las deudas heredadas del arte de Dalmau, el pintor que mas debi6 incidir en la personalidad artistica del Maestro de Bonas-
tre. La magnifica Anunciacién de Valencia no esconde las deudas que tiene en relacion con la escena homonima del Poliptico
del Cordero mistico de Gante (1431), especialmente en lo que respecta a la ligura del dngel, obra que sabemos conocio de cerca
Dalmau y que es previa al punto de encuentro que tiene el Maestro de la Porciuncula con la cultura figurativa de van Eyck.
Asi, al hablar del Maestro de Bonastre y del Maestro de la Porcitincula hacemos referencia a dos artistas contemporaneos que
desarrollan su pintura a partir de postulados eykianos distanciados, cuestion que no imposibilita que ambos, principalmente
el primero, sean deudores del arte de Dalmau. No sabemos como se dieron los puntos de contacto que hay entre la pintura
del Maesiro de la Porciincula y la de Reixach, pero es evidente que los hubo. Destacable es la proximidad entre la figura de
Judas de la Santa Cena de Sarrion y la del homénimo de la Santa Cena del Museo Catedralicio de Segorbe, ya observada por
Gomez Frechina, como signilicativa podria ser la presencia de los adamascados proximos que enmarcan los bienaventurados
pintados por ambos artistas o también la corona vegetal que luce el arcangel Gabriel del Retablo de Santa Ana de la colegiata
de Xativa y los que llevan los seres angglicos de la tabla de la Virgen de la Porcitincula, por no hablar del modelo eyckiano que
tanto el anénimo como Reixach tuvieron cuidado de representar a la hora de vestir
a San Miquel con el arnés. Mas alla de esto y quizas por la inlluencia septentrional
o por la tabla de “lohannes” que tenfa Reixach, las montanas eyckianas se
impusieron en muchas de les composiciones de este pintor, circunstancia que la
obra del Maestro de la Porciincula acusa de manera especial, Este creador de
retablos tuvo un cuidado minucioso al representar la incidencia de la luz sobre las
composiciones que pintaba y la correspondiente proyeccién de sombras, aspecto
que, mas discretamente, Dalmau también tuvo en cuenta en la Virgen de los Con-
sellers. En relacion con Reixach, es el Triptico de la Virgen con el Nino, San Miguel y
San Jeronime (Stadelsches Kunstintitut de Frankfurt) la obra que mas ostenta este
tipo de tratamiento, el cual y en lo relativo a la zona de los pies del Nifo evidencia
un vinculo mas que singular con la Virgen de la Porcivincula de Albocasser, situando
la gjecucion de ambas obras en un espacio cronolagico muy proximo,

LOS HEREDEROS DE UN LEGADO EXCEPCIONAL

Gracias a los descubrimientos documentales de los tltimos anos, especialmente
fos de Ferre Puerto y Montolio Toran, y a las propuestas de Ferre, Benito y
Gomez Frechina, el catdlogo de obras adscrito a la mano de Reixach se ha visto
imcrementado con el conjunto de obras hasta hace poco atribuido a Jacomart.”

Retablo de San Martin de Joan Reixach.

g g : Museo Catedralicio de Segorbe.
£l legado de Dalmau y el prestigio alcanzado por Jacomart después de su estancia Obra restaurada por la Generalital 8 ?ravés

en la capital partenopea origing que la vuelta del artista motivara cambios radi-  de la Fundacion La Luz de las Imagenes con

cales en el ambiente artistico valenciano, uno de ellos, quizas el mas 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 participacion directa del artista en las obras que se le contrataban. El pulso
que tuyvo que mantener con Jacomart hasta la muerte de este artista (1461), dio origen a la mejor pintura de Reixach,
pues solo de esta manera podia competir con Jacomart a la hora de conseguir los principales encargos pictoricos. Previa-
mente (1444), Reixach [inalizo el retablo de la iglesia parroquial de Burjassot, obra que Jacomart dejo inacabada porque
fue reclamado en Népoles por el rey y a la que Ferre Puerto ha vinculado la tabla de San Miguel (Galleria Parmeggiani
de Regio 'Emilia).7 Asf pues el importante y a la vez poco conocido taller de Reixach tuvo una participacion 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 Catedral de Valencia (1448), el Retablo de Santa Ana de la Colegiata de Xativa (1452) y el Retablo de la iglesia mayor
de la Cartuja de Vall de Crist (1455). En este momento también hay que situar la calle central de un excelente retablo
dedicado a la Virgen y coronado con un Calvario, conservado en una coleccion particular.”/ Este conjunto pictorico,
dado a conocer recientemente, muestra relaciones importantes con el retablo de la Colegiata de Xativa, con el Triptico de
la Virgen con el Nino, San Miguel y San Jeronimo del Stadelsches Kunstintitut de Frankfurt y con las tablas de Santa Hele-
nay San Sebastian del Museo de la Colegiata de Santa Maria de Xativa, abriendo una interesante via de dialogo con algu-
nas producciones catalanas, como por ejemplo la de la tabla de Maria con su Hijo que Pere Garcia de Benabarre pintd
para Bellcaire d'Urgell (c. 1450), cuestiones que se tratan en el comentario que acompana la tabla de San Salvador de
Manzanera (1465), representando los diversos trabajos del obrador del maestro Reixach para algunas poblaciones
limitrofes de la 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 limitrofes, como en el obispado de Tortosa (Morella) y sélamente 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 trascendental, pues su monopolio pictérico se asento en la Plana y el alto Mijares, lle-
gando incluso hasta el Maestrazgo y Poblet.

