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Presentacion

Romin de la Calle
Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos

Es mas que conocido el particular reto que supone mantener vivo el compromiso de sostener una
revista académica especializada —de investigacion artistica, en concreto—, que se acerca ya a su
primer siglo de existencia. Es, sin duda, un modo genuino de sentirse directamente vinculado con
el pasado institucional y también una evidente necesidad de sostener la mirada puesta en el futuro
académico. En realidad, siempre hemos comparado dicha obligacién con la rueda interminable,
cuyo giro persistente no finaliza nunca. De hecho, apenas has cerrado la edicién que corresponde a
un afio, cuando ya se abre el plazo de recepcién de materiales para el siguiente periodo. Por fortuna,
este ciclo casi constante se satisface vocacionalmente, con el respaldo eficaz del excelente equipo de
colaboradores con el que contamos en dicha tarea.

Bien es cierto que el reto citado se complica a ojos vista, con sélo llevar a cabo un escueto balance de
la dificil coyuntura financiera por la que estamos atravesando en los dltimos cuatro afios, sobre todo
en determinados paises del sur de Europa. Aunque nosotros, como es logico, centramos nuestras
inquietudes y apreturas en Espafia. Vivimos, es cierto, una época de generalizada crisis econémica,
acompafiada ademds de multiples consecuencias sociales, efectos politicos y administrativos y
arracimadas derivaciones sicoldgicas, que a nadie nos deja indiferentes o impunes frente a dicha
situacién generalizada, que afecta, por supuesto, al sistema entero de nuestra convivencia. Una
crisis que nos coloca, como bien sabemos, muy especialmente a las instituciones de caricter
cultural y artistico, con alargadas raices histéricas —celosas diacrénicamente de nuestra autonomia
y conocedoras a fondo de nuestras habituales funciones y objetivos— entre la pared del silencio
administrativo y las tijeras bien afiladas de los recortes en cadena, que hace tan sélo un lustro
no podian ni ser imaginados. En verdad, siendo testigos de lo sucedido y ante los desmanes e
irresponsabilidades presenciados, pensamos hoy, como dice el refrin, frente a las reacciones que se



estin produciendo, que “se han unido el hambre y las ganas de comer”. Y que, de facto, la falta de
sensibilidad y preocupacién por las actividades y contextos de cultura han encontrado el panorama
mdis adecuado para su justificacién restrictiva en esta crisis. Tras las cuestiones econémicas que
justificar y resolver hay ineludiblemente también hondas raices ideolégicas.

Incluso, por referirnos sélo a nuestro propio dmbito competencial, conviene explicitar que los
convenios que considerabamos mas sélidamente establecidos —como son los firmados por esta
Real Academia de Bellas Artes directamente con la Generalitat Valenciana, desde hace toda
una prolongada serie de afios— se estin revisando, en su directa aplicacion, muy a la baja, en su
reciente renovacion del 2011, hasta el extremo de llegar a verse restringido concretamente en tres
cuartos —nada menos— de su maxima cota global, alcanzada hace unos afios atris. Pero lo mismo
—o peor— ha sucedido, de igual modo, con la linea de los histdricos convenios de colaboracién,
firmada entre la Real Academia y la Diputacién de Valencia, compromiso activado nada menos que
desde el nacimiento mismo de la Diputacién en el siglo XIX y que justamente en este afio 2012 ha
sido suspendido dicho convenio, de manera explicita y por escrito, por parte de la actual Diputada
responsable de Cultura de tal entidad, cuando tocaba precisamente renovarlo. Tristes experiencias
que ahi quedan documentalmente recogidas, como una linea mis de nuestra memoria presente.
Como cabe entender, de todo lo apuntado, una de las vertientes académicas que se verin mds
directamente afectadas es precisamente la de investigacion y publicaciones y, en concreto, peligra
claramente la continuidad de la edicién de nuestra histérica revista Archivo de Arte Valenciano,
justamente cuando con todo orgullo prepardbamos la celebracién doble, tanto de los 250 afios de
nuestro nacimiento, como la del préximo centenario de Archivo.

Sin embargo, amigos lectores, la compleja y a veces nada ficil convivencia con la historia de nuestra
institucion se ha encargado de aleccionarnos —generacién tras generacion— en las virtudes de la
constancia y de la resistencia. Y seguro que nos llevara a sobreponernos esforzadamente, con cierto
estoicismo y hasta con relativa elegancia —a partir de la memoria activa que nuestras instituciones
nos han legado— soportando los posibles reveses socioecondémicos e incluso también los de otras
tipologias, que ya venimos experimentando resignadamente.

En efecto, Archivo de Arte Valenciano, gozando de buena salud, sigue en sus trece, dando un
paso mds, con esta actual entrega de la revista, referente al dificil afio 2012. Se trata de un sélido
volumen mds, aunque con menor extensién que el tomo del afio anterior, con un nuevo dossier
monogrifico incluido, que nos acerca a la deseada meta —ya anteriormente comentada— de contar
con un centenar de niumeros publicados desde esta Real Academia, a partir de aquel celebrado afo
natalicio de 1915. Tal aspiracién compartida, que se ha ido repitiendo, de manera persistente, a través
del decurso de promociones y equipos diferentes, esperamos poder cumplirla dignamente, primero
por la delegacién histdrica recibida y de la que nos sentimos depositarios y, en segundo lugar, por el
coincidente y comun deseo de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, manifestado asi en
su Junta General.

De hecho, en ninguna situacién nuestro equipo ha renunciado a seguir perfeccionandoy actualizando
el destacado perfil de la revista, tanto en sus contenidos como en su cuidada presentacién, como
publicacién emblemdtica, que es, de nuestra Institucion Académica, tras los 97 afos vividos
colegiadamente, a partir de su primera aparicién entusiasta, en aquel tercer lustro del siglo XX.

Es bien sabido que la puesta en marcha de la publicacién aspiré de forma perentoria, desde un
principio, a cumplir dos concretos objetivos, que quisiéramos ahora recordar una vez mais: (a) por un
lado, estaba claro que la nueva revista debia de servir como eficaz plataforma para la investigacion
y difusién del arte valenciano —de ahi su explicito y descriptivo nombre— y (b), por otra parte,
queria convertirse en el medio decisivo para hacer factible la formacién personal de los académicos,
en sus distintas secciones especializadas, reforzando asimismo sus conexiones tanto con nuestra
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universidad como con la sociedad valenciana, con la que interactuaban, unos como criticos de arte,
como tedricos de la estética e historiadores del quehacer artistico y otros como artistas implantados
en sus respectivas modalidades y tendencias estéticas.

Tras tales objetivos hemos continuado nosotros. Y, sin duda alguna, a todos sorprendié positivamente
hace unos afos, la intensa metamorfosis que nuestra revista experiment6 en su presentacion formal,
cuando decidimos actualizar su imagen y ampliar el espectro de sus tareas investigadoras.

Piénsese que estudiar nuestros fondos artisticos y disponer de nuestros archivos histéricos es asimismo
el encargo directo de la herencia recibida. Pero hacerlo de la manera mds eficaz y solvente se habia
convertido ademds en la ambicién legitima de nuestra institucién. Y desde hace afios esperdbamos
ilusionadamente poder disponer de mejorados espacios en el Museo de Bellas Artes, gracias a la
ya famosa y deseada “Quinta fase” de rehabilitacién, que iba a afectar, segtin los planos y estudios
previos, directamente a la Real Academia de Bellas Artes, en alguna de sus partes, pues ya se han
cumplido recientemente los 70 afios de su instalacién compartida en el Colegio de San Pio V, junto
con el propio Museo de Bellas Artes, al igual que antes habiamos residido en el Convento del Carmen
(siglo XIX) y también en la propio edificio histérico de la universidad (desde mediados del XVIII).
Toda una historia de cohabitaciones, traslados y acogidas, que atin sigue y se mantiene vigente y
que ciertamente pensibamos que iba a mejorar —por nuestra parte— sus instalaciones y reciclar, en
la medida de lo posible, la lamentable e insélita situacién presente. Pero no ha sido asi y seguimos
esperando, ahora mds lejana que nunca, con la implantacién de la crisis, la promesa reiterada y
dudosa de la citada “Quinta fase”, como una historia mas, que sigue publicamente pendiente, ante
la propia ciudadania perpleja y, de momento, también resignada ante tantas consecuencias y efectos
sobrevenidos, para nuestro patrimonio artistico y documental, que es, ni mds ni menos, el de los
valencianos. Incluso nos tememos, en la Real Academia, sorpresas reductivas en el uso de nuestros
propios espacios, tras su futura rehabilitacién, siempre a beneficio expansivo del museo. Nunca nos
acabaremos de acostumbrar a esas secretas y sesgadas aplicaciones del poder yendo astutamente mds
alld de pactos e incumpliendo convenios. Gaudet patientia duris (Luc. Phar, 9, 403).

En esa suma de proyectos encadenados, que vertebraban desde hacia tiempo nuestro calendario
futuro, era ya, pues, ciertamente necesario, como puede comprenderse, alcanzar, al menos, la meta
asequible de la remodelacién comentada de nuestra revista. De hecho, decidimos en el mandato de
nuestra Presidencia anterior (2007-2011) —después de un amplio periodo de sondeos y deliberaciones,
conjuntas tal como habiamos incluido en el programa de nuestra primera candidatura y hemos
podido felizmente cumplirlo— que se sometiera a estudio la remodelacién del disefio de la maqueta
—tanto interior como exterior— de Archivo de Arte Valenciano

Este volumen XCIII, se materializa —por quinta vez— la propuesta de redisefio presentada por el
entonces Académico Correspondiente, destacado disefiador, amigo personal y eficaz colaborador
en diversas aventuras culturales emprendidas conjuntamente en nuestro Pais, Ilmo. Francisco
Bascuiidn (Valencia, 1954-2009). Paralelamente nos habiamos propuesto asegurar definitivamente
la autonomia de contenidos de Archivo de Arte Valenciano, aligerando a fondo su indice, respecto
de la histérica obligacién de recoger, entre sus apartados, la Memoria Académica Institucional, tal
como habia venido haciéndose desde su primera edicién. Lo cual implicaba en paralelo, el proyecto
de generar —como edicién independiente— un Anuario de la Real Academia, de menor formato
y también estudiado disefio, tipo cuaderno, teniendo como misién el asumir y dar a conocer la
vida pormenorizada de la Real Academia, con la exposicién puntual de las numerosas actividades
institucionales llevadas a cabo, durante el curso académico, por nuestra entidad.

También esta experiencia de diferenciar publicaciones ha sido acogida siempre con satisfaccion,
durante estos cuatro afios transcurridos, hasta el extremo de ampliarse atin mis sus cometidos,
recogiéndose en sus paginas los diversos tipos de discursos académicos pronunciados durante el afio



e incorporando a sus capitulos el listado de las nuevas publicaciones —por intercambio, adquisicién o
donacién— integradas, cada vez, en los fondos bibliograficos y hemerogrificos de la Real Academia.
De esta forma, el hilo conductor del Anuario 2012 recorre ni mds ni menos el curso 2011-2012,
desplegado entre los meses de noviembre del 2011 y junio de 2012, lo cual nos permite llevar a
cabo una eficaz recopilacién de todos los datos, discursos, referencias y materiales informativos
pertinentes, en la memoria correspondiente del curso.

Posiblemente valga la pena recordar, una vez mds, en esta Presentacion, las secciones definitivas en
las que ha quedado dividido en definitiva Archivo de Arte Valenciano. Los apartados del indice
son, efectivamente, cuatro: (a) En primer lugar, la Seccion Historica, que aglutina las aportaciones
diacronicas, referidas en sus contenidos desde los origenes hasta el siglo XVIII; (b) en segundo lugar,
tenemos la Seccion Contempordnea, que recoge los estudios que versan desde el XIX hasta la actualidad,
(c) como eje diferenciado, el Dossier monogrifico, variable siempre en cada entrega y encargado por
invitacion, que, en el fondo, deseariamos que viniera a caracterizar, con total singularidad, cada
uno de los nimeros de la revista; y (d) por ultimo, contamos con la seccién de las Recensiones de
libros, seleccionados de manera ciclica, entre las publicaciones consideradas mds relevantes en las
diferentes especialidades de nuestras secciones académicas y editados durante el respectivo arco
cronoldgico del tltimo afio.

Desde la remodelacién, que contempl6 el redisefio total, la inclusién de imdgenes en color, el tipo
de papel y la ya explicada reestructuracién de contenidos de la revista, ésta ha duplicado ademas
su volumen y ha sido indexada por diversas instituciones especializadas. Por ello, es légico que
nos hallamos esforzado también en dar cabida a las mejores colaboraciones, remitidas por los
investigadores de los diversos campos, siguiendo el parecer y el asesoramiento del Consejo Rector
y cifiéndonos a los pertinentes informes ciegos externos exigidos. Consideramos asi que nuestra
revista se ha convertido en una de las mds destacadas publicaciones de arte de nuestra comunidad.
Y decididamente procuraremos mantener este nivel ya publicamente logrado.

