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En el mes de mayo de 1987 se conseguia cubrir una importante
etapa en la historia de la proteccion de nuestro patrimonio
historico. La nueva Ley aprobada en 1985 hacia prever mayores
posibilidades de éxito que en él pasado respecto a la proteccién de
patrimonio cultural, pero era necesario que las circunstancias y el
tiempo probaran si la Ley era realmente eficaz.

Desde el comienzo, la respuesta cbtenida en la Comunidad de
Madrid fue muy favorable. Primero, el nimero de piezas voluntaria-
mente declaradas para su inclusion en el inventario fue mas elevado
que en ninguna otra parte del pais, aunque los especialistas afirman
que no se ha declarado la totalidad de las obras existentes en Madrid
que poseen interés histérico o artistico. Posteriormente, la respuesta
dada por los coleccionistas a la propuesta de la Comunidad Autd-
noma de Madrid para que el mayor nimero de ciudadanos pudieran
conocer el patrimonio existente en las colecciones privadas, no ha
podido ser mas satisfactorio. Y como prueba de todo ello pudimos
disfrutar en 1987 de la primera de las exposiciones sobre los tesoros
en las colecciones particulares madrilefias, que mostraba la pintura
del sigio XV a Goya. Hoy lo hacemos con la pintura sobre tabla del
siglo XII, y en el préximo mes de enero podremos ver la tercera de
estas muestras que esta vez nos permitira conocer el arte del siglo
XX en el coleccionismo madriledio. -

Desde estas paginas expresamos nuestro agradecimiento a
cuantos colaboran desde todos los campos en la conservacién del
Patrimonio Histérico y contribuyeron a hacer posible que, tanto las
generaciones de hoy como las futuras puedan disfrutar de un im-
portante legado cultural e histérico.

RAMON ESPINAR GALLEGO
Consejero de Culrura



La Direccién General de Patrimonio Cultural
agradece la colaboracton prestada por los coleccio-
nistas particulares, por los académicos de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando y por
todas las restantes personas que han contribuido a
la realizacién de esta Exposicion.
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El pasado afio, en la introduccién al catalogo de la primera
exposicién organizada a partir de la declaractén por sus propietarios,
poseedores o usuarios de las obras de arte existentes en el territorio
de Ia Comunidad de Madrid, aludia al propdsito de la Direccién
General de Patrimonio Cultural de organizar una exposicién
dedicada en especial a las tablas de la Baja Edad Media declaradas,
puesto que, por razones de espacio, no podrian incluirse ficilmente
en aquélla.

Esta muestra es la que ahora se presenta de nuevo en la Sala de
Exposiciones temporales de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en el marco del vigente convenio de cooperacién
entre la Comunidad de Madrid y la corporacién académica.

La diferenciacién entre la primera exposicién de los tesoros de
las colecciones particulares madrilefias y esta segunda se justificaba,
como se ha afirmado, por razones de espacio, dada la cantidad y
calidad de las obras declaradas. En efecto, las tablas de las escuelas
hispénicas y de la escuela flamenca correspondientes al periodo que
media encre 1300 y 1550, es decir, a los primitivos espafioles y
flamencos, forman un conjunto bastante extenso y con caracteristicas
propias, por lo que era aconsejable su presentacién separada.

Aunque en esta muestra se incluyen obras, en particular
flamencas, que se encuentran en el periodo final de la larga
transicién pictorica entre el Goético y el Renacimiento, no es menos
cierto que se ha admitido convencionalmente la fecha de 1550 para
fijar la rterminacién de lo que se conoce como pintura de los
primitivos, con independencia de las mayores o menores influencias
medievales que persistan en los correspondientes artistas. A esta
fecha nos hemos atenido, por tanto, a la hora de fijar el espacio
temporal al que se refiere esta exposicién, pese a que algunas de las



tablas y especialmente las espafiolas, se extiendan a unas fechas mds
alld del primer tercio del siglo X VI

Presentamos al piblico madriléfio un panorama de Ia pintura
sobre tabla de la Baja Edad Media y del trdnsito del Gético al
Renacimiento en Espafia y en Flandes, ya que las colecciones
particulares madrilefias, sobre las que se basa la seleccién de piezas
realizada, contienen principalmente obras de las escuelas de estos
paises.

Con esta exposicién se cierra el ciclo de la pintura‘antigua en las
colecciones particulares de Madrid, iniciado el pasado afio. Como en
la anterior ocasidn, no se ha tratado tampoco esta vez de ofrecer al
publico una visién completa de la pintura de un largo periodo del
arte europeo, sino de presentar algunos de los ejemplares méas
representativos e interesantes del coleccionismo privado madrilefio,
con el riesgo que tiene cualquier seleccién de este tipo, que no puede
pretender, por la misma naturaleza de su objeto, ser exhaustiva. No
obstante, se ha conseguido reunir un conjunto de obras del llamado
“estilo internacional”, hispano-flamencas y flamencas de gran
importancia, la mayoria de las cuales no se habian expuesto nunca
al publico. Algunas de ellas, ademas, han sido estudiadas a fondo con
ocasion de esta exposicion, pudiéndose publicar en el catdlogo por
primera vez una atribucién razonada de las mismas a un artista o
circulo.

Tenenos la esperanza de que la idea de mostrar a todos los
ciudadanos de Madrid los tesoros existentes en las colecciones
particulares de su comunidad ha servido de punto de confluencia
entre coleccionistas, instituciones piiblicas e interesados por el arte.
Creemos también que ha supuesto un paso mas de la Comunidad de
Madrid en el camino emprendido a partir de la promuigacién de la
Ley del Patrimonio Histérico Espafiol de 1985 que plantea nuevas
bases para la colaboracidn entre las Administraciones piblicas, las
instituciones académicas y cientificas y los particulares, en la tarea
de conservar, divulgar el conocimiento y enriquecer nuestro acervo
artistico.

El estudio de las obras, llevado a cabo por el comisario de la
exposicién, profesor don José Maria Azcirate, y por dofia Elisa
Bermejo y dofia Blanca Piquero, tiene precisamente como finalidad
contribuir al mejor conocimiénto de las mismas, sin el cual ninguna
labor de conservacién ni de difusién cultural es posible. Tampoco
habriamos podido presenciar estas exposiciones sin el esfuerzo, la
tenacidad y la gran capacidad de colaboracién y coordinacién de don
Alfredo Pérez Armifidn y de otros muchos profesionales que nos
han ayudado. ‘




La Real Academia de Bellas Artes de San.Fernando, ayudando
en la preparacién de esta exposicién a. través de los servicios de su
museo, cumple también uno de los objetivos dél convenio suscrito
con la Comunidad de Madrid. Para la Direccion General de
Patrimonio Cultural es muy grato-agradecer a la corporacién y, en
especial, al director de la misma; monsefior Federico Sopeiia, y al
académico conservador de su museo, el comisario de la exposicién,
profesor Azcarate, su ayuda.

Los coleccionistas que han cedido obras para ser presentadas en
esta exposicién, merécen, <dsimismo; el.feconecimiento desu labor
" en pro de la conservacion.de nuestro patrimonio. Ea Comunidad de
Madrid, con este motivo, reitera, una vez mas, su deseo de colaborar
con la iniciativa privada en una tarea que corresponde a todos y en
la que.ningun esfuerzo debe dejar de tenerse er cuenta, si de veras
se quiere cumplir con el triple objetivo de conservar, dar a conocer
y enriquecer el patrimonio hist6rico de nuestro -pas.