Estudiadas por el profesor Pérez Sanchez, en el Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile se conservan dos tablas con
las representaciones del Arcangel Gabriel y el angel Custodio, en la primera, y la Virgen y San Gil, en la segunda, que
no se sabe con certeza si formaron parte del retablo que Joan Reixach contratd para Vila-real en el ano 1458.78 Las ima-
genes superiores de ambas tablas escenilican la Anunciacion a la Virgen y en una de las dos composiciones restantes
aparecen representados tres donantes. Coronado por el tradicional calvario, el retablo, encargado por Lluis Gil, notario
de Vila-real, debia ser dedicado al Arcangel Miguel, Santa Lucia, Santa Catalina, Santo Angel Custodio, San Gil y a la
Anunciacién a la Virgen. La predela incluia cinco composiciones, de las cuales la central era la de la Piedad, con San
Pedro y San Pablo a los lados, acompafiadas de dos imagenes de santos mas, mientras que en el guardapolvo del con-
junto también se debian incluir representaciones de bienaventurados. Las medidas senaladas del mueble fueron de 14
palmos de alto y de © palmos de ancho y el precio convenido fue de 43 Tibras. Si atendemos a la [recuentada estructura
de tres calles del retablo, es evidente, segin senala el profesor Pérez Sanchez, que los compartimientos conservados en
Chile no se corresponden con el contrato de Vila-real, dado que las medidas de éstos aluden a un retablo de mayores
dimensiones. No obstante, dado el amplio nimero de advocaciones que se debian figurar y que en el contrato no se hace
ninguna referencia a la estructura de la obra, no es imposible que ambas tablas —cuyo ancho total es de 9 palmos y
medio, muy proximo al contratado por Reixach—, coronasen una tinica composicion con las imégenes de San Miguel,
Santa Lucia y Santa Catalina, siendo la apariencia general de la obra la de una gran tabla con escenas en la parte supe-
rior. Todo ello y el nimero impar de las advocaciones justificaria la presencia en dos registros de la escena de la Anun-
ciacion. Dicha division en estas fechas tan avanzadas atiende, como en otras obras catalanas de [inales del siglo XV, a un
recurso que, mas alla de su integracion en 1a escena de la Anunciacion, aisla al arcangel San Gabriel y lo pone en relacion
con los otros dos seres angélicos representados en la obra: San Miguel y el dngel Custodio.™ Asi, la lecrura mas tradi-
cional del arcangel Gabriel, la del angel de la Anunciacion, se enriquece con su interpretacion como angel de la Reswreccion,
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de la Misericordia, de la Revelacion y de la Muerte. Desde esta interpretacion, en la que las flores de azucena del jarro
hacen referencia a la pureza y a la castidad y el Ave Maria defiende de los peligros y de la ira de Dios —segun pregona-
ba San Vicente Ferrer—8 San Miguel es la verdadera guia de los difuntos en el Juicio Final y el dangel Custodio, al
amparo del cual se pone el comitente y su [amilia, es el tutor que los guarda del pecado y de los peligros como ciu-
dadanos del Reino de Valencia. Asi pues, el retablo visualiza el auxilio de los angeles y arcangeles en la salvacion de los
donantes y probablemente debi6 ser destinado a la capilla funeraria del notario Lluis Gil. No obstante, independiente-
mente de que las pinturas conservadas en Chile provengan o no del retablo Vila-real, a pesar de que son muchas las coin-
cidencias entre lo especificado en el contrato y la obra conservada, es del todo evidente que ambas tablas se correspon-
den con el momento artistico de Reixach a [inales de los afios cincuenta, tiempo en que fue contratado dicho conjunto.
Uno de los posibles atractivos afadidos a las escenas que acogen las tablas de Chile, especialmente la dedicada a San Gil
abad. es su viable correspondencia con alguna de las [6rmulas espaciales utilizadas por Huguet, en la figuracién del pavi-
mento, las cuales han sido objeto de estudio por Joaquim Garriga.8! Nos relerimos, por ejemplo, a la tabla central de San
Bernardino y el angel Custodio de la Catedral de Barcelona y a la escena de San Gil, circunstancia sugerente, aunque
desconocida por nosotros, después de darse a conocer el vinculo de Huguet con la pintura valenciana. También para
Castellon y posiblemente como consecuencia del espléndido conjunto que habia pintado para el monasterio de Vallde-
crist, Reixach recibié en el ano 1458 la propuesta de los jurados de Castellén para pintar el retablo mayor de la Iglesia
de Santa Maria de esta ciudad, cuya rectoria dependia 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 Jacomarl en el afio 1450, y
el retablo de la capilla del rey en el Monasterio de Santo Domingo de Valencia, conjunto que ultimo en el ano 1469. La
1abla de San Salvador de Manzanera (1464) y el fragmento de guardapolvo con la imagen del Padre Eterno (MNAC)
procedente de Albocasser, también en esta exposicion, visualizan el arte de Reixach de los anos sesenta. De estas fechas
cabe destacar el Retablo de San Lorenzo y San Pedro Madrtir de Cati —contratado a Jacomart en el mes de enero de 1460,
pero finalmente realizado por Reixach después de 1461, ano de la muerte de Jacomart—, el Retablo de Santa Ursula del
monasterio de Poblet (MNAC) —firmado en 1468— v el Retablo de la Epifania (MNAC), o “de los Reyes”, financiado en
1469 por Guillem Joan “de la familia dels Joans”, Al entorno de este momento artistico, pero ya sin documentar, Reixach
£ebid pintar el retablo del que forman parte dos tablas del Musée Goya de Castres, la tabla de la Visitacién de Maria (c.
1261-1465), custodiada y otra tabla con la misma escena, casi coincidente a la de Morella, que se conserva en una colec-
cion particular americana, entre otras composiciones.82 Ademas y también de esta cronologia, se conserva una tabla de
- San Pedro entronizado en el Museo Basilica Santa Maria de Morella. En los afios siguientes, Reixach atendio encargos des-
tinados a la Iglesia de San Francisco y a las parroquiales de San Pedro y San Antonio de Valencia, En 1482 recibio el
encargo de un retablo para Denia que no pudo finalizar, ya que al mismo tiempo realizaba el retablo del Monasterio de
Sen Jeronimo de Cotalba y otras obras. La tltima noticia, dada a conocer por Falomir, lo situa contratando el retablo
mayor, dedicado a la Virgen, del Convento de Santa Magdalena de Valencia. Esto ocurrio el 15 de agosto de 1486, nada
menos que 55 afos mis larde de su primera referencia documental y 47 anos después de la primera contratacion de la
‘@ue tememos constancia. Un largo periodo de tiempo en el cual surgieron de las manos de Reixach algunas de las mejores
ﬂizs del arte gotico del Mediterraneo y en el que supo imprimir su carisma a un buen ntumero de nuevos pintores que
la sombra de su maestro hasta las primeras décadas de la centuria siguiente.