De hecho, nos hemos visto obligados a reducir este afio dristicamente su volumen por exigencias
presupuestarias y por cordura responsable, tal como se nos ha aconsejado, con indiscutible légica. En
ello estamos, a sabiendas de que, de cara al futuro, no sera ficil poder orillar la tendencia tecnoldgica,
cada vez mayor, a presentar y difundir las revistas efectivamente en CD, con el considerable ahorro
y la eficiencia divulgadora. Al menos deseariamos, antes de vernos impelidos a tomar tal medida,
poder celebrar el siglo de la publicacién, para conseguir hacer balance, lo mds completo posible, del
camino recorrido con los cien primeros nimeros. Tal es nuestra meta, de momento, y asi lo hemos
comunicado oficialmente a nuestros Académicos, amigos y colaboradores. No obstante, nuestros
lectores pueden asimismo tener acceso y consultar, en la pigina Web de la Real Academia, nuestras
publicaciones y en concreto los nimeros recientes de nuestra revista, que se hallan on line a su
disposicién.

Asi pues, en estas reflexiones previas, es obligado, para nosotros, mostrar la compartida satisfaccién
que nos embarga por la respuesta y positiva solicitud que Archivo de Arte Valenciano sigue
despertando entre los investigadores, a juzgar por la cantidad de estudios originales que nos llegan
en cada convocatoria, frente a los cuales el Consejo de Redaccion debe emplearse con dedicacién y
empefo, en su necesaria preseleccion. Este afio, como ya hemos apuntado, ha sido incluso excesivo el
namero de colaboraciones recibidas, teniendo que reservar muchos de los trabajos entregados, tras
su estudio previo, para la proxima entrega, del ejercicio que viene, el cual casi estarfa ya completo,
con el material disponible en el indice previo elaborado.

En este volumen de la revista, se ofrece al lector un conjunto total de diecinueve trabajos, a través
de las tres secciones abiertas que el indice mantiene. Asi en la Seccion Historica se aglutinan cuatro
investigaciones que van desde el siglo XV hasta el XVIII, mientras que la Seccion Contempordnea
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recoge, por su parte, siete aportaciones, repartidas alternativamente entre pintura, arquitectura,
musica y escultura, ademads de otras centradas en el estudio cultural de las imagenes, en los TICs y
sus aplicaciones y en los contextos académicos de la historia del arte entre nosotros. Todo un amplio
abanico de vertientes.

En esta ocasién, el amplio Dossier, que recoge ocho ensayos ha sido dedicado monograficamente al
sugerente tema: “Palabras / Imdgenes. Leer mirando / mirar leyendo”. Y ciertamente no se ha tratado
de una opcién casual sino que ha visto muy estudiada, teniendo a su favor las estrechas relaciones y el
destacado interés que los didlogos entre imigenes y textos han manteniendo entre si histéricamente
y siguen sustentando asimismo, hoy en dia, en el vivo horizonte de la contemporaneidad. Pensamos
acertadamente, hace ya mds de un afo, en encomendar, por invitacion, la coordinacién del referido
Dossier al profesor e investigador de Estética y Teoria de las Artes de la Universidad de Valencia, Dr.
D. Anacleto Ferrer, miembro del Instituto Universitario de Creatividad e Innovaciones Educativas.
El titulo del propio Dossier es ya, de por si, lo suficientemente expresivo, anunciando el indice la
parrilla de sus concretos contenidos. Ademads en la preparacién de sus ensayos y en la creacién
de encargos ha colaborado toda una némina de destacados investigadores y artistas, mostrando
desde el primer momento una entrega, entusiasmo y generosidad no siempre habituales, en estos
menesteres.

En esta linea de cuestiones, nos resistimos, desde la Real Academia, a relegar lo mas minimo aquellos
objetivos bdsicos que consagraron histéricamente durante siglos a la Institucién, como son el interés
por la educacién estética, por la gestién y conservacion de los fondos artisticos y bibliograficos, por
el desarrollo de la investigacién, por la formacién de sus miembros y también de la propia sociedad
en la que se inserta la Academia. De ahi que aunque ya la docencia —como antaio sucedia— no figure
actualmente entre nuestras tareas oficiales, no por ello se baje la guardia en el deseado mantenimiento
de la colaboracién con entidades del mundo universitario y profesional. Tal ha sucedido, afio tras
aflo, con el encargo de coordinar el Dossier de nuestra revista, encomendado —en turno riguroso— a
determinadas instituciones universitarias, vinculadas a tales menesteres docentes e investigadores
de alto nivel.

Esta parte monografica, de temdtica variable anual, segtn las circunstancias, quiere compensar, en
cierto modo, el tono poliédrico y plural que, por su propia fundacién y objetivos, nuestra publicacién
ha mantenido siempre, desde su nacimiento, marcando con ello un cardcter y perfil altamente
singulares, en cada una de sus respectivas entregas monograficas.

En lo que respecta a la rendicién de cuentas bibliograficas y los comentarios de libros, se trata de un
apartado que nunca ha dejado de existir en las revistas especializadas, mds destacadas y de mayor
alcance, aportando un importante capitulo de actualizacién estimativa e informacién respecto de las
producciones bibliograficas relacionadas con las diferentes dreas de interés de la historia del arte, de
la critica, la museografia y de la estética. Y en esta ocasion se ha reservado asimismo un apartado de
resefas de libros a incluir en el Dossier, por su especifico contenido en torno al mundo de los textos
y las imdgenes.

Unida a esta tltima consideracidn, otra de las vertientes mas destacadas en la Real Academia
es asimismo la prioridad concedida, de una u otra forma, a nuestras publicaciones, actividad
a la que dedica buena parte de sus esfuerzos e inversiones esta institucién. Y es ficilmente
comprensible este hecho, una vez escindida oficialmente su existencia de la docencia reglada
(la histérica Escuela de Bellas Artes de San Carlos) y de la gestién directa del Museo, tareas
ambas —dado su caricter de entidad fundadora de las mismas en la ciudad de Valencia— que
ocuparon su trayectoria durante cerca de dos siglos (ahi estuvo para constatarlo el Museo de la
Real Academia, hoy Museo de Bellas Artes, adscrito al Estado y gestionado por la Generalitat,
tras su remodelacién administrativa).



Por todo ello, como se ha indicado, la investigacion y la difusién de sus trabajos constituyen —junto a
la conservacion de su patrimonio artistico, archivistico y bibliografico y su labor asesora y consultiva
institucional- menesteres ineludibles suyos, ademds de la promocién de actividades culturales en /
para la sociedad valenciana, que define nuestro contexto inmediato. En consecuencia, la apariciéon
anual, en paralelo, de Archivo de Arte Valenciano y del Anuario de la Real Academia marca
siempre dos hitos destacados de su calendario oficial, sin olvidar —con igual interés— la existencia de
las colecciones de libros que la Real Academia asimismo sostiene e incrementa asiduamente, como son
la coleccion de “Investigacions & Documents” y la coleccién de “Donaciones a la Real Academia”,
en las que siguen publicindose nuevos titulos, afio tras afio, sobre todo bajo los mandatos del actual
equipo de Presidencia (2007-2011 y 20011-2015) que ha fomentado ampliamente este cometido editor
como prioritario.

Claramente no serian posibles todas estas diversas iniciativas de edicién —que comentamos y de las
que nos mostramos francamente orgullosos—sin el respaldo mostrado, por determinadas instituciones.
Asi habia venido sucediendo, de hecho, con mayor o menor fortuna, segin las circunstancias
histéricas, durante décadas. Por eso, a pesar de las restricciones, se incluyen determinados logos
e imdgenes institucionales en estas publicaciones, como puntual y explicito reconocimiento a las
entidades colaboradoras, locales y/o nacionales, que atin se mantienen a nuestro lado o aquéllas que
se han incorporado recientemente, entre nuestros benefactores, como es el caso de la Fundacién
Antonia Mir.

No podemos finalizar estas referencias de agradecimiento sin mostrar nuestro afecto a quienes
personalmente colaboran, afio tras aflo, con nosotros, bien sea como autores de los trabajos de
investigacién que se publican en la revista o en los libros, o bien como asesores, evaluadores o
coordinadores del conjunto de las gestiones pertinentes que la Academia lleva a cabo, gracias a los
miembros de una destacada trilogfa: la Junta de Gobierno de la Real Academia, el Consejo Asesor
de la revista y el Comité Cientifico de nuestras publicaciones.

Especial mencién cabe formular también respecto de las multiples tareas que la Secretaria de
Presidencia ejercita para preparar anualmente la edicién de Archivo de Arte Valenciano. A todas
estas personas e instituciones —junto a los diseiadores de las diferentes publicacionesy a las imprentas
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Plata en la iglesia de
Guadassuar (Ss. XIv-xX)

ARCHIVO DE ARTE VALENCIANO. Volumen XCIII, 2012. Pags. 13-26

Francisco de Paula Cots Moraté
Universitat de Valéncia

RESUMEN

Este escrito estudia la coleccién de plata de la iglesia de Gua-
dassuar (La Ribera), formada por piezas cuya cronologia abarca
desde el siglo XIV al XX. Se indica la datacién de las obras y sus
marcas, asignindolas al obrador correspondiente. Las mas im-
portantes fueron labradas en el siglo XVI, centuria de esplendor
de la villa. Este crecimiento econémico facilita la construccién
de un nuevo templo y el aumento de su ajuar litirgico, aunque
también se realizan obras de plateria en centurias posteriores.

Palabras clave: Guadassuar / plateria / marcas / ajuar litirgico /
Arte Valenciano.

ABSTRACT

The silverware collection of the Church of Guadassuar (La Ribera), for-
med by works dating from the 14th to the 20th century, was studied. The
different items (of the collection) were dated and their marks were assigned
to the respective workshops. The most important pieces were produced in
the 16th century, the golden age of the village. The economic boom of that
period made it possible to construct a new church and to commission more
liturgical objects, although additional silverware was also commissioned
in subsequent centuries.

Key words: Guadassuar | silverware | marks | liturgical objects | Valencian
Art

1 Este trabajo forma parte del proyecto de investigacién de la Universidad
Cardenal Herrera-CEU San Pablo de Valencia “La catedral ilustrada.
Iglesia, sociedad y cultura en la Valencia del siglo XVIII (PRUCHz2 6/11)”.
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La plateria valenciana es hoy en dfa una de
las mds importantes de Espafia y muy rara y
apreciada en el mercado de antigiiedades inter-
nacional por su escasez —frente a la gran canti-
dad de obras de otras tierras que se subastan o
venden, las valencianas son muy pocas—, pues
gran parte de ella se dispers6 o perdié en 1936,
cuando muchos templos fueron objeto de incur-
siones vanddlicas por parte de turbas incontro-
ladas. A pesar de ello aun quedan mucha plata
de plateria en Valencia, pues este tipo de obras,
por su tamafio y caracteristicas, pudieron ser
escondidas y de este modo resguardadas hasta
1939. Muchas iglesias conservan una coleccién
de orfebreria interesante destinada al culto
divino que, si bien ha sufrido restauraciones y
“adobos”, muestra el esplendor de antafo. En-
tre ellas cabe citar la de Santa Marfa la Mayor
de Oliva (La Safor) o la de San Jaime Apdstol de
Algemesi (La Ribera), asi como piezas maestras
guardadas en otros templos que, aun sin poseer
una importante coleccién, tienen estas obras
que por si solas merecen ser mencionadas. Nos
referimos a la iglesia de los Santos Juanes de Cu-
llera (La Ribera), con la Custodia Procesional (ca.
1780), de Bernardo Quinza (1752-1803), 0 a la
Cruz Procesional (1583) de la iglesia de I’Alcidia
(La Ribera), obra del platero de la catedral de
Valencia Joan Calderdn (1559-1604).

I LA ViLLA Y LA IGLESIA.

El presente articulo estudia la plateria de la
iglesia parroquial de San Vicente Martir de Gua-
dassuar (La Ribera)?, algunas de cuyas piezas
fueron reproducidas y brevemente analizadas,
entre muchas otras, en 1992 por nuestro amigo
el Rvdo. Ferri Chulio3. Hoy, contando con los
datos y conocimientos que tenemos veinte afios
después, podemos precisar mucho mejor las da-
taciones, marcas y obradores que se facilitaron
entonces, al igual que dar muchas otras que son
inéditas, ello sin desmerecer la publicacién que
se hizo en su dia. Esta coleccién de Guadassuar
consta de veintitrés piezas, mas diez modernas
de escaso valor. Su cronologia abarca desde el
siglo XIV hasta el siglo XX. Muchas de ellas
han sido limpiadas, aderezadas y restauradas
recientemente en el obrador del platero valen-
ciano Vicente David, aunque convendria poner
en la posicién adecuada los Crucificados de las
dos cruces procesionales, ya que estin cambia-
dos como referiremos mds adelante. Las piezas
principales corresponden al quinientos, lo que
se explica por la buena economia de la villa y
su gran crecimiento en nimero de habitantes.
El cultivo y exportacién de la seda fueron los
motores de esta riqueza, pues la seda era expe-
dida de manera fraudulenta a Castilla-Toledo y
otras importantes ciudades castellanas. Este en-
riquecimiento permitié a Guadassuar indepen-
dizarse administrativamente de Alzira asi como
construir un nuevo templo parroquial4. Sanchis
Sivera recoge en su Nomencldtor esa segregacion
obtenida por un privilegio otorgado por Feli-
pe II el 22 de diciembre de 1581, fecha en que

2 Estamos en deuda con Francisco Javier Ferrando Domingo, parroco de la iglesia de San Vicente Mirtir de Guadassuar, por per-
mitirnos estudiar la coleccién de plateria, asi como con J. Enric Mut i Ruiz, historiador y cronista de Guadassuar, por facilitarnos
algunas de sus publicaciones, acompafarnos e informarnos en nuestras frecuentes visitas a esa villa. José Vives Carri6 ha hecho las

fotografias que acompafan este trabajo.

