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JACOMART, REIXACH Y LOS RETABLOS
Y TABLAS DE SEGORBE

RAMON RODRIGUEZ CULEBRAS






Se aborda en estas notas el estudio de la pintura gética del periodo correspondiente
influjo flamenco. Y nos cefiimos, aqui exclusivamente, a las existencias en la comarca
| Alto Palancia, que son cuantiosas y representativas. Prescindimos en ellas, al menos

por ahora, de las multiples noticias o referencias, tanto circunstanciales como docu-
mentales que permiten concluir sobre otras que pudieron existir en diversas iglesias,
sobre todo en la Catedral de Segorbe, en la Cartuja de Vall de Christ o en Jérica.

En la segunda parte, Ximo Company analiza pormenorizadamente tres obras impor-
tantes que habian bien por los talleres de donde salieron, del alcance de este periodo
por la comarca y de sus autores, aun cuando éstos sean, hoy por hoy, desconocidos
y nos veamos precisados a usar para ellos el convencional y socorrido recurso del
«Maestro de...». En cualquier caso, y sean quienes fueren sus autores reales, aparte
la excepcional calidad de dichas obras, los tres retablos reflejan, en buena medida,
no sélo la incorporacién a las nuevas tendencias flamenquizantes del momento en la
pintura valenciana, sino la existencia y el arte de uno de los mas cualificados pintores
valencianos en el promedio del siglo XV, asi como la de su colaborador y socio Joan
Reixach y la repercusién que su arte tuvo en la comarca del Palancia como foco receptor
y también, por qué no reconocerlo, como zona de transito y vehiculo de comunica-
ciones cultural-artisticas entre Valencia y Aragon. Es este un aspecto que venia siendo
patente realidad desde los ultimos decenios del siglo XIV y que no ha sido, a nuestro
parecer, suficientemente destacado.

Afortunadamente, también de estos dos pintores es constatable la actividad en la
comarca, si por otros datos no, al menos —y esto es mucho mas importante—, si por
la existencia de obras tales como las tablas del incompleto Retablo de la Santa Cena,
existente en el Museo Catedralicio de Segorbe, y el Retablo de San Martin, en el Con-
vento de Monjas Agustinas de la misma ciudad episcopal.

Por eso nos ha parecido oportuno hacer siquiera sea una somera descripcion y
analisis de ambos conjuntos, precediendo al magnifico estudio de Ximo Company. De
este modo creemos completar, aungue no agotar, la presentacion de este periodo de
la pintura valenciana en cuanto a su representaciéon por la comarca riberefia del
Palancia, y eso, aun prescindiendo de todo otro planteamiento o problemética que, por
lo demas y al margen de lo hecho hasta el presente por otros autores, el mismo Ximo
Company abordd en importante sintesis en su reciente tesis doctoral.

Dado que dicho estudio va precedido ya por una caracteriologia general de la pintura
del periodo, hemos creido oportuno, a fin de evitar innecesarias repeticiones, pasar
directamente a la descripcion de estos dos retablos. Nos ha parecido conveniente, sin
embargo, hacer una breve exposicion previa del estado actual sobre los estudios en
torno a Jacomart y Reixach, su obra y la problematica que plantean, asi como de algunos
de los datos y noticias sobre los mismos y obras mas importantes que en la actualidad
se les adscriben.



JACOMART, REIXACH Y LA PROBLEMATICA DE SU ARTE.
DATOS FUNDAMENTALES Y OBRAS QUE SE LES ATRIBUYEN

Respecto a Jacomart, y aparte el capitulo de la ya mencionada tesis de Ximo
Company, en el contexto de un mas amplio estudio, falta todavia una gran monografia
especifica donde se recoja toda la problematica sobre la personalidad en torno a este
famoso pintor de Alfonso el Magnanimo, las abundantes noticias documentales sobre
su vida y actividad; una monografia que ponga al dia y en crisis el tema mediante un
pormenorizado analisis de las obras existentes que pueden ser suyas o atribuibles.

Con todo, Jacomart es uno de los pintores del siglo XV valenciano que mas ha
atraido la atencion de estudiosos e investigadores, e incluso de simples diletantes. En
cierto sentido, y sobre todo para el gran publico, ha pasado a convertirse en una especie
de simbolo del buen hacer y de una «manera» propias de la pintura del siglo XV. Algo
asf como Joan de Joanes para su tiempo, Ribalta en otro periodo de la pintura valen-
ciana o, finalmente, Vicente Lopez para el suyo, por no hablar del tiempo de Sorolla
y el subsiguiente sorollismo. Y, al igual que ha sucedido largo tiempo con éstos, también
son muchas las obra que, por mayor o0 menor grado de afinidad o dependencia, se
han atribuido a Jacomart con harta facilidad y falta de rigor analitico. Y son muchas
las guias y libros informativos o de caracter divulgativo que contintian haciéndolo, igno-
rando los nuevos estudios, andlisis y conclusiones de la mas reciente investigacion,
que ha permitido una seria revision de viejos estudios, criterios y adscripciones, aun
cuando se les deba tener en cuenta por su labor de pioneros, meritoria y respetabilisima.

Cuando Elias Tormo publicé su monografia, punto inevitable de partida (1), eran
ya varios los autores que se habian ocupado de Jacomart, dando a conocer documentos
o tratando de llegar a un primer intento de aproximacién a su personalidad y a su arte.
Entre ellos, José Sanchis Sivera y Luis Tramoyeres, especialmente en aspectos docu-
mentales, asi como Emile Bertaux (2). El mismo Tormo daba a luz por esos afios algunos
articulos sobre el pintor de Alfonso el Magnanimo y sobre Reixach (3). Largo tiempo,
los autores, sobre todo en obras de sintesis, como las de Mayer (4) o Gabriel
Rouges (5), siguieron las directrices y lineas generales de la aportacion de Tormo. Sin
embargo, con la agudeza e intuicion que le caracteriza, Mayer supo apuntar ya la dico-
tomia existente en ciertas obras, la diferencia entre ciertas figuras grandes que «paten-
tizan las dotes del artista para tratar figuras representativas y solemnes», y las «pequefias
escenas de género», en no pocas de las cuales, como «en las pequefias escenas de
la vida del Santo (se refiere al Retablo de San Martin en Segorbe) no posee la misma
desenvoltura». Con igual agudeza, como afios mas tarde constataria también Gudiol
(6), supo apreciar como de «a manera de Jacomart el retablo, sumamente fino y
modelado con todo carifio en el detalle, que figura en la capilla del palacio episcopal
de Segorbe» (7). Se referia al de la Santa Cena, al que Tormo alude muy de pasada
y del que luego solo cataloga el Calvario, tabla que juzgamos no perteneciente al con-
junto, ni de Jacomart, sino que aun cuando de espléndida factura, adscribimos a Reixach
y a otro conjunto de retablo desaparecido.

La bibliografia sobre ambos se enriquece desde esas fechas con numerosos arti-
culos especificos, documentales o analiticos, ocasionales o de fondo, asi como con







El analisis de una buena parte de la produccion pictérica valenciana, con caracte-
risticas afines, en un amplio radio de accidn, centrada especialmente en el segundo
tercio del siglo XV, y que tiene como centro y punto cuiminante el promedio del siglo,
sigue planteando numerosos problemas a los investigadores y hace dificil una sintesis
clara y unas atribuciones definitivas. En todo ello juegan un papel importante dos
nombres: Jaume Baco, denominado Jacomart, y Joan Reixach. Punto de partida para
la agrupacién de un numeroso grupo de retablos y tablas sueltas fue el hallazgo de
la documentacion correspondiente al contrato de 1460 con Jacomart para la pintura
de un retablo de la iglesia parroquial de Cati, dedicado a San Lorenzo y a San Pedro
Martir. El retablo existe y, por comparacion con él, se fue creando un bloque inicial
por afinidades estilisticas, al que luego, y paulatinamente, vinieron a sumarse una larga
lista de nuevas obras. Tormo resume aquellas primeras atribuciones, antes de pasar
a la problematica de las mismas y a su base de catalogacidn, de la siguiente manera:
«80lo por comparacion a lo de Cati, se le dio al pintor la paternidad del retablo de San
Martin en las monjas de Segorbe, por los Sres. Tramoyeres y Burguera. Sélo por com-
paracion con lo de Cati y San Martin de Segorbe, le atribuyé el retablo del papa Calixto Il
en Jativa M. Bertraux, y la tabla suelta en el Museo de Artes Decorativas de Paris,
y la de San Francisco dando la regla en San Lorenzo Maggiore, Napoles, y el San
Pedro de Morella... Sdlo por comparacion con todas esas obras se ha atribuido a
Jacomart, por el Sr. Sanchis Sivera, el San Vicente y el San lidefonso en la Catedral
de Valencia, etc.

«En definitiva: que al modo de las piedras bamboleantes, que llama magicas o encan-
tadas el vulgo, toda la obra atribuida a Jacomart forma un bloque trabado, pero que
no tiene sino un solo punto de apoyo auténtico 0 demostrable, que es el retablo de
Cati. Pero acaso ocurra, como en las enormes piedras del simil, que una mano y hasta
un dedo bastan para bambolear todo el bloque, dejandolo en indecisa conmocién.»

«En efecto: el contrato de Cati, no sélo ignoramos si se cumplid por el artista como
parte contratante obligada, supuesto que no conocemos las cartas de pago, y no seria
el primero ni el segundo de los retablos que no llegaron a pintar los pintores que a
ello se obligaron (y buenos ejemplos ofrece la documentacion misma de Jacomart» (10).

Jacomart moria, en efecto, al afio siguiente, y se ignora si por entonces pintaba
o solo dirigia un importante taller, con participacion en él de otros pintores, o si incluso
subcontrataba los encargos, realizados mas o menos bajo su supervision. No ha de
olvidarse, en este sentido, la importancia de los talleres, con el maestro como director
responsable y participantes especializados en facetas diversas que permanecian por
lo general en el anonimato y algun otro colaborador mas destacado, frecuentemente
asociado a la obra y responsabilidad del taller, que en no pocas ocasiones acababa
por hacerse cargo del mismo y suceder como maestro y responsable. De todo ello se
tienen abundantes noticias por lo que hace a la pintura valenciana, pero se suelen infra-
valorar por parte de los historiadores y analistas, obsesionados en exceso por la pater-
nidad y la identificacion de la autoria, como si solo ésta fuese garantia de calidad, y
no la marca de taller. En otros lugares, y para otras perspectivas de la investigacién
artistica, todo esto viene siendo tenido en cuenta desde hace tiempo (11). Con las noticias
y materiales existentes sobre la pintura gética valenciana o sobre otros campos de las







Vengamos, ahora, y antes de pasar a unas consideraciones concretas sobre las
piezas existentes en Segorbe, a algunos datos relativos a la vida y actividad de ambos
pintores.

Con relacion a Jacomart, se parte hoy de la constatacién de que, sin lugar a dudas,
es «una de las mas grandes personalidades pictéricas del siglo XV espafol» (12). E
analisis de la obra atribuible, su personal valia y la aportacién a la historia de la pintura
valenciana, en un periodo de crisis y cambio como el que nos ocupa, quedan confir-
mados y, con ello, revalorizada la ya lejana apreciacién de Tormo cuando afirmaba
que «os documentos de archivo nos han revelado la personalidad del pintor mas
afamado de la Peninsula al promediar el siglo XV» (13). Efectivamente debia serlo ya
para merecer la atencion e insistencia de tenerlo consigo de un rey tan exigente, de
tan amplias perspectivas y exquisitos gustos como Alfonso el Magnanimo, quien se
hallaba en contacto con las corrientes renacentistas italianas y era él mismo un mecenas
de las artes. De él constan, entre otros gustos, su predileccién por obras de tipo
flamenco.

Jacomart fue hijo de un renombrado sastre del mismo nombre = Jaume Bacgo
—Mestre Jacomart—, del que se tienen noticias como establecido, activo, casado y
muerto en Valencia entre 1410 y 1419. El pintor debid nacer hacia 1410-1413. Consta
documentalmente que en 1429 era aun menor de edad y que en 1440 Alfonso V lo
reclamaba para que, como pintor, pasase a su servicio a Napoles, aunque el viaje no
se produjo hasta 1442, tras nueva insistencia del rey. Para entonces era ya, en conse-
cuencia, un pintor formado, consagrado y de cierto nombre, con un arte que respondia
a determinados gustos del rey, habiendo conseguido esto en el decenio 1430-40. La
formacion artistica y su primer periodo de produccion, del que poco se sabe, coinciden.
con el tardo gético internacional valenciano, que tan altas cotas logra todavia en esa
década. Pero también en contacto con la renovacion pictérica iniciada desde el paso
de Van Eyck por Valencia cuando Jacomart era muy joven, con la actividad valenciana
de Luis Dalmau y, quiza —aunque ya tardiamente— con la de Luis Alimbrot, cuya
estancia en Valencia es constatada desde 1439. Es también estrictamente coetanea
a la de Joan Reixach de cuya primera etapa activa consta por esos mismos afios con
formacion basada en el gético internacional y ciertos resabios de Gongal Peris. Reixach
supo adaptarse al mismo tiempo a las nuevas modas flamenquizantes escasamente
eyckianas, en su vertiente descriptivo-narrativa de gratas escenas de género. Son
aspectos que se reflejan bien en el Retablo de Santa Catalina, de Villahermosa del
Rio, de 1448, que constituye un importante jalén en las etapas de su larga, abundosa
y no poco comercializada produccién.