de los grandes maestros valencianos de la segunda mitad del siglo XV es el pintor Bartomeu Bar6, cuya firma aparece
25 Jos pies de la tabla de la Virgen y el Nifo con dngeles del Museo de Bellas Artes de Bilbao.53 Artista controvertido por sus
§ os con el Maestro de la Porciuncula, Saralegui y otros autores que todavia le siguen, llego a pensar que ambos pin-
wes cman el mismo. De este maestro de retablos se tienen noticias poco antes del ano 1466, segtin hace constar Fernan-

Eenito, fecha en la que Damia Molté, presbitero que residia en Valencia, ya habia encargado un retablo dedicado a los
: Cosme y Damian, en cuya predela debian figurar San Nicolas y San Bernardo y San Vicente y Honorato a ambos
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lados de la Piedad, todo ello por 20 libras.8* Poco mas tarde, en 1468, aparece pintando unas telas para la Catedral de
Valencia, templo en el cual continué trabajando en los tres afios siguientes en la reparacion del retablo viejo de la capilla
de San Pedro, en un proyecto mural de la capilla mayor dirigido por Nicolas Florentino, pero interrumpido a causa de la
muerte de este artista, y en las pinturas de la Adoracion de los Magos, llevadas a cabo también por Florentino. En este tiem-
po fue cuando aparece mencionado en el documento de compra de una vina que hizo Caterina Martorell —esposa de
Andrea Baco y cunada del pintor Jacomart, ambos ya difuntos— a Joan Olzina, pero dicha referencia se da al acotar la
vifia, dado que el pintor poseia otra colindante. Un ano mas tarde, pact6 con los jurados de Almenara el recibo de 10
libras por adobar algunas partes del retablo que ya habia pintado para la iglesia de esta villa, “de or fi e en les imatges dels
dos Johans, fressadures d'or de tres dits d’'ample”. Ya en el afio 1478, Baro firmé un contrato con el magnifico Joan de
Vila-rasa, en el cual se comprometia a pintar un retablo dedicado a los santos Sebastian, San Andrés y San Atanasio obis-
po por el precio de 45 libras. Coronado por el calvario, el mueble habia de incluir una historia de cada uno de los santos
y en la predela se tenfa que representar el apostolado, mientras que en el guardapolvo se incluirian imagenes y el escudo
de armas de Joan de Vila-rasa. Un afio mas tarde, cuando debia librar el conjunto anteriormente citado, Baro recibio del
administrador de la casa de los “beguins” 8 libras y 10 sueldos por un retablo de la Virgen de Montserrat que habifa pin-
tado. Por tltimo, Company dio a conocer un documento de finales del ario 1480, en el que Bard actué como albacea en
el testamento de su hija Beatriz, casada con el tornero Pere Ramos. Estas escasas referencias depositan toda la confianza
de quien fue Bartomeu Baro 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 conservacion parcial. En lo relativo a la configuracion de un posible catdlogo para este
artista y mas alld de su identificacion con el Maestro de la Porcitincula, 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 diocesis de Segorbe, obra que todavia se distancia mas de los postulados que despliega la Virgen de la Porciuncu-
la. Mas alla de esta limitada lista de pinturas, también se ha querido ver como obra documentada de Baro el Retablo de
San Sebastian, San Nicolds y San Bernardino de Siena de la coleccién Mateu de Barcelona —haciéndolo coincidir con el con-
tratado por Joan de Vila-rasa—, pero desgraciadamente el tnico vinculo con el conocido pacto es la dedicacion a San
Sebastian de la tabla central. La personalidad artistica de Bard, como la de otros tantos artistas del gético valenciano,
merece un estudio aparte, pero no podemos dejar de observar que su aparicion en el
mundo artistico valenciano se produce poco después de la muerte de Jacomart. Este
incidente y la insistencia de las voces que tanto resaltan los puntos de contacto de Bar6
y el Maestro de la Porciineula podrian confirmar, desde una via alternativa, la posible
identificacion del anénimo con Jacomart. Otra via complementaria a ésta pero con
idénticas conclusiones, podria ser el hecho que fue Reixach el responsable de finalizar
el Retablo de lu Virgen de la Porciuncula de Albocasser, incidencia que ocurrié tanto en
el momento de la partida de Jacomart a Napoles —en el retablo de Burjassot— como
tras el lallecimiento del pintor del rey —el Retablo de San Lorenzo y San Pedro martir de
Cati y el Retablo de la Virgen de Museros—. También cabria esgrimir la documentada
presencia de un “Mestre Bertomeu” documentado en la Catedral de Segorbe de man-
era contemporanea a la muy posible intervencion del arquitecto Pere Compte en la
fabrica del claustro y capilla de San Lucas de la seo.