3 FERRI CHULIO, A., La plateria valentina. Sueca, Vicaria Episcopal “La Ribera” Arzobispado de Valencia, 1992.

4 Para todo lo referente a la Parroquial de Guadassuar véase IBIZA I OSCA, V., y MUT I RUIZ, ]. E., Estudi sobre I’església de Sant
Vicent Martir de Guadassuar. Guadassuar, Ajuntament de Guadassuar, Diputacié de Valéncia i Direccié General de Politica Lin-

giifstica de la Conselleria de Educacié i Ciencia y, mds concretamente, MUT I RUIZ, J. E.: “L’Església de Sant Vicent Martir de
Guadassuar. Arquitectes, escultors, musics, orfebres i pintors” en Actes de la X Assemblea d’Historia de la Ribera. Antella, Ajuntament,

2006, pp. 323-340.
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también obtiene el titulo de UniversidadS. Por
este privilegio, Guadassuar pagé al rey 5.000
ducados®.

Uno de los problemas de esta coleccién es
que desconocemos a la mayoria de los plateros
que las labraron, pues muchas de ellas son de la
época foral cuando Valencia (Siglo XIII)7 no dis-
ponia mis que de una marca, la del obrador. Lo
mismo ocurria en Xativa (1310), Morella (1320),
Sant Mateu (1393), las cuatro poblaciones que,
por ahora, sabemos que tuvieron privilegio de
marca. No es hasta 1733, con las ordenanzas de
Felipe V para el Colegio de Plateros de Valencia
y Reino, cuando se introduce el triple marcaje
castellano —obrador, autor, marcador—, una de
las herencias de la abolicién de los Fueros. De
estas solo tenemos tres ejemplos en Guadassuar.

La colecciéon se guarda en el interior de la
iglesia parroquial del siglo XVI, remodelada
en el XVIII, principalmente en la sacristia. Por
los estudios de Mut i Ruiz conocemos que este
templo sustituye a uno anterior. Sabemos que la
iglesia primitiva era un anexo de la parroquia
de Alzira y fue rectoria independiente en 1341,
siendo obispo de Valencia Ramon Gasto (1312-
1348). Segtin la Visita Pastoral de 1491, la iglesia
tenia una sacristia, algunos ornamentos y piezas
de plateria como una creu mitjansera. También
tenia un campanario sobre la torre musulmana.

En el siglo XVI, y como consecuencia del
cultivo y exportacién de la seda, como ya se ha
dicho, los habitantes de Guadassuar edifican un
nuevo templo cuyo proceso constructivo es bien
conocido. Este es obra del maestro Joan Matali,
quien empezd sus trabajos en 1560 y los finali-

z6 entre 1577-1578. En el setecientos se reviste
de decoracién barroca y rococé que le dan el
aspecto que hoy vemos, aunque por el momen-
to se desconoce el autor de la remodelacién. El
campanario es del XVIII aunque fue concluido
en 19118. La portada de la iglesia también es de
Joan Matali y estd directamente influida por la
portada de la vecina Parroquial de Algemesi.
En ella “afloran soportes antropomorfos a ma-
nera de hermes, influenciados por los divulga-
dos por Serlio y que ya en uno de los plafones
de la Sala Nova del Torreén de la Generalitat
habian tenido sélo unos afios antes una primera
presencia”?.

2. LA COLECCION DE PLATERIA.

Como ya hemos dicho, analizaremos las pie-
zas mis importantes de la plateria del templo
parroquial de Guadassuar siguiendo un crite-
rio cronoldgico, exponiendo sus caracteristi-
cas principales, obradores, marcas y medidas
—estas en nota, para no interrumpir el discurso,
siempre precediendo la altura a la anchura— re-
laciondndolas con otras piezas cuando lo con-
sideremos conveniente. No estudiaremos las
diez piezas mds modernas, por carecer de valor
artistico, aunque si lo tienen litargico y estin
decorosamente conservadas como el resto.

La obra mas antigua es la Cruz procesional “g6-
tica”™© (Fig. 1). Es obra medieval (ca. 1440), aun-
que la cruz que hoy admiramos es producto de
diversas intervenciones y restauraciones como
iremos explicando, algunas bastante recientes.
Se trata de una cruz con perfil flordelisado, sin
cresteria, con expansiones tetralobuladas en los

5 SANCHIS SIVERA, J., Nomencldtor geogrdfico-eclesidstico de los pueblos de la Didcesis de Valencia. Valencia, Tipografia moderna a cargo

de Miguel Gimeno, 1922, (Ed. facsimil, Valencia, 1980), p. 352.

6 MUT I RUIZ, J. Enric, “L’Església de Sant Vicent Martir de Guadassuar. Arquitectes, escultors, musics, orfebres i pintors” en
Actes de la X Assemblea d’Historia de la Ribera. Antella, Ajuntament, 2006, p. 325. En lo sucesivo seguiremos a este autor.

7 Las fechas entre paréntesis son de la concesién de las marcas a estas poblaciones, aunque de la de la ciudad de Valencia no se ha
encontrado aun el documento, pero sabemos que es del siglo XIII.

8 MUTIRUIZ, . Enric, “L’Església...”, pp. 324-328.

9 BERCHEZ GOMEZ, J., Arquitectura renacentista valenciana (1500-1570). Valencia, Bancaixa, 1994, p. 100.

10 79.5X 47 cm.
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brazos. Estd labrada a base de planchas de plata
y cobre sobre alma de madera. Sanchis Sivera,
al referirse a ella indica: “Del primitivo tem-
plo apenas quedan vestigios, si se exceptua una
hermosa cruz parroquial del siglo XIV..”™. La
informacién que presta el erudito canénigo no
es del todo equivocada, pues si bien hemos fe-
chado la cruz ca. 1440, las placas, de plata blan-
ca, donde irfan los esmaltes, pues estos se han
perdido, si son a primera vista del trescientos'2.
Estas placas se incluyeron en otra obra mds tar-
dia, que son las planchas de plata dorada con
carnosa decoracion vegetal. Las planchas, que
forman las partes delantera y trasera del arbol

11 SANCHIS SIVERA, J., Ob. cit., p. 352.

Fig. 1. Cruz gética y marca. Foto J. Vives Carrié

de la cruz, muestran la marca de la ciudad de
Valencia —Valen con la corona real (Fig. 1)— en
los brazos superiores y laterales, pero no la he-
mos advertido en los brazos inferiores. Remata
todo el perimetro de la cruz un filete perlado,
fijado con clavos de cobre, que la relaciona con
los obradores reales y catalanes, pues Jaume
IT (1291-1327) y Pere III, el Ceremonioso (1336-
1387), crearon en sus cortes obradores vincula-
dos con la zona de Siena. Hay plateros sieneses
documentados en Barcelona, como Tutxé de Se-
nis (1313-1323), que ejemplifican esta relacién’3.
El nudo es ovoide con decoracién de 6valos,
cartelas de cueros recortados y serafines, de ca.

12 Agradezco a Nuria de Dalmases su informacién sobre las placas de esmalte.

13 DALMASES, N. de, Orfebreria Catalana Medieval: Barcelona 1300-1500 (Aproximacio a Uestudi). Argenters i Documents. Barcelona, Institut

d’Estudis Catalans, 1992. Vol, II, p. 145.
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1580. Seguramente fue realizado cuando se la-
bré la Cruz mayor y ya habia concluido la edifi-
cacion de la nueva iglesia. Este nudo, de plata,
estd toscamente redorado en una reciente res-
tauracion. Parte de la cafa es gética, de traza
exagonal, con bafio de cobre dorado y presenta
una decoracién de “escamas” que seguramen-
te ornamentaria todo el flan de la cruz, ahora
perdido y sustituido por uno de cobre dorado.
La espiga que une el nudo al drbol tiene tam-
bién partes del siglo XV. En las flores de lis de
los cuatro brazos exhibe unos tondos rojos, con
cuatro hojas de acanto dispuestas en “esvastica”,
que son un anadido del siglo XX. Bien avanza-
do el siglo XX algun platero ha rehecho la cruz
y el flan, este ultimo de cobre dorado al igual
que casi todos los clavos que unen las planchas
y partes de la cruz al alma de madera. El Cru-
cificado, de plata blanca, parece del XIV y es
bastante arcaico. Estd coronado, como las ma-
jestades romdnicas, y muestra cuatro clavos con
subpeddneo, al estilo de las imagenes inspiradas
en las revelaciones de la santa sueca Brigida.

El programa iconogrifico estd relacionado
con la Pasién, Resurreccion y Redencién de
Cristo. Esta completamente alterado tanto en el
anverso como en el reverso'4. El reverso, ver-
dadero anverso, muestra en el cuadrén la Ulti-
ma Cena, sobre la que se sitda el Cristo Cru-
cificado, ya que la Eucaristia es la misma Cru-
cifixién. A sus lados estin la Virgen Dolorosa
y Juan Evangelista, para representar la escena
acaecida en el monte Calvario. La Virgen esta
equivocadamente a la izquierda del Crucificado
y Juan a su derecha. Ello se advierte porque sus
cabezas giran en la posicién contraria a la que
estdn situados. En el tetralébulo superior estd
el Pelicano con sus tres polluelos, simbolo del
sacrificio de Jesucristo, y, en la parte inferior, la
Resurreccién de Adan, ya que, segin tradicién
oral, Cristo fue crucificado sobre la tumba de

Adan, pero también las Actas de Pilato nos indi-
can que, cuando Jesds bajé a los infiernos “le-
vant6 al primer padre Addn”'s.

En el anverso, verdadero reverso, estd en el
cuadrén el Pantocrator y, en los cuatro tetra-
lébulos, los simbolos de los cuatro evangelistas
con su nombre escrito en lengua vernicula.
Arriba dguila con loan, abajo dngel con Mateu, a
la derecha el leén March y a la izquierda el toro
Lluch. El reverso muestra equivocadas la dispo-
sicién de las placas del leén y del toro. El simbo-
lo de Marcos debe ir a la izquierda y el de Lucas
a la derecha. Muy probablemente falta la escul-
tura de la Virgen con el Nifio que estaria situada
en el centro de esta composicién y que marca el
reverso de la mayoria de las cruces procesiona-
les desde el ultimo cuarto del siglo XIV.

La Cruz gotica de Guadassuar —ejemplo de
cruz modesta y relativamente econémica— re-
presenta un punto importante en la plateria gé-
tica valenciana, ya que la considerable cantidad
de piezas perdidas hace que la tengamos muy
en cuenta. No obstante, hay que decir, que de-
bido a sus intensas restauraciones no podemos
fijar demasiadas conclusiones. Es cierto que es
obra relacionada con la tradicién valenciana y
catalana de los siglos XIV y XV, asi como que
su vinculacién con la peninsula italiana y los es-
maltes sieneses parece probada, pero la falta de
documentacion, las diferentes partes de diver-
sas épocas que la integran hacen dificil precisar
mucho mis.

La segunda obra mds antigua es un Porta-
pazlé (Fig. 2) de plata blanca, cincelada y fundi-
da, fechado ca. 1540. Fue marcado en la ciudad
de Valencia-Valen bajo corona real en un lateral
del nicho, al lado de la imagen de la Virgen do-
lorosa. Es una pieza muy cldsica que reproduce
un ediculo sobre z6calo —con la inscripcién en
capitales romanas (PA)CEM D(OMI)NE—, que
tiene dos pilastras de orden compuesto, cuyo

14 Para ver el orden y la iconografia de las cruces Cfr. COTS MORATO, F. P., “Simbolo y visualidad en las cruces procesionales
valencianas. (SS. XIV-XX)”, en Laboratorio de Arte, 24 (2012), pp. 47-74.

15 Ibidem, p. 61.

16 19.5X IL.3 Cm.
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neto va decorado con candelieri, y un entabla-
mento con friso ornamentado por motivos de
tornapuntas cincelados que corona un frontén
triangular. Este estd rematado por tres pomos
fundidos. El interior de este frontén lo ocupa
un busto del Padre Eterno bendiciendo en pos-
tura declamativa. La escena que se representa
en el interno del ediculo es el monte Calvario
con la calavera y un Crucificado pronunciando
la Deesis (Jn. 19, 35). A sus lados estin Marfa y
Juan evangelista.

Conocemos bastantes portapaces del qui-
nientos que relacionamos con este. Similares en
estructura son los de la iglesia del Pilar de Va-
lenciay el de la Parroquial de Carlet (la Ribera).
El primero, como también los de Carcaixent y
Benifayé (ambos en La Ribera), muestra cande-
lieri con trofeos en los netos de las pilastras que

17 Altura 58, Cruz sin espiga 23 x 22, espiga 4.5y base 23 x 17.8 cm.

Fig. 2. Portapaz y marca. Foto J. Vives Carri6

indican una datacién cercana. El de los Santos
Juanes de Cullera (La Ribera) tiene los netos li-
sos, aunque su cronologia es similar. En cuanto
a la estructura de ediculo coronado por frontén
triangular, también hay obras mds tardias como
el del Ayuntamiento de Valencia (ca. 1560). El
de la iglesia de Guadassuar es una bella obra
que estd dentro de la secuencia de asimilacién
de Renacimiento en Valencia, que se muestra ya
plenamente consolidado, aunque algunos mo-
tivos decorativos, como las escamas cinceladas
del fondo del interno del ediculo, procedan de
la centuria anterior.