¥

ARACELI PEREDA ALONSO

R B Directora Genperal de Patrimonio Culrural
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TESOROS DE LAS COLECCIONES PARTICULARES
MADRILENAS:
TABLAS ESPANOLAS Y FLAMENCAS (1300-1550)

Las colecciones particulares han servido en multiples ocasiones,
y mds en este caso, para salvar buena parte del patrimonio artistico
nacional, pues gracias a su conservacién en poder de coleccionistas
privados han podido llegar a nuestros dias numerosas obras
condenadas a su destruccion. Cuando, hace afios, por parte de
amplios sectores de la poblacidn, inclusive del mundo intelectual y
de los organismos oficiales encargados de la defensa de nuestro
patrimonio artistico, se despreciaba el arte medieval (particular-
mente en los medios culturales castellanos), algunos coleccionistas
adquirian estas obras sin intencion alguna de cardcter econdmico.
Estas pinturas que se conservaban en razbn de su antigiiedad y que
se estimaban tenfan escaso valor artistico, se juzgaban de interés
por su temitica como cuadros de devocidn y testimonio de una
religiosidad perdida. Muchas de estas obras, al correr del tiempo y
variar el concepto sobre la importancia del arte medieval, han
constituido la base para la creacidén. de una coleccién privada, como
solaz del propletarlo y testimonio de su cultura, sin tener presente
" enrun principio su valor comercial.-

La adquisicién de una pintura, que no'es debidamente apreciada,
se fundamenta en la propia satisfacciéon personal de su propietario,
sin pensar en su futura valoracién crematistica, ya que hasta época
relativamente reciente, la pintura gética tenfa poco aprecio en el
mercado del arte. Semiabandonadas en los almacenes de chamarile-
ros, arrinconadas en las tiendas de anticuarios 0 amontonadas en los
desvanes de las iglesias yacian estas obras totalmente olvidadas,
cuando no eran aprovechadas por ser tablas, para tarimas y asientos,
segiun hemos podido comprobar en mis de una ocasion.
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Son obras que en la mayor parte de las ocasiones destacaban en
los almacenes o desvanes por su extrafia originalidad y que llegaron
2l mercado de arte por el desmontaje de un retablo, pues quedaban
como restos, una vez mercantilizados sus elementos decorativos y
arquitectonicos. En virtud de ello es indudable que ha sido el
coleccionista, fundamentalmente, el que por razones muy variables
ha descubierto la importancia de una obra, que bien por su mal
estado de conservacion o por no responder a los principios de la
pintura renacentista y barroca estaba destinada a su destruccion.

* En estas obras, por otra parte, hemos de percibir 'no: sélo su
importancia desde un punto de vista estético e histdrico-artistico,
sino ain en o que aparentemente tiene un interés secundario, tanto
como testimonio sociologico de una creencia, como el andlisis de las
razones que motivaron la adquisicidon de estas pinturas. El descubri-
miento y aprecio de estas obras, de desigual valoracidn artistica, se
ha basado en el aprecio personal del coleccionista, que en la mayor
parte de las ocasiones, segin hemos apuntado, esta totalmente al
margen de su valoracidén econdmica , aunque hoy la tenga. No es
una inversién lo que se hizo cuando estas pinturas se adquirieron
sino, segin hemos indicado, como aprecio de una obra del pasado,
para la propia satisfaccién personal, al poder ser contemplada
sosegadamente en el ambiente de una casa de nuestro tiempo, ..

Por otra parte, recientes disposiciones legales han permitido
que tengamos conocimiento de la existencia de estas obras que
estaban lejos del alcance del piblico v que hoy pueden mostrarse
para satisfaccién de todos, tanto del propietario, que ve en cierta
manera valorizada su obra, como del publico que puede contemplaria
con el detenimiento necesario para una correcta y congruente
aprectacion artistica sorprendiéndose ante aquello que desconocia
directamente pues no estaba al alcance de sus medios.

- . . . o

L L R

La Comunidad de Madrid desempefia con esta exposicién una
gran labor cultural, en cuanto que pone en conocimiento de los
ciudadanos estos tesoros artisticos para que al difundirlos no sélo se
satisfaga el sentimtento estético con su contemplacion directa, sino
que sienten las bases para el posible estudio y valoracién circunstan-
ciada de lo que ha sido dable reunir en esta exposicién de obras, que
integran un conjunto casi en su totalidad inédito para los madrile-
fios.

La seleccién de obras que en esta exposicién se ofrece responde,
asimismo, a un momento cultural muy representacivo de la pintura
en las fases finales de la Edad Media.



De una parte nos permite analizar con ejemplos representativos
el proceso evolutivo de la pintura gética, con representaciones de
varias escuelas. Desde otro punto de vista, es significativo en el
cratamiento de los temas la proliferacidn de ejemplos que responden
al culto a los santos como intermediarios entre Dios y los hombres,
lo que nos ofrece su evidente interés socioldgico, tanto como
expresion de las tendencias en la pintura medieval, como en la
seleccidon de estos temas por parte de los que adquirieron estas
obras.

Es evidente que interesa-la imagen del santo como apoyo de la
creencia, aprecidndolo en funcién de su cardcter significante por lo
que, en ocasiones, la belleza sensible y la propia calidad artistica de
fa pintura son aspectos secundarios en la determinacién para
adquirir una obra. La iconografia de un santo establece un lazo de
unién, al margen del tiempo y del espacio. La representacion del
santo puede estar motivada por la existencia de una cofradia, por ser
el protector de un determinado estrato social, o profesién, o de un
grupo social, aparte de las circunstancias personales en razén de
quien encarga la obra o de quien la adquiere.

"SI estas consideraciones, y tantas otras que sugieren esta
exposicion, pueden servir de base para valorar uno de los aspectos
culturales mas importantes de esta muestra, desde el punto de vista
estrictamente pictdrico es significativa por cuanto en ella se hallan
bien representadas las lineas fundamentales de la evolucion estilis-
tica de la pintura gética espaiiola de los siglos XIV y XV, y su
persistencia en los primeros decenios del siglo XVI, aparte de
importaciones que en cierta manera contribuyen al cambio en el
gusto estético de la sociedad espafiola ya en los albores del
Renacimiento.

En la pintura gotica espafiola se distinguen varias fases, de las
que las eres altimas, de 1300 a 1530 estdn bien representadas en
esta exposicién. :

Hiee §)

A partir de 1300 se registra un acrecentamiento de la influencia
italiana que, al igual que en otros campos de la actividad artistica,
desplaza tanto a la persistencia de la estilistica roménica, como a la
valoracion de la linea, por la influencia de la miniatura y la vidriera,
que caracterizaban las obras del denominado gético lineal que, no
obstaate, persiste en determinadas escuelas a lo largo del siglo XIV.

Paralelamente se registra la influencia italiana trecentista que se
caracteriza por una mayor importancia del cromatismo, con valora-
cidn de los tonos, es decir, de la luz, una mayor precisidn en los

13



14

contornos y dintornes, a la‘gue se afiade la tendencia clara hacia la
expresion de la belleza, como vemos en las tablas del Maestro de
Cubells (n® 1y 2).

Esta tendencia esta en la base de la delicadeza y sentido
cromitico de} llamado estilo internacional que corresponde funda-
mentalmente a la primera mitad del siglo XV. En esta fase a los
elementos trecentistas se afiade un sentido narrativo, mas en
consonancia con la persistencia de la tendencia ilustraciva ingenua
que caracterizaba el gético lineal en su etapa clasica, a lo que se suma
la aparicién del expresionismo germanico,-buscando-ante-todo-la
originalidad y el simbolismo, mostrando la perfeccion téenica tanto
en el dibujo como en el colorido. La belleza de estas obras en sus
diversos aspectos, estd bien representada en esta exposicidn, en las
que predomina el aspecto melancdlico y sentimental, como en la
delicadeza en la representacién de San Martin del Maestro Jacobo
(n? 3), como en la Virgen del Maestro de Mur (n® 7) o en el
expresivo Entierro de la Virgen atribuido a Pere Lembri (n® 3).

Otro caricter nos ofrecen las obras del Maestro de Lanaja, y de
Pere Nicolau que representan respectivamente a Santo Tomds y la
Entrega de las llaves a San Pedro, de desigual calidad (n.® 6 y 4).

En la segunda mitad del siglo XV es predominante la influencia
flamenca, con el empleo sistematico de la pincura al 6leo, aunque
esta técnica es utilizada asimismo por maestros que pertenecientes
estilisticamente al periodo internacional trabajap. en estos afios
finales del siglo XV.

Este grupo de obras hispano-flamencas nos evidencia la difusién
de la influencia flamenca en las diversas escuelas locales y entre las
que hemos de agropar obras de primer orden de la escuela castellana
como las tablas del Maestro de Cueza (n? 19 y 20) con tema
diabdlico, como la atribuida a Fernando Gallego (n® 15) o la
interesante representacién del Milagro del Monte Gargano, del
Maestro de Palanquines (n? 16) y la suavidad de San Juan
Evangelista del Maestro de Paredes (n? 18).