INCIDENCIA DE LA PINTURA VALENCIANA EN LA CORONA DE ARAGON
Tabladela Vi 2 . . 4
cid:nt: dae V:r;ﬁ;a”?ﬂdlf JauegHERpE Este importante circulo artistico favorecié que Huguet estuviera en Valencia en 1445,
© MNAC - Museu Nacional d'’Art de donde aparece documentado trabajando con el pintor ]. Mateu, concretamente en el

Catalunya. Barcelona. 2008 retablo de Elche, y mds tarde, en 1448, se trasladé Jaume Vergés 11 para ingresar en el
Fotdgrafos: Calveras/Meérida/Sagrista
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Jacomart. Contrariamente, fueron a Barcelona desde Valencia, Dalmau, Bartomeu Almenara, Miquel Nadal, Gas-
v muy probablemente Mateu, Originario de Cérdoba, pero vinculado a Valencia, Bartolomé Bermejo viajo por
e de los territorios de la Corona de Aragon. Desde Valencia, donde aparece en el afio 1468, viajo a Daroca,
o= v Barcelona, centros para los cuales pint6 algunas de las composiciones mas relevantes del arte gético europeo.
ectes del Reino de Mallorca, llegaron a Valencia los pintores Marti Torner y Pere Terrens, de los cuales el primero

sesdencia en la capital del Turia y el segundo fue reclamado desde la isla. Ambos se formaron en el taller de Reixach,
e el que compartieron pinceles con el catalan Joan Barceld, pintor que finalmente fijo su residencia en la isla de
= Recientemente, se han dado a conocer dos documentos otorgados el 30 de julio de 1445 que sitian a Huguet
et concretamente relacionado con Mateu 85 En el primero, Huguet actia como testimonio de la venta al pintor
una casa propiedad del carpintero de Oriola Jaume Espina en la calle de San Vicente, lugar donde tenian el taller
§ de pintores valencianos. En el segundo, Huguet también acttia como testigo del compromiso de Jaume Espina
s ks carpinteria de un retablo encargado por el caballero de Elche Pere Fernandez para esta villa y que tenia que
2o por Mateu. Se trataba de una gran obra, va que el precio pactado [ue de 700 florines. Gracias a las investiga-
& Joan Papell sabemos que Huguet vivia en la villa de Villahermosa del Rio hacia el afo 1447-1448 86 Segun este
& peobable que en estas fechas muriese Gila, la primera esposa de Huguet. con la que tuvo dos hijos, Sanc o San-
® 1243 y 1444 y Jaume sobre 1446, El traslado de Huguet a Barcelona en 1448 pudo motivar, segtin Papell, que
=== con su padre a la Ciudad Condal, donde fue ordenado subdiacono en el ano 1468, y que Sang se quedase
fermosa junto a sus abuelos maternos “dado que el apellido Huguet figura durante muchos anos mas tarde en los
Essmentales de la parroquia”. La residencia de Huguet en la localidad de Villahermosa del Rio no impidié que este
SSorase en Valencia con el pintor Mateu en el ano 1445 ni tampoco que contratase obra por su cuenta, pues en