La tercera de las obras es el Relicario del
Lignum Crucis, que fechamos ca. 1560'7 (Fig. 3).
Es de plata dorada, cincelada, repujada y fundi-
da. Esta pieza cumplia una triple funcién: cruz
de altar, relicario y pie para una custodia. Por
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Fig. 3. Relicario del Lignum Crucis. Foto J. Vives Carri6

el anverso es una cruz de altar y es en el re-
verso donde se muestra la reliquia. La cruz se
desmonta, pues va unida por una espiga al astil.
Esta estructura es bastante comin porque en
las parroquias modestas, el vistago se utiliza-
ba tanto para la reliquia del Lignum Crucis como
para sustentar un viril con el Santisimo Sacra-
mento, sobre todo a partir del siglo XV. La base
es mixtilinea formada por dos cuerpos. El pri-
mero tiene traceria cerrada y la decoracién de
cueros enrollados, muy abiertos, corresponden
a la década de 1560. El segundo es ligeramente
abombado y va decorado con dvalos cincelados
y repujados. El astil comienza con un cilindro
con 6valos entre dos platos. Seguidamente se
dispone el nudo ovoide con gallones recorta-
dos y soldados en la parte inferior. Estd orna-
mentado por cabezas de serafines que sustentan
pafios de tela, a modo de colgaduras y motivos
florales. La parte superior del nudo tiene un es-
trangulamiento liso con cuatro “ces” fundidas

con los extremos decorados. La parte superior
del astil tiene acantos y forma un perillén. La
cruz propiamente dicha es del tipo latino, con
cuadrén central que presenta, en el anverso, el
Anagrama de Jesus y, en el reverso, la reliquia
de la Vera Cruz. Los brazos muestran motivos
florales y vegetales y sus remates los constituyen
tornapuntas que son verdaderas “ces”. Asido a
ella, hay una bella imagen de Cristo muerto,
coronado de espinas, que presenta una aureo-
la redonda sin calar. Este exhibe una anatomia
cuidada y es de fundicién.

No hemos advertido en este relicario nin-
guna marca. Sobre su origen valenciano no hay
muchas dudas porque la tipologia es de esta
tierra aunque tiene algunos elementos diferen-
tes a otras obras cronolégicamente afines. Si
lo comparamos con los Lignum Crucis de Alge-
mesi, Alginet (La Ribera), Vila-real (La Plana
Baixa), Segorbe (Alto Palancia) o Cervera del
Maestre (El Baix Maestrat), advertimos una
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clara diferencia: el cuerpo cuadrado, colocado
en recto u oblicuo, al inicio del astil. Un cuerpo
—caracteristico de la zona catalano-valenciana,
pues lo tienen obras valencianas y barcelone-
sas— que en el siglo XVII es marca de identidad
de las custodias valencianas, como hemos sefna-
lado en mds de una ocasién. En este relicario
de Guadassuar, en vez de este cuerpo, hay un
cilindro entre dos platos adelantindose, en cro-
nologia, a lo que posteriormente figurara en ci-
lices, como el de la misma iglesia parroquial, y
otras piezas de astil. No obstante, la disposicién
de otros elementos, el nudo y la cruz, hacen
pensar en una obra valenciana. La cruz latina
también es distinta en sus terminaciones a las
de Algemesi y Alginet (La Ribera), pero guarda
parecido con la conservada en uno de los relica-
rios del Colegio del Patriarca de Valencia, cuya
cronologia comparte’®.

Una de las obras mds sobresalientes de la
coleccidn es la Cruz procesional datada ca. 1580
(Fig. 4). En realidad, esta pieza puede perte-
necer a los afos 1570-80 en general, pero me
inclino a pensar que es de los afios de la fina-
lizacién del actual templo parroquial en 1578,
momento en que lo aderezarian y labrarian tam-
bién el ciliz principal. No olvidemos que el 5
de febrero de 1586, el rey Felipe II permite a
la Universidad de Guadassuar poder amortizar
1000 libras, abonando la cuarta parte del dere-
cho de pago y sello, para poder hacer frente a la
ornamentacion de la iglesia recién terminada?©.
La ornamentacién si bien se referirfa al adorno
arquitecténico, también debié de incluir piezas
del ajuar littrgico.

s

u oy Ty

Fig. 4. Cruz mayor y marca. Foto J. Vives Carri6

Es obra valenciana y lleva la marca de Valen-
cia —Valen timbrada por la corona real (Fig. 4)—
en cada una de las planchas de los brazos, espiga
que une la cruz con el nudo y nudo mismo. Estd
labrada en chapas de plata blanca, repujada,
cincelada, fundida y grabada sobre alma de ma-
dera y muestra perillones de bronce dorados en
los extremos de los brazos que no corresponden

18 Se reproduce en CATALA GORGUES, M. A. (com.). : Orfebreria y Sedas Valencianas. (Catdlogo de Exposicién). Valencia, Excmo

Ayuntamiento de Valencia, 1982, p. 83.

19 121.5X 69.4 cm.

20 Eldocumento integro en IBIZATOSCA, V.,y MUT I RUIZ, J. E., Ob. cit., p. 13.
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a la época de la factura de la cruz. El nudo es
“de templete”, sin imdgenes, con dos cuerpos
de seis lados coronado por ctpula. Columnas
abalaustradas separan los nichos con veneras,
nichos decorados con cartelas de cueros enro-
llados cincelados y repujados. Tiene el cuadrén
en el crucero y los brazos estin muy decorados
con cueros enrollados y cabezas de serafines,
terminando en medallones, también con cueros
enrollados, que acogen tondos con relieves. La
iconografia es de Pasién y Redencién, aunque
estd alterada por las restauraciones. El Crucifi-
cado reposa sobre el cuadrén con el Anagrama
de Jesus. Cristo estd en el reverso —verdadera
incorreccién iconogrifica debido a una mala
restauracién— y se acompafa por tres de los
evangelistas —Marcos, Lucas, Mateo— y por su
madre, Maria en su advocacién Dolorosa. En
el anverso estd la escultura de la Virgen con el
Nifio. Junto a ella vemos al Pelicano en la parte
superior, Marfa Magdalena en la inferior, Juan
evangelista en el brazo izquierdo y un evange-
lista —Juan con el dguila— en vez de la Virgen
Dolorosa. El mensaje de esta cruz, aunque las
escenas estan desorganizadas, es que Jests mue-
re en el Calvario acompafado por su madre, el
discipulo amado y Maria Magdalena, redimien-
do y salvando con su sangre a la Humanidad,
como hace el pelicano con sus polluelos. Los
evangelistas en el reverso transmiten y dan fe
de esta verdad al mundo, verdad de la que es
depositaria la Iglesia Catélica representada por
la Virgen con el Nifo.

La Cruz procesional de Guadassuar represen-
ta un paso importante en el conocimiento de la
plateria valenciana del XVI, primero por su es-
tructura y decoracién y segundo, porque debi-
do a sus marcas, no presenta dudas del obrador
que la hizo: Valencia. En una plateria tan des-
conocida como la valenciana, tener piezas como
esta ayudan a comprender su evolucién y a com-
pararlas con otras, mucho mejores, como la Cruz
procesional de L’Alcudia (1583) de Joan Calderon

21 26.5x16.3X9cm.

(1559-1604), cruz verdaderamente excepcional,
pero, ante la cual, esta mas modesta demuestra
la existencia de un obrador vivo, abierto a las
nuevas corrientes y en proceso de constante ac-
tualizacién.

De los afos en que un obrador de Valencia
labra la Cruz procesional y tiempo en que finaliza
la construccién del actual templo parroquial, es
el Cdliz bajo renacentista de ca. 1580%" (Fig. 5).
Es una hermosa obra de plata dorada, cincelada,
repujada y fundida en la que no hemos halla-
do marcas. No conserva la patena y cucharilla
original. La factura valenciana la advertimos
en la esbeltez de las proporciones, el didme-
tro de copa de 9 cm., y el trabajo a cincel, muy

Fig. 5. Ciliz. Foto J. Vives Carrié
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delicado y perfecto. Todo el repertorio orna-
mental estd en sintonia con los anos 1578-8o.
Descansa sobre una base redonda decorada con
cueros enrollados que forman cartelas donde
estan los Arma Christi. En el medallén del anver-
so estd la figura del titular del templo y patrén
de la villa, san Vicente Martir, prueba de que el
cdliz fue labrado para esta iglesia y este pueblo.
De izquierda a derecha los Arma Christi son: tres
dados; la tanica; la cruz con el INRI; esponja,
cafia y lanza; columna de la flagelacién con el
gallo sobre ella y, a sus lados, dos litigos. Todos
estos simbolos ejemplifican la Pasion y Cruci-
fixién que cada dia es rememorada de manera
incruenta en el altar y en la que el cdliz tiene
una funcién muy destacada.

El astil tiene en su parte baja el cilindro en-
tre dos platos, que habiamos visto en el Relica-
rio de la Vera Cruz. Ese cilindro va decorado por
tres cabezas aladas de serafines y, entre ellos,
una flor abierta. El nudo es ovoide y muy rico,
también decorado por cabezas aladas de serafi-
nes. La parte superior del astil es abalaustrada y
ornamentada por acantos. Sobre ella va la copa,
lisa, y la sotocopa muy ornamentada. Su decora-
cién consiste en dos tipos diferentes de cartelas
de cueros enrollados y, en el centro de cada una,
una cabeza de serafin y un évalo alternindose.
La remata una cresteria con motivos curvili-
neos.

El Cdliz de Guadassuar es uno de los mejores
ejemplos de vasos eucaristicos del Bajo Renaci-
miento valenciano. Hecho por manos primoro-
sas, revela, en su técnica y decoracién, la habi-
lidad de un buen platero y el alto conocimiento
que los orfebres valencianos tenfan del estilo y
la ornamentacion del tltimo cuarto del quinien-
tos. Es una obra maestra rica en cuanto a la la-

22 25X14X8.5cm.

23 25.5X14.2X 8.8 cm.
24 27X.15x 8.6 cm.

25 26x14.7x 8.6 cm.

26 24 x15%x 8.7 cm.

bra y merece estar entre los mejores repertorios
de plata valenciana del siglo XVI.

Junto a este, la Parroquial que estudiamos
conserva otros cilices de menos valia, pero in-
teresantes de resefiar: hay tres del siglo XVII,
uno del XIX y otro de 1911. De los tres primeros
uno?? es de plata dorada, con una decoracién a
cincel muy rica que reproduce 6valos con “ces”
y motivos vegetales, y los otros dos son lisos, de
bronce dorado?3 y bronce plateado®4 respec-
tivamente, con sus correspondientes copas de
plata dorada. Todos siguen el mismo esquema:
base circular con dos cuerpos trabajada a mar-
tillo, astil fundido con cilindro entre dos platos
y nudo semiovoide con un toro, copa y sotoco-
pa. La procedencia es dificil de precisar porque
responden a un modelo muy comin repartido
por toda la Monarquia Hispanica peninsular.
Sin embargo, sus proporciones hacen pensar
en una factura valenciana. El del XIX?5 es de
plata blanca repujada y cincelada. Es un revival
de muchos estilos: exhibe évalos lisos, rocalla,
“eses”, l6bulos, motivos vegetales muy dilui-
dos y cabezas de serafines. En la pestana de la
base presenta la siguiente inscripcién en letra
inclinada: Le iso Visenta Ortells Para la Capilla Sn.
Franco de Paula de la Villa de Huadazuar. En la base
también presenta cuatro cartelas con la inscrip-
cién en capitales: CHA / RI / TAS, lema de san
Francisco de Paula, a cuya capilla se dedicé. El
Cdliz de 191126, marcado en la ciudad de Valen-
cia —aunque las marcas de autor y marcador no
se leen bien por estar medio borradas—, es de
plata blanca repujada, cincelada y grabada. Es
un revival gético con base lobulada, astil cilin-
drico con nudo esferoide, sotocopa calada con
arcos ojivales y copa dorada. La decoracion es
vegetal muy estilizada. Junto a estos clices, de
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los que ninguno ha conservado las patenas y cu-
charillas originales, también se conserva un Co-
pon del siglo XVII?7, de plata blanca batida con
el astil de fundicién. Es liso y la cruz del remate
corresponde al siglo XX.

Del siglo XVII hay un incensario?® con su
naveta?9, ambos de plata blanca, cincelados, re-
pujados y, en el caso del incensario, calado. No
hemos hallado marcas ni en uno ni en la otra.
La tipologia es muy general, pero la decoracién
y las formas corresponden a las piezas que se la-
braban en Valencia a mediados del siglo XVII:
“ces”, “eses”, hojas de acanto y évalos puntea-
dos. Existen dos dibujos magistrales de coronas,
uno de Josep Campells (1659) y el otro de Pere
Martinez (1671)3° que reproducen este tipo de
ornamentacién. El dibujo de Martinez muestra
una decoracién mds carnosa que la del incensa-
rio por lo que pensamos que este, al estar mds
cercano al dibujo de Campells puede compar-
tir su cronologia, ca. 1660. La naveta tiene una
ornamentacién un poco mas carnosa en todo el
buque, aunque ello también lo advertimos en el
manipulo del incensario. El incensario no pre-
senta buen estado de conservacion, debido a los
golpes que han dafiado la chapa de plata y la
han deformado, lo que hace variar ligeramente
sus medidas originales. Sin embargo, no alber-
gamos dudas de que ambas sean obras valencia-
nas y la ausencia de marcaje no es caracteristica
exclusivamente valenciana, sino es un comun
denominador a toda la plateria de la Monarquia
Hispanica peninsular del seiscientos, sin que se

27 35X17.2X14.7Cm.

haya dado aun una explicacién satisfactoria y
convincente por los investigadores a su escasez
para todos los reinos hispanicos.