Junto a este grupo de obras de las escuelas castellanas, es
importante la serie correspondiente a la Corona de Aragdn, entre
las que sobresale la Santa ‘Ana y San Juan de Pedro Garcia de
Benabarre (n? 8), el magnifico San Martin partiendo la capa de
Martin Bernat {n? 13), el San Bartolomeé de Francisco Solives (n29),
la escena de la Crucifixién del Maestro de Alfajarin (n? 12), como la
interesante iconografia de las exequias del Maestro de Monterde (n?
13) y las tablas representando. a San Antén Abad (n? 14) y San
Jerébnimo (n2 11). . ‘



Conjunto de gran calidad que en algin caso contrasta con el
cardcter mas popular de las escuelas hispano-flamencas, son las
tablas que responden a los talleres flamencos y germinicos llegadas
a Espafia en diversa época y las pertenecientes a artistas de primera
fila, directamente formados en circulos cercanos a los grandes
piitores de la escuela flamenca. Hemos de llamar la atencién sobre
dos obras realmente excepcionales, como el delicadisimo Calvario
de Juan de Flandes (n? 23) y el gran triptico del Maestro de
Francfort (n2 25) de extraordinaria calidad.

Muestra: e)&eepci'onal que" ‘muy rara-vez. podra: repetirse, con
obras totalmente inéditas en su mayor. parte, solamente conocidas
por los especialistas y por fotografias de muy escasa calidad que
ahora se nos brinda gracias al esfuerzo que ha supuesto reunirlas y
merced a la eficiente politica cultural que lleva a cabo la Comunidad
de Madrid. : '

JOSE M* AZCARATE RISTORI

T
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- CATALOGO

Los comentarios de las obras han'sido realizadas por:

JOSE M. DE AZCARATE (J. A.), nums. 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 18, 19, 20.
ELISA BERME]O (E. B.), niims, 17, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 28, 29.
M. A. BLANCA PIQUERO LOPEZ (B. P.), nims. 1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8, 9,
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MAESTRO DE CUBELLS {finales del siglo X1V - principios del siglo XV)
Retablo de la Historia de la Virgen

Temple sobre tabla

152 x 165 ¢m. (con la predela)

18

MAESTRO DE CUBELLS

Perteneciente al circulo de discipulos de Ramén Destorrents, muy ptoximo
al maestro Rubid, como apunro Gudiol, y con evidentes puntos de contacto con
el taller de los Serra, se nos muestra como un artista de personalidad destacada
dentro del estilo italo-gérico en la Corona de Aragon. Esta activo a finales del
siglo XIV y principios del siglo XV, con abundante produccién en la comarca
de Lérida.

En su obra se apuntan fuertes conexiones con el estilo de Lorenzo
Zaragoza, a quien probablémente conocerfa, aspecto que evidencia contactos
entre las escuelas de Lérida y Valencia. El origen de su nombre se basa en la
atribucién que Post le hace del retablo de los santos Juanes, procedenre de la
iglesia de San Pedro de Cubells. A partit del cual se le adjudicarfan una serie
de obras que presentan ignales caracterisricas, como el retablo dedicado a la
Vitgen (también en la exposicidn), otro retablo dedicado a la Virgen en el
Merropolitan Museum de Nueva York y un retablo dedicado a san Antonio en
el Museo de Arte de Catalufia en Barcelona.

Su estilo, que enlaza con la influencia trecentista en Aragbn, presenra
figutas de rostros ovalados, menudos, relacionados con el atte de los Serra y en
los que, indudablemente, hay un reflejo sienés, con una riqueza cromarica y
abundante empleo del dorado, tanto en los fondos y nimbos como en la
decoracidn de las vestiduras. Al mismo tiempo, presenta un interés por los
escenarios arquitecrénicos ¥ paisajes de tradicion florentina giotresca, si bien
éstos son de cardcter muy simple, mostrando la impericia del artista en la
ejecucidn. Junto a esto, se obsetva un cietro cardcrer amable, una estilizacion en
las figuras y un sentido narrativo que aproximan su obra al estilo internacio-
nal.

RETABLC DE LA HISTORIA DE LA VIRGEN

El retablo, cuya estructura corresponde al modelo de la segunda mitad del
siglo XIV, dedicado a la Virgen como tema central, consta de dos calles
laterales con tres cuerpos de igual altura, la calle central de dos cuerpos y
predela corrida. La tabla cenrral presenta a la Virgen sentada sobre un cojin en
el suelo, ligeramente girada hacia la izquierda, que adelanta su pierna derecha
para sostenet a su hijo sobre las rodillas. El Nifio toma el pecho mientras
vuelve su cabeza hacia el espectador. A los pies, una media luna y en segundo
rérmino, recortandose sobre fondo dorado, dos dngeles cierran la composicion.

Se trata de la representacion del tema de “La Virgen de la humildad”. La
tmagen repite’cast exactamente uno de los modelos fechados mas antiguos del












igualmente en el valor expresivo de los gestos y en el sentido narrativo, siendo
la figura de la Viegen el personaje principal y una constante iconogrifica en
todas las escenas. La lectura del retablo se inicia por la calle del Evangelio en
que se representa, dentro del ciclo de la Infancia de Cristo {(Anunciacién,

Nacimiento, Adoracion de los Magos), para continuar por la calle central en .

cuyC coronamiento vemos la nica escena represeniada del ciclo de la Pasidn
(la Crucifixién) y, finalmente, en el lado de la epistola, el ciclo perteneciente
& la vida gloriosa (Resurreccién, Ascensidn, Pentecostés).

Todas estas tablas, siguiendo la estética trecentista, presentan unos mismos
rasgos estilisticos, asi como iguales modelos-iconograficos en relacién directa
con oiras obras del circulo de los Serra (retablo de Cardona, retablo del Santo
Sepulcro de Zaragoza y el retablo de Sixena o rerablo de Santa Maria de
Rubid).

En la Anuncigcién se nos planrea la naturaleza humana de Dios siguiendo
las representaciones goricas, en que el d4ngel aparece arrodillado ante la Virgen,
situado en este caso a la derecha de la composicidn, lo que no es muy comtin.
En el lado opuesto la Virgen, con el libro abierto da muestras de su sorpresa,
iconografia que se repite en otros retablos catalanes {Cardona, Santo Sepulcro
y Sixena) ya mencionados.

La Natividad, también de caricter italianizante, ofrece como nota destaca-
da la representacién de un personaje femenino junto a la Virgen, Salomé,
mujer que dudd de la virginidad de Maria y cuya presencia es recogida en los
Evangelios Apocrifos (Protoevangelio de Santiago, XIX-XX y en el Pseudo
Mateo, XII1-3,5).

La Adoracién de los Magos repite también modelos frecuentes en la

pintura iraliana: Los Magos representados de ires edades, con Melchor

postrado en actitud de adoracidn que besa los pies del Nifio, segin las
Medicaciones de san Buenaventura.

La vida puiblica de Cristo no se refleja en el retablo que continda con la
escena mas representativa del ciclo de la Pasion: la Crucifixidn. Siguiendo la
tradicién litdrgica esta escena se sitda en el coronamiento del retablo, como
justificacién de la Redencién. La teferencia al Calvario es sustituida por un
fondo amurallado, que cierra la composicidén, comin a ottos retablos de la
escuela. La figura de Cristo en la Cruz se convierte en el eje que divide las dos
masas compositivas: el grupo de la Virgen desmayada, sostenida por las santas
mujeres a la izquierda, y los soldados a la derecha con san Juan Evangelista en
primer término dan testimonio de la divinidad de Cristo. Destaca entre los
soldados uno que parece llevar una espada y que les sefiala a Cristo, Figura que
hace alusidén a unc de los centuriones que se convirtié exclamado al morir
Cristo: “Ciertamente esre hombre era el Hijo de Dios” (Marteo, XXVII, 54;
Marcos, XV, 39; Lucas, XXIII, 47).

El ciclo de la vida gloriosa de Cristo se inicia en el retablo con la escena de
la Resarreccién de acuerdo con una original iconografia repetida en otras obras
del taller de los Serra. Se representa el instante en que Cristo sale triunfante
del sepulcro mientras es observado por su Madre a rravés de una de las
ventanas del huerto. La presencia de Maria en esta escena no aparece reflejada
ni en los evangelios Canoénicos ni en los Apobcrifos. Es, sin duda, la devocidn
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3. .
MAESTRO JACOBO (siglo XV)

© T TTTTTSan Martin : T -

Temple sobre tabla o
210 x 120 ¢m.

MAESTRO JACOBO

La pintura gética en Aragon, a lo largo de los siglos XIV y XV, tiene como
nota distinriva la Hegada de influencias externas. Durante el periodo italo- -
gotice es la influencia catalana a través especialmente de los hermanos Serra,
la que dejard.ung impronca mds importante. Con la aparicidon del estilo
internacional, en los ultimos afios del siglo XIV y principios del XV, se
imponen las notas del centro y norte de Europa, perviviendo junto a las de
otras zonas espanolas como Valencia.