Pero ¢ cudl era la linea pictérica de Jacomart en esos afos? Cabe suponer una cierta
notoriedad, debida no sdlo a la calidad lograda, sino al empleo de nuevas y distintas
formulas que empezarian a hacerle atractivo, especialmente entre los sectores y comi-
tentes mas abiertos a las novedades. Y aungque no consta de obra alguna, existe un
grupo de tales caracteristicas que los autores no acaban de tener claro dénde enca-
jarlas y que cronolégicamente podrian corresponder a este decenio, al menos algunas
de ellas, aunque se suelen dar fechas algo mas tardias. No deja de ser interesante
y sugestiva la hipétesis planteada y sabiamente razonada por Antonio José sobre una
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posible identificacion de algunas obras de este periodo —mas concretamente algunas
atribuidas al denominado «Maestro de Bonastre», y sobre todo el San lidefonso de la
Catedral de Valencia—, con la primera etapa jacomartiana y su primera sintesis fla-
menquizante escasamente eyckiana y tampoco muy en iinea con la obra de Dalmau (14).
El retraso del viaje parece deberse precisamente a la intensa actividad del pintor
por esos afos y a encargos como los del retablo para Burjasot, la tabla para la puerta
de la Almoyna de la Catedral de Valencia y un retablo para Morella. Realizados y
cobrados en parte esos encargos, se justiprecia su labor por otros pintores a requisi-
toria del rey y se encomienda a Reixach y tal vez algin otro la terminacion. Parece
segura la de Reixach en lo de Burjasot —desaparecido— y en lo de Mrella, parcial-
mente conservado, si es que a tal retablo pertenecieron el San Pedro entronizado y
la Visitacion, que la critica adscribe a este segundo pintor. Hasta 1446, Jacomart per-
manece en ltalia junto al rey, realizando diversas obras. Del arte italiano recibe ciertos
influjos, aunque en aspectos circunstanciales y periféricos, mientras a su vez, y como
constata la reciente critica, quedan reflejos de su arte en obras italianas coetaneas,
algunas de las cuales, como el San Francisco otorgando la regla, incluso le fue atri-
buida durante mucho tiempo, siendo adscrita en la actualidad a Colantonio (15).
Desde finales de ese mismo afio estaba de nuevo en ltalia, en el séquito de Alfonso
V y tal vez fue por entonces cuando conocio al Cardenal Alfonso de Borja, quien estuvo
también durante muchos afos al servicio del rey y que seguramente le encargaria por
ese tiempo el retablo para la Colegiata de Jativa, del que se conservan varias tablas.
La estancia debid prolongarse esta vez por mas tiempo, existiendo un vacio documental
hasta 1451, afio en que se halla de nuevo en Valencia. Desde ese afio hasta su muerte,
acaecida el 16 de julio de 1461, abundan las referencias documentales. Es un decenio
de intensisima actividad y culminacion del prestigio y «status» del pintor, revalidado como
pintor real y, en cierta medida, como coordinador e intermediario a quien habian de
encargarse cuantas obras de pintura «ocurran en su corte de Valencia», segun docu-
mento real fechado el 28 de enero de 1456 y reproducido por Tormo (16). Es dificil
precisar el alcance de esta disposicion real y si se limitaba a los encargos reales, publicos
y oficiales o si incluia también otros, al menos en cuanto a control y vigilancia de garantia
o como intermediario contratante. De hecho se sabe que pinta para la Catedral de
Valencia (noticias de 1453, 1454, 1457, 1458, 1459 y 1461), incluso con obras menores
junto a otras de mayor importancia, lo que parece indicar asimismo un cierto «status»
de «pintor catedralicio»; a 1460 corresponden varios pagos por el Retablo de Santa
Catalina para la Capilla del Palacio Real de Valencia, entre los cuales el cobro final
una vez terminado el retablo que, desgraciadamente, no se ha conservado. De ese
mismo afio y fecha (23 de enero de 1460) es el contrato del retablo de Cati, conservado,
pero, quiza ya no realizado por él, sino en alguna de sus partes. A todo ese decenio corres-
ponde ia mayor parte de la produccion conservada que la critica le atribuye actualmente
€Oon Mas o0 menos reservas o garantias de seguridad. Entre éstas, y cifiéndonos mas
a las mencionadas por Gudiol y por Company-Garin: el recompuesto y fragmentario
Retablo de Alfonso de Borja, Santa Elena y San Sebastian, en la Colegiata de Xativa;
San Benito, en la Catedral de Valencia, los Santos Jaime y Gil Abad, en el Museo de
Bellas Artes de Valencia; Santa Margarita y una Santa Religiosa, en colecciones parti-
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culares. Finalmente, el fragmentario Retablo de la Santa Cena del Museo Catedralicio
de Segorbe. Esto, por lo que hace a las obras menos dudosas, como ntcleo mucho
mas riguroso, estricto y seguro, que mejor caracteriza el arte fino, elegante y delicado
de Jacomart.

De otro grupo, en el que se cuentan los retablos de San Martin de Segorbe, San
Lorenzo y San Pedro Martir, de Cati, y el Triptico de la Virgen y el Nifo, con San
Jerénimo y San Miguel, de Frankfurt am Main, cabe aceptar partes realizadas por
Jacomart y la colaboracion de Reixach y algun otro pintor del taller. En resumen, algo
mas de veinte afios de intensisima y reconocida labor, conocida documentaimente, pero
reducidisima en las obras atribuibles si nos atenemos a la fama de que gozé y proble-
matizada y discutida aun hoy en dia.

* * *

Por lo que respecta a Joan Reixach, coetaneo, en cierta medida heredero del arte
de Jacomart y, més aun, su vulgarizador, sobre todo desde finales de la década de
los sesenta, la actividad es también intensa y numerosisimas las obras que se le ads-
criben. Eso, aparte otras muchas salidas de un «industrializado» taller que recibe abun-
dantes encargos, de los que cabe poner en tela de juicio el alcance de fa intervencién
de Reixach mismo. Como es dudoso que puedan referirse a un mismo pintor, como
suele hacerse en no pocos manuales y resumenes, todas las noticias y obras entre
la década de los treinta y 1492, afio en que murié. Obras como el profeta Jeremias,
procedente del retablo de Denia, muestran mas una labor de taller con escasa o nula
intervencion de Joan Reixach; del mismo modo es poco atribuible a él mismo —aunque
en su obra incluso de madurez siempre perviviesen ciertos elementos— lo retardatario
y convencional de unas férmulas en un tiempo en que el cuatrocentismo italiano y el

arte vigoroso de Rodrigo de Osona eran ya una clara realidad en Valencia.
Por eso creo que, para nuestro intento aqui, aparte otras muchas fechas y obras,

cabria sefalar de forma mas precisa: el prestigioso conseguido ya por 1444, cuando
se encarga de concluir el retablo de Burjasot iniciado por Jacomart. La conservacién
de esta obra habria sido de capital importancia para el estudio de la primera etapa
de ambos pintores. A falta de ella, de cual fuese el nivel artistico de Reixach por esos
afos, puede ser una excelente muestra el Retablo de Santa Catalina, en la parroquia
de Villahermosa del Rio, documentado en 1448, citado con frecuencia, pero, a nuestro
juicio, injustamente minusvalorado. En él hallamos ya claramente definidas las mas
destacadas peculiaridades del arte de Reixach frente al de Jacomart, la personal manera
de resolver las escenas narrativas con gracia de «escenas de género», el gusto deco-
rativista y también la diferencia fundamental en el planteamiento y efectos logrados
en las figuras de las tablas centrales respecto al sefiorio y grandiosidad de las parejas
figuras de Jacomart; o, como escriben Company-Garin a propésito del San Vicente de
la Catedral de Valencia, la diferencia entre la «ductilidad pictérica de Jacomart y la mayor
rudeza plastica de Reixach» (17). En la Santa Catalina de Villahermosa, al igual que
en la Santa Ursula del Museo de Arte de Catalufia, sera también cierta gracia y gusto
decorativista, muy alejados, sin mbargo, de los efectos logrados por Jacomart en la tabla
de Santa Margarita de la coleccion Torellé —por citar un ejemplo en linea parecida—,
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EL RETABLO DE LA SANTA CENA

En el actual estado de atribuciones de obras a Jacomart, por parte de los estu-
diosos, el Retablo de la Santa Cena, de la Catedral de Segorbe, constituye uno de
los conjuntos mas caracteristicos y representativos, tal vez con el de las tablas de Jativa
y alguna otra tabla suelta (18).

A pesar de hallarse incompleto, este grupo de tablas permite constatar algunos de
los momentos mas logrados en la obra del pintor de corte de Alfonso el Magnanimo
y, al mismo tiempo, las irregularidades y anomalias que son una de las constantes de
toda su produccién. También, por supuesto, la intervencién de algunos de los colabo-
radores de taller, perceptible en los gofrados de los fondos de oro, en la predileccién
por los brocados y la forma de interpretarlos, en la incorrecta forma de resolver la arti-
culacion de los dedos y en otros aspectos. Algo que aparece, no solo en la practica
totalidad de las obras que se le atribuyen, sino en la mayoria de las adscritas al catalogo
de Reixach, lo que dice mucho de las relaciones de sus talleres y comunidad de cola-
boradores y auxiliares. . :

Se da por sentado habitualmente que el retablo de la Santa Cena procede de la
Cartuja de Vall de Christ, de donde pasd a Segorbe con la Desamortizacion. Fue inte-
grado en la capilla del palacio episcopal, y alli estuvo hasta la guerra civil de 1936.
Recuperado al final de la misma y destruido el palacio, paso a integrarse en la capilla
prioral del Salvador, en el Claustro Catedralicio. En esa ocasion se volvio a incluir en
el conjunto una predella de otro retablo, con la que ya estaba en el oratorio episcopal,
ademas de alguna otra tablita suelta de arte afin, el calvario de Reixach —que no le
correspondia— y las polseras del desmontado retablo de la Vida de Maria, de la Catedral,
datable en el ultimo decenio del siglo XV.

Este impresionante y revuelto conjunto fue desmontado con motivo de la exposicién
«El siglo XV Valenciano» de 1973. Fue también esta la ocasion para un replanteamiento
con nueva distribucién de las tablas por tripticos, mientras las polseras pasaban a los
talleres de restauracién y los elementos que le eran ajenos eran separados y colocados
por si mismos de forma auténoma, pero mas relacionados con las obras a las que corres-
pondian. Ello permitié también un replanteamiento de toda la capilla del Salvador, de
magnifica arquitectura gética que cuenta ya con obras importantes como el sepuicro
de los Vallterra. Propicid asimismo una mejor vigilancia de las tabias y facilitaba al visi-
tante la contemplacion de las obras. Como contrapartida, se sacrificaba —pienso que
con razones suficientes— aquella falseante grandiosidad de su anterior colocacién, ina- -
decuada por otra parte, pues incluso habian sido clavadas a golpe, con grave dafo
para la integridad de las pinturas clavos, en varias tablas desde su parte delantera.

Con motivo de la guerra civil y los traslados a que se vio sometido, el retablo perdi6
doseletes y elementos ornamentales y sufrié gravisimos dafios en alguna de las pol-
seras. También se acentuaron unos agrietamientos ya incipientes y perceptibles en viejas
fotografias, que afectan, sobre todo, a la tabla de la Virgen de los Angeles y a la de
la Santa Cena, en sentido vertical, debido a fallos en el ensamblaje y a haber cedido
algunos travesanos originales de reforzamiento en el dorso. Ha de tenerse en cuenta,
al respecto, el gran tamafo de ambas tablas (2’10 x 1’70 la Santa Cena; 165 x 1'70
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la tabla de la Virgen) y, en proporcién al mismo, su escaso grosor. Es esto, junto a
otras razones entre las que cuentan las alteraciones ambientales a las que se ven some-
tidas, lo que hace desaconsejable su remocién del lugar para exposiciones.

Aparte lo indicado, las tablas se hallan en relativo buen estado y conservan su
espléndido colorido y la integridad de las figuras. La intervencién mas considerable se
limitdé a un repaso y limpieza en 1858, seguramente con motivo de su integracion en
el oratorio episcopal. En esa ocasién se pintaron en tonos rojizos los nombres de apos-
toles y santos en las aureolas doradas, el de Judas en la bolsa y una forma crucifera
en las aureolas del Cristo de la Cena y del Nifio en la tabla de la Virgen; en la orla
de la veste de San Miguel, bajo la armadura, la inscripcién: Lapis pretiosus operimentum
tuum. La zona inferior de la tabla de la Santa Cena sufrié en época desconocida un
corte, hecho seguramente para acoplar un tabernaculo; aunque no hay constancia docu-
mental, seria también en 1858 cuando se recubriria adaptandole una tabla pintada imi-
tando el tipo de solado y una pata del banco de los apdstoles. Aparte de esto, en tiempos
recientes o con motivo de su remocién para la exposicién «El siglo XV Valenciano»
y su readaptacion, las intervenciones se han limitado al imprescindible refrescamiento
y proteccion de los soportes.