El incensario peninsular adopta su tipolo-
gia moderna en el siglo XVI: una media esfera
con pie y una ctpula calada en la parte supe-
rior, evolucion de los templetes géticos. Juan de
Arfe, en la Varia, dice que cuando el incensario
“es de obra mds rica, se hace con alguna érden
de Arquitectura”’, lo que no sucede en el caso
que nos ocupa. Si estin mds de acuerdo con el
platero vallisoletano algunas medidas que pre-
senta, pues este escribe: “El Manipulo se hace
del mismo ancho y alto del pie, y las cadenas
tan largas como dos veces el alto del Incensario,
desde el remate hasta el Manipulo, y mas lo que
hay de alli 4 la casca”3?. Asi mirando las medi-
das del manipulo vemos que son muy préximas
a las que sefiala Arfe, pero, en cambio, no lo son
las de las cadenas estiradas.

Existen, ademds, tres relicarios. Dos son del
siglo XVII y tienen remate tubular, mientras
que el tercero es del “tipo ostensorio” con el
viril del XVII y la base y el astil del XIX. El seis-
cientos fue una centuria de este tipo de obras ya
que el Concilio de Trento potencié el culto a las
reliquias en contraposicién a las doctrinas re-
formistas que las criticaban. El primero33 es de
plata con restos de dorado, cincelada y fundida.
Descansa sobre una base circular con dos cuer-
pos decorados por trozos de cenefas de évalos y
gallones labrados a cincel, ornamentaciéon que,
con realce, habiamos advertido en el Cdliz de ca.

28 20.3 de altura maxima (100 con las cadenas estiradas) x 7 de base x 7.2 x 6.8 cm. didmetro del manipulo.

29 14.7 x18. 5 (longitud mixima) x 9 cm.

30 COTS MORATO, F. P., El examen de maestria en el Arte de Plateros de Valencia. Los Libros de Dibujos y sus artifices (1505-1882). Valencia,

Ajuntament de Valéncia, 2004, pp. 347-350, con bibliografia.

31 Varia Conmesuracion para la escultura y arquitectura: por Juan de Arphe y Villafaiie, natural de Leon, escultor de oro 'y plata. Aftadido por don Pedro
Enguera, maestro de matemdticas que fu¢ de los caballeros pages del Rey, el relox vertical, con declinacion y sin ella: el relox oriental y occidental, y
en todos puestos los signos. Séptima impresion. Arreglada a la primera hecha en Sevilla el afio de 1585. Madrid: MDCCXCV. Por Don Pldcido Barco
Lopez, calle de la Cruz, donde se hallard. Con las licencias necesarias. (Ed. facsimil, Valladolid, 2003). p. 280.

32 Ibidem.

33 25.5X10.2cm.
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1580. Astil con cilindro entre platos poco salien-
tes y nudo semiovoide liso. Remate tubular con
tres tecas ovaladas flanqueadas por “ces” muy
alargadas y separadas por hermes femeninos,
con los pechos descubiertos, de fundicién. Los
coronan otros tantos perillones y un pindculo
en el centro. La forma y decoracién de este reli-
cario son de principios del siglo XVII y lo data-
mos ca. 1610. El Relicario de san Bernardo34 corres-
ponde ca. 1680. Es de bronce dorado, fundido y
cincelado. Tiene base circular con dos cuerpos,
astil con cilindro entre platos y nudo semiovoide
coronado por un toro. El remate es igualmente
tubular que incorpora tres barras, a modo de
columnas salomdnicas muy toscas, con capiteles
formados por rombos. Base y astil van decorados
toscamente a cincel con motivos curvilineos. En
la pestafia de la base, en letras capitales se ha
cincelado S BERNARDOM (ARTIR).

Sobre la procedencia de ambos relicarios es
dificil pronunciarse, pues el primero no tiene
marcas, caracteristica muy comun en el seis-
cientos, como ya hemos comentado, y el segun-
do no las debe llevar, ya que no es de material
precioso. El tipo de relicario tubular es muy co-
mun en la edad media —recordemos el de la Ca-
misita de la catedral de Valencia, del siglo XV—,
aunque en el seiscientos vuelve a utilizarse o
mds atin, nunca dejaron de labrarse. Sin embar-
g0, no hay en estas dos piezas ninguna caracte-
ristica que nos permita asignarlos a un obrador
determinado, pues, en el siglo XVII, se hacen
en muchos centros de la Monarquia Hispdnica
peninsular.

El tercero de los relicarios35 es de plata
blancay en él tampoco hemos advertido marcas.
Exhibe un viril ovalado orlado de “ces” y ho-
jas fundidas retocadas a cincel. Lo remata una
cruz latina plana con pequenisimas bolas en los
extremos. Este lo datamos ca. 1670. La base es
redonda y el astil abalaustrado con doble nudo:

34 25.5X IL§ CI.
35 48.2x15.6 cm.
36 86 x31.5x27cm.

el primero campaniforme y el superior redondo
y achatado. Decoran la peana amplias hojas lan-
ceoladas labradas a cincel, caracteristicas de la
primera mitad del siglo XIX. Tampoco es ficil
fijar la procedencia de esta pieza, pues la ausen-
cia de marcas y la estandarizacién de formas y
motivos ornamentales no lo permiten.

Entre las piezas del ajuar litargico, la mas
importante después de la cruz parroquial es la
custodia. La iglesia de Guadassuar conserva dos:
una de 1857 y la otra de 1913. La primera3éesté
atribuida a Miguel Orrico en base a una su-
puesta inscripcién de la base. Esta, grabada a
cincel sobre una cartela de plata, solo indica lo
siguiente: “GUA | DASUAR/ ANO /1857”. La
custodia, de cobre dorado y plata blanca, des-
cansa sobre una peana abombada con cuatro
relieves de plata blanca. En el anverso estd el
Cordero sobre el Libro de los Siete Sellos, a la
derecha el Ave Fénix, a la izquierda el Arca de
la Alianza y detrds la cartela con la inscripcién
antes aludida. Su astil es abalaustrado y va de-
corado con hojas lanceoladas y de loto. El nudo
lo forma un cosmos con las Tablas de la Ley y
el Libro de los Siete Sellos en plata blanca. Lo
remata un sol de rayos de diferente longitud con
cabezas de serafines, espigas y racimos de vid.
Formalmente la custodia estd dentro del siglo
XIX por su decoracién de hojas, pero toda la es-
tructura simbdlica, muy simplificada, proviene
del rococd, una centuria antes. El nudo césmico
estd directamente relacionado con la plateria de
Nipoles y Sicilia y con muchas otras custodias
valencianas como la de Oliva (1770) o Gorga (ca.
1810). El programa iconogrifico, muy reducido,
como suele ser en el ochocientos, alude al sagra-
rio —Arca de la Alianza— y a Jersucristo martir
—Cordero sobre el Libro de los siete Sellos— y
resucitado —Ave Fénix—, quien nos dejé el mand
para atravesar como peregrinos el desierto con
el pan y el vino —espigas y racimos—.
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La otra custodia3” sefala a su donante en
una inscripcién de la pestaia de la base: “ESTE
VIRIL LO REGALO A LA PARROQUIA DE
GUADASUAR, SU CURA DN EDUARDO
ALBERICH VERDEJO. LO CONSTRUYE-
RON LOS HERMANOS JANINO EN EL
ANO 1913. A. M. D. G.”. Si bien el nombre de los
plateros y el aiio de la factura estdn claros, cabe
decir que s6lo hemos podido hallar una breve
referencia de estos plateros. E1 Rvdo. José Janini
indica en sus Memorias que su padre era “hijo
y nieto de _joyeros”38 —los citados Janini—y que,
con motivo de su boda, en 1906, habia encarga-
do un suntuoso anillo de brillantes, suponemos
que a su familia, aunque no lo especifica, para el
cardenal Benlloch, entonces obispo de Solsona
y clérigo que le iba a casar. Esta sortija final-
mente no se entregd al obispo, ya que no cele-
bré el matrimonio, quedando en posesion de la
familia Janini39. Seglin un documento reciente,
el autor es N. Janino.

Esta es una custodia de plata, bronce y latén
que mezcla estilos diversos, desde el gético al ba-
rroco. Los lébulos de la base se inspiran en las pie-
zas medievales y los cuernos de la abundancia del
astil la convierten en un viril de los que Manuel
Trens definié6 como “Custodia drbol”, caracteris-
ticas del siglo XVII. Es obra que 1lama la atencién
por la amalgama de elementos iconograficos y for-
males unidos con voluntad de impresionar al que
la mira, pero que resulta una pieza de escasa for-
tuna artistica. No existe un programa iconografi-
co claro, sino una sucesién de dngeles adoradores,
Arca de la Alianza, ciliz en la parte superior del
astil que sustenta el sol, etc., mezclados sin ningtin
arte ni conocimiento teoldgico.

37 I121X52X 35.6X35.6 cm.de base.

Por tultimo analizaremos algunas piezas del
Ajuar de la Virgen de Agosto labradas en dife-
rentes épocas. Esta es una tipologia netamente
valenciana de la que existian muchos ejemplos
en nuestras tierras. Normalmente constaba de
una corona, aureola, media luna y tarjeton, pie-
zas que se disponen en la cama mortuoria de la
Virgen Marfa. Era tan comun esta tipologia que
los exdmenes de los plateros valencianos incluian
sus obras en el temario magistral. Conocemos
el bello Ajuar de Santa Marfa de Oliva, datado
entre 1756 y 1769, asi como otros mas modestos
como el de La Pobla de Vallbona, ca. r759.

Este de Guadassuar consta de dos coronas
imperiales, la media Iuna y los zapatos de gala
de la Virgen. La primera Corona4® (Fig. 6) es
del tipo imperial y de plata blanca, ca. 1736. La
cresteria estd formaba a base de “ces”, flores,
conchas con piedras de cristal de colores. De
ella parten cuatro imperiales que se unen en la
parte superior en un orbe con la cruz. Todo el
vocabulario decorativo es barroco y la técnica
que predomina es el repujado. En la cenefa de
la base lleva tres marcas: PbT, del platero Pas-
qual Bellmont, mayor (1680-1755/56); I A, que
no creemos que sea de Luis Arenes (1739-1743),
como podria parecer a simple vista#!, pues el
espacio entre las dos letras es demasiado gran-
de, y la L coronada de la ciudad de Valencia.
Como Pasqual Bellmont fue mayoral primero y
marcador del Colegio de Plateros en el ejercicio
1736/374%, momento en que estaban vigentes las
formas y decoracion de la corona, pensamos que
Bellmont es marcador y la obra es de ese afio. La
marca confusa del que nosotros consideramos el
autor, podria ser de Josep Tatai o Tatay (*1675-

38 JANINL, J., Liamados en libertad. Memorias de un clérigo moderno. Valencia, Ed. del autor, 1986, p. 19. Lo conozco gracias a Mateu Ro-

drigo i Lizondo, de la Universitat de Valéncia.
39 Ibidem, pp. 18-19.

40 37 X13cm.

41 Muy clara estd en el Relicario del Lignum Crucis de Enova, aunque pieza tan rococé despista en la cronologia actual de Arenes. Co-

nocemos esta pieza por la amabilidad del Rvdo. Santiago Pons.

42 COTS MORATO, F. P., Los plateros valencianos en la edad moderna (siglos XV I-XIX). Repertorio Biogrdfico. Valencia, Universitat de Va-

léncia, 2005, p. 137, con bibliografia.
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Fig. 6. Corona barroca y marcas de Virgen de Agosto. Foto J.
Vives Carrié

1747/48), pero en ese caso, la T del centro falta,
aunque hay espacio para ella.

La otra Corona43 es de ca. 1750. También es
de la tipologia imperial y con rocallas. Lleva las

43 40X 15cm.

Excelencias marianas en la cresteria como su-
cede en la mayoria de los ajuares que no tenfan
un Tarjetén, si exceptuamos alguno —como el
decimonédnico de San Pedro de Sueca— que tie-
ne las todas las piezas y muestra las Excelencias
en la corona y no en el Tarjetén, verdadero so-
porte para este tipo de simbolos. Debié de ser
realizada para sustituir a la anterior en las fies-
tas sefaladas por el cambio de gusto, pues las
piezas con rocalla tuvieron una amplia difusién.
Tiene las tres marcas preceptivas: LRO, a la que
le falta la primera letra borrada por limpiezas,
que es de Cristofol Romero (1719-1778/79), mds
otra, junto a la L coronada de Valencia, borra-
da salvo la tdltima letra, que es una “T”, y que
no asignamos a platero alguno por el momento.
Este ajuar se completa por unos zapatos de plata
blanca, cobre dorado y cristales de colores, del
siglo XIX, y una media luna lisa, con nubes en la
parte baja, muy dificil de datar.