S28 storgé dos escrituras de poderes a favor de su hermano Antoni, presbitero residente en Puig-tinyos (Mont-
“indolo para cobrar diversas cantidades en su nombre y para cancelar, con el consentimiento de los prohom-
B Seca el contrato que Huguet habia [irmado para pintar un retablo en
5 con destino a esta localidad. La relacion de Huguet con Mateu en
' ssonablemente desde dista del afio 1443, momento en que como repre-
&3 casa real, inspecciond, conjuntamente con Reixach, el retablo de
£= ka parroquial de Burjassot. Dada la proximidad de Villahermosa a
== & Sesorbe, es interesante recordar que en 1447 el pintor Reixach
Bscumentado en esta localidad dorando el tabernaculo del Corpus Christi
8 &l Retablo de San Martin para la Cartuja de Valldecrist, mientras que en
& oo de 1448 finalizo el Retablo de Santa Catalina de la parroquial de

=2 Esia ultima noticia parece corroborar que Huguet no realizaba su
§ &iiica en Villahermosa, al menos durante 1447-1448, va que de haber
“e mas logico que el retablo de Santa Catalina de esta localidad se le
fEado a €l y no a Reixach. De hecho. la noticia de la cancelacion del
Seca ratifica que Huguet tenia un taller en la ciudad de Tarragona en

e debio pintar el retablo mayor de la iglesia de Vallmoll, conjunto
erva la tabla principal (MNAC) y un compartimiento con la esce-
snciacion (Musen Diocesa de Tarragona), que forma parte de esta
- A< 5lla de su matrimonio con Gila. la actividad de Huguet en tierras
B Sudo tener alguna cosa que ver con el vacio que Jacomart dejo en
S ol mmasladarse a Napoles en 1442, mientras que la fijacién de un

Retablo de la Visitacién del Maestro de
§ Segorbe. Museo Catedralicio de Segorbe.
ona hacia 1447-1448 pudo tener relacion con el retorno de Jaco-  Obra restaurada por La Luz de las Imagenes

o de Valencia en 1446 y de manera definitiva en el ano 1448, dado con motivo de la exposicion “Desconocida,
Admirable”, Segorbe. 2001-2002
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que en 1447 volvia a estar en Napoles. Coincidiendo con la aparicion de las
primeras noticias de Jaume Huguet en Barcelona en el anio 1448, se tiene constan-
cia que Jaume Vergés 11 firmé un contrato de perfeccionamiento por dos anos con
Jacomart, justo cuando este artista acababa de llegar de Népoles.®7 La importancia
de esta noticia viene dada por la profunda amistad que hubo entre Huguet y Vergos
Il y a la opinion generalizada, aunque no probada documentalmente, de que este
ultimo artista participd desde el taller en muchas de los conjuntos contratados por
el pintor de Valls, hasta el punto de que la continuidad artistica de Huguet en
Barcelona, después de su muerte, viene dada por el taller de los Vergés. Un ejem-
plo que sintetiza las deudas que este obrador tuvo con la pintura de Huguel, entre
Triptico de la Virgen de Bartolomé Bermejoy  otros muchos, viene dado por el importante nexo que une la escena de la Santa
EI'Z!::-:: :f:;::;es de Aadnigo da'Osone. AoGl, @ il 1y predela del Retablo de San Esteban de Granollers —pintado por los

Vergos— respecto a la que formo parte del bancal del retablo de los Blanquers de
Barcelona (MNAC), composicion en la que Huguel compartio tarea con los principales maestros de su taller. Mediante la
noticia que lo situa en Valencia en fecha 22 de junio de 1448, sabemos que en ese momento Jaume Vergos 11 tenia mas
de 20 anos, y las primeras referencias documentales que lo emplazan en Barcelona son de los anos 1459-1460 y correspon-
den a la redaccion de las ultimas voluntades y muerte de su padre, el pinter Jaume Vergés 1, de las que Huguel [ue uno
de los albaceas. Traemos a colacion estos dates Telativos al pintor Jaume Vergos 11 dado su vinculo 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-
itacion de la Catedral de Barcelona con algunas de las obras atribuidas al catalogo de los Vergés. El interés principal del
llamado por Post “Maestro de la Visitacion™ es la correspondencia que tiene el conjunto que le da nombre, actualmente
reducido a un Triptico, con el Retablo de la Visitacion (Museo Catedralicio de Segorbe). En relacion con el conjunto
barcelonés, sabemos que fue encargado por el canonigo Nadal Garcees y que su realizacion pudo darse entre 1466, ano de
la concesion de la capilla, y 1476, momento de su muerte. Cambiada la denominacion del artista por la de "Maestro de
Segorbe”, Josep Gudiol, destaco la superioridad artistica del conjunto segrobicense a la del retablo de Barcelona y subraya,
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 sélo a éste tltimo, ya que las obras por él atribuidas a Jacomart han sido [inalmente
adscritas por la documentacion al pintor Reixach. Sin poder desarrollar mas esta cuestion, s6lo apuntaremos la necesidad
de revisar si ambos conjuntos son obra del mismo pintor, desde el punto de vista pictérico y no tnicamente compositi-
vo, y el nexo que todavia permanece entre la imagen de San Sebastian del Retablo de la Visitacion y el homoénimo del Retablo
de Santa Tecla y San Sebastidn de la Catedral de Barcelona —atribuida al taller de Huguet—, muebles que ocupaban capillas
contiguas y que [ueron contratados por candnigos de la sede caredralicia.