Con frecuencia se ha indicado que este retablo fue objeto de un enojoso proceso
entre los cartujos y el cabildo catedralicio para recuperarlo tras el desalojo del monas-
terio en la Guerra de la Independencia, al retornar los monjes a Vall de Christ. Y yo
mismo, en anterior escrito, me hice eco de tal versidn (19). La documentacion exis-
tente al respecto en el archivo catedralicio y las referencias de la Crdnica del P. Vivas
sefalan decididamente otra obra muy posterior: un retablo del siglo XVIII que presidia
la capilla de San Martin y habia sido realizado, tal vez en sustitucidon de otro anterior,
para el culto de la imagen de la Virgen con el Nifio llamada «La Primitiva» que los monjes
habian promovido al culto tras un intento de colocarla en la Cueva Santa sustituyendo
al relieve original y diversos choques con el obispado (20). Segun el P. Vivas, el retablo
mayor de la iglesia de San Martin en el que esta la imagen de la Virgen «se hizo por
los afios 1753 en la villa de Xérica por Vicente Sanz». Luego habla de los lienzos del
retablo pintados por Bautista Sufier y Joaquin Campos: La Virgen de los Angeles, San
Martin, San Hugo, la Cena, San Bruno, San Juan Bautista y San Francisco. Tras com-
pletar la descripcion, y luego de un inciso, concluye, refiriéndose a ese retablo: «En
el afo 1812 en la guerra de la Independencia con Francia se llevaron el altar de San
Martin a la ciudad de Segorbe y lo han tenido dieciocho afnos y nos ha costado un
grande pleito con el Cabildo y se gané por Madrid, y por esa causa faltan algunos lienzos
de los que nombro del dicho altar de San Martin» (21). El hecho de citarse lienzos que
tematicamente coinciden con algunas tablas del retablo de la Santa Cena ha podido
dar pie a tal interpretacion. Sin embargo, no existe correspondencia alguna.

Por otra parte, la misma Crénica da una serie de noticias con motivo del altar de
la iglesia principal, obra de Orliens, parcialmente conservada hoy como altar mayor
de la iglesia parroquial de Altura. Entre la realizacion de la estructura y el dorado pasan
afos. Es un tiempo en el que parecen haberse integrado a él diversas pinturas de otras
procedencias y épocas hasta que definitivamente se colocaron las de Ximénez Donoso
y Espinosa, desgraciadamente desaparecidas. De forma bastante confusa para per-
mitir conclusiones, el P. Vivas habla de «Nuestra Seriora de los Angeles sobre una nube
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rodeada de ellos» como titular, lo cual no corresponde a la existente en el retablo de
la Santa Cena. Y en los colaterales, «dos lienzos» con San Juan Bautista y San Bruno
con la calavera y las siete estrellas, que tampoco son los del retablo. Todo esto corres-
ponde a un plan iconografico bastante comun a retablos de templos cartujanos, pero,
insistimos, no es aplicable a los laterales de retablo que nos ocupa. Asegura el cro-
nista que tales obras, junto con la Oracion del Huerto y el Prendimiento, que estaban
en las pilastras «contestan nuestros padres antiguos que las pint6é un famoso flamenco
llamado Jorge Sevilla»... Pero —afiade— «también dicen ser estas sobredichas pinturas
de Juan Exarch y que costaron trescientos florines de oro en el afio 1454» (22).

No parece que esas notas puedan referirse al retablo de la Santa Cena. En cambio,
por lo que hace al autor, podria muy bien tratarse de Joan Reixach, y tanto el nombre
—a pesar de la incorrecta transcripcion— como la fecha, son muy sugerentes para
apoyar el trabajo de Reixach en la Cartuja y la existencia de un retablo, descabalado
ya en la época del siglo XVIl a la que se refiere el cronista, al que habria podido perte-
necer el Calvario, aun ahora existente y que no se corresponde con las tablas del de la
Santa Cena, como mas adelante se indica. Por lo demas, el hecho de que algunas
tablas se hallasen en las basas de las pilastras parece indicar un tamafio mediano o
pequefo propio de escenas de las calles laterales o, segun como se conciba, de la
predellia.

El triptico de la Virgen, San Juan Bautista y San Bruno sefalado por el P. Vivas
no se corresponde con el superior del retablo de la Santa Cena que describimos deta-
lladamente a continuacién y forma indudablemente un conjunto tal como existe. Cabria
la hipotesis de que por esos afios o con no mucha diferencia trabajasen alli Jacomart
y Reixach en méas de una obra y con distinto destino, pues parece tratarse de dos
retablos. El hecho de que el atribuido mayoritariamente a Jacomart tenga como tabla
principal la Santa Cena puede conducir a un destino en capilla u oratorio de la Euca-
ristia. EI que incluya también temas como San Juan Bautista o la Virgen de los Angeles
—en este caso como Virgen de la Porciuncula— no es nada extrafio aunque estuviese
en otro lugar que no fuese el retablo de la iglesia principal. En cambio no incluye a
San Bruno y si a San Martin —Santo del gran promotor y mecenas del cenobio
cartujano—, cuya primera iglesia esta dedicada al Santo obispo de Tours.

El Retablo de la Santa Cena ha llegado a nosotros sin predella y sin el cuerpo
superior del Calvario en el centro, mas sus dos tablas laterales cimeras, que cabe
suponer se correspondiesen con el Angel y la Virgen, formando por separado, aunque
interrelacionadas, la Anunciacion, como «exordium nostrae redemptionis». Es remate
bastante frecuente en la retableria valenciana —casi obligado durante bastante tiempo—
y que hallamos también en ejemplo tan cercano en tiempo y lugar como es el retablo
de San Miguel, en Altura. Tiene ciertos reflejos, aunque lejanos, del programa icono-
grafico derivado del «Speculum Humanae Salvationis» (Espejo de Salvacion) de Ludolf
von Sachsen que, en forma reducida, se venia reflejando frecuentemente en retablos
del siglo XV. De esta parte cimera faltan asimismo las polseras. Una tablita concebida
en sentido horizontal con dos medias figuras en el centro y cuarteles romboides para
escudos desaparecidos en la decoracion dorada lateral, se corresponde en su largo
con el ancho de las tablas principales. No estaba incluida en el conjunto del oratorio
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EL RETABLO DE SAN MARTIN

Tratamos aqui el Retablo de San Martin, de las Monjas Austinas de Segorbe. Se
halla actualmente en el locutorio del convento y presenta antiguos dafos en los ojos
de algunas figuras, otros dafos menores y algunos repintes. Tiene unas medidas de
3’25 x 2’47 y se halla completo en cuanto a las figuras, escenas y tablas importantes
del conjunto, habiendo perdido predela (si la tuvo, lo que ha de suponerse como normal)
y polseras. Por antiguas fotografias sabemos que hasta la guerra civil de 1936 con-
servaba todavia las polseras de la tabla cimera del Calvario, con las figuras de dos
santas en los laterales (Santa Inés, con palma, libro y el cordero, y otra santa martir,
con palma, libro y cruz, que Tormo identifica con Santa Tecla por la cruz, aunque tal
simbolo suele verse también en algunas representaciones de Santa Eulalia). La polsera
del remate lleva los profetas Jeremias e Isaias en bustos y con cartelas indicadoras;
en el centro, entre ambos, escudo cuartelado en losanges con ias barras en los cuar-
teles superior e inferior y el aguila «pasmada» en los iaterales. El retablo es de los de
tres calles, con montantes y varillaje en madera dorada, rematando en torrecillas y orna-
mentacién de cardinas sobre las calles laterales. No lleva figuras en las entrecalles.

En la calle central, el titular, San Martin, como obispo, entronizado, en la tabla prin-
cipal (1’40 x 0’82 cm.). Sobre ésta, la Virgen con el nifio, sedente en trono y rodeada
de angeles musicos y otros oferentes con salvillas de rosas (066 x 0’82 cm.); como
tabla superior (0’72 x 0’82 cm.), el Calvario. En las calles laterales, en tablas y escenas,
todas de las mismas dimensiones entre si (0’62 x 0'62 cm.), se desarrolla un ciclo
iconografico de San Martin en seis escenas, tres por calle, que, en cuanto al orden,
van de arriba abajo empezando por la calle izquierda del observador y representan:

1.— _.n Martin, a caballo, parte su capa con un pobre.
2.—El suefio de San Martin.

3.—Bautismo de San Martin.

4.—Apariciéon de la Virgen a San Martin.

5.—La Misa de San Martin.

6.—La muerte y entierro del Santo.

Tratase de un ciclo reducido que incluye las escenas principales y mas frecuentes
en los ciclos iconograficos a que la devocién y el culto a este santo tan popular desde
remotos tiempos ha dado lugar. Algunas pertenecen a los siete «ituli» que recogia ya
la mas antigua hagiografia de San Martin (30), incluidos en el mas antiguo ciclo icono-
grafico de que se tiene noticia y estaba en la decoracién de la primera basilica de Tours,
del siglo V. Otras, como la Misa o la aparicién de la Virgen, se recogen en la Leyenda
Dorada. No creo necesario recordar la enorme, casi increible popularidad de que gozo
el culto y la devocion a San Martin, que fue considerado el «decimotercer apostol»,
e igualmente su fiesta que, por celebrarse el 11 de noviembre, marcaba con ella y una
serie de costumbres con tal motivo surgidas, el comienzo del invierno. Culto y popula-
ridad que se extendieron también por el territorio de la antigua Corona de Aragdn y
que a la vuelta del siglo XIV y el XV se ve favorecida por el hecho de ser este el nombre
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del rey Martin el Humano quien, por lo que respecta a la zona del Palancia, tuvo especial
predileccion por la misma como promotor de la Cartuja de Vall de Crist y Sefior de
Segorbe.

En la primera escena, San Martin, joven y de rubia y casi femenil cabellera, con
gonela de brocado, esta sobre el caballo y con la espada parte ia capa con el pobre.
Este, que en otros casos adquiere los rasgos fisondmicos de Cristo al que simboliza,
lleva aureola. El caballo va con ricos y vistosos aparejos y gualdrapas. La escena tiene
lugar en paisaje como fondo, con ciudad, castilio, caminos y lejanias de montanas, muy
a la manera de los calvarios. La zona superior que corresponderia a cielo y nubes,
va dorada y con el adorno de dibujo en lineas, perlas y grumos comun a otras escenas
o figuras del retablo y también a la obra en general del taller de Jacomart y de Reixach.

La escena que representa el Suerio de San Martin se sitda sobre fondo de corti-
najes verdosos, siendo bien visible el escudo de Montesa colgado, un arcén con herrajes
y algunos objetos en los estantes de una alacena. El santo, en el lecho, que se situa
sobre una plataforma a modo de tarima de madera, destaca con sus blancas sabanas
y colcha de brocado en tonos rojizos. En la parte superior aparece Cristo sentado, entre
nubes y rodeado de angeles, mostrando el manto. En la tabla del bautismo, |a pila bau-
tismal, con su gran base, su pie columnado con sotocaliz en hojas y la forma polilo-
bulada de la pila misma, adquiere un especial protagonismo, juntamente con el rico
solado. Es en éste donde se muestra mas variedad en el muestrario de azulejos valen-
cianos, el aguila «pasmada» propia de los emblemas, el ledn, el pardalot, junto a otros
de dibujo puramente decorativo en aiternancia con los que llevan la cruz inscrita en
un rombo. Centrado en linea con la pila bautismal, al fondo aparece, presidiendo la
capilla baptisterio, un triptico con la Virgen, San Pedro y San Pablo, remate de Cal-
vario y predela parcialmente visible con el Varéon de Dolor, la Virgen y otra figura. A
un lado se situa el ministro, con clérigos y otros personajes acompanantes; al otro, los
acompanantes de San Martin que, inclinado sobre la pila, recibe el agua bautismal.
Los personajes, varios de los cuales presentan picados los ojos con dafios que sefala
ya y lamenta Aguilar en la referencia que hace de este retablo en su libro (31), consti-

tuyen un buen muestrario de tipos y de variedad de vestimentas.
Ante esta escena viene necesariamente a colacion la paralela del Bautismo de San

Agustin, con una agrupacion mas agil y acertada, mas delicada solucion de las figuras,
y, sobre todo, con distinto concepto del espacio, resuelto mediante la disposicién de
las columnas y el vacio del suelo hasta el ventanal por detras de los nifios de la zona
derecha. Es un buen ejemplo de las semejanzas y las diferencias, las relaciones que
hallamos constantemente en el conjunto de obra de Jacomart y Reixach, con la difi-
cultad de la separacién en muchos casos y para cuya explicacion ha de tenerse mucho
mas en cuenta la importancia del trabajo comun en taller con la diversidad de colabo-
radores especializados bajo la direccién de un maestro responsable.

Muy bella es la escenita que representa la Aparicion de la Virgen a San Martin,
acompafada de Santa Inés y Santa Tecla. Segun la narracion de la Leyenda Dorada
(32), hallandose en su estudio, los discipuios le habrian oido hablar con otras personas.
El mismo santo les habria confiado luego la excepcional visita celeste. En la version
de Segorbe se agregan como acompafiantes también San Pedro y San Pablo, y un
monje presencia la escena desde la puerta. El santo va con capa pluvial de brocado
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Un fondo de arquitectura con ventanales y un absidiolo avenerado de tipo renacen-
tista sirve de fondo para ubicar la escena de la Misa de San Martin con el milagro del
globo de fuego.