Por todo lo dicho cabe concluir que la Igle-
sia Parroquial de Guadassuar guarda intere-
santes piezas de plateros valencianos desde el
siglo XIV al XX que muestran cudn rico fue el
obrador de Valencia a lo largo de los siglos. Si
la pieza medieval es modesta, no lo son las del
quinientos y las del rococd, en el siglo XVIII,
cuando, una vez acabada la Guerra de Sucesion,
comienza una segunda edad de oro para la pla-
teria valenciana.
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Lligams entre pintors
| fusters: la pintura sota

[orbita de la fusteria

ARCHIVO DE ARTE VALENCIANO. Volumen XCIII, 2012. Pags. 27-40

M? Teresa lzquierdo Aranda
Universitat de Valéncia

RESUMEN

En este articulo estudiaremos los vinculos profesionales que ex-
plican la integracién del colectivo de pintores en la corporacién
de oficio de carpinteros en Valencia en los siglos XIV y XV. A par-
tir de las fuentes documentales, trataremos de descubrir el marco
institucional en que los pintores desarrollaron su actividad para
zanjar asi un debate historiogrifico todavia pendiente de resolver.

Palabras clave: Valencia / arte medieval / oficios / pintura / car-
pinteria

ABSTRACT

In this article we are going to analyze the professional links between the
painters within the carpenter’s guild in Valencia in the XIV and XV cen-
turies. From the documentation in the files regarding their activity, we will
try to know the institutional framework and the social atmosphere in which
they developed their activity, in order to solve an unresolved question by
the historiography.

Key words: Valencia | medieval art | guilds | picture | carpentry
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En observar la dinamica de treball de la
Valéncia medieval sobta evident Porganitzaci6
del sistema productiu canalitzat a través de les
corporacions d’ofici, on la confraria significava
el canal d’integracié social en correlacié amb
'ofici que era la via d’accés a la vida politica i
economica de la ciutat. Amb tot, no sempre és
facil localitzar determinats collectius profes-
sionals en l'organigrama juridic i el dels pintors
en constitueix un exemple paradigmatic. La
inexistencia de proves documentals per a escla-
rir el status professional dels pintors en aquest
periode ha estat freqiientment la raé adduida
per a deixar irresolta una qiiestié bategant, que
s’endinsa en Pesfera social i laboral dels fusters
de que es desconeixia a més la regulaci6 interna
de la corporacié a falta d’un estudi en profundi-
tat sobre la fusteria valenciana dels segles XIV i
XV, tant des del punt de vista professional com
institucional.!

Davant la mancan¢a d’una relacié de capi-
tols allusius a una corporacié de pintors, com de
’absencia de referencies a ’existéncia d’una so-
cietat especifica i univoca que els aglutinara, la
tendéncia tradicional entre els historiadors s’ha
barallat entre negar-se a admetre tant la inexis-
tencia d’una corporacié com la dependéncia
del collectiu respecte a altres oficis organitzats.
S’ha originat aixi una bombolla al voltant del

tema que tal volta una lectura atenta als capitols
estatutaris de la corporacié d’ofici dels fusters
arranjats al llarg dels segles XIV i XV podria
contribuir a esmenar. A partir de l'estudi del
regim intern de la fusteria creem oportu tragar
algunes linies directrius en aquest sentit, sem-
pre a la llum de les ordinacions estatutaries i a
les fonts documentals relatives a la regulacié del
mercat laboral, com ara els Manuals de Consells
i els termes amb que aquests es manifesten.
FONTS PER A L’ESTUDI

La documentacié corporativa, els protocols
notarials de contractes, els llibres d’obra i els
Manuals de Consells i Establiments contribueixen a
localitzar ’entorn social i professional que em-
marcava el pintor. Tipologies documentals en
que tot i ajustar-se a parametres diversos quan
compareix el pintor ho fa sempre a causa de la
seua professié com a soci, majoral o conseller
d’una confraria, o com a treballador en I’exercici
del seu treball quotidia. Les fonts d’arxiu ens els
presenten perfectament enquadrats per tot el
Quatre-cents, integrats entre els fusters o entre
els freners per la seua activitat de pintar escuts,
pavesos, selles de muntar, ballestes i qualsevol
tipus d’arma fabricada pels armers. A mig cami
entre la pintura i la produccié d’armes, en 1482
els fusters tractaven de cenyir els fabricants de
pavesos de juyr e de camp, banderes e altres senys per
obs de homens d’armes e armes de sepultures que sem-
blaven repartir-se entre ambdues societats amb
certa llibertat d’adscripcid.? Afiliats a la fusteria
és possible emplagar freners com Pere Collado,
elet en la Junta de Prohomenia de 1511.3

En la seleccié documental aportada per Do-
cuments de la pintura valenciana medieval i moderna
es poden individuar una serie compromisos que

1 Sobre la institucién i Porganitzacié interna de la corporacié de I’ofici de fusters en ’Edat Mitjana IZQUIERDO ARANDA, T,

“L’Ofici i almoina de fusters de la Valéncia medieval” en SERRA DESFILIS, A. (ed.): Arquitectura en construccion en Europa en época

medieval y moderna. Valencia, Publicacions de la Universitat de Valéncia, 2010, pp. 377-414.

2 Arxiu del Regne de Valencia, Valeéncia (endavant ARV). Gremis, Llibre 587, ff. 28 r -33 v.

3 ARV. Gremis. Caixa 643, nimero 93s, f. 2r.
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expressen be la comoda posicié de qué gaudien
els pintors en lofici de freners, tant en la seua
projecci6 social i politica com en la vessant ins-
titucional, pel grau de representativitat i res-
pecte assolits.# Delegats al Consell per part dels
freners foren en repetides ocasions Gongal Peris
i Domingo de la Rambla.5 La representaci6 en
el govern municipal era una nominacié privile-
giada pel report professional logic amb les més
altes jerarquies de la societat en la sollicitud
dels seus serveis. Merce¢ a aquesta designacié
determinats artistes encadenaven encarrecs
certificant eixa fidel assiduitat de la clientela,
aval suficient de l’apreciacié de la seua obra.
Frenetica segué Iactivitat desplegada pel pintor
Gongal de Mora treballant per a les viles de Be-
gis i Terol en la confecci6 de pavesos de cuir en
els anys en que era conseller de I'ofici dels fre-
ners.0 La matéria primera i el tipus de produc-
ci6 qualificaven el treballador, el seu relleu en
els preparatius de les commemoracions urbanes
palesava la capacitat d’aquests pintors, als quals
la seua especialitat pictorica i els coneixements
en emblematica rendia capacos de desenvolupar
ambiciosos programes d’historia i mitologia.

Inserit en la dinamica en que es desenvolu-
pava el treball, com en les condicions socials i
laborals que motivaren el naixement de les con-
fraries d’ofici, es compren natural la seua filiacié
a Pentorn artesanal més proper. Allo que no es-
clareixen pero els manuscrits s6n els motius pels
quals no arribaren a fundar una societat propia
i independent, com tampoc resulten evidents en
molts casos les directrius que aconsellaven un
pintor a adrecar-se vers una corporacié o una
altra.

LA PINTURA EN L’ORBITA DE LA FUSTERIA.

En el sector fuster, Pampli cataleg de la
producci6 com de les operacions enginyades
desemboca en un nodrit ventall d’especialitats
originades de l’arrel comu de la talla i la trans-
formacié del lleny. Mencionats els pintors en la
matricula dels components de I'ofici, la pintura
constitueix una de les branques que mereix una
analisi puntual per a esclarir la seua circumstan-
cia al si de la corporacié, els motius que expli-
quen les condicions de la seua dependéncia i els
criteris que regien el seu estatut dins Pesquema
social i professional de la confraria d’ofici dels
fusters de Valencia. Els capitols de 1424 es mos-
tren contundents en disciplinar les categories
adscrites a la fusteria, els procediments tecnics
i el genere de produccions assimilats a Iofici, fot
Suster, caxer, cofrer, mestre d’axa, obrer de vila, boter,
aladrer, torner, e qualsevol altra persona de qualsevol
ley o condicio sia qui d’agui avant obraren de fusta o
usaran de axa o de sera dins la Ciutat de Valéncia e
contribucid de aquella.7 La matéria prima i la tec-
nologia emprada eren els arguments que defi-
nien els integrants d’un ofici, als quals no era
desgavellat incloure el pintors de retaules, cor-
tines i els yl-luminadors en percebre com la mate-
ria del seu treball es trobava d’alguna manera
vinculada amb el tractament de la fusta.

El llistat de 1424 no constituiria un padré
acabat, formalitzava a penes el primer regis-
tre de les vessants d’un ofici que s’entén mul-
tidisciplinari, on les denominacions per bragos
derivaven de ’ambit de tractament de la ma-
teria prima o de la destinacié del producte. En
realitat, la introduccié d’una nova tecnologia,
una variacié en els gustos o els costums eren

4 ALIAGA, ]J.; TORTOSA, L.; COMPANY, X.; FRAMIS, M., Documents de la pintura valenciana medieval i moderna. Valencia, Univer-

sitat de Valéncia, 2005.

5  Arxiu Municipal de Valéncia, Valéncia (endavant AMV). Manual de Consells i Establiments, signatura A-17. Relatives a la delega-

cié de Gongal Peris en 1376 i 1377. AMV. Manual de Consells i Establiments, signatura A-18 i A-19. Assisténcies de Domingo de la
Rambla al Consell de Valéncia en 1383 i 1388. Adduits per ALIAGA, J.; TORTOSA, L.; COMPANY, X.; FRAMIS, M., Documents,

pp. 231-232, 266-267 i 306.

6 ARV. Notal. Notari Bernat Costa, signatura 2.876. Citat per ALIAGA, J.; TORTOSA, L.; COMPANY, X.; FRAMIS, M., Docu-

ments, pp. 74-76.

7 ARV. Batlia General. Llibre 1.146, ff. r11-112.
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elements capagos de generar en qualsevol mo-
ment aparicié d’una nova especialitzaci6 en la
indudstria, d’un altre génere de treball en fusta.
A la inversa, la mateixa evoluci6 podia afectar
els metodes de fabricacié en fusteria i aconse-
llar I"ds d’una materia prima distinta més apro-
piada a sistemes de produccié renovellats, més
acord a les canviants demandes del mercat. La
conjunci6é de semblant diversitat d’aplicacions
de la fusta en una sola corporacié no era un fet
aillat, en altres ciutats on els fusters s’havien or-
ganitzat com Barcelona, Bolonia, Florencia i a
la regié meridional de Franca s’observen nomi-
nes molt semblants a la valenciana.8 En el segle
XIV lassociaci6 bolonyesa dels fusters abragava
carreters, mestres d’aixa, ebenistes i escultors
que treballaven amb os i marfil, els fabricants
o venedors de recipients com tonells, botes i
utensilis d’is quotidia com sedassos, canastres,
cadires, fusos o arcabussos, incloent inclas els
“castraporcelli”, potser per ’eina que feien ser-
vir.9 A Florencia el Statuto dell’Arte establia una
divisi6 en quatre seccions que distingia entre
els boters, els fabricants o venedors de cofres,
baguls i caixes, els serradors i un darrer grup
integrat per altres fusters sense una especialit-
zaci6 particular.'®

A Valencia, les ordenances de 1482 confir-
men amplitud del seu abast en detallar ca-
dascuna de les branques, tot i la postilla final

que subscriu el perfil professional dels pintors
cenyits a la disciplina dels fusters, en exceptuar
els pintors de retables e de cortines e ylluminadors, que
no seran tinguts de contribuir si ja no usaven de alguna
cosa del ofici del Pintor caxer.™ La forma amb que
s‘expressen esdevé clau en excloure explicita-
ment aquests modalitats de pintura de l’esfera
laboral de la corporacié.'? Gruixuda informa-
cié rau en la prescripcié que deixa entendre el
debat suscitat entre les competencies concer-
nents a la pintura. La seua variada aplicacio,
la natura de la materia primera i el génere de
figuraci6 aplicada definien el pintor, mentre que
Pornamentacié i les entalladures concernien
al caixer i al capser. En l'estimacié de la seua
idiosincrasia i d’'una possible adscripcié inicial
a 'entorn de la fusteria, cal recavar en el ma-
tis inserit per la nota darrera, si ja no usaven...,
que denota una modificacié en els metodes de
producci6 pictorica. El fet que siguen expressa-
ment advertits sembla amagar quelcom més que
una allusié casual, desvelant la seua precedent
adscripcié a Pentitat. Des de la perspectiva tec-
nica, la primacia del suport de fusta en les taules
d’altar i els punts de encontre entre els progra-
mes iconografics amb la pintura decorativa de
mobles feien natural Penquadrament del pintor
en l'orbe de la fusteria al Tres-cents.’3 La con-
juncié de la talla i la pintura per a ’elaboracié
d’un retaule, susceptibles d’ésser realitzades per

10

12

13

CECCHIL A, “L’Arte dei Legnauioli in Firenze: gli esordi”. La grande storia dell’Artegianato. Il medioevo. Vol. I. Firenze, Giunti, 1998,
pp. 187-189. La composicié no es diferencia massa de la florentina que comprenia fusters, caixers, capsers, stipettai, pintors de mo-
bles, boters, escudellers, bastai, barlettai com venedors de fusta o mobiliari. TOMBA, G., “Muratori e falegnami nella dinamica del
potere cittadino” en BOCCHI, F. (coord.), I portici di Bologna e ’edilizia civile medievale. Bologna, Grafis Edizioni, 1990, pp. 120-121. La
societat de fusters bolonyesa congregava fusters, ebanistes i entalladrors, tots aquells qui produien o venien eines de fusta com ara
tonells, béters i contenidors, poals, paneres, canastres, cuberts i aparells per a la cuina, cadires, formes per a calzers, arcabusosi,

carros i carrosses, encara els artesans que treballaven Pebori i 'osa en la fabricacié de cofres.
TOMBA, G., “Muratori...”, pp. 120-I2I.