Bartolomé de Cardenas, llamado “el Bermejo”, es un pintor de origen cordobés documentado entre los afos 1468 y
1501, cuya carrera transcurrio, en gran parte, entre las ciudades de Valencia, Daroca, Zaragoza y Barcelona 8 La primera
referencia documental a Bartolomé de Cardenas de la que tenemos noticia lo sittia en Valencia. En fecha 5 de febrero de
1468 recibio 50 libras como primer pago por el retablo mayor destinado a la Iglesia de Sant Miquel de Tous, un encar-
go del senyor de dicha poblacién, Antoni Juan. La caracteristica paleta de Bermejo aparece ya en su plena madurez y tam-
bién quedan demostradas sus dotes de retratista. Asimismo, Bermejo dominé la técnica de superponer veladuras de color
en una suspension de aceite de linaza o de nuez, la cual se habia perfeccionado en Flandes de la mano de artistas como
Robert Campin y los hermanos Van Eyck.

A partir de la tnica referencia que acomoda a Bermejo en Valencia en 1468 se han supuesto como obras del periodo levan-
tino una tabla de la Virgen con el Nifo que se conserva en una coleccion privada de Madrid, la Virgen de la Leche del Museo
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de Bellas Artes de Valencia, la tabla de San Juan Bautista del Museo de Bellas Artes de Sevilla y la tabla de un santo obis-
po en su estudio del Art Institute of Chicago. Esta ultima obra, identificada con la representacion de San Agustin en su
estudio, creemos que fue pintada para el monasterio de los agustinos de Valencia y muestra ampliamente la destreza de
Bermejo a la hora de depositar en sus composiciones la simbologfa que caracteriza la pintura del norte, dominio que
también refleja la tabla de la Dormicidn de la Virgen de la Gemaldegalerie de Berlin, Esta espléndida pintura, realizada
segun algin especialista en Flandes, pudo haber sido una de las primeras obras pintadas por Bermejo en Aragon,
momento en ¢l que, probablemente, visité de nuevo Valencia. El retorno a Valencia de Bermejo durante su estancia
aragonesa entre Daroca y Zaragoza, alecta la datacion del Triptico de la Virgen de Montserrat de Acqui Terme, encargado
por Francesco Della Chiesa, y tendria que ver con las vinculaciones que se dan entre la tabla de Berlin y el Calvario de
Roderic de Osona, pintado en el ano 1476. Todo ello justificaria el incumplimiento del contrato del retablo de Santo
Domingo de Silos, coincidiendo asi con el jubileo extraordinario montserratino del afno 1475 y el inicio de la docu-
mentacion de Francesco Della Chiesa en Valencia que data del afo 1476, momento que coincide con la tabla de Roderic
de Osona. Asimismo, esta cronologia explicaria el nexo que se da entre las tablas que se situan en Aragon, como la de la
Dormicion de la Virgen y el Retablo de Santa Engracia, con la Presentacién en el Templo del Triptico de Acqui Terme, asi
como con obras que creemos pintadas en Valencia, tales como la tabla del San Agustin de Chicago. Un caso aparte son
las cuatro tablas dedicadas a Cristo Redentor que se conservan en el MNAC y en el Institut Amatller d’Art Hispanic de
Barcelona, las cuales, segiin ya hemos observado en diversas ocasiones, es muy probable que formaran parte del bancal
del retablo de Santo Domingo de Silos.® La participacion de Roderic de Osona en el triptico de Acqui Terme al pintar
las puertas laterales viene dada por su presencia en Valencia, ciudad en la que aparece documentado desde el afio 1464,
pintando el retablo del hospital de los Beguinos. Autor de la impresionante Crucifixion de la Iglesia-de San Nicolas de la
capital del Turia (1476), su obra acusa la influencia de Bartolomé Bermejo asi como de Paolo de San Leocadio y
Francesco Pagano, artistas que llegaron a Valencia en 1472. Fallecido en el ano 1518. su principal colaborador fue su
hijo Francisco de Osona, autor de la Epifania del convento de monjas cistercienses Gratia Dei, o de la Saidia (Victoria &
Albert Museum de Londres), y en la que aparece la firma de “LO FIL[L] DE MES/ITRE RODRIGO” %" Una muestra sin-
gular de la irradiacién de la pintura de Roderic de Osona en Aragon, establecida por Lacarra, viene dada a través del
Retablo de Santa Ana, San Sebastidn y San Roque de la parroquial de Santa Maria de Tauste. La imagen del angel custodio
situada en la predela de este conjunto reproduce bastante fielmente la figura homonima emplazada en el bancal del
Retablo de la Crucifixion de la Iglesia de San Nicolas.91