También este es un tema recogido en la leyenda Dorada, que algunos estudiosos
denominan «a segunda caridad de San Martin». Segun esa versién, encaminandose
San Martin para celebrar ia misa, se habria encontrado con un pobre desnudo. Mando
a su archidiadcono limosnero que lo atendiese con ropas adecuadas v, retardando éste
el hacerlo, ya en la sacristia se habria despojada el santo de su tanica dandosela al
pobre. Luego se puso unos harapos que el diacono tenia en la sacristia para otros usos,
restos que al santo apenas le cubrian el cuerpo, dejando las piernas y los brazos des-
cubiertos en gran parte. En el momento de la elevacién, los asistentes vieron descender
sobre su cabeza como un globo de fuego, simbolo de su ardiente caridad. Autores como
Fortunato de Poitiers en su Vita Martini, afiaden que milagrosamente sus brazos apa-
recieron también cubiertos de unas mangas que luego se conservaron en Tours como
reliquias y se denominaron «bonnets de Saint Martin», segun recuerda Reau (33). En
la version del retablo de Segorbe, la bola de fuego aparece como llama radiante. El
santo, con casulla de brocado, como la dalmatica del didcono que le asiste y el frontal
del altar, celebra cara a éste, donde aparece sobre la mesa misma, como era ya corriente
en ese tiempo, el retrotabulum con la predela donde se aprecia el Cristo Varén de Dolor
o Imago Pietatis como fondo del céliz. Por encima del triptico, dos angeles colocan
al santo los manguitos de la leyenda. Sobre el altar, ademas del caliz, aparece a un
lado la mitra y un candelabro. Puede apreciarse también el tipo de mantel y su deco-
racion. Un apifado grupo de personas variadas —hombres, mujeres y dos nifios—
asisten arrodillados y presencian el prodigio. Gabriel Rouches, en sus comentarios al
retablo, que sigue atribuyendo a Jacomart, destaca precisamente esta escena, de la
que sefala su variado colorido y que «déborde d’'un sentiment ingénu» (34).

Finalmente, el Entierro de San Martin que cierra las escenas de este ciclo icono-
grafico. El santo, tendido sobre el lecho, que lleva cubierta de rico bordado, como una
de las constantes mas caracteristicas del retablo, aparece con habitos pontificales;
casulla gética igualmente de brocado, mitra y baculo y las manos cruzadas sobre el
pecho. Por detras, el numeroso grupo del cortejo de clérigos y asistentes, jévenes clé-
rigos con cruz y candelabros, el ministro con libro e hisopo y otros clérigos y estudiosos
con mucetas, lobas y un variado muestrario de vestimentas y cubiertas de cabeza, asi
como algunos asistentes mas.

En la calle central, la tabla cimera presenta, como es habitual en estos retablos,
el Calvario, con la crucifixion segun el esquema tan preferido del taller, y que encon-
tramos también en otros retablos de la 6rbita Jacomart-Reixach, como el de San Lucas
del Museo Catedralicio: dos rocas o montes con brusco corte enmarcan el paisaje y
sirven de fondo a las sentadas figuras de la Virgen y San Juan Evangelista, arrebu-
jados en amplios mantos de muitiples pliegues; a veces, como sucede en el de Cati,
se agrega la Magdalena a los pies de la Cruz. Cristo de tres clavos y cruz baja, con
los pies muy cercanos al suelo cuando no lleva la figura de la Magdalena, como en
esta tabla, en la que comentamos seguidamente y en la mas temprana del retablo de
Villahermosa. Un Cristo exangue, vertical, con abundante sangre de la herida del costado
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en talla de madera dorada. En el Calvario del Retablo de San Lucas, con sabor casi
de miniatura, el paisaje, aun siendo ideal y simbdlico, adquiere unos valores muy dis-
tintos a los de estos otros ejemplos.

Este esquema se repite también en la tabla suelta del Museo Catedralicio de
Segorbe, pero con mucha mayor precision en el dibujo, mas cuidada ejecucién y expre-
sividad en las figuras de la Virgen y San Juan. También se ha cuidado mucho mas
el paisaje, el detallismo y calidades en plantas, hierbas y ramaje, asi como en la ciudad
de fondo, de aparatosa y fantastica arquitectura. En general, tabla, respecto a su pareja
del Retablo de San Martin, de superior calidad. Con frecuencia se ha supuesto perte-
neciente al conjunto del Retablo de la Santa Cena. Pero ni por medidas (123 x 123 cm.)
ni por caracteristicas lo parece. Y, desde luego, aungue superior a sus paralelas, no
la juzgamos de Jacomart, sino obra de Reixach y perteneciente a otro retablo distinto,
desaparecido, que ni siquiera sabemos con seguridad que procediese de la Cartuja.
Lo que si es cierto es que se encontraba antes de la guerra civil de 1936 en la sacristia
del oratorio episcopal de Segorbe y que fue retocada al mismo tiempo, por la misma
mano y con el mismo tipo de pintura que el Retablo de la Santa Cena. A los lados,
por debajo de los profetas de la entrecalle (Jeremias y Abacuc), lleva la constancia de
esa intervencion: Noviem. 18 ANO 1858. E! tratamiento, el toque y el tipo de pincelada,
los recursos en general y para ciertas zonas de carnacién y sombreados se corres-
ponde con el que es comun al retablo de San Martin. Esta tabla, sin embargo, permite
concluir que el retablo al que pudo pertenecer era de considerable tamano, llevaba
también figuras en las entrecalles y, a juzgar por lo que resta, seria de notable calidad.

En la obra de Reixach, la crucifixion que mas difiere del esquema indicado es la
del Retablo de Santa Ursula, que acoge grupo mas numeroso de figuras, de acompa-
fiantes de Maria y San Juan,-a un lado; al otro, de soldados. Concepcién mas acorde
con el gusto predominante en la pintura catala yese | ric

Entre esta tabla cimera y la del titular, segun solucion frecuente en la retableria
valenciana de la época, va otra representando a la Virgen entronizada, rodeada de
angeles, en grupo parejo de tres a cada lado, arrodillado uno de cada grupo en el
homenaije floral; por detras, e igualmente en posicion pareja, los restantes, con grandes
cartelas musicales de notacion gregoriana. La Virgen, que lieva tunica de brocado y
manto azul de vuelta verdosa y con la caracteristica orla perlada, no se halla en posicién
frontal, sino vuelta hacia la derecha e inclinada hacia el Nifo, que lleva una mano hacia
la barbilla de la Madre, como un recuerdo ain de la tipologia de la Virgen de ternura.
Esta va, segun es habitual, coronada, mientras los angeles llevan cintas sujetadoras
de las rubias cabelleras, con broche de cuatro perlas sobre la frente. Como fondo del
trono, pano de brocado.

Necesariamente entra en consideracion, ante este panel, el del Retablo de Jativa,
con semejante composicion, pero alli con el tema de la entrega de la casulla a San
lidefonso, para comprobar las distancias existentes aun dentro de parecidos esquemas
compositivos, la variedad de soluciones y actitudes que animan la escena. También
la mas tardia version del Retablo de Cubells, con la variante del santo que presenta
la donante a la Virgen, lo que lleva a una distribucion diversa de los grupos de angeles.
Y, desde luego, trae el recuerdo de la magna tabla con la Virgen de la Porciuncula
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figuras de dificil identificacién—. La capa, plegada sobre el seno, cierra con belio broche;
ia mitra va cuajada de pedreria y perlas en ejecucién cuidada y minuciosa. El santo
sostiene con mano enguantada, en la que lleva broche y cuatro anillos, un libro abierto;
con la otra, en la que se ven igualmente tres anillos y el aplique del guante, sujeta
el baculo, que es una preciosa obra de orfebreria pintada como grisalla, percibiéndose
bien la macolla con figuras en templetes géticos y la Virgen sedente con Nifio y angeles
de la vuelta superior. El trono, de marmoles cosmatescos a la manera italiana, es pieza
de gran belleza y perfeccion. La parte superior de la figura de San Martin destaca sobre
un fondo de brocado que parece repintado y que es sostenido por dos angeles. A la
izquierda, a los pies del santo, va el donante, arrodillado, con habitos canonicales, des-
tacando la lobra de piel. El donante, en consecuencia, parece haber sido un canénigo
—de Segorbe o no—, tal vez relacionado por vinculos familiares con la casa real de
Aragén o con el Seforio de Segorbe, todavia no ducado cuando se realizé el retablo.
Asi parece confirmarlo el escudo con los cuarteles barrados y el aguila que figuraba
en la polsera superior.

El sefiorio de la figura en general, la cuidadisima ejecucion de la tabla, tambien
en sus pormenores, la grandeza de esa figura de San Martin, en concepcion rigurosa-
mente frontal y, sobre todo, la hermosisima cabeza, de mirada fija y penetrante, cau-
tivan verdaderamente la atencién del observador. Una vez mas hemos de recurrir a
las tablas de Jativa, del retablo de Santa Ana, donacién de Alfonso de Borja siendo
ya cardenal y realizado con anterioridad a su elevacion al trono pontificio con el nombre
de Calixto IlIl, como punto obligado de referencia, por el planteamiento de las figuras
sedentes en las dos tablas laterales y otros pormenores. El donante se halla arrodi-
llado a los pies de San lldefonso, el cual esta entronizado en elegante trono de arqui-
tectura renacentista y echa amigablemente la mano sobre el hombro del cardenal Borja.

C juntc ca ¢ 1t Tri o
la tabla central y a los lados, igualmente en tronos, con ornamentos pontificales y amplios
ropajes de rico brocado, San Agustin, en trono de gética arquitectura, con su madre
Santa Ménica, como pareja del donante a los pies del ya citado San lidefonso.

Sin llegar tal vez a la monumentalidad y grandeza del San Martin del retablo de
Segorbe —a propdsito del cual hay autores que evocan la imponente solemnidad del
Santo Domingo de Silos de Berruguete que se halla en el Museo del Prado—, estas
figuras, atribuidas generalmente por los autores a Jacomart, estan sin duda alguna muy
en la linea del santo obispo de Tours del retablo de Segorbe. En ella, la peculiar manera
de pincelada un tanto ruda que Reixach emplea para moldear las carnaciones y en
sombreados, aparece bastante suavizada, si se compara con el escaso cuidado en la
ejecucién y manera de otras tablas. Tampoco se da en las tablas de Jativa. Es trata-
miento este que difiere también del empleado para los pliegues, moldeados de carna-
ciones y cuidado detallismo de otros aspectos de las tablas del retablo de la Santa
Cena de la Catedral de Segorbe.

Resumiendo un tanto, podriamos afirmar respecto a la atribucidén, de la forma
siguiente: En una primera etapa de los estudios, siguiendo a Tramoyeres, Bertaux y
otros, Tormo crea un bloque de obras que se adscriben a Jacomart. Entre ellas, y como
una de las piezas maestras, viene a considerarse el retablo de San Martin. Actualmente,
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la critica sigue considerandolo como obra de primer orden, pero adscribiéndolo a
Reixach. Ya hemos citado alguno de los testimonios, que podriamos concluir con la
expresion tajante de Gudiol: «<Su obra maestra es el retablo dedicado a San Martin»
(38). Las reservas, sin embargo, perviven y vuelven a aparecer en cierta medida en
los mas recientes articulos, como Company-Garin, quienes, al incluirio en el elenco de
obras de Reixach, afiaden: «mayoritariamente suyo y no de Jacomart, aunque hubiera
podido ser contratado por ambos» (39). Por mi parte, tras largos y detenidos estudios
y observaciones —son muchos los afios con oportunidad de contemplarlo, al par que
las tablas del de la Santa Cena—, creo que se puede mantener la reserva y la inter-
vencién de Jacomart, si bien es dificil precisarla, debido al trabajo de los diversos cola-
boradores del taller. No deja de ser sintomatico que ciertos recursos, como los de las
manos —quizé lo mas detonante del San Martin—, el dibujo de los fondos dorados,
la preferencia por las perlas y la manera de realizar los brocados —cosas todas estas
de una rara perfeccidon—, sean constantes de toda la obra, de uno y de otro, y se halle
por igual en esta como en otras, incluido el retablo de la Santa Cena, aunque en éste
con notables diferencias de perfeccion, detallismo y transparencias. Una vez mas creo
que se ha de recurrir a la diferenciaciéon y especializacion de trabajos dentro de un
mismo taller. En el presente caso, si es cierto que el retablo puede considerarse mayo-
ritariamente obra de Reixach, también lo es la presencia de Jacomart en el espiritu
y la forma de algunas escenitas, como la del bautismo y quiza también en la de la
aparicion de la Virgen. Pero, sobre todo, la tabla del titular, San Martin entronizado,
que juzgamos mayoritariamente suya, aungque haya podido intervenir Reixach en algun
detalle, igual que alguno de los especialistas en dorados y gofrados.

También se ha aludido con frecuencia a la procedencia del retablo, habiéndose
supuesto, a veces, con bastante gratuidad, segun nuestra opinién, que pueda proceder
de la cercana cartuja de Vall de Crist. El argumento principal no es otro que el de la
proteccion a esta cartuja por parte del rey D. Martin, verdadero promotor y fundador
de la misma, cuya primera iglesia, aun existente, estuvo dedicada a San Martin de Tours.
Las cronicas de la Cartuja, muy minuciosas con frecuencia, dejan entrever de modo
confuso que alli trabaj6é Reixach, pero no mencionan este retablo en ninguna de las
ocasiones. Tampoco con motivo de la renovacién de la capilla y el nuevo retablo de
la misma realizado en el siglo XVIIl, como hemos indicado mas arriba.