De este modo la pintura internacional en Aragdn, manteniendo una gran
unidad muesrra cieras caracteristicas de las distintas zonas que configuran su
estilo. Destaca la rendencia a un barroquismo, que busca rellenar los espacios
vacios con rica ornamentacion. Esteafan de riqueza lleva al uso de uno de los
elementos mis caracreristicos: los estatutos dorados, tanto en nimbos como en
vestiduras, motivos que tendrdn un especial desarrollo en la Gltima fase de la
pinctura gotica.

Sin romper con estas notas comunes son varios jos grupos de artistas
establecidos por Gudiol y Torralba durante este periodo. Hay que resaltar el
grupo creador y mds importante en torno a Zaragoza encabezado por Juan
Levi (documentado en 1402 y 1407 en Zaragoza). Su esrilo elegante, con
riqueza’cromirica y original con la introduccion: de una cierta influencia
oriental, le convierte en una personalidad destacada con un ndmero imporrante
de seguidores.

Enlazado directamente con el arte de este artista se encuentra una serie de
retablos de atribucién dudosa en torno a la comarca navarro-aragonesa.
Ciremos, entre otros, los nombres de Benito Arnaldin, con un esrilo muy
similar al de Levi; Nicolds Solana o el Maesrro de Torralba.

Huesca nos ofrece, por una parte, la personalidad de Pedro Zuera, artisra
de un gran esquematismo, frente al maestro de Arguis, cuya obra destaca por
el movimiento y la elegancia en relacién la miniatura francesa.

En un tercer grupo y dentro de la influencia turolense se sitan unos -
artisras que presentan fuertes conexiones con la pinrura del estilo internacional
en Valencia (Pere Nicolau, Margal de Sax), con un sentido lirico y delicado muy
caracreristico. Dentro de este grupo de pintores, en su mayor parte andénimos,
se encuentra el maestro Jacobs, cuya personalidad es una incdgnita. la
aplicacion de este nombre (Post) se debe a la aparicién de una rabla que
representa a santa Ursula con dos dngeles y un donante, hoy en el Museo de
Arte de Catalufia {procedente de la coleccién Plandiura), en cuya zona inferior
se lee la siguienre inscripcion: “Jacobo me fecit”. Esta rabla presenta una
relacion con Valencia en la figura de la santa de canon alto, tratamiento
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La figura representada-es san Martin de.Tours, santo nacido en Hungria,
en Sebaria, poblacién de Panonia, encla priméra mitad del siglo V. Segin lu
Leyenda Dorada, desde muy nifio riene-dificultades con’su familidta causa de su
conversidn. A los doce afios, y con la oposicion de sus padres, pide ser recibido
como catecimeno en la iglesia caté]ig'h. Segln esta misma tradicidn, al morir
su padre, por un decreto de los emperadores, se ve obligado a susrituirle ingre-
sando en la milicia, formando parié:asi del ejército imperial en tiempos de
Consrantino y Juliano. - ' ' ‘

Durante el invierno del afio 337 se producird un hecho que marcard su vida

posterior y su teligiosidad. Estando a las puerras de la ciudad de Amiens, un

hombre casi desnudo le pide ayuda (Leyenda Dorada, cap. CLXVI), Marrin
cortando su capa en dos se la da al mendige. A la noche siguiente, mientras
Cristo se le'aparecta en suefios vestido con la capa que él habia dado al pobre,
oy6 como el Sefior decia a los dngeles que le rodeaban: "Esra prenda de abrigo
que llevo me la ha dado hoy el catecimeno Martin”.

A partir de este momento se hace bautizar, aunque continuard dos afios
mis en el ejército, hasea que el emperador Juliano le permire abandonarlo
después de que Martin, desarmado y llevando una cruz consigue la rendicién de
las tropas enemigas. De esta manera hace ver al emperador que su deseo de
abandonar la vida militar no se debe a una cobardia, sino a motivos religiosos.

A conrinuacidn se dirige a Poitiers en donde 2l lado del cbispo acruard
cotno exorcisra. Viaja mis tarde a Panonia para predicar, regresando a Francia
en donde su fama como raumaturgo crece, v después de fundar varios
monasrerios, s elegido en el aiit 370 por el pueblo, obispo de Tours. Retirado
2 las afueras de la ciudad llevaraunad vida rerirada en lo que luego se convertiria
en monasteric. Se le arribuyen hechos milagrosos como la demolicién de
templos paganos y arboles sagrados, consiguiende numerosas conversiones.

.

Su vida nos ofrece, pues, dos vertientes, la de su permanencia en el ejército
y la de su actuacidn como obispo. Es, en su calidad de obispo y no como
legionario, como le representa el maestro Jacobo. Fue un santo de gran
devocion en la Edad Media, ya que significaba el modelo de caballero crisriano.
Su leyenda es recogida por su discipulo Sulpicio Severo en su “Vita de san
Mareini”, por Gregorio de Tours en "De Virtutibus San Martini” y, sobre rodo,
como hemos visto, en la Leyendal Dorada de Jacobo de Voragine, que afiade
elementos nuevos, incorporando detalles comunes a las vidas de otros sanros.

El significado de la figura de san Marrin se resume en las palabras que
sobre é] dice san Ambrosio: "San Martin destruyé los remplos que los errores
habian construido, y enarbold las banderas de la piedad crisriana, resuciré a
varios muerros, librd del diablo a muchos endemoniados y devolvid la salud a
infinidad de enfermos aquejados de diferentes enfermedades. Por su insigne
santidad obtuvo el privilegio de cubrir a Cristo en la persona de un pobre”.

Es asi, con esa dignidad, como nos la presenta el artisra, con un predominio
del dorado, que ayuda a resaltar el cardcter espiritual de la figura. El maestro
Jacobo se nos ofrece en esra tabla como un maestro de cransicion, en donde
junto a la pervivencia de elemenros trecentistas (espacio, luz), apunta un
cardcter decorativo y un acabado propio del estilo hispano-flamenco. La tabla
presenta algunos repintes, como podemos observar en los morivos decorativos
en verde sobre el frente del trono o en los remares en cardinas de éste. -

Bigliografia:
Post, 1935, vol. VI, p. 602; Gu-
diol, 1955, p. 16%; Camdén Aznar,
1966, p. 303, Gudiol, 1971, p. 42,
p. 76; Torralba, 1977, p. 223,
Mafias, 1979, p. 111.
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4.
PERE NICOLAU (... + 1408)

Entrega de las llaves a San Pedro . R .
Temple sobre tabla
88 x 80 cm.

PERE NICOLAU

Valencia, uno de los grandes centros del esrilo internacional, tiene su raiz
estilistica en relacién con las dos mds importantes corrientes europeas, la
nérdica y la italiana. Sin embargo, el verdadero introductor del estilo en la
segunda mitad del siglo XV y fundador de la escuela valenciana sera Lorenzo
Zaragoza, ya que fue el primer pintor afincado alli. De él arrancara la pintura
de Pere Nicolau, como observamos, por ejemplo; en la repeticién de un mismo
modelo de é\hgeles, o la del mismo Mar¢al de Sax, como representantes del
estilo internacional de la escuela valenciana.

pues, a finales del siglo XIV y principios del XV se forman en
Valencia, capital, una serie de talleres imporranres, convirtiéndose de este
modo en el centro abierta al que llegan férmulas pictéricas de distintas
procedencias, que se asimilardn rdpidamente como propias. Las influencias
trecentistas llegardn a través de Lorenzo Zaragoza, sin olvidar las aportadas
por los artistas italianos que trabajarin en Valencia. Al hablar de las relaciones
con Aragdn es importante recordar el parenresco que unid por estas mismas
fechas las escuelas de Tarragona y los talleres de Morella, como hemos visto en
el caso de Pere Lembri.

La conexion con Aragdn se hace a través de la actual provincia de Teruel,
que careciendo de talleres pictéricos propios recurria a Valencia, con la que
estaba comunicada, de manera que los pintores de esra ciudad, sin salir de ella
podian realizar sus contracos. En este sentido se justifica la influencia del taller
de Pere Nicolau en Teruel (Sarrién).

La figura de Pere Nicolau aparece documentada en Valencia desde 1390
hasta su muerte en julio de 1408. Habiendo conseguido un gran prestigio como
artista, formara un taller importante con repercusiones hasta la mirad del
siglo XV. Exisre un primer documento que le sitia trabajando en 1390 en el
coro de la caredral de Valencia, documentindose asi su obra entre 1395 y 1403,
periodo que se le adjudican un buen nimero de rerablos.