En la valoracion de los contactos de Mallorea con la pintura valenciana destacan dos artistas, Marti Torner y Perre Terrens.
Ambos ejemplifican la continuidad de una relacion afortunada del arte de la isla en relacion con Valencia a lo largo de todo
el siglo xv.92 En lo relativo a la estancia de Terrencs en Valencia, aparece documentado entre los anos 1479 y 1483, y sabe-
mos cudl fue su manera de pintar a partiv de la tabla de San Jeronimo del monasterio homénimo de Palma. En la formacion
artistica de Terrencs el referente principal fue el pintor Reixach, ya que muy probablemeénte fue miembro de su taller, coin-
cdiendo con el otro mallorquin Torner. En fechas un poco anteriores, la pintura mallorquina todavia se expresaba de acuer-
do con los ultimos esquemas del internacional, plenamente vigentes en la obra de Rafel Moger, y conocié de primera mano
los modelos [lamencos gracias a la estancia de Pere Nisard en la isla entre los afios 1468-1470, momento en que pint6 la mag-
mifica tabla de Sant Jordi.%® Asi pues y tras la marcha de Nisard de Mallorca, la mejor opcién para la lormacion de Torner y
Terrencs fue Valencia, siendo éste ultimo reclamado desde Palma para volver a la isla ofreciéndole franquesa de impuestos,
una vez acabada su formacion. Una vez alli, los contactos entre Terrencs y el pintor Alonso de Sedanoe acaban de definir la
personalidad de un pintor que se mueve en el terreno de la tradicion tardogética, pero que consolida la introduccion del
esquema visual nérdico en la isla de Mallorca. En lo que respecta a la pintura de Marti Torner se conoce a partir de las sar-
g£as que decoraban las puertas del 6rgano de la Iglesia de Santa Maria de Morella, contratadas en el anio 1497, y conforme a
ila se le ha atribuido la bella tabla del Nacimiento que forma parte de esta exposicion.* Ademas, cabe incluir en su estela la

DE PINTURA MEDIEVAL ValEnCIANA 163



http:Nicol�s.91
http:Silos.89

realizacion del retablo mayor de la Catedral de Segorbe, realizado con motivo de las reformas del coro y presbiterio de la seo
a partir de 1480. En fecha 3 de diciembre de 1482, Reixach contraié un retablo para la iglesia de Dénia, el cual muy proba-
blemente sea el que en 1492 todavia no se habia [inalizado, a causa de la muerte del artista. En el mes de noviembre de ese
ano, se pacto la continuidad del conjunto con Mestre Marti, artista que ha sido relacionado con el pintor Marti Girbes. Esta
identificacion se basa en el hecho de que en el ano 1495, Marti Girbes dio testimonio de la muerte de Reixach. No obstante
y atendiendo a la formacion de Marti Torner en el taller de Reixach, la cual se constata al observar las sargas de Morella, cabe
la posibilidad que dicho Mestre Marti sea en realidad el pintor Torner. De hecho, a finales del ano 1492, el mismo en el que
se pacta la continuidad del retablo de Dénia, Torner contraté un retablo para la iglesia de Carcer y en dicho documento se le
cita con el nombre de “Mestre Marti”. La tltima relerencia que alude a la actividad artistica de Reixach es del mes de agosto
del ano 1486, momento cercano al retorno de Terrencs a Mallorca (1483) y al de la aparicion en Barcelona de Joan Barcelo
(1485), otro de los ultimos colaboradores de Reixach. Finalmente Barcelo, originario de Tortosa, opté por fijar su residencia
en la isla de Cerdena en el ano 1488, isla en la que pinto el Retablo de la Visitacion para la Iglesia de Sant Francesco di Stam-
pace que se conserva en la Pinacoteca Nazionale de Cagliari.