Sin embargo, hay noticias de la existencia desde antiguo en Segorbe —donde ahora
. se halla el Convento de Monjas Agustinas—, de una pequefa iglesia dedicada a San
Martin, con anexo beaterio, tal vez de beguinas. Segun parece, habria sido fundado
por el rey D. Martin el Humano, Sefior de Segorbe, al tiempo de la fundacion de la
Cartuja en los Ultimos afios del siglo XIV. «Es probable que en aquella temporada hiciera
edificar don Martin la capilla dedicada a su santo, en el lugar en que ahora esta el
de Monjas, al término de la bajada del castillo cerca de la muralla en la parte alta de
la ciudad. El precioso retablo en que estan representados los principales sucesos de
la vida de San Martin existe todavia en la sacristia, desfigurado por una mano grosera
que se entretuvo en sacar los ojos de las imagenes», escribe el obispo Aguilar (40).
No es nada rara la existencia de un beaterio en una época de fuertes movimientos
espirituales como la del tardo medievo, cuando albigenses y cétaros, begardos y
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LA PINTURA HISPANOFLAMENCA: CARACTERISTICAS GENERALES

Antes de comenzar el estudio concreto de los tres maestros aludidos consideramos
oportuno hacer un pequefio esbozo del estilo pictérico en el que formularon sus pro-
puestas artisticas. Ello facilitara una mayor comprensién de sus respectivas obras, asi
como el especifico sentido de sus valores plasticos.

La pintura que de forma genérica viene llamandose hispanoflamenca se corresponde
en Valencia, y ‘en practicamente el resto de la Peninsula, con aquella que se desa-
rrolla, «grosso modo», a lo largo de la segunda mitad del siglo XV. Hasta entonces se
habia pintado en Espafa dentro de los presupuestos del Gético Internacional, cuyos
logros o caracteristicas fundamentales hay que centrarlos en fa busqueda de un cre-
ciente naturalismo figural. Un naturalismo, sin embargo, que todavia opera en el marco
de unas categorias de representacion bastante convencionales: figuras de canon des-
proporcionado, estilizaciones a veces desconcertantes, rostros de claros componentes
caricaturescos, masa y volumenes (en figuras, paisajes y fondos arquitecténicos) que
se resuelven con policromias violentas, a veces estridentes, que no modelan un espacio,
y tantos otros elementos dureos y decorativos que nos remiten a un mundo en que
la fantasia todavia esta por encima de la «imitationes del vero» que tanto propugnaron
los cuatrocentistas italianos y flamencos.

A partir de 1450, y en Valencia mas de diez afios antes, se produce un cambio
sustancial en muchos de los talleres adscritos al Goético Internacional. Por diversas
razones de indole politica, econdmica y social que no vamos a exponer, Espana, en
palabras de José Gudiol, «se inundé de obras de pintura flamenca» (1). Ello supuso
una profunda depuracion de la propuesta naturalista elaborada por el Gético Interna-
cional. En efecto, a partir de 1450 se agudizé enormemente el concepto de captacion
de la realidad, y los pintores, sin abandonar todavia el gusto por los brocados o por
un fastuoso decorativismo aureo, profundizaron mucho mas en la mimesis fidedigna
de la realidad humana. No se trata naturalmente de un cambio repentino, pero si lo
suficientemente constatable como para que podamos hablar de una nueva corriente
pictdrica en el suelo espafiol.

Diversos monarcas (Alfonso el Magnanimo a la cabeza), nobles, 6rdenes y capitulos
eclesiasticos jugaron la carta de la moda flamenca, como lo demuestra, por ejemplo,
el viaje de Jan Van Eyck a Espafa alrededor de 1425 (2), o, en lo referente a la pintura
valenciana, el de Liuis Dalmau a Flandes en 1431 (3), donde a buen seguro conocio
y estudié muy de cerca la novedosa pintura eyckiana.

Se iniciaba de ese modo un adopcién hispana del crudo y tangencial lenguaje fla-
menco, si bien resuelto de forma un tanto particular en segin. qué escuelas de
nuestra Peninsula. La valenciana, que es sin duda la que mas nos interesa en el pre-
sente trabajo, se nos revela como la mas precoz en Espafia, amén de la mas purista
en sus inicios. Lo suyo no fue una insercién de caracter lento y paulatino, sino, al menos
en sus comienzos (1436-h. 1450), una verdadera irrupcion de la nueva oferta flamenca.
En efecto, una obra tan importante como «La Verge dels Consellers» (Museo de Arte
de Catalufa, 1443-1445), realizada por Lluis Dalmau, constituye una transposicion prac-
ticamente literal del lenguaje eyckiano en tierras valencianas. Y algo similar sucede
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con la obra atribuida al flamenco afincado en Valencia, Luis Alimbrot, si bien descono-
cemos la exactitud documental de la obra que se le atribuye.

Sin embargo el poderoso substrato del Goético Internacional valenciano no desapa-
recio en absoluto. La herencia, por ejemplo, de pintores tan importantes como Pere
Nicolau, Miguel D’Alcanyis o Gongal Peris no fue eclipsada por completo, si bien muchos
de ellos ya practicaron en la primera mitad del siglo XV un lenguaje cuya impronta
nordica (flamenca), via Marsal de Sas, siempre fue una especie de constante. Con todo,
los pintores que posteriormente estudiaremos, activos en el Alto Palancia, evidenciaran,
aunque con marcado tono menor, que la herencia Internacional no se borr¢é de los
talleres valencianos de forma repentina. Se conjugé con la nueva moda ndrdica, dando
lugar a lo que justamente lamamos, por su genuidad, pintura Hispanoflamenca.

Pero aun existe otro elemento que vino a turbar el inicial purismo flamenco practicado
por Lluis Dalmau. Nos referimos naturaimente al componente italianc que en cualquier
momento de la hstoria Medieval y Moderna emerge en los talleres pictéricos del antiguo
Reino de Valencia. Al respecto el nombre y herencia del toscano Gherardo Starnina
nos exime de mas comentarios en lo concerniente a la época del Gotico Internacional,
y el poderoso e influyente Jacomart, vuelto con toda seguridad de Napoles en julio de
1451, hace lo propio en lo que atafe a la decisiva década de los afios cincuenta.

A partir de lo dicho, el hispanoflamenquismo valenciano se nos muestra mas nitido,
ademas de en toda su auténtica complejidad. Asi, frente a lo que parece una mayor
fidelidad castellana a la moda —y norma— flamenca, Valencia, como ya fue constatado
en varias ocasiones por Post, elabord una inteligente sintesis pictérica en la que a la
pujante y en cierto modo revulsiva novedad flamenca auné resabios de la tradicion
gotica, asi como no pocas adjetivaciones del lenguaje clasico italiano. Podria pensarse
en una especie de sincretismo insulso, pero nada se aleja tanto de la realidad. Valencia

' Ty stic "2 ¢" acorde
sin duda con la efervescente actividad economica y cultural de la burguesia y nobleza
valencianas de aquella época. En efecto, lo que en un principio podriamos tildar de
heterogeneidad o inseguridad en el norte de la pintura valenciana, no es sino la conse-
cuencia de una busqueda constante de las novedades linglisticas del momento.

Valencia se nos revela, por tanto, como la vanguardia pictérica del siglo XV espafiol.
Excepcional fue su categoria en lo referente al Gético Internacional (cada vez mas estu-
diada y aceptada como la mas importante del pais), enormemente precoz, novedosa
y de calidad en lo que atafie a la oferta flamenca, y punto neuralgico de nuevo, apenas
unos afios mas tarde, en la temprana y cualificada recepcién del Renacimiento italiano,
de la mano de los Osona, del reggiano Paolo da San Leocadio, del Napolitano Fran-
cesco Pagano y del siciliano Riccardo Quartararo.

En lo concerniente a nuestro trabajo cabe constatar un aspecto fundamental: el len-
guaje de los maestros de San Lucas, Segorbe y Altura, aunque no estrictamente uni-
tario, se inscribe en una fase relativamente temprana del flamenquismo valenciano,
si bien ya acusan diversas improntas del influyente lenguaje de Jacomart, amén de
los consabidos resabios del Gético Internacional, especiaimente en lo referente al
genuino Maestro de Altura. Por lo demas los tres son un claro testimonio de la des-
tacada personalidad de la pintura valenciana de la época (en su vertiente Hispanofla-
menca), abordados aqui con la maxima precision cientifica que nos ha sido posible.
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. — EL MAESTRO DE SAN LUCAS

PAIS VALENCIANO, PROBABLEMENTE ACTIVO
EN EL ALTO PALANCIA ENTRE 1450-1465

Todo lo que sabemos de este excelente pintor arranca del retablo que le da el
nombre, conservado en el Museo Catedralicio de Segorbe. Obra interesante ejecutada
con incuestionable maestria, que justifica, por si misma, la anénima personalidad del
Maestro de San Lucas.

Veremos, sin embargo, a continuacion, desde cuando se habla de este Maestro
y cuéles han sido las vicisitudes historiograficas por las que hubo de pasar hasta liegar
a su actual identidad.

1.1. Origen de su nomenclatura.

El nombre de Maestros de San Lucas es relativamente moderno, pues en la guia
de Lloréns Raga, escrita en 1967 (1), todavia no se le considera como tal. En el men-
cionado escrito, como en algun otro mas (2), tan solo se nos habla de Jacomart como
autor del retablo de San Lucas. Y muy pocos autores mas nos hablan antes de 1960,
a excepcion del mas especializado trabajo de Post (3), que viene a ser, como tantas
otras veces en la historia de la pintura valenciana medieval, el estudio mas completo
—ademas de pionero— de un maestro de la pintura hispana. Sin embargo, Post sola-
mente habla de «the Valencian school» a la hora de proponer una posible autoria para
el retablo de San Lucas, con lo cual el problema continuaba abierto. Sorprende, por
otra parte, que obras tan importantes como las historias de la pintura medieval hispana
de Gudiol, Camén Aznar y Yarza (esta ultima sobre todo el arte medieval en conjunto),
ni tan solo citen el mencionado retablo de San Lucas.

Asi fue pasando el tiempo, hasta que en la famosa exposicion «E/ Siglo XV Valen-
ciano», celebrada en Valencia en 1973 (4), Soler d’Hyver fijaba con autoridad la por
ahora definitiva nomenclatura de Maestro de San Lucas. Desde entonces, Garin (5),
Pérez Sanchez (6) y Pitarch (7), han hablado de él con gran naturalidad —aunque de
pasada—, y hasta la «Gran Enciclopedia de la Region Valenciana» (8) incorpora la nueva
nomenclatura; no lo hace asi, en cambio, la «Gran Enciclopedia Catalana». Finalmente
debe mencionarse la justa caracterizacion realizada por Rodriguez Culebras (9) y el
trabajo de Company-Garin Llombart (10).
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1.2. Formacion y caracterizacion estilistica.

No es facil hablar de la posible formacion artistica de un pintor a partir de un solo
y Unico retablo. Asi mismo, la posible caracterizacién de los estilemas que podrian defi-
nirlo, se ve igualmente afectada por la escasez de la obra que se le atribuye. Sin
embargo, la marcada entidad del retablo de San Lucas disminuye nuestra dificultad,
pues una personalidad fuerte y bien definada, a pesar del cierto sincretismo que lo
ditingue, brota de cada una de las tablas que o conforman.

A pesar de que Soler d’Hyver (11) sitda al Maestro de San Lucas muy vincutado
al binomio Jacomart-Reixac, tendremos que precisar ( de hecho Soler ya lo hace) algunas
puntualizaciones. Es cierto, como deciamos —y como parecen reconocer la mayor parte
de los especialistas—, que el substrato de Jacomart esta en la base —y en la superficie—
del retablo de San Lucas. A la postre, si éste aflora en cualquier pintura valenciana
de la época, no tenian por qué ser menos los pintores activos alrededor de Segorbe.

Sin embargo, existen otros aspectos que es preciso tener en cuenta. El primero,
bastante importante para nosotros, es que el anénimo Maestro de San Lucas proba-
blemente ha tenido que formarse a lo largo de los afos cuarenta, y entonces no es
la sintesis de Jacomart lo que mas impera, sino los flamenquismos mas puros de un
Dalmau y —a pesar de que siempre desconocido—, de un Lluis Alimbrot. De hecho,
Post (12) lanza la hipétesis (dificil ciertamente de demostrar) de que el Maestro de San
Lucas podria ser Jordi Alimbrot (hijo de Lluis), guién aparece documentado en Valencia
entre 1463 y 1481. Hoy, tras una reflexién pausada sobre la factura técnica del Retablo
de San Lucas, hemos de reconocer nuestra tendencia a aceptar una posible verosimi-
litud en el planteamiento del profesor norteamericano.

Consideramos bastante llcidas y acertadas las relaciones que Post (137 establece

if h - Y T cek,y 27 ceferiremos T dci  wrnos
del retablo de nuestro pintor. Nos daremos cuenta, por ejemplo, de que el Maestro
de San Lucas es el pintor valenciano que con mas originalidad y personalidad, adopta
los modelos del pintor flamenco. Es decir, asi como Dalmau hizo una transposicion
demasiado literal de los esquemas eyckianos, el Maestro de San Lucas supo adecuarlos
—creemos que con mas inteligencia, originalidad y quiza personalidad— a otras formas
derivadas de Jacomart, o incluso a no pocas evocaciones de la corriente Internacional.
Eso, como veremos, le conferira una huella muy personal, y sin muchos paralelismos
con los pintores valencianos de su época.