La caracterizacién de su estilo parte de 1404 en que consta que estaba

. realizando un retablo destinado a la iglesia parroquial de Sarrién (Teruel). Esta

- es la tinica obra segura que permite analizar su personalidad. En ella se

* aprecian todas las caracteristicas estilisticas del maestro, las formas suaves, el

empleo de la linea curva, que confiere una gran expresividad, sus delicados

colores de una gama amplia armdnicamente combinados, asi como modelos

iconograficos iralianos, en especial el tipo de Virgen que difundird en otras
obras y a través de su escuela.

Con esta obra realizada para Teruel se justifica el arte de Nicolau, asi como
la conexién pictorica entre V!a.lencia y Aragén. El rerablo, dedicado a la vida de
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la Virgen, como patrona de Sarridn, se conservaba en la iglesia para la que se
pintd hasta 1930. La tabla central, conocida por fotografia, lamentablemente se
ha perdido y las restantes piezas, que salieron recientemente a subasta en-1986,
se encuentran hoy en dia en coleccion parricular.

En relacion con este retablo de Sarridn se le atribuyen una serie de obras
dedicadas a la Virgen, como el retablo de los siere Gozos, en el Museo de
Bilbao; otro destruido, de Albencosa {Teruel), del que se conservan fotografias;

“una Cororacidn de la Virgen, de] Museo de Cleveland, y una rabla con la

Anunciacion, en el Museo de San Carlos, de Valencia, recientemente atribuida
a Gonzalo Peris. Maestro que presenta fuertes relaciones estilisticas e
iconograficas con Nicolau, lo que justifica su adscripcién al taller. Estos puntos
de contacto se evidencian al comparar algunas de sus cbras, como el retablo de
santa Barbara, del Museo de Arte de Cartalufia, y el retablo del Museo de Bilbao,
que presentan una dependencia total de Gonzalo Peris respecto a su maestro.
Tal era la relacién entre ambos que a la muerte de Nicolau, en 1410, la
direccidn de sus bienes pasard a manocs de Gonzalo Peris, segiin atestigua un
documento. Queda, pues, Gonzalo Peris como uno de los pintores mas
importantes de su taller, confundiéndose incluso, como hemos apuntado, en
algunos casos sus obras,

El estilo de Nicolau muestra junto 2 la tradicién de elementos catalanes,
recagidos a través de Aragon, una fuerre influencia italiana, siendo abundantes
las coincidencias de sus obras con otras de arristas florentinos, entre fos que no
podemos olvidar a Starnina, cuya presencia esta documentada en Valencia.

Vemos también en el arte de Pere Nicolau una cierta influencia francesa,
en contacto con la miniatura del siglo XIV. Esto nos lleva 2 la relacion de

Nicolau con el otro gran maestro del estilo internacional en Valencia, Margal

de Sax, contempordneo suyo, en cuyas obras estd también presente la
influencia nérdica y la miniatura francesa. Con él estaria en contacto desde
1394, colaborando durante varics afios. Sin embargo, el estilo de Nicolau es
mas suave, tanto en el tratamiento de las figuras como en la utilizacién de los
colores, confiriendo un grado de delicadeza a sus obras que no encontramos en
las de Sax. l ‘

A pesar de todos estos daros conocidos acerca de Pere Nicolau, es dificil
atribuirle una serie de obras, que presentan caracteres comunes a su produc-
cién, pero que por razones estilisticas, pertenecerfan a su circulo. Nos
encontramos, pues, con otro maestro, con gran produccién de taller y en el que
s0lo podemos destacar algunas personalidades aisladas, como el citado Gonzalo
Perts, o el mismo Antonio Peris, recientemente identificado. Hay que hablar,
de artistas andnimos, incluso con intervencion de varias manos en una misma
obra, lo que dificulta la labor de identificacién. Todos ellos, sin embargo, son
pintores importantes, en cuanto que facilitan la difusién del escilo y de los
modelos de Nicolau. S '

ENTREGA DE LAS LLAVES A SAN PEDRO

El artisea, en un interior arquitectonico indeterminado, cerrado con el

muro del fondo, con sentido narrarivo, recogiendo la tradicién y de acuerdo con

el cardcter del estilo internacional, representa en primer término el momento
de la entrega de las llaves a san Pedro.



Este tema surge en torno ‘al siglo V, momento a partir del cual san Pedro
se convertird en el portero del cielo para la tradicién popular. Su fuente se
encuentra en el Evangelio de san Mareo, en el que después de la confesion de

fe de Pedro en Cesarea de Filippo, cuando Jesis pregunia a sus discipulos qué

es lo que los hombres piensan de él, asi como su propia opinién, Pedro le
responde: T4 eres el Crisro, el Hijo de Dios Vivo™. Jesus contestande a Pedro
refleja cdmo sus palabras se deben a una inspiracion celestial, siendo en este
momento en que le promere constituirle en jefe y cimiento de su Iglesia:
“Dichoso eres ti, Simén Bariona, porque ni la carne ni la sangre re lo han
revelado, sino mi padre que esrd en los cielos. Y yo te digo que td eres Pedro
y sobre esra piedra edificaré mi Iglesia y las puerras del infierno no
prevalecerdn contra ella. A ti re entregaré las llaves del reino de los cielos y lo
que atares en la tierra serd atado en los cielos, y lo que desatares en la tierra
ser# desatado en los cielos”, (Mareo, 16, 13-1).

Crisro, con nimbo crucifero y sentado en el rrono, entrega con su mano
izquierda las llaves a san Pedro, mientras acciona levanrando su mano derecha.
El artista con un evidente sentido expresionista representa una enorme llave,
que en realidad esrd formada por dos unidas que simbolizan asi la llave del
cielo y de la tierra o ellpoder de atar y desatar ya mencionado, unidos en uno
solo. Pedro, arrodillado recibe las llaves que le entrega Cristo.

Alrededor se sinian los apéstoles, en pie, destacando en un segundo
término la figura de san Pablo junto a san Pedro y al lado de Cristo otro
apdstol con rasgos juveniles, que podemos identificar con san Juan.

Queda asi la composicién centrada en rorno a la llave que por su gran

tamafio formarfa el eje de la escena, resultando dos grupos perfecramente

diferenciados. A la izquierda, san Juan y Cristo formando una diagonal hacia el
fonde, que evidencian asi recuerdos de la preocupacién espacial trecentista. En
el lado opuesto, el bloque constituido por los apéstoles, que escalonados
ocupan practicamente roda la parte izquierda de la composicién. La estilizacién
de los personajes, asi como el trono de Cristo, contribuyen a dar un sentido de
verricalidad a la escena, confiriendo un cierto cardcter de espiritualidad, de
acuerdo con la suavidad del arte de Nicolau,

Asi, pues, el colorido, el tipo de nimbos, los gofrados del fondo que
enmarcan la escena, asi como los modelos de estos personajes, se ajustan al
estilo de Nicolau, Incluso hay una relacién muy directa en el tipo de pliegues
de sus vesriduras, en especial los que aprecian en la zona superior de las
tanicas, que repiten fielmente modelos del maestro, como podemos observar
‘comparando éstas con la indumentaria del rerablo de Sarrién. Muy similares a
los del maestro Nicolau son los modelos utilizados para san Pedro, que
podemos relacionar con el san Pedro de la escena de Pentecostés del rerablo de

Sarridn. De igual manera, el modelo empleado para representar a Cristo se

ajusta con bastante precisién al que vemos en el retablo de Sarrién y en otras
obras atribuidas a Pere Nicolau.

Sin embargo, analizando detenidamente la obra, se aprecian detalles como
la torpeza en la ejecucidn del suelo o la simplicidad de lineas del trono, que nos
hablan de una factura més pobre en relacién con un artista, muy proximo a
Pere Nicolau, pero sin la fuerza expresiva del maestro.

Bibliografia:
Post, 1930, vol. III, pp. 22-506;

idem, 1933, vol. IV, pp. 570-G00;
idem, 1934, vol. V, pp. 280-292;
idem. 1935, vol. VI, pp. 533-536;
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AANV, 1952, pp. 5-39; idem,
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5.