Otro de los maestros de retablos que compartieron residencia entre Catalufia y Valencia fue el pintor Valenti Montoliu.
Originario de Tarragona, trabajo en esta ciudad entre los afios 1433 y 1447 y [ue a raiz de la muerte de Antoni Vallsera,
pintor de Sant Mateu, cuando traslado su residencia a esta villa y con la cual tenia lazos [amiliares su esposa. De su obra
contratada en tierras del Maestrazgo se ha conservado el Retablo de la Virgen, Santa Maria Magdalena y San Onofre, San
Abdon y San Senén de la Ermita de la Virgen del Llosar de Vilafranca, contratado en el afo 1455 y actualmente en la Casa
de la Villa, y la predela del Retablo de San Antonio y Santa Barbara de la Ermita de Santa Barbara de la Mata de Morella,
obra pactada en el ano 1467 y que se conserva en la iglesia parroquial de la villa. También pinté para Sant Mateu, Cati,
Tortosa, Anglesola, Morella, Ibiza y su actividad artistica se prorrogo hasta el afio 1469. En la ultima [ase de su vida, tuvo
un papel importante la colaboracion de sus hijos en el taller. De ellos sabemos que el primero Francesc, [ue presbitero,
mientras que Lluis, Maten y Joan se dedicaron a la pintura de retablos. Lluis, nacido en el ano 1446, trabajo6 en el taller
familiar hasta poco antes de la muerte de su padre, ya que se trasladé a Tortosa en el ano 1468. De Mateu, nacido entre
los afios 1447 y 1448, se conoce que se trasladé a Castellén, ciudad donde en 1492 contraté un retablo para la Ermita
de San Miguel de las Torrecelles, y en relacion con Joan, nacido hacia 1450-1452, es probable que sea el mismo que
aparece en Tarragona, entre los afos 1496 y 1529.95 En relacion con la pintura de Valenti Montoliu, su aparicion en el
ano 1433, lecha de la desaparicion del pintor Mateu Ortoneda, remite a una posible formacion en el taller de este alti-
mo artista.?® Esta eventualidad se confirma al apreciar que en su primera obra documentada, el retablo del Llosar de
Vilalranca todavia persiste la peculiar forma de pintar las cabezas que tenia Ortoneda, claramente visible en las escenas
de la Dormicion y de la Coronacion de la Virgen. Respecto a esta altima composicion, un rasgo iconogralico comun entre
ambos maestros de retablos, es la triple corona con la que Jesus glorifica a su Madre. No obstante, la pintura de Valenti
Montoliu de estos afos se enriquece de otras [uentes y en esta madurez no es indiferente al arte de Jaume Huguet. En
este sentido y mas alla de la rotundidad de diversos perfiles, comparemos por ejemplo la de San Senén del Llosar y la
de la Virgen Anunciada del retablo de Vallmoll, en esta exposicion, resaltan algunos puntos de contacto entre la escena
del martirio San Abdon y San Senén en la fosa de los leones respecto a la realizada por Huguet en el retablo dedicado a
estos santos de Terrassa (1459-1460). La influencia valenciana se hace mds patente en el Calvario, préximo a los que
Reixach pinta a partir del Retablo de San Martin del Museo Catedralicio de Segorbe (1447), mientras que la cerca del
fondo de los santos Abdén y Senén simpatiza con la representada en la escenificacion de Santa Lucia, en la predela del
Retablo de Santa Catalina de Villahermosa del Rio. El vacio artistico dejado por Montoliu en Tortosa fue cubierto de manera
muy breve por el pintor valenciano Miquel Nadal entre los afios 1449 y 1451, pero, como ya hemos comentado, la obra
de Montoliu serd de nuevo reclamada desde la catedral de la ciudad con un encargo ciertamente importante, el Retablo
de la Virgen, San Miguel y San Agustin (1455).97 Especialmente interesante para el ambito que acoge esle catdlogo es la
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dad artistica del pintor Mateu Montoliu, la cual se conoce a
del retablo que para Torrocelles contrato en el ano 1492. No
e, dicha obra estaba tan repintada que es imposible conocer a
e el cudl fue el estilo del pintor. En el anio 1468 ya participd, junto
ermanos y su padre, en el Retablo de San Miguel de Morella, Desa-
durante 13 anos, en 1481 consta que estaba casado con
Comi, hija del mercader Joan Comi y de Esperanza. Un ano mis
Lonsta como vecino de Sant Mateu y ya en 1492, segun se ha
. lo era de Castellon, en donde llego a ser conseller en 1497 y
purio con anterioridad al ano 1504, tiempo en que estaba casa-
Wiolant Cerda, probablemente hija de Sant Mateu, Las limita-
este estudio no nos permiten desarrollar las bases que afianzan
Montoliu como el mas posible Maestro de Altura, como referi-
W ficha del Retablo de la Magdalena de Fuentes de Rubiclos del
g eatalogo, con una actividad acotada que ahora podemos exten-
¢l drea del alto Mijares, cuestion que trataremos proxima-
s 0s en la produccién mas desconocida y en su correspon-

g8 B documentacion que nos informa de la actividad artistica

e de estos grandes obradores encontramos en la Plana vestigios
Bdad pictdrica contratada a otros talleres encargados de dotar
arcaciones, tan distantes de la capital, de nuevos retablos.
feasa del Maestro de Perea, con el fragmento de predela de la

e Betxi y con la tabla de Santa Lucia y Santa Agueda del Ayun-

£n un momento rardio.

Retablo de San Lucas del Maestro de San Lucas.
Museo Catedralicio de Segorbe.

Pieza intervenida por la Generalitat a través de la Fun-
dacién La Luz de las Imédgenes con motivo de la muestra
“Desconocida, Admirable”, Segorbe. 2001-2002
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Wila-real (ca. 1495), presente en la exposicion, y del Maestro de Xativa. En la linea del primero parece desar-
gura del desaparecido Retablo de Santa Barbara y San Bartolomé de la Ermita de San Bartolomé de Villaher-
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1 GOMEZ FRECHINA, José, £ tetablo de San Martin, Santa Ursula ¥ San Antonio ghad: Miseo de Belas Antes de Valencia, Consellenia de Cultura, Educacio i Espors, Valencia, 2004
¥ ALIAGA, J. y COMPANY X, “Pmturs valenciana medicval y modemz (Siglos XIV-XVIY, en La Luz de lay Imagenes, Xativa, 2007, pp. 409-426 (Catalogo de exposicion)
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de los Angeles de Longares (Zaragoza)”, El ruejo. Revista de estudios historicos y sociales 4 (1998) p. 107- 140,
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