Otro aspecto que convendra tener en cuenta a la hora de caracterizar la figura y
la obra del Maestro de San Lucas, es su curiosa aficion —en algunos plafones— por
elementos arquitectonicos del Renacimiento italiano. Eso, que parece una paradoja res-
pecto de los eyckianismos mencionados anteriormente, se transforma en una elocuente
realidad que confiere todavia mas personalidad a nuestro maestro. Personalidad, sin
embargo, ¢*'~ =" ~tvm mase ln assean o nina acnania da gincretismo muy peculiar, a
la vez que muy poco comparablie con Oros pIntores vaiencianos.

En resumen, podriamos concluir que el Maestro de San Lucas se formé en el
ambiente més purista —eyckiano podriamos decir— de la corriente flamenca, pero que
a su vez también se hizo un obvio y I6gico eco de los postulados jacomartianos —y
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1.3. El retablo de San Lucas (1463?, Museo Catedralicio de Segorbe, temple y
Oleo sobre tabla, conjunto de 180 x 118 cm., aunque en la parte de la predela
se alcanzan los 140 cm. de ancho).

Aunque no hay demasiadas noticias documentales sobre los origenes de este retablo,
la primera cosa que tendremos que clarificar es que no siempre estuvo ubicado en
la capilla prioral del Salvador, en el claustro de la Catedral de Segorbe (14), sino que
durante un tiempo estuvo en la iglesia de San Bartolomé en Peiialba o Carrica; incluso
autores como Tormo y Post propusieron que fuera originario de dicho pueblo (15).

Dividido en seis tablas en el cuerpo central y en siete en la predela, su distribucién
iconogréfica es la siguiente: en la calle central, «San Lucas con donante laico a los pies»
(16) (que es el plafén mas grande —97 x 46— y mas importante), y la «Crucifixion»
o «Calvario» en la parte superior. En la izquierda, de arriba a bajo, «San Lucas muestra
a la Virgen una Verénica de Jesucristo» y «Predicacion de San Lucas». En el de la
derecha, también de arriba a bajo, «San Lucas dice misa y da la comunién a ia Virgen»
y «Predicaciones y curaciones milagrosas de San Lucas». En la predela, de izquierda
a derecha: San Juan Bautista, Maria Magdalena, la Virgen, Cristo Varon de Dolor, San
Juan Evangelista, San Miguel y San Sebastian. ,

De todo el retablo, sobresale, en primer lugar, |a tabla central con la figura en pie
de San Lucas. Fisonémicamente —y tipolégicamente— encontramos paralelismos con
el San Juan Bautista del retablo de San Bavén en Gante, obra de Jan Van Eyck, espe-
cialmente en los cabellos y en la barba. Asi mismo, la geometria quebrada de su indu-
mentaria roja se inspira en los modelos de la pintura flamenca. También en la voluntad
re*-tistica del rostro del donante, encontramos relaciones con las formas caracteris-
ticas de la pintura flamenca, especialmente con la de Van Eyck. Incluso en muchas
mas figuras de las tablas laterales y de la predela observamos que el Maestro de San
Lucas tiene muchas afinidades con la pintura flamenca derivada de Jan Van Eyck.

Pero, ;de dénde podria venirle este conocimiento de las formas flamencas? Ya
hemos dicho que, de no haber viajado a Flandes, solamente podria apoyarse en Dalmau
y en Alimbrot. Podria pensarse, incluso, que a Dalmau lo habria podido conocer en
Barcelona, cosa que dudamos. En cambio, sus posibles relaciones con Alimbrot podrian
ser mas verosimiles, si se acepta la teoria de Post. Por nuestra parte ya hemos seiialado
con anterioridad que se trata de una hipotesis bastante convincente.

Sea como fuese, es preciso sefialar, por ejemplo, que el cuidado naturalismo del
paisaje de la Crucifixion —bastante diferente de los convencionalismos de Jacomart-
Reixac—, vuelve a conducirnos hacia el mundo flamenco. La misma arquitectura gética
de la tabla donde San Lucas aparece predicando desde un puilpito, presenta una peculiar
decoracién en las molduras y boceles de los extremos laterales, que lo aproxima nue-
vamente a la pintura flamenca.

En cambio, la concha avenerada que aparece en el centro superior de la tabla donde
San Lucas realiza una curacién milagrosa es tan italiana y tan renacentista, que hemos
de suponer un minimo conocimiento del clasicismo italiano por parte de nuestro pintor.
Y conste que no se trata de un hecho aislado, pues las columnas, los capiteles y el
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Ya las iremos exponiendo en las paginas siguientes.

En efecto, también tendriamos que mencionar una cierta afinidad con algunos pintores catalanes alre-
dedor de los Vergds mas primerizos.




Il. — EL MAESTRO DE SEGORBE

PAIS VALENCIANO, PROBABLEMENTE ACTIVO EN EL
ALTO PALANCIA Y EN CATALUNA ENTRE 1450 Y HACIA 1480

muchas de las nomenclaturas atribuidas a los pintores anénimos del siglo VX tienen
bastante de convencionales, como sucede, por ejemplo, con nuestro Maestro de
Segorbe. Sin embargo, muchas veces es mas conveniente mantener una «convencion»
con la cual todo el mundo se entiende, que no por querer ser mas —o demasiado—
precisos, desembocar en nomenclaturas que se pueden prestar a confusién. En con-
creto, y aplicado al presente caso, consideramos mucho mas viable el nombre de
Maestro de Segorbe, que no el a menudo propuesto de Maestro de la Visitacién. Exa-
minemos, sin embargo, sus numerosas controversias, y tratemos de dar razones por
las preferencias de nuestra propuesta.

2.1. El problema de la nomenclatura: entre el confuso
Maestro de la Visitacion y el Maestro de Segorbe.

Al detenernos delante de la bibliografia referente al que nosotros llamamos Maestro
de Segorbe, nos hemos encontrado con un extremado grado de confusién. Confusién,
sobre todo, por el desconocimiento —u olvido— que unos autores muestran hacia otros.
Al respecto, sorprende muchisimo que cuando Gudiol (1) habla en 1955 de su Maestro
de Segorbe, ni tan solo menciona al Maestro de la Visitacion de Post (2); que en 1966
Camon (3) haga un mutis total sobre el Maestro de Segorbe de Gudiol; y que, finalmente,
Rodriguez Culebras (4), en aras quizds a un mayor ajuste entre autoria e iconografia,
escriba en 1973 sobre «su» Maestro de la Visitacion, olvidandose (5) del otro Maestro
de la Visitacion de Post y Camon, y del de Segorbe creado por Gudiol. ;Qué pasa
reaimente?, ;quién es cada uno de los maestros citados?, ;donde esta la verdadera
razén?

Si hemos de ser sinceros, convendra reconocer que el problema es bien denso
y de muy dificil —o al menos confusa— resolucion. Maxime, cuando la nota predomi-
nante de muchos de los autores mencionados —como de otros mas modernos y actuales
(6)—, ha sido en cierto modo obviar las opiniones de los otros. Es decir, todo el mundo
parece que ha ido apartando y postergando el problema, hasta llegar al presente escrito.
En una palabra, que sin haber participado para nada en la forja del presente problema,
nos ha tocado la dificil papeleta de intentar solucionario.

Para comenzar a hacer viable una verosimil solucién al problema planteado, la
primera cosa que haremos sera exponer, de la forma mas precisa —y concisa— posible,
las diferentes y en ocasiones antagonicas opiniones escritas. Comencemos por la
primera y mas antigua de Post y revisemos sus planteamientos.
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2.2 La propuesta del Maestro de la Visitacion.

En 1935 (7) Post hablaba del retablo de la Visitacién en Segorbe como de una obra
anonima que podria ser del Maestro de San Lucas. Tres afios después (8), y de una
manera que aun hoy nos sorprende, bautizaba a un Maestro de la Visitacion que no
tenia nada que ver con el anénimo Maestro de Segorbe. Es decir, Post descubria un
retablo de la Visitacion en la Catedral de Barcelona, y, a pesar de su extremada afi-
nidad con el homénimo de Segorbe, lo consideraba de una autoria diferente.

Acababa de nacer, pues, un primer'y muy criticable Maestro de la Visitacion, pues,
ademas de adjudicarle muchas obras de dudosa atribucién (9), Post lo consideraba
catalan, y discipulo de Pablo y Rafael Vergds. Y eso, como se ha podido demostrar
(y como ya veremos al hablar de las obras concretas), es bastante inseguro, por no
decir imposible de aceptar.

Insistimos, sin embargo, que aun hoy nos sorprende el hecho de que Post hubiese
relacionado a su Maestro de la Visitacién con los Vergds (10), y nunca con el retablo
de la Visitacion de Segorbe, que él mismo habia estudiado unos afios antes y bastante
a fondo. Sea como fuere, lo cierto es que Post lo incluyé dentro de «The School of
the Vergds family» (11) y, lo que es mas grave todavia, que Camén —en ocasiones
tan impreciso sobre aspectos de la pintura valenciana de los siglos XV-XVI—, 1o mantuvo,
y casi aumentd, en su escrito de 1966 (12).

En sintesis, este Maestro de la Visitacion arranca del retablo del mismo nombre
de la Catedral de Barcelona, alrededor de cuya obra Post y Camén agrupan las
siguientes tablas: una «Piedad» (muy dificil de admitir) del Museo Municipal de Tarrasa,
un «San Blas» (también muy dificil de admitir) que fue de la Coleccién Junyent de Bar-
celona, un «Santo Anénimo» (todavia mas dificil de admitir) de I'Art Institute de Chicago,
una tabla (también dificil de admitir) con dos escenas diferentes: «Bautizo» y «Consa-
gracion» de un santo obispo desconocido, de una coleccién particular en Cambridge
(Massachusetts, U. S. A) y, finalmente, unos fragmentos de un retablo dedicado a «San
Fabian y San Sebastian», que nosotros, insistimos, no vemos en la linea del Retablo
de la Visitacion de la Catedral de Barcelona. Este, como ya se ha dicho, y como volve-
remos a proponer mas adelante, tiene mucho mas que ver con el otro retablo de la
Visitaciéon del Museo Catedralicio de Segorbe.

En cambio, de las obras mencionadas por Post (13) y por Camén (14), nosotros
propondriamos otro subgrupo (al menos en algunas de ellas) que podria denominarse
«Mestre de la Pietat de Terrasa».
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Creado aunque de forma incompleta por Gudiol en 1955 (19), la Unica justificacion
mencionada es «en atencion a su mas importante obra (.....), el retablo de la Visitacion
de Segorbe» (20). Ademas, Gudiol centra con lucidez las caracteristicas de este maestro,
al considerarlo no catalan (como el conflictivo Maestro creado por Post), sino valen-
ciano y relativamente derivado —aunque solamente a grandes rasgos— de Jacomart
y de Reixac.

Ahora, en las paginas que siguen a continuacién, analizaremos los dos retablos
que realmente consideramos de su mano, y seguro que a lo largo de nuestros comen-
tarios se clarifica- mejor la verdadera personalidad y rasgos estilisticos del Maestro de
Segorbe.

2.4. El retablo de la Visitacion de Segorbe (h. 1455-1460, Museo Catedralicio de
Segorbe, temple y 6leo sobre tabla, con dorados y gofrados; conjunto de
360 x 235 cm.).

En un estado de conservacion bastante bueno, el presente retablo esta formado
por un conjunto de once tablas, cinco de las cuales corresponden a la predela. Comen-
zando por el cuerpo principal, su distribucién iconografica es la siguiente: en la calle
central: «La Visitacién con donante a los pies», que es la tabla mas grande y mas impor-
tante (163 x 83‘5), y la «Crucifixién» o «Calvario» en la parte superior. En el de la
izquierda, de arriba hacia abajo: «San Bernardino» y «San Lucas», éste en plena
redaccién de los versiculos treinta y nueve y cuarenta del primer capitulo de su Evan-
gelio. En la calle de la derecha, también de arriba hacia abajo: una «Santa Martir» no
identificada, y un «Santo Obispo» tampoco identificado. En la predela, de izquierda a
derecha: «San Abdén», «San Pedro», «La Piedad», «San Juan Evangelista» y «San
Senén».

Probablemente originario de la primitiva iglesia de la Catedral de Segorbe, se con-
servo en su Aula Capitular hasta 1936. Actualmente esta desprovisto de polseras y
doseletes, dados éstos por perdidos desde 1936. Se conserva perfectamente en las
dependencias del actual Museo Catedralicio de Segorbe y esta justamente considerado
como una de sus piezas mas dignas (21).

A un nivel de andlisis estilistico, el retablo en si refleja una triple confluencia de
elementos pictéricos. Por una parte es incuestionable el obvio y comprensible subs-
trato jacomartiano en la mayor parte de las figuras representadas. Por otra, y de eso
ya hablé Post (22), son también bastante claras las relaciones existentes entre este
retablo y el del Maestro de San Lucas tratado anteriormente. Finalmente, la técnica
de los relieves y gofrados dorados denota una cierta influencia de la pintura catalano-
aragonesa, detectada ya por Tormo en lo referente a sus posibles relaciones con Aragon
(23), y por Post en lo que atafe al ligero trasfondo catalan (de Huguet sobre todo) (24),
que se observa en nuestro retablo.