CAROCCI, G., “L’Arte dei Legnajuoli, i suoi Statuti, i suoi ordinamenti” en L’Illustratre Fiorentino. Calendario storico per il 1914 com-

pilato da Guido Carocci. Vol. XI. Firenze, Tipografia Domenicana, 1913, p. 10.
ARV. Gremis. Llibre 587, f. 29 v.
ARV. Gremis. Llibre 587, f. 19. Capitol segon de les disposicions de 1482.

Sobre P'organitzaci6 del treball i el repartiment de feines artistiques és illustratiu el capitol “La forma de trabajo” estudiada per

FALOMIR FAUS, M., Arte en Valencia. 1472-1522. Valéncia, Consell Valencia de Cultura, 1996, pp. 240-252.
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un sol artifex, aconsella en una primera fase de
definicié corporativa la unié de totes les ves-
sants relacionades amb la fusta, englobant in-
discriminadament tots els generes de pintura.
Conforme avanca el segle XV l’arribada de
manufactures precioses i el contacte amb artis-
tes i viatgers originaren una diversificacié dels
gustos i una renovaci6 dels procediments que va
influir en les demandes del mercat i en els proce-
diments de fabricacid, sobre les mentalitats dels
artesans i sobre la propia concepci6 de Iofici. El
desenvolupament comercial i 'obertura de nous
mercats fomenta 'arribada de generes inedits,
d’artifex que importaren procediments que re-
volucionaren el concepte de pintura en intro-
duir técniques pictoriques que la deslligarien
a cada cop més de la fusteria. La consolidacié
social i economica de la burgesia en el paisatge
urba va repercutir en un increment de la de-
manda de productes artistics, no sols s’habiliten
els edificis publics, es procura també el confort
i 'embelliment dels habitacles domestics, un
benestar manifest en 'increment de la demanda
de pintura de mobles, de cortines i tapets que
cobriren les parets i els paviments de les estan-
cies.'4 Al desenvolupament d’aquesta tendéncia
coadjuva la difusié de la lectura i de les practi-
ques devotes privades aportades per la Devotio

Moderna en promulgar un model d’espiritualitat
intima que impulsa la produccié de retaules,
la illuminacié de biblies i llibres d’hores.’> El
canvi en els métodes de produccié comporta la
distincié entre dues arts complementaries, amb
dos professionals diferents que firmaven ad hoc
dos contractes distints.

Un major grau d’especialitzacié producti-
va derivaria en una parallela redefinicié dels
trets professionals de les diferents modalitats
d’aplicacié de la pintura. Les ordinacions de
1477 subratllaven ja l'exclusié d’illuminadors
i pintors de retaules, que es disgregaren con-
forme es ratificava la substitucié de la taula pel
lleng. Les disposicions aprovades en 1482 con-
firmen el desplacament de les competencies
entre la pintura figurativa dels retaules i la de-
corativa de baguls i mobles. I’estatut d’aquest
Offici de Caxer e de Pintor es traca a proposit de
I'examen de Pofici de caixer, del que toca a la obra
de fusta com al que toca a la pintura. Els estatuts de-
claraven pertanyents a la branca els pintors de
teginats, cofres, caixes, arquibancs moriscs e fofs
los altres pintors. Fina era la linia que separava els
caixers dels capsers, on aspectes com el genere
de pintura, el disseny de la caixa, el volum i la
tancadura les diferenciava de les arquetes histo-
riades destinades a un us galant.

14 Larecepcié d’artistes francesos, flamencs i italians installats a la capital al voltant de 1420 aporta a Valéncia un ric llegat de no-

vetats procedents dels respectius llocs d’origen amb les particularitats propies de cada obrador que, en ésser assimilat i sintetitzat
amb les tendéncies locals, genera eixe art inequivocament valencia. Veure JOSE i PITARCH, A., “Les arts”. Ernest BEREN-
GUER, coord.: Historia del Pais Valencia. De la Conquista a la Federacid Hispanica. Vol. I1. Barcelona, Edicions 62, 1989, pp. 487-489.
Sobre arribada d’artistes forans es recomana la lectura de GARCIA MARSILLA, J. V., “Maestros de ultramar. Artistas italianos
y franceses al servicio de la monarquia aragonesa (siglos XIV y XV)”, en NARBONA VIZCATNO, R. (coord.), La Mediterrania de la
Corona d’Arago, segles XIII-XV1 & VII Centenari de la Senténcia Arbitral de Torrellas, 1304-2004. Vol. 11, (XVIII Congrés d’Historia de la
Corona d’Aragd. Valencia 2004, 9-14 setembre), Valéncia, 2005, , pp. 1907-1917. GRACIA, C., Historia de I’Art de Valencia. Valeéncia,
Institut Alfons el Magnanim, 1995, pp. 129-183. Per a comprendre la influéncia de la conjuntura historica sobre el mercat de Part
resulta orientador el capitol “El triomf del ciutada (1411-1521)”, on la historiadora repassa les principals aportacions i els viratges
experimentats a Valeéncia en la produccié artistica al llarg del segle XV. COMPANY, X., L’art i els artistes al Pais Valencia modern
(1440-1600). Comportaments socials. Barcelona, Curial, 1991, pp. 30- 41. Aixi mateix es recomanable epigraf “El Pais Valencia modern:

rerefons historic i social” que contextualitza ’analisi de I’art valencia en la segona meitat del segle XV.

Paralllelament la fundaci6 de capelles per part de confraries i particulars vessaren en mans de convents i ordres mendicants un
llegat artistic gens menyspreable revertit en ornament littirgic. Sobre 'impacte de la Devotio Moderna en les corrents de pensament
de la Baixa Edat Mitjana es recomana WEBSTER, J. B., Per Déu o per diners. Els mendicants i el clergat al Pais Valencia. Catarroja-Bar-
celona, Editorial Afers, 1998, pp. 69-70. HAUF VALLS, A., “La espiritualidad valenciana en los albores de 1a Edad Moderna”, en
HINOJOSA MONTALVO, J; PRADELLS NADAL, J. (eds.), 2490. En ¢l umbral de la modernidad: el Mediterrdneo europeo y las ciudades
en el trdnsito de los siglos XV-XVI. Vol. 1. Valéncia, Consell Valencia de Cultura, 1994, pp. 487-506.
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En efecte, no resulta gens facil distingir en la
documentaci6 la modalitat de pintura que exer-
cien els anomenats pintors, atesa la varietat de
la seua aplicacié com mostren les letres cavades
fetes de negre que Jaume Mateu pinta en 1415 en
les pedres del campanar nou de la Catedral 10
Els mobles fets en 1423 pel fuster Bernat Roca
per als terrissers de Paterna Pasqual Sanxo i
el seu fill revelen la duplicitat que comportava
el qualificatiu de fuster, perque el mestre cap-
ser no sempre apareix identificat com a tal en
la documentacié, just perque en Pexercici de la
seua activitat professional tampoc no se cenyia
a un Gnic camp productiu. L’encarrec de relleu
la riquesa decorativa que podia rebre el mobi-
liari domeéstic, un arquibanc plegadis, un estant
amb set postes que el fuster elabora i pinta per
una suma de 17 florins i mig.”” No falten exem-
ples en que els capsers accepten la confeccié
d’un retaule, com faria el 30 d’agost de 1457 An-
dreu Palmero, cofrerius, en comprometre’s amb
els jurats de Cullera a fer un retaule de 26 palms
de ample e de altaria de 25 palms, en lo qual ample e
larch no sia entes les polseres. En el termini de tres
anys el mestre es responsabilitzava de comprar
la fusta, preparar i esculpir el bastiment, pintar-
lo, daurar-lo i installar 'obra contractada per
4.000 sous.1®

A més no era estranya I’adquisicié de fusta
per part dels pintors, com manifesta el deute de
40 lliures i 17 sous saldat el 9 de maig de 1407 pel
pintor Joan Romeu al mercader Pere Gener en
concepte de certam sortem lignorum sive de fusta.*
Pere Gener operava en el negoci com a provei-
dor directe de fusta i tramitava les gestions de
compravenda entre pintors i fusters, com mos-
tra el deute que el 18 de maig el pintor Ramon
Valls confessa al fuster Berenguer de Bellprat
per certa quantitat de fusta.?® Dos anys des-
prés compareixia de nou Joan Romeu endeutat
amb Antoni Fale6 amb 15 sous i 8 diners per fusta
que d’aquell compra.?* Un tltim exemple, el 22 de
maig de 1448 els pintors i mestres capsers Jaume
Valero i Salvador Castell compraven sis carre-
gues de fusta que destinades probablement a la
realitzaci6 de cofres i mobiliari.?2

L,ENQUADRAMENT JURiDlC DELS PINTORS A LA VALENCIA MEDIEVAL

En la recerca del marc institucional en que
s‘enquadraven els pintors hom ha mirat de
destillar una definicié juridica de la nocié me-
dieval de pintura i potser aquesta vacant deriva
més d’una confusio forjada entre la historiogra-
fia moderna que no pas entre els contempora-
nis que s’expressar-se al respecte amb bastant
claredat. L’allusi6 generica de les disposicions

16 ACV. Fabrica de la Catedral, nim. 1.477, f. 16. Citat per SANCHIS SIVERA, ]., Pintores Medievales en Valencia. Barcelona, Estudis
Universitaris catalans, 1914, p.39. TOLOSA. L.; COMPANY, X.; Joan ALIAGA, ]., Documents de la pintura valenciana medicval i mo-
derna (1401-1425). Vol. III. Valéncia, Universitat de Valéncia, 2011, p. 357.

17 ARV. Protocols. Notari Vicent Saera, niim. 2.422. Citat per SANCHIS SIVERA, ]., Pintores Medievales, 1914, p. 59. TOLOSA, L.;

COMPANY, X.; Joan ALIAGA, J., Documents, 2011, p. 664.

18 ARV. Protocols. Notari Juan Forner. Transcrit per SANCHIS SIVERA, J., Pintores Medievales, 1914, pp. 101-103.

19 APPV. Protocols. Notari Domingo Solsona, nim. 24.835. TOLOSA, L.; COMPANY, X.; Joan ALIAGA, ]., Documents, 2011, p. 157.

20 APPV. Protocols. Notari Domingo Solsona, nim. 24.835. TOLOSA, L.; COMPANY, X.; Joan ALIAGA, J., Documents, 2011, p. 158.

21 ARV. Justicia dels 300 sous, nim. 3. CERVERO GOMIS, L., Pintores valentinos, 1960, p- 99. TOLOSA, L.; COMPANY, X.; Joan

ALIAGA, J., Documents, 2011, p. 228.

22 ARV. Protocols. Notari Martin Doto. Citats per SANCHIS SIVERA, ]., Pintores Medievales, 1914, p. 99.
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acordades pels fusters en 1482 al pintor algii en
termes de paritat amb el menestral de altre offici és
abastant eloqiient per a xifrar la idea vacillant
i un tant abstracta de la pintura que hom tenia
aleshores.?3 Al voltant de la consideracié so-
cial del pintor, definir el concepte de pintura
en ’Edat Mitjana és un pilar basic de partida,
a que afegir la lectura atenta i contrastada de
fonts de diversa procedéncia per a esmenar
Pembut.

El llegat arqueologic conservat relleva la
pintura de retaules com la principal aplica-
cié pictorica de la Valencia medieval, hi havia
d’altres confeccionats en alabastre, marfil o ar-
gent pero va ser en fusta que es bastiren autén-
tics monuments arquitectonics, com el retaule
major del Monestir de la Puritat de Valeéncia,
entallat entre 1500 i 1515 pels germans Onofre,
Damia i Pau Forment amb pintures de Nicolau
Falc624.

Els testimonis documentals procedents de
les corporacions d’ofici localitzen els pintors
ben delimitats entre dos sectors professionals
preferents, la freneria i la fusteria, entitats to-
tes dues pertinents a congregar les diverses
branques pictoriques, tant per la materia com
per la natura de Ilur produccié, les dues nocions
primordials que servien per a circumscriure
professionalment ’artesa en la Baixa Edat Mi-
tjana. En observar el pintor, cal oblidar nocions
d’apreciacié qualitatives regulades com eren
pels estatuts.?> La condicié de mestre contem-

plava ja aquest matis diferencial, igualant cri-
teris i metodes d’elaboracié. Inserits en aquesta
dinamica d’homogeneitat, de marca de qualitat
collectiva, en la mentalitat valenciana medieval
no hi ha lloc per a I'especulacié sobre el desen-
volupament del concepte modern de geni que
distingiria el pintor modern, sols a les acaballes
del Quatre-cents comengarien a bategar els pri-
mers impulsos humanistes. D’altra banda, en
cap moment cal entendre l’afiliacié a una cor-
poracié com un seny depreciatiu, com la resta
d’artesans el pintor realitzava una tasca a canvi
d’un salari i era susceptible de rebre tractes de
favor o reconeixements especials d’un client sa-
tisfet en els mateixos termes que qualsevol altre
artifex. Despres de llargs anys d’aprenentatge,
la destresa en laplicacié d’unes técniques era
tret que anava lligat a la consideracié de mes-
tre, més si es tractava d’un examinat que havia
superat la preceptiva prova de magisteri com en
el cas dels fusters. Era la capacitat per a superar
les nocions basiques de Pofici que feia destacar
un artifex eminent entre el collectiu de mestres.
En fusteria seria la versatilitat, habilitat per a
idear maquinaria complexa i per a resoldre di-
ficultats tecniques que distingirien uns mestres
d’altres. En pintura es valoraven nocions com
la capacitat a renovellar les propies destreses,
a aportar major realisme en els retrats o a des-
envolupar eixa manera personal que ha permes
avui identificar la factura d’un obra a un deter-
minat autor.26

23 ARV. Gremis. Llibre 587, f. 14 v. Capitol seixanta-tres dels estatuts de 1472.

24 Sobre la produccié de retaules enfusta en la Corona d’Arago veure GARCIA MARSILLA, J. V., “El precio de la belleza”. DEN-
JEAN, C. (éd.), Sources sérielles et prix au Moyen Age. Travaux offerts & Maurice Berthe. Toulouse, CNRS-Université de Toulouse-Le

Mirail, 2009, pp. 255-260.