PERE LEMBRI (activo entre 1400 y 1423)

Funerales de la Virgen
Temple sobre tabla
110 x 66 cm.
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PERE LEMBRI

En la primera mitad del siglo XV las comarcas de Tortosa (Tarragona) y
Morella (Castellén) tuvieron un desarrollo arrisrico importante, produciéndose
el establecimiento de talleres interrelacionadns en los que trabajaban alrerna-
tivamente los arristas del momento. A través de esras relaciones llega la
influencta de la pintura catalana a Valencta, fendmeno, por otra parte, habirual
en [a pinrura catalana en donde los artistas se veian obligados a cambiar de
restdencia por necesidades de trabajo. Es asi como se explica la ripida difusion
del estilo, considerdindose como obras catalanas trabajos realizados en
Valencia, mienrras que piezas valencianas estilisticamenre dependerin de la
pintura catalana,

Con estas dos ciudades aparece en contacto la figura de Pere Lembri (activo
de 1400 a 1423). Pintor de la primera generacién del gético internacional, cuyo
origen cierto se desconoce, apuntandose la posibilidad de que procediera de
Tortosa. No obstanre, en la primera mitad del siglo X1V en Morella aparecen
gentes con este apellido. Se trara de un pintor itinerante, que rrabajard, tanto
en Tortosa como en Morella.

En 1399, Pere Lembr! consta como vecino de Morella, contratando al afio
siguiente con el recror de la iglesia parroquial de Caner lo Roig un retablo
dedicado a sanra Lucfa. En 1401 se le encarga un retablo de la Virgen para la
iglesia parroquial de Cati y, por tltimo, en 1403 otro dedicado a san Bartolomé
para la iglesia de Vilanova d’Alcolea.

Se le documenra como vecino de Tortosa en 1412, contratando un retablo
dedicado a san Bartolomé para la iglesia parroquial de Beceit. En este mismo
afio contrae matrimonio, del que nacerdn sus dos hijos. Uno, pintor,
continuard el taller de su padre y la hija, que, siguiendo la tradicién caralana de
alianza enrre familias de artistas, se casard con Jaime Serra, descendiente de la
familia de los Serra. Como cindadano de Tortosa firma en 1415 el concrato
para un retablo de la Virgen en la iglesia parroquial de Castellforr.

En 1416 aparece de nuevo como residente en Morella para realizar el
retablo de la iglesia de Xert. Finalmente, se traslada a Torrosa cobrando en
1420 un rerablo de san Miguel que habia pintado para la iglesia parroguial de
Morella. Permanecera en Tortosa hasta su muerte, producida antes de 1423, ya
que en esre afio su viuda, Margarita, otorga poderes a su nuevo esposo,
Bernardo Serra, formado en el taller de Lembrf y colaborador de Francisco
Lembri, hijo del pintor ,que regenraba el raller de su padre desde 1410.

Al margen de esras obras documentadas, por concordancias de estilo y
cronologia se le han arribuido recientemente por el profesor José y Pitarch un
cierto namero de obras que venian adjudicindose (Posr) a otro pintor de la
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zona, Domingo Valls, basindose en una referencia de 1373 acerca de un
retablo de Albocasser, del que no se especificaba tema. Sin embargo, esta
atribucidn no se podia sostener por razones estilisticas, ya que Valls aparece
documentado en Tortosa entre 1366 y 1398, dentro de la corrienre italo-gérica,
resultando estas obras més avanzadas de estilo. Desechada esta hipétesis se le
arribuyen a Pere Lembri el retablo de san Juan de Barranco, de Albocasser, y
un compartimento de Xiva de Morella, enrre otras, abriéndose camino a
nuevas atribuciones.

Su obra, recogiendo la rradicidn de los Serra, presenta una evidente
dependencia de Luis Borrassa. Se trata de un pintor de segundo orden, pero
con una personalidad artistica fuerte como lo muestra el hecho de que llega a
ser uno de los aruistas mejor pagados del reino de Valencia.

Tenemos, pues, a un pintor que, junto a una pobreza de recursos técnicos,
ofrece, sin embargo, un sentido narrativo, con marcado expresionismo que le
sitdan dentro del estilo internacional. Se observa una gran estilizacidn en sus
figuras de cuerpos menudos, sin interés anatémico, rostros de rasgos muy
marcados, casi caricaturescos (surcos en la frente, narices afiladas, bocas
pequefias). Dedica una especial atencién a las manos, de dedds muy largos y
delgados, que se convierten asi, juntc con el rostro, en el elemento expresivo
de sus composiciones. Destacan, asimismo, la despreocupacién anatémica
frente al cardcter decorativista de las vestiduras, con una suavidad de lineas con
pliegues concéntricos y tratamienro sinuoso que hace que sus ropajes caigan en
lineas ondulantes que ocultan los pies, conrribuyéndose asi.al propio tiempo a
la estilizacién de las figuras. Elementos propios del estilo internacional son la
viveza cromdtica, con predominio de rojos y azules, asi como un especial
inrerés por los nimbos dorados de cardcter decorativo.

FUNERALES DE LA VIRGEN

El analisis de esta tabla presenra una relacidn estilistica con otras obras

adjudicadas recientemente por Antoni José it Pitarch a Pere Lembri, por lo

tanto hay que descartar la atribucién anteriormente hecha por Post de esta
obra a Domingo Valls.
o

La obra forma pareja con una Coronacién de la Virgen (Coleccidn
Dalmau), procedentes, posiblemente, las dos del mismo retablo. Asimismo,
presenta grandes conexiones, incluso, posiblemente, se pudiera pensar en que‘
pertenecerian a un mismo conjunto, con cuatro tablas procedentes de la
Coleccidn Munradas, hoy en el Museo de Arte de Catalufia, en las que se
representan los temas de la Resurreccidén, Ascension, Gloria e Infierno,
relacionadas con un retablo dedicado al Salvador.

Estos conractos se pueden establecer a partir del empleo de una misma
estructura {encuadramientos), del mismo empleo del dorado en el fondo de las
composiciones con cenefas con decoracién de punteado enmarcando cada tabla,
en los nimbos utilizados con iguales motivos e incluso en los plegados y
mortivos decorativos de las vestiduras. Al mismo riempo se observan la
utilizacién de unos mismos modelos en rostros y manos. Asi, el san Juan que
lleva ka palma en esta escena, repite €l mismo modelo empleado para el san
Juan situado junto a la Virgen en la escena de la Ascensién del retablo del
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CIRCULO DEL MAESTRO DE LANAJA (activo entre 1425 y 1440)

"Santo Tomas
Temple sobre tabla
184 x 78 cm.
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CIRCULO DEL MAESTRO DE LANAJA

Durante el primer cuarto del siglo XV, después del desarrollo del estilo
internacional en Aragdn con Levi, fundamentalmente, desligindose de este
estilo internacional y hacia un are mids naturalista aporece la figura de
Bonanat de Zadrriga. Activo en Zaragoza en 1403, inicia la transformacion del
estilo hacia un mayor decorativismo, constituyendo una etapa de transicidn
previa al triunfo de la influencia flamenca.

Ll aspecto mas representarivo de este momento es la ausencia de datos
documentales. Se conocen (Mafias) una serie de nombres como Pascual y
Mateo Orroneda, Salvador Roig, Blasco Grafién y otros. Sin embargo, se ha
venido atribuyendo el mayor nimero de obras de este periodo al maestro de ‘
Lanaja.

Se trata de una serie de piezas que se caracterizan por la suavidad de los
rostros, por la abundancia de fondos dorados decorados, asi como por el afin
decorativista de los amplios rodajes imitando brocados. Este periodo coincidira
con la llegada a Zaragoza del arzobispo don Dalmacio de Mur (1431-1456)
procedente de Tarragona. El arzobispo se convertird en uno de los grandes
promotores de las artes, rrayendo consigo a muchos de los artistas que habfan
trabajado en Tarragona. Se forma, asi, un circulo de maestros denominado
“seguidores del arzobispe Mur” que producirin obras imporrantes durante
este periodo.

Es en este ambiente donde surge la figura del maestro de Lanaja, del que
se desconoce casi todo y al que se le han arribuido (Pose, Gudiol) un buen
niimero de obras pertenecientes al grupo de artistas antes mencionado, todavia
sin identificar suficientemente. Lanaja representard la transicién del esrilo
inrernacional hacia una pintura posterior mas realista con cierta influencia de
lo cataldn.

Aparece, pues, el maestro de Lanaja, como un pinror anénimo al que Post
da este nombre partiendo de la atribucidn de un retablo dedicado a la vida de
la Virgen pracedente de la iglesia parroquial de Lanaja (Huesca), dafiado en
1936 y cuyos restos se encuentran en el Museo de Zaragoza.