Bajo nuestro punto de vista aquello que mas rapidamente remarcariamos de este
retablo es su coherencia con la pintura flamenquizante que invade los talleres de todo
el Pais Valenciano. Como ya se ha dicho en su momento, en este aspecto no hay dema-
siadas diferencias entre Valencia y Castellén. Es decir, un parecido denominador comtuin
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En la guia de Lloréns Raga (30) se mencionan algunas cosas muy dificiles de creer.
Se nos dice, por ejemplo, que el retablo fue costeado por el obispo Juan de Tahust
al fundar el Aula Capitular de la Catedral de Segorbe hacia 1417 (31). Se confunden
también algunos nombres de la iconografia representada, ademas de proponer la inco-
rrecta autoria de Jacomart o, mas incomprensiblemente todavia, los nombres de Margal
de Sas o de Pere Nicolau. Digamos también, que otra incorrecta atribucién a Jacomart
fue propuesta: por Vicent Aparici (32).

A partir de los afios setenta sobresalen las menciones que hace Rodriguez Culebras
(33), y dos cortas alusiones de Pitarch (34) y Pérez Sanchez (35). Este ultimo propone
una cronologia entre 1450-1460 y, ademas de reconocer la influencia de Jacomart,
también habla, con razdn, de claras relaciones con la pintura catalana. Finalmente
debemos mencionar los trabajos mas exhaustivos de Company (36), el andlisis sobre
la estructura compositiva de Rambla (37), la amplia sintesis de Rodriguez Culebras (38)
y el ultimo trabajo de Company-Garin (39).

2.5. El retablo de «La Visitacié» de Barcelona (entre 1466 y 1475, capilla dedi-
cada de forma conjunta a La Visitacion, a Nuestra Sefiora de Fatima, a San Lucas
y a San Sebastian; situada en el deambulatorio de la Catedral de Barcelona,
temple y sobre todo dleo sobre tabla, con dorados y gofrados, 231 x 149 cm.
la tabla central, y 216 x 76 cm. cada una de las alas laterales.

De caracteristicas formales bastante parecidas al retablo anterior de Segorbe, éste
de Barcelona ha sufrido en el transcurso del tiempo algunas transformaciones en su
estructura.

y , , ( )
que iniciaimente estaba formado por algunos plafones mas de los que encontramos
hoy. Habia, como minimo, dos tablas que respectivamente representaban a los santos
Justo y Pastor, segun consta en una visita pastoral a la Catedral de Barcelona rea-
lizada en 1578 (41).

Después, hacia 1880 (42) fue repintado y convertido en un triptico, y asi se con-
servé hasta la Gltima restauracion de los afios setenta (43), en que ha quedado tal y
como hoy puede contemplarse: la tabla principal con «La Visitacién con el canénigo
Nadal Garcés», situada en medio, «San Lucas en pie», situado a la izquierda, y «San
Sebastian martir», que queda a la derecha. Todo esto, insistimos, acomodado actual-
mente en un solo y compacto retablo.

Como ya en su momento nos hemos extendido bastante comentando la teoria de
Post sobre este retablo como cabeza de partida de su insostenible Maestro de la Visi-
tacion, reduciremos ahora nuestros comentarios a una estricta valoracion estilistica.

Apoyados —o al menos inspirados— en los planteamientos formulados por Gudiol,
creemos que este retablo es obra del Maestro de Segorbe en una fase de acusada
decreptitud o, mas probablemente aun, con una fuerte intervencion de algin miembro
de su taller. Es decir, al margen de que verdaderamente sean inconfundibles las afini-
dades estilisticas entre el retablo de Segorbe y el de Barcelona, existe en este ultimo
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. GUDIOL, J.: Pintura Gdtica, op. cit., 1955, p. 250.
. POST, VII, 1, 1938, pp. 483-490. Los dos autores, Post y Gudiol, estudian obras que el uno y el otro

adscriben a «su» respectivo Maestro, como es el caso del retablo de la Visitacion de la Catedral de
Barcelona.

. CAMON, J.: Pintura medieval espafiola, coleccion «Summa Artis», vol. XXII, Calpe, Madrid, 1966, p. 413.
. RODRIIGUEZ CULEBRAS, R.: En el catdlogo de E! Siglo XV Valenciano, Madrid, 1973, p. 60.
. O al menos asi se desprende de la bibliografia citada en la obra de la nota anterior. En la actualidad

(op. cit., 1988) coincide plenamente con Gudiol y Company, aceptando la mas precisa nomenclatura
de Maestro de Segorbe; por otro lado ésta ya fue aceptada en su trabajo E/ Rostro de Cristo en el
Arte Espanol, Ed. Urbién, Madrid, 1978. pp. 78-79.

. SOLER D'HYVER, C.: EI Siglo XV Valenciano, catédlogo de la exposicion, op. cit., 1973. Este autor

ni tan sélo menciona al Maestro de Sogorb —o de la Visitacié— en su cuadro sindptico de la pintura
valenciana del s. XV; p. 26 del catalogo de Valencia. GARIN, F. M.2: Historia del Arte de Valencia,
op. cit., 1978, menciona, y entre comillas, al Maestro de Segorbe, sin entrar en ningin posible escla-
recimiento, por otra parte impropio en un libro de visién general como el suyo. JOSE | PITARCH. A.:
La pintura gética en la Corona de Aragon, Catdlogo de la exposicion, Instituto «Camén Aznar», Zaragoza,
1980, p. 60, sdlo habla de «la fuerte personalidad del llamado Maestro de Segorbe=. En cambio en
su obra de 1986: Historia de I’Art Valencia, ni tan solo lo menciona. Finalmente, PEREZ SANCHEZ,
A. E.: Valencia, op. cit., 1985, p. 220, es consciente de la dual nomenclatura existentes entre el Maestro
de Segorbe y el de la Visitacion, y cita las dos. Sin embargo, en ningin momento se plantea —ni
creemos que sea el lugar mas idéneo para hacerlo—, las razones de estas dos nomenclaturas.
POST, VI, I, 1935, pp. 149-152.

Ibid., VII, il, 1938, pp. 483-490, con apéndices posteriores en VIII, Il, 1941, pp. 743-744, fig. 355, y
en IX, ll, 1947, pp. 864-868, fig. 371.

Véase al respecto la critica de AINAUD DE LASARTE, J.: Bibliografia. Post (Ch. R.): A History...; vols.
Vil y Viil, «Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona», vol. |, 2, 1942, pp. 105-111.
Aungue en su ultimo escrito de 1947, vol. IX, Il, p. 864, Post ya empieza a aceptar su posible error
al relacionar obras de su Maestro de la Visitacion con otras de Pablo y Rafael Vergés.

POST, Vil, ll, 1938, pp. 477 y ss.

CAMON, op. cit., 1966, p. 413.
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3.1. Formacion y caracterizacion estilistica.

Bautizado en 1935 por Post (1) al referirse a su retablo de San Miguel de la parro-
quial de Altura (procedente de la ermita de la Concepcién del mismo pueblo), la primera
cosa que conviene mencionar es su acentuada independencia con respecto a los esque-
mas de Jacomart. Es decir, sin negar la existencia de unas ciertas afinidades con los
estilemas jacomartianos, la pintura del Maestro de Altura conecta con otras fuentes.

La situacion, simple en apariencia, hace que nos preguntemos por el motivo de
su independencia respecto de las corrientes imperantes en la Valencia de la época,
y por lo que podria ser una posible razén explicativa a este hecho tan aparentemente
insélito. Es decir, si no apunta hacia Lluis Dalmau o Jacomart, ;donde se habria podido
formar estilisticamente el Maestro de Altura?, ;con qué maestros se habria podido rela-
cionar?

Las anteriores preguntas nos son gratuitas, porque si no es la fuente jacomartiana
la inspiradora de la pintura det Maestro de Altura, como tampoco parece serlo la de
Lluis Dalmau, quizds sera preciso buscarla fuera de la actual geografia del Pais
Valenciano.

En efecto, y sin enfatizar esta apreciacion, creemos que es del mundo catalan
—mas que del aragonés (2)— de donde se nutren las formas pictéricas del Maestro
de Altura. ;Quiere decir eso que el arte de Jacomart no tuvo éxito en el obrador del
Maestro de Altura? Creemos que no se habria de plantear desde esta perspectiva, sino
incluir otro factor, como podria ser el de la cronologia. Es decir, otra cosa que con-
vendria tener en cuenta, y que nosotros —a un nivel de hipdtesis— proponemos en
estas paginas, es la consideracion de una cierta diferencia cronolégica —y geografica—
entre la formacion del Maestro de Altura y la de Jacomart.

Bajo nuestro punto de vista el Maestro de Altura se ha tenido que formar todavia
dentro del Gético Internacional, como se desprende de las diversas reminiscencias
medievales que encontramos en los plafones del retablo de San Miguel en Altura. Natu-
ralmente, también en este retablo podemos observar la incorporacién de no pocos ele-
mentos procedentes de la estatuaria flamenca; sin embargo, en estos momentos nos
importa méas remarcar el aliento Internacional del Maestro de Altura.

Ahora bien, si retomamos el hilo de cual podria ser la procedencia de esta evo-
cacion internacional, tendremos que volver a considerar la influencia de la pintura
catalana. ;Por qué? No lo sabemos con exactitud, pero, o bien porque el Maestro de
Altura es un pintor parcialmente formado en Catalufia, o bien porque mediante un con-
ducto u otro ha recibido las influencias de la pintura catalana. Hasta incluso podriamos
pensar —moviéndonos mucho en el plano de la hipétesis— que el Maestro de Altura
es un pintor de procedencia catalana.

Post (3) habla de incuestionables relaciones entre algunas figuras del retablo de
San Miguel, obra del Maestro de Altura, y de otras de la mano de Huguet, pero nosotros
—sin infravalorar la propuesta de Post— estamos mas de acuerdo con la opinién de
Gudiol (4), quien relaciona la obra del Maestro de Altura con los epigonos internacio-
nales de Bernat Martorell. En concreto Gudiol habla de las relaciones existentes entre
el Maestro de Altura y el cataldn Miquel Nadal, tal y como puede deducirse —por
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3.2. Elretablo de «San Miguel» (h. 1450, sacristia de la iglesia parroquial de Altura,
pero procedente de la ermita de la Purisima Concepcidn; temple y dleo sobre
tabla con numerosos dorados, conjunto de 362 x 325 cm.; falta la tabla central,
la predela original y algunos fragmentos de las polseras). '

En un estado de conservacion bastante bueno (al margen de las piezas desapare-
cidas), la primera cosa que salta a la vista es su extrafia y poco frecuente estructura.
No en vano, Tormo propuso, en 1923 (5), que podria tratarse de dos retablos diferentes,
que serian unidos en una misma estructura a posteriori de su ejecucién original. De
hecho, las dos entrecalles centrales se insertan de una manera incomprensible dentro
de una tabla central con la Virgen entronizada. Sin embargo, a nosotros nos parece
que se trata de un solo retablo (que ciertamente ha podido sufrir aiguna variacion interna),
pues, como muy bien sefalé Rodriguez Culebras, <o conservado encaja bien, esti-
listica e icongréficamente» (6).

Tal y como se conserva en la actualidad, su distribucion es la siguiente: en la calle
central y de arriba hacia abajo: «La Crucifixion», «La Virgen con el Nifio entronizados
y rodeados de angeles» (7) y el vacio de la desaparecida tabla central, que muy proba-
blemente haria alusién a San Miguel. En la calle de la izquierda, también de arriba
hacia abajo: «El Angel Gabriel de la Anunciacion», «La lucha de San Miguel y los dngeles
contra los demonios», y dos plafones verticales con «San Abdon» y «San Senénw. En el de
la derecha: «La Virgen Anunciada», la escena de Monte Gargano popularmente conocida
como el «Milagro del toro», «San Fabian» y «San Sebastian».

Como ya se ha dicho, es preciso recordar también lo que hoy hace como una especie
de amplias entrecalles centrales (cortadas hacia la mitad del retablo) donde encontramos
la representacion de cuatro virgenes martires: «Catalina» y «Béarbara», a la izquierda,
y «Lucia» y =~ Jueda», ala re 1

De las polseras sélo se conservan los fragmentos que rematan la parte superior
del retablo, con las representaciones identificables —de izquierda a derecha— de:
Zacarias, David, Salomén y Amos. Representados en forma exenta, hoy desaparecidos,
se encontraban las figuras de Daniel, Ezequiel, Isaias y Jeremias.

La predela ya hemos dicho que no existe, aunque en fotografias antiguas que se
conservan de cuando el retablo estaba en la ermita de la Concepcién, aparece una.
Esta tampoco era la original, sino que fue anadida en una cronologia bastante posterior.

Digamos finalmente, que el escudo de Altura aparece representado en el centro
de la polsera superior.

La factura de! conjunto del retablo obedece a una Unica mano y a una idéntica cro-
nologia. A un nivel decorativo sobresale la gran profusion de los dorados del fondo,
con un repertorio muy rico y diverso de punteados e incisiones decorativas. Como en
tantos otros retablos valencianos de la época, proliferan las hojas vegetales, las
redondas, los tréboles, las estrellas y los simulacros simbdlicos de la hoja de vifia. Asi
mismo, y también dentro del nivel decorativo, estan presentes los policromos solados
valencianos a base de mosaicos y pequefios alicatados.