Su actividad se sitita entre 1425 y 1440, momento en que se establecers en
Aragén Jaime Huguer. Se le han atribuido (Gudiol) una serie de obras
dispersas por Aragbn, como el sarcofago de Isabel de Aragén, procedente del
menasterio de Sixena (Huesca), hoy en el Museo de Zaragoza; una tabla de la
Virgen con el Nifio y los 4ngeles musicos, procedente de Albalate del
Arzobispo, con el escudo del prelado Mur (Museo de Bellas Artes, Zaragoza),
una réplica de la anterior con el donante Esperandeu, procedente de Tarazona,
hoy ¢n el Museo Lazaro Galdiano; un poliptico con la Vicgen de Ia iglesia de












7. :

ESCUELA DE RAMON DE MUR (n, 1380-85 - m. hac'ia 1440)

La Virgen con el Nifio y la Crucifixion
Temple sobre tabla
100 x 91 ¢m.
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ESCUELA DE RAMON DE MUR

Representante de la pintura del gérico internacional en Tarragona, se
convierte en la figura més significativa de la escuela, junto a otros pintores

destacados como Mateu Ortoneda. Sus origenes-se-sitdan-en Tarragenar—ea—--

donde sus padres aparecen citados como ciudadanos en la escritura de venta de
una casa de su propiedad en 1431, afio en que, probablemente, muere su padre,
ya que en 1432, cuando Mur firma su contrato para tealizar el rerablo de los
santos Juanes de Vinaixa (obra que terminaria Martorell) cita como avales a su
madre y esposa, omitiendo el nombre de su padre, lo que hace pensar en su
fallecimiento. En 1433, al cobrar el Gitimo plazo de la venta de la casa antes
mencionada, se le cita ya como pintor de Tarrega, hijo y heredero del difunto
carpintero de Tarragona. )

Al igual que Pere Lembri, aparece como un pintor itinerante entre Tarrega
y Montblanc. Su estilo parte de la atribucién del retablo dedicado a san Pedro,
procedente de la iglesia de Vinaixa, contratado en 1420 (hoy en el Museo
Diocesano de Tarragona). A partir de esta obra se le atribuyen otras, como el
rctablo de la iglesia de Santa Maria de Guimera. Iniciado en 1402, consta como
instalado en la iglesia en 1412, Se trata de una obra de grandes dimensiones,
pagada por los prohombres de Guimerd, lo que demuestra la importancia del
encargo, asi como la categoria y fama que tendria Ramo6n de Mur. Por lo que
es de suponer que cuando interviene Mur en este retablo, no se trataria de un
joven, sino de un artista con una experiencia profesional. Este dato permite a
Gudiol situar su fecha de nacimiento entre 1380-83, basandose en que tendria
ya una cierta fama cuando realiza e rerablo de Guimera.

En el mismo afio en que acaba esre retablo, en 1412, firma, como residente
de Térrega, el recibo final de un retable dedicado a Santa Lucia para la iglesia
de santa Coloma de Querale. Otras obras documentadas son, en 1421, como
pintor de Tarrega, el retablo dedicado a san Miguel para la iglesia de
Guardiolada. En 1434 vuelve a aparecer como pintor de Monrtblanc y se
compromete a terminar el retablo de los santos Juanes antes contratado para
la iglesia de Vinaixa,

Sc le atribuyen otras obras, como el retablo de la Virgen de la Humildad de
la parroquial de Sanra Maria de Cervera. El compartimento de un retablo

dedicado a San Lorenzo, de la iglesia de san Lorenzo de Gatallops (Priorato)
o la Virgen con el Nifio del retablo de Ignalada, entre otras.

Desde el punto de vista técnico, las obras de Ramén de Mur son de una
excelente calidad, comparadas con otros maestros de la pintura gética. En ellas
sc observa una preparacién muy cuidada, con colores de gran riqueza. De
acuerdo con este sentido de perfeccidon, Ramén de Mur serd un maestro de
produccién reducida, ya que la intervencidn de sus colaboradores se limira a la
preparacién de las obras.





















Las dos escenas del conjunto presentan una composicion que se desarrolla
en las tres cuartas partes de la tabla, quedando una cuarra parte en la zona
superior ocupada por el fondo dorado, con decoracidon de morivos de punteado,
que repite modelos caracteristicos de la pintura trecentista catalana.

Destaca el caricter dibujisra de la obra, asi como los concrastes cromiricos,
que observamos en las alas de los dngeles, o en el rojo de las vestiduras de la
Magdalena frente al negro del grupo de la Virgen y las santas mujeres. Sin
embargo, es dificil encajar esta obra dentro de la produccion de Ramén de Mur,
maestro de admirable gjecucidn, del que conocemos pocas obras. Es, por tanto,
mds bien en relacién con su taller en donde hemos de situar la obra. De manera
que €l modelo utilizado para Cristo es muy semejante al del maestro de Ia
Glorieta, presentando, al mismo tiempo, un canon alargado, muy semejante a
las obras avanzadas de Marrorell, con quien se puede relacionar estilisticamente
también el grupo de la Virgen y las santas mujeres asi como la Magdalena, de
tradicion totalmente trecentista.

Desde el punto de vista de un programa iconografico esras dos tablas, que
procederian de un retablo, y cuya colocacién probablemente no se correspende
con la primitiva ofrecen, sin embargo, dos de los temas mas caracteristicos de
la pintura gdtica: la Virgen con el Nifio, en funcidn de la muerte furura de
Cristo y la propia Pasion, con el tema de la Crucifixidn como justificacién de
la Redencion.

Bibliografia:

Post, 1938, vol. VII, parte 111, pp.
515-517, 519 y 770; idem, 1941,

" vol. VIII, parte IIL, pp. 638-G41;
Gudiol, 1953, p. 100; Dalmases y
José i Pitarch, 1984, pp. 223-225;
Gudiol, 1986, pp. 105-107, p. 108,
p. 122y p. 128.
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8.

MAESTRO DE VIELLA (siglo XV)

Santa Ana, la Virgen y el Nifio con san Juan Bautista

Temple sobre tabla
60 x 30 cm.
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PEDRO GARCIA DE BENABARRE Y SU TALLER

De nuevo en rorno a la segunda mitad del siglo XV, encontramos in-
fluencia de la pintura catalana en otros centros de la Corona de Aragén. Este
es el caso del Alro Aragén, donde se asienran una serie de pintores intimamente
relacionados con la zona catalana,

Casi todos ellos pertenecen a la generacion de seguidores de Marrorell,:
muchos formados directamente en su taller y, por tanto, denrro de las ten-
dencias del gotico internacional. Sin embargo, tienen también muchos puntos
de contacto con el arte de Jaime Huguer, acercandose asf a la tltima fase de la
pintura gorica.

Tras la muerte de Bernardo Martorell, la viuda y su hijo Bernardo
Martorell I, muy joven y con escasa experiencia, se ven obligados a recurrir a
una setie de artistas de distintas procedencias para continuar la actividad del
taller.

Es, en ese momento, cuando se cira la figura de Pedro Garcia de Benabarre
(1445-1496), original de Benabarre, activo entre 1450 y 1455 en Zaragoza, en
donde conoceria a Jaime Huguet coincidiendo con la estancia de éste en dicha
ciundad. Aparece, por primera vez, en Barcelona como ciudadano de Benabarre
en 1452, En 1455 entra en contacto con los herederos de Martworell,
trasladdndose a vivir al taller, con permiso para utilizar sus urensilios, lo que,
a jucic de Gudiol, significarfa que no estaba todavia afincado en Barcelona. Esta
relacidn con los Martorell durard cinco afios, hasta 1460. Posteriormente,
desaparecen referencias. docurnentales suyas, momento que coincide con el
afianzamiente de Jaime Huguer en Barcelona. Durante este periodo de

‘colaboracién se estipula que tendria derecho a la mitad de los beneficios,

aunque los contratos y tecibos tienen la firma de la viuda de Martorell o de sus
hijos. En este periodo colaboraria con algunos otros artistas del momento,
como Miguel Nadal, realizando algunas escenas del retablo iniciado de santa
Clara y sanra Catalina de la catedral de Barcelona, y con Juan de Abadia. A
partir de 1460 es Bernardo Martorell II el que se encatga del-raller firmando
documentos notariales hasta 1479, aunque no ¢s posible :atribuitle con

seguridad obra alguna.

Una vez que deja Barcelona, Garcia de Benabarte se traslada a Lérida en
donde establece raller entre 1460 y 1470, permaneciendo hasta 1480. Obras
ejecuradas en este perfodo serian el retablo de san Juan Bautista para la iglesia
del Mercado, en Lérida, una tabla para Bellcaire y un retablo de santo Domingo
de Cervera, entre otras,












9.