Las figuras, como ya se ha dicho, manifiestan una especie de encrucijada
ambivalente donde confluyen aspectos del gético internacional con otros mas fla-
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menquizantes. No es 10 mismo, por ejemplo, el sistema de convencién adoptado en
la tabla de la «Lucha de San Miguel contra los demonios», que el que encontramos
en la sinuosa y mas clasica figura de Santa Catalina. A su vez, la estilizada y elegante
forma huguetiana del San Sebastian se sale igualmente de aquel caricaturismo mas
propio del Gético Internacional. En esta figura, sin duda una de las mejor conseguidas
de todo el retablo, encontramos aquello que Camén llama «un arte delicado y de corte-
sanos refinamientos, que puede estar inspirado en la miniatura» (8). En efecto, en la
mencionada figura —como en otras mas individuales situadas en la parte méas baja
del retablo— hay una cuidada correccién en el dibujo, en la pose representada y en
la mayor parte de las cuestiones anatémicas. Incluso en lo referente a los rasgos de
expresion fisonémica, es preciso reconocer que en este San Sebastian el Maestro de
Altura consigue uno de los trozos de pintura mas sobresalientes de toda su produccion.

También son muy interesantes las elegantes figuras de San Fabian y Santa Barbara,
siendo bastante mas convencionales y encartonadas las de San Abddn y San Senén.
Asi mismo encontramos una excesiva simplicidad pictérica en la figura de Santa Agueda
(con ojos expresivos, pero con nariz, boca y pliegues de la vestimenta demasiado
simples), y en algunas mas de las polseras. La nota mas flamenca la encontramos en
las dos tablas que configuran la Anunciacién, y en la arquitectura del fondo de la Cru-
cifixion.

Nos hemos de referir ahora, por fuerza, a la curiosa inscripcion A. VALLS que
aparece en una de las baldosas de la tabla de San Sebastian. No hace falta decir que,
alrededor de esta inscripcion, se han cruzado numerosas hipétesis sobre lo que podria
ser la onomastica del anénimo Maestro de Altura. Sin embargo, tenemos que reco-
nocer que ninguna de ellas ha prosperado suficientemente hasta ahora.

Los unicos Valls que hasta el momento aparecen documentados en la pintura valen-
ciana del siglo XV son Raimon o Ramoén Valls (Vaills en algunos documentos) y su hijo
Vicent Valls. El primero aparece documentado en Unas fechas que no admiten ninguna
posibilidad de concordancia con el retablo de Atura. En efecto, y siguiendo los docu-
mentos publicados por Sanchis Sivera (9) y por Cerveré Gomis (10), las fechas en que
aparecen las noticias sobre Raimon Valls oscilan entre 1387 y 1424. Y por lo que se
refiere a «Vicentius Valls, pictor eius filius» (11), tan sélo tenemos noticias hasta 1420,
aunque es de suponer que bien podria haber vivido hasta los afios cuarenta del siglo
XV. ¢Seria este Vicent Valls el autor del retablo de Altura? Creemos sinceramente que
se trata de una hipotesis muy remota y que de ninguna manera la podemos funda-
mentar de forma segura.

Desde nuestro punto de vista la Unica autoria verosimil que por ahora puede propo-
nerse es la de un verdadero A. Valls (Alfons?, Andreu?, Antoni?...), que hasta el momento
permanece indocumentado en la historiografia del arte valenciano. O eso, o como dice
Post, que simplemente se trata de un «undecipherable cryptograms» (12), teoria que
todavia consideramos menos convincente.

Nosotros, hemos de volver a insistir en que la alternativa mas coherente es aceptar
la validez del nombre A. VALLS que se lee perfectamente en la orilla de los pies de
San Sebastian. Lo que sucede es que a la historiografia del arte le cuesta admitir nuevas
autorias 0 nomenclaturas no del todo seguras (13), especialmente cuando no existe
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detras un documento que las acredite. Asi, pues, y mientras no tengamos mas pruebas
seguras, mantendremos el anonimato del Maestre de Altura, aunque con bastantes
posibilidades de identificacion con un tal A. Valls que a buen seguro debi6 existir y
quiza como pintor de retablos.

Sobre las diversas opiniones escritas en torno de este retablo, tenemos que men-
cionar que esta vez no existen controversias. Es decir, todos los autores que han escrito
sobre este retablo —y sobre este maestro— han mantenido mas o menos un criterio
homogéneo.

Comenzando por la noticia escrita mas antigua, tenemos que remitirnos a Tormo,
quien nos habla de un «retablo formado de dos géticos, uno de ellos (promedio del
siglo XV), que dicen firmado por A. Bails» (14). Después ya hemos de pasar al citado
estudio de Post, que a grandes rasgos incluye este retablo en el que él llama «Valencian
paintings contemporary with Jacomart but not executed in his shop» (15). Post, como
ya se ha dicho también, sitia este maestro dentro de la corriente hispanoflamenca,
y con ciertas evocaciones a la pintura del cataldn Jaume Huguet.

Desde 1935 en que escribe Post, ya nos hemos de remontar a la obra de Gudiol
en 1955 (16), donde ademas de minimizar la verdadera importancia de este maestro,
nos habla de las ya mencionadas afinidades con el catalan Miquel Nadal. Poca cosa
nos afiaden Garin (17), Saralegui (18) y Camén (19), y asi llegamos a los catalogos
sobre pintura valenciana del sigio XV, donde Rodriguez Culebras (20) y Soler d’Hyver
(21) apenas si nos hablan en esta obra del influjo flamenco y de «as resonancias del
anterior estilo gotico internacional» (22).

Posteriormente las sucintas visiones de Pérez Sanchez (23) y José i Pitarch (24)
sitian muy brevemente —pero con acierto— la figura del Maestro de Altura. El primero
reconoce que se trata de un pintor «mas modesto» que los estudiados hasta ahora,
mientras que José . . ..arch, referido al retablo de. —..n Miguel, ya remarca su indepen-
dencia respecto del cédigo jacomartiano, a la vez que también alude a una cierta infe-
rioridad técnica del mencionado maestro y del mencionado retablo.

Y en lo que hace referencia a nuestro parecer, puesto ya de manifiesto a lo largo
de estas paginas y en otros escritos (25) solamente querriamos insistir —otra vez—,
en el hecho de que el Maestro de Altura no es deudor Gnicamente del influjo jacomar-
tiano, sino que también entronca con las formas catalanas que derivan de los circulos
de Martorell y Huguet. Aspecto este que consideramos bastante importante, porque,
al fin y al cabo, demuestra una cierta conexion entre diversos talleres de la comun cultura
valenciano-catalana. En cambio, a un nivel técnico y formal, creemos que no se habria
de magnificar en demasia la personalidad del Maestro de Altura. Es un pintor de oficio,
cuidadoso y correcto, incluso licido en segun qué plafones (recordemos el de San
Sebastidn), pero nunca con una personalidad punzante y verdaderamente creativa. De
hecho, no puede decirse —al menos por ahora— que el Maestro de Altura haya creado
un notable circulo de seguidores, ni en Valencia, ni tampoco en Aragoén (26).

* * *

75






Visto el retablo de San Miguel, ya son mas escasas las obras atribuidas al Maestro
de Altura. Estas, incluso en calidad, también parecen un tanto inferiores. Con todo
abriremos dos nuevos epigrafes para comentar, aunque con reducida extensién, dos
tablas mas del mencionado maestro. Insistimos, sin embargo, en que no varian dema-
siado con respecto a lo visto en el retablo de Altura y que hasta en cronologia parece
que concuerdan bastante.

3.3. «Santa Catalina de Alejandria» (h. 1450, Museo de Bellas Artes de Valencia;
de procedencia desconocida; temple y 6leo sobre tabla, 118 x 58 cm.).

Tabla que representa a Santa Catalina de pie, con elegante vestidura de brocados,
corona de princesa, los atributos de su martirio (espada y corona de espinas), y la cabeza
del emperador Maximino a los pies, con tocado oriental. En la parte inferior aparece
un rico solado policromo con bizcochos, olambrillas y ladrillos de formas geométricas.

A un nivel formal, y desde un angulo de comparacién estilistica, no es necesario
hacer demasiados esfuerzos para reconocer una clara y obvia afinidad entre esta tabla
y la de la Santa Catalina del retablo de San Miguel de Altura. Quizas hablariamos de
una mayor finura en la tabla que nos ocupa, especialmente en el tratamiento mas sutil
del rostro y de las manos.

Los pliegues de la vestimenta, de formas muy simples y extremadamente dibujis-
ticas, reclaman una cierta conexion con las férmulas flamencas, bien que interpretadas
de una forma marginal y bastante mas simplificada (convencional).

Pictéricamente hablando no podemos decir que el Maestro de Altura modele con
soltura el paso del claro a la sombra, pues mas bien estamos ante una pintura muy
plana y de unos rasgos dibujisticos muy acentuados.

Obra, pues, de discreto encanto plastico, de pincelada ciertamente sinuosa, aunque
no excesivamente elaborada, y que tal vez ocupa un lugar de caracter secundario en
el rico discurso de la pintura valenciana de esta época.

En 1932 Tormo (27) la consider atribuida (sin fundamento) a alguno de los impre-
cisos Valls que mencionamos en el anterior epigrafe. Tres afios después, Post (28) ponia
en claro la incuestionable relacién de esta tabla con el Maestro de Altura, y a partir
de entonces nadie ha opuesto la mas minima duda al respecto.

Gudiol (29) habla del «retablo dedicado a Santa Catalina», porque estima —con
muchas posibilidades de razén—, que esta tabla y la que estudiaremos a continuacion
del «Martirio de Santa Catalina», podrian haber formado parte de un mismo retablo.
Opinidn que ya propuso. Post (30) y que vuelve a defender Soler d’Hyver (31).

Finalmente, decir que la mencionada obra de Santa Catalina aparece en la guia
de F. M.2 Garin de 1955 (32) y en la mas pequeiia de F. V. Garin Lliombart de 1977
(33). En las dos, naturalmente, como obra segura del Maestro de Altura. Y, por supuesto,
también de esta tabla se han ocupado Company (34) y Company-Garin (35).

En resumen, obra de una calidad sinuosa y discreta que manifiesta un entronca-
miento ambivalente con la nueva corriente de la pintura flamenca y con los ultimos
ecos del Gético Internacional. Obra, ademas, como ya se ha dicho antes, que muy
probablemente habria sido el plafon central de un retablo dedicado a Santa Catalina,
al que también podria haber podido pertenecer la obra que trabajaremos a continuacion.
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3.4. «Martirio de Santa Catalina» (h. 1450, Museo de Bellas Artes de Valencia; de
procedencia desconocida; temple y dleo sobre tabla, 78 x 78 cm.).

Tabla que representa la conocida escena de la degollacion de Santa Catalina, en
presencia de un nutrido grupo de eruditos, filésofos y personajes importantes que con-
descienden con el martirio propuesto por el emperador de entonces, Maximino (h. el
307 después de Cristo).

La obra en cuestion parece el remate de una de las calles laterales del retablo que
imaginamos dedicado a Santa Catalina. Una obra de dimensiones pequefias, pero que
conecta perfectamente con las conocidas formas del retablo de San Miguel en
Altura (36).

Sobreabunda —todavia— el aliento caricaturesco del Gético Internacional, espe-
cialmente en lo referente a las convenciones que observamos en la arquitectura del
fondo. Aqui, el sentido perspectivistico del espacio (0 simplemente el sentido de des-
vanecimiento Iégico y proporcionado de las formas arquitectonicas) es inexistente. A
su vez, es mas que sintomatico del eco Internacional la curiosa pasividad expresiva
de los pesonajes representados. Es decir, las figuras que llenan la composicién (de
una rica y variada gama de peinados y gorros), no conectan con el tragico momento
representado porque todas, al fin y al cabo, todavia permanecen muy encartonadas
y caricaturescas. Ni tan solo con la rica policromia utilizada se consigue vivificar las
expresiones representadas.

Por todos los aspectos comentados anteriormente podemos concluir que el Maestro
de Altura ha de pertenecer por fuerza a una cronologia flamenca bastante temprana
(formato quizas entre los afos 2435-1440), y que su aprendizaje de pintor no se ha
efectuado en los talleres valencianos de los Dalmau-Alimbrot-Jacomart, sino en algun
centro mucho mas periférico y —como ya se ha dicho— con notables influencias de
los epigonos internacionales de la pintura catalana. Al menos, a nosotros nos parece
bastante claro que el Maestro de Altura es una especie de punto y aparte dentro de
la poderosa atmésfera flamenco-jacomartiana que envuelve la mayor parte de los obra-
dores pictéricos valencianos. Es, en certeras palabras de Antoni José i Pitarch: «Una
interpretacié marginal del realisme flamenc» (37); un pintor periférico, insélito incluso,
pero que, de alguna manera, distorsiona un poco la linea mas coherente de los maestros
abordados hasta el momento en el presente trabajc.

Refiriéndose ahora a la bibliografia existente sobi = la taba del «Martirio de Santa
Catalina», conviene remarcar el ecuanime criterio de algunos de los autores que la han
tratado. Sdélo Tormo se salid del criterio general, proponiendo —sin no pocos
fundamentos— «a escuela de Jacomart» (38). A partir de él, Post (39), Garin (40), Soler
d’Hyver (41) y Garin Llombart (42), han coincidido en proclamar la obvia autoria del
Maestro de Altura, aceptado igualmente en nuestro trabajo (43) y en el de Company-
Garin (44).
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