FRANCISCO SOLIVES (segunda mitad del siglo XV)

San Bartolomé
Temple sobre tabia
200 x 90 cm.
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FRANCISCO SOLIVES

Como seguidor de Jaime Huguet, desarrolla su actividad en Catalufia en el
tltimo cuarto del siglo XV. Artista con escasas noricias documentales, que le
sitdan en distintas poblaciones dificulrando asi su adscripcién a una escuela
determinada. Sin embargo, parece que su familia estuvo afincada en Tarragona,
lugar en donde se establecerian definitivamente, ya que en el siglo X VI se citan
a varios miembros de una familia de artistas con este nombre.

Se le documenta por primera vez en 1480, como pintor de Banyoles
{Gerona) en relacién con un retablo para la capilla de la Piedad de San Lorenzo
de Morunys, encargo de Joan Piquer, mercader de la villa,

Al afio siguiente su famila se estableci6é en Tarragona, constando ya como
pintor de esta ciudad. En este lugar contrata el retablo dedicado a la Virgen
procedente de Nuestra Sefiora de la Bovera (Guimerd, Urgell), hoy en el
Museo de Vic, del que se conserva el contrato firmado en 1481.

Estos son los dos tnicos datos concretos que poseemos acerca de sus obras,
y por consiguiente el iinico apoyo para realizar un analisis estilistico. La figura
de Solives se nos presenta a través de estas obras como un seguidor de Huguert,
Partiendo de modelos de este pintor se disringue por. su caricrer dibujista,
aunque sus figuras resultan de movimiento mas torpe que las de su maestro.
Utiliza tipos més robustos, de cardcter popular que resaltan frente a la
elegancia de Jaime Huguet.

Gudiol relaciona a este artista con Zaragoza, atribuyéndole una serie de
obras en la comarca de Calatayud. Entre ellas el retablo de las santas Justa y
Rufina, de Maluenda, basindose en similitudes estilisticas con el retablo de San
Lorenzo de Morunys. Mas tarde fue descartada esta atribucion por Maiias,
quien documenta el retablo de las sanras Justa y Rufina como obra de Domingo
Ram y en colaboracdin ‘con Juan Rios, descartando cualquier presencia
documental de Solives en la zona. C

Sin embargo, son indudables los puntos de contacto y similitudes que
hablan de unas conexiones estilisticas entre Solives y el arte de esta comarca de
Zaragoza. De tal manera que es posible el establecimiento de un caller en torno
a los Ram (tres hermanos y un hijo), que presenta una influencia de pintores
caralanes. Asf, aunque se desconoce la formacién de Domingo Ram, cabria
pensar en una relacién con la pintura caralana y en contacto ¢con el arte de
Jaime Huguet y como consecuencia, por tanto, con Solives. Se establece asi la
posibilidad de una tinica raiz en estos dos artistas, se trataria de una misma
escuela con fuentes comunes. De esta manera Mafias apunta que muchas de las
obras atribuidas a Solives debieron pintarse en el taller de Ram.





























































































en el Museo Granet, de Aix en Provence {nium. 300; 48 x 21 cm.), en la que las
variantes visibles son el mostrar al Nifio desnudo y el que la mano derecha de
la Virgen no riene la rosa tal como aparece en los otros ejemplares conocidos
que muesrran igual composicion. Esta tabla madrilefia sigue, en cambiog,
puntualmente, ta del Museo Municipal de Danai que procede de la abadia de
Saint Bertin, en Szint Omer. Dentro de Espaiia se conservan rambién otros

ejemplares idénricos de composicién, pero de distinta calidad. El mis conocido.

en el cenrro de triptico del Museg de Bellas Artes de Huesca (nim. 43
130 x 108 mm., cerrado) que tiene en las puertas a ranta Catalina y santa
Bérbara. Esra pintura se ha puesro en relacidon con un dibujo, existente en el
Museo de Louvre, que represenra a la Virgen con el Nifio rodeada de Santos
y donantes y se compara con un protoripo perdido de Robert Campin del que
se sugiere derivarian los cuadros de los Museos de Donai, Wallraf-Richarte-
Museum, de Colonia, y el de Huesca. En el cirado dibujo el Nific viste una
camisa idéntica, pero los criricos que lo han estudiado consideran que puede ser
obra de un seguidor de Campin. Otro ejemplar, pintado sobre rabla, que repite
el cuadro de Donai propiedad de la coleccion La Rosa, de Madrid, se dio a
conocer en 1980, al mismo tiempo que el aqui expuesro.

En una reciente limpieza de la tabla, la pinrura ha adquirido una
luminosidad y brillantez de color que le aporran mayores calidades. El manto
rojo de la Virgen muestra bellos matices de tonos que subrayan los pliegues, y
las planras estin realizadas con minuciosidad en un verde jugoso. No obsrante,
parece mas prudente considerar al autor de la obra como un buen seguidor del
estilo de Robert Campin, pero en el que no estdn presentes los caracreres
tipicos del gran maestro de Tournai.

Bibliografia (sobre Robert Cam-

pin):

Friedlinder, Vol. 11, 1967,y Sup-
plements (vol. 1-XIIT): Master
of Flemualle. Bermejo, 1980,
pp. 79-93.

Bibliografia (sobre la Virgen con el

Nific de la flor):

Catilogo Exposicidon Histérico-
Europea, 1892-1893. Sala X1V,
nam. 11} Tormo, 1909, pp. 234-
243. Tonuba, 1930, p. 122. Pa-
nofsky, 1953, p. 173, nora 3. F.
Winkler, 1965, p. 153. Friedlin-
der, 11, 1967, ndm. 72, lam. 100.
Donoso, 1968, p. 35. Sankes,
1969, pp. 100-101, C7,
ldm. XXIla. Bermejo, I, 1980,
nim. 12-16, pp. 89-91.
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encarga a Juan de Flandes para el retablo de la catedral palentina. EL concierto
lleva fecha de 19 de diciembre de 1509 y por €l se obliga al pintor a hacer todas
las historias de su propia mano y, ademds, se especifica, ranto los temas de [as
mismas como las dimensiones que habian de tener y consta textualmente: «Sz
Magnifica Sefioria dio a facer a Juan de Flandes, pintor, honce historias par el
dicho retablo, en esta manera: Una bistoria del Crugifixo y otra de como lieva
el Jesdis la cruz a cuestas y otra de como le sepultan de cada reys piés en largo
¥ qaatro en ancho sino que la del Crugifixo sea un xeme mds ancha que las
otras..». Por otra parte, en las Actas Capitulares, de 7 de julio de 1559, se
encarga a tres de los miembros del Capitulo Cartedralicio de «una muy buena
pieza de bulto redondo de nuestro martir San Antolin y se ponga en medio del
retablo mayor, en el lugar do agora estd el Crugifixo de pincel» lo que nos
permite conocer la fecha aproximada de la retirada del Calvario del lugar que
ocupaba en el centro, entre la Cruz a cuestas o Camino del Calvario y la wabla
del Entierro de Cristo que permanecen en su original emplazamiento en el
retablo. La escultura que represenra a san Anrolin ocupa en la actualidad un
nicleo central en el tercer registro del retablo, seguramente por haber decidido
levantar un nuevo taberniculo que se colocd hacia 1609, pero éste deja ver un
espacio vacio que coincide, en dimensiones, con las del Calvario, con lo que se
confirma, plenamente, fa pertenencia de esta pinrura al retablo palenrino.

Tras redrarla del retablo mavyor, la rabla del Calvario pasd a ocupar un
retablito sobre la puerta de la sala capitular de la misma catedral y asf consta
en un inventario de 1668 en el que figura junto al relieve de la Piedad, de
Bigarny que también procedia del retablo mayor y ahora se conserva en el
. Museo de la Catedral. Todavia, en 1923; Vielva Ramos menciona la pintura en
esre dlrimo emplazamiento y, probablemente poco después de 1944 pasa a
formar parte de la coleccién particular madrilefia, en la que, todavia, se
conserva.

Bibliografia (sobre Juan de Flandes)

Por ser muy amplia se hacen
constar las publicaciones que re-
cogen la mds reciente y comple-
ta: Vandevivere, I, 10, 1967.
Vandevivere y Bermejo, 1986.

Bibliografia (sobre El Calvario):

Se recoge la mas completa que
figura en publicaciones recientes:
Bermejo, 1962. Vandevivere, |,
10, 1967. Vandevivere y Berme-
jo, 1986.
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