25 ARV. Gremis. Llibre 587, ff. 28 r -33 v. Els fusters establiren ja en 1482 ’examen com una prova obligada per a exercir amb unes

clausules ben desenrotllades i una per una, individualitza les vessants de Pofici per instituir en cadascuna ’exaccié de la prova de

magisteri.

26 Sobre els trets apreciats per la clientela, que farien destacar determinats pintors del comi de mestres veure GARCIA MARSI-

LLA,J. V., 2009, pp. 270-282.

_34_



ELS PINTORS AL SI DE LA COMUNITAT PROFESSIONAL DELS FUSTERS

Al primer quart del Tres-cents comenca a
introduir-se a Valéncia la modalitat de retaules
de drap que aniria prenent for¢a.?” A mesura
que la tela entrava en Porbita de la pintura va-
lenciana i hom comencava a substituir la taula
pel llen¢ s’accentua la diferenciacié entre el
pintor de mobiliari comu i el de retaules, tot i
que el bastidor d’aquests havia d’ésser encoma-
nat encara al treball d’un fuster, com és mani-
fest en els contractes notarials.2® En fusta, la
pintura de mobles era un encarrec corrent per
a engalanar cadires com aquella que el propi
Alfons el Magnanim, lo senyor rey, estant en More-
lla, de paraula encomand mitjancant el seu cam-
brer Joan de Cabrera al pintor Jaume Mateu,
encarregat d’obrar-la, pintar-la i daurar-la per
265 sous.?9 La lectura dels protocols és forca
més eloqiient en permetre avaluar el grau de
dependencia entre els mestres i en quin sentit
es verificava aquesta filiacié. Tres eren les mo-
dalitats sintetitzades per Miguel Falomir i en
cap moment revelen un tracte de favor o sub-
ordinacié per cap dels implicats, siga en el cas
del comitent que tria els artistes separadament
i successiva, com en Peventual associaci6 en-
tre ambdés artifex o en 'encarrec per part del

pintor a un fuster de confianca per que entalle
la fusta3®.

Entre els convenis documentats, destaca la
societat basada en la reparticié de les tasques
formada pel pintor Pere Mulnar amb els fus-
ters Bernat Julia i Miquel de Torre3". Un exem-
ple significatiu del genere d’associacions en-
tre pintors i fusters segué l'ajustada pel fuster
Bernat Roca amb el pintor Bernat Ferrer el 20
de setembre de 1423. Mitjancant un contracte
d’afermament establert per un any, Bernat Fe-
rrer es comprometia a pintar, vestra omnia man-
data pingendi omnia opera vestra aut alia que volueritis
et mandaveritis, a canvi de la manutenci6 i d’'una
retribucié anual de 25 florins d’or aragonesos a
finals d’any. En considerar els vincles professio-
nals entre pintors i fusters relleva eixa mutua
dependencia i I'ascendencia laboral del mestre
fuster, que rebria els encarrecs, sobre el pin-
tor que treballaria i viuria en Pobrador a can-
vi d’'una paga anual, com mostra la cancellaci6
del pacte en novembre3?. A la inversa, també
era freqiient que el pintor encomanara al fuster
I'obra del retaule, com declara ’apoca signada
pel pintor Bernat Pelegri a favor del Mateu Car-
bonell en 136533. Altres encarrecs habituals, que
el fuster serrara fusta per a un pintor, com faria

27
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33

Constatada en el clam que el 25 d’agost de 1318 interposava Francesc Escriva davant la cort del justicia de Valencia contra els
pintors Pere Arnau i el seu fill per dos retaules de drap d’un preu total de 18 lliures. ARV. Justicia civil, signatura 24. CERVERO

GOMIS, L., Pintores valentinos: su cronologia y documentacion. Valencia, Sucesor de Vives Mora, 1960, p. 228.

VILLALMANZO CAMENQO, ]., “Estudio histérico sobre el gremio de carpinteros de Valencia”, en VILLALMANZO CAME-
NO, J.; PEREZ PEREZ, D. (eds.), Llibre de Ordinacions de la Almoyna e Confraria del Offigi dels Fusters. Valéncia, Javier Boronat, 1990, p.

22.
RV. Mestre Racional, nim. 36, f. 132. TOLOSA, L.; COMPANY, X.; ALIAGA, ]., Documents, 2011, pp. 368-369.
FALOMIR FAUS, M.: Arte en Valencia, 1996, pp. 241-242.

ARV. Notal. Notari Aparici Lapart, signatura 2.627. CERVERO GOMIS, L., Pintores valentinos, 1960, p. 134. ALIAGA, J.; TOLO-
SA, L.; COMPANY, X.; FRAMIS, M., Documents de la pintura valenciana medieval i moderna. Tom I. Valéncia, Universitat de Valéncia,

2005, p. 50.

ARV. Protocols. Notari Vicent Saera. Transcrit per SANCHIS SIVERA, ]., Pintores medicvales, 1914, pp. 57-58.

ACYV. Protocols. Notari Bonanat Monar, signatura 3.645. Apoca de 146 sous i dbol pels treballs del retaule de la Verge Maria de la
Seu de Valéncia. Luis CERVERO GOMIS, Pintores valentinos, 1960, p. 100. ALIAGA, J.; TOLOSA, L.; COMPANY, X.; FRAMIS,

M., Documents, 2005, p. 201.
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Joan Samora per a Bernat Salom per 570 sous
en 1408.34 Les feines que el fuster podia fer per
encarrec d’un pintor podien ser varies, des de
la serra de fusta a la preparacié de les taules i
Passemblatge de les diverses peces d’un retaule,
un cofre o una cadira. Sense especificar el ti-
pus de tasques efectuades, el 14 de desembre de
1411 el fuster Pere Roig reclamava al pintor Joan
Rull, qui sta a la plaga dels Caxes, 62 sous i mig per
fabena que li ba feta.35

Aquesta afinitat professional en cap moment
implicava una collaboracié forgosa, perque el
client era lliure per a elegir els artifex i estipu-
lar-ne les clausules del contracte. L’elaboracié
del retaule per a la capella de la confraria de
Sant Jaume en la Catedral de Valéncia es con-
certa successivament en dos contractes distints,
que revelen la complicitat entre ambdues arts.
El 24 d’abril de 1399 el fuster Vicent Serra es
comprometia a realitzar el bastiment pel qual
rebria 8o florins d’or; el mateix jorn es confiava
la pintura a Marcal de Sas i Pere Nicolau per 115
florins. Un excellent exemple de la contractacié
separada del bastiment i de la pintura el mostra
Pentrega feta el 15 d’octubre de 1482 a Roderic
d’Osona de un retaule de fust que és stat fet e obrat de
fusta per mestre Johan Bolo, fuster de la dita ciutat, lo
qual és de quinze palms de amplaria sens les polseres.36
Es desconeixen els criteris que havien servit

per a valorar 'obratge, pero presenta clarament
les dues fases que comprenia I’elaboracié d’un
retaule, aixi com la dependencia de la pintura
respecte al disseny arquitectonic bastit i escul-
pit previament pel fuster. A més, la contractacié
separada permetia al client ajustar la factura de
’obra a la disponibilitat economica, com ocorre-
ria amb el retaule contractat per la confraria de
Santa Anna dels teixidors de Valencia per a la
capella en el convent del Carme en 1411 amb el
fuster Vicent Serra per 264 sous. Les condicions
economiques retardaren dos anys l’encarrec
pictoric a Gongal Peris per 1.100 sous.

REIVINDICACIONS I INTENTS D’ INDEPENDENCIA

En valorar la dinamica laboral coetania, és
logic tractar d’ubicar els pintors al socaire d’una
corporacio, que en la Valéncia medieval consti-
tuia el marc natural on es desplegava el treball
quotidia. A nivell politic per la seua preséncia
en el Consell municipal, des d’un punt de vis-
ta intrinsec pels parentius xifrats entorn a la
parroquia que reunia els associats en l’exercici
d’una activitat pietosa i assistencial.37 Des de
la perspectiva professional, per la potencialitat
adquirida per lofici gracies al privilegis ob-
tinguts i els marges legals de que gaudia per a
governar-se autonomament i regular lliurement
la professi(')38. L’entrada en el joc corporatiu es

34 ARV. Justicia dels 300 sous, niim. 30, ma 9. Citat per CERVERO GOMIS, L., Pintores valentinos, 1960, p. 86. TOLOSA. L.; COM-
PANY, X.; ALIAGA, J., Documents, 2011, p. 181. El 11 de juliol de 1408 el pintor Bernat Salom continuava devent-li encara 37 sous del

total de 570 sous acordats.

35 ARV. Justicia dels 300 sous, nim. 33, ma 15. TOLOSA, L.; COMPANY, X.; ALIAGA, J., Documents, 2011, p. 275.

36  APPV. Protocols. Notari Antoni Barreda, signatura 6.415. Citat per COMPANY, X. (1991): L’art i els artistes, 1991, p. 200.

37

38

Abunden els estudis sobre el fenomen corporatiu a Valéncia, empresos des de finals del segle XIX, compten amb una llarga tradi-
ci6. Per donar algunes referéncies es recomana CRUTLLES, Marqués de, Los gremios de Valencia. Memoria sobre su origen, vicisitudes
y organizacion. Valencia, Imprenta de la Casa de Beneficiencia, 1883. TRAMOYERES BLASCO, L., Instituciones gremiales. Su origen
y organizacion en Valencia. Valencia, Imprenta Domenech, 1889. BENITEZ BOLORINOS, M., Las cofradias en el Reino de Valencia
(1392-1458). Alicante, Publicaciones de la Universidad de Alicante, 1998. IRADIEL, P., “Corporaciones de oficio, accién politica
y sociedad civil en Valencia” en SESMA MUNOZ, J. A. (ed.), Cofradias, gremios y solidaridades en la Europa medieval. (XIX Semana de
Estudios Medievales, Estella, 20-24 de Julio de 1992). Pamplona, Departamento de Educacién y Cultura, 1993, pp. 253-282. BAR-
CELO CRESPI, M., (ed.), La manufactura urbana i els menestrals. XIX Jornades d’Estudis d’Historia local. Palma de Mallorca, Institut
d’Estudis Balearics, 1991.

COMPANY, X., L’art i els artistes, 1991, p. 47. Per a Pautor constituia el marc o rerefons legal que legitima i possibilita la practica artistica en

PEspanya del Renaixement.
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feia obligada des del moment en que els estatuts
blindaven el treball als no afiliats i aquestes me-
sures constrictives comptaven amb l’aprovacié
de les autoritats. Tot i que les reiterades pres-
cripcions desvelen un munt d’artesans que es
resistien a la inscripcié disciplinar, la cobertura
politica de l'ofici i els beneficis mutualistes de
Palmoina feien al capdavall atractiva una asso-
ciacié que facilitava 'entrada en Pentramat so-
cial i proporcionava contactes pertinents a forjar
noves relacions laborals. Aquesta preeminencia
va desmarcar la confraria d’oficis com la institu-
cié més especifica de l'organitzacié del treball
urba, encarregada de la regulacié del mercat en
funcié de les seues necessitats economiques.39
La major puixanc¢a economica degué vigo-
ritzar un collectiu que, arribat al tercer quart
de segle XV, reivindica major presencia en les
corporacions a les quals es trobava associat.
Gracies a aquestes reivindicacions es desco-
breix la inclusié de pintors entre els fusters en
la documentacié corporativa, velada com una
especialitat sotmesa que es manifesta en els con-
flictes entre les branques de Pofici. La mesura
extraordinaria enllestida en 1477 exterioritza
la divergeéncia subjacent entre mestres pintors
englobats en una mateixa categoria, per als
quals concretar el genere de pintura que exer-
cien esdevé cabdal, conscients com eren de la
diversitat de generes existents. No s’especifica
la seua qualitat estetica o tecnica, es parla gene-
ricament de Pofici de caixer i de pintor, per a
estipular les competencies del que toca a la obra de
Susta com al que toca o se esguarda al pintor.4° Cinc
anys més tard la nomina dels oficis esbossa un
ventall d’especialitats més nodrit que denuncia
al temps Pescissié de branques com els obrers

de vila. L’exemple dels pintors havia fructificat
entre altres vessants que romanien en 'ombra,
llevades de la necessitat de fiancar les seus bases
i obtenir major representacié en la junta corpo-
rativa.

Que es tractava d’una insubordinacié
s’adverteix del talant de la reunié que se cele-
braria el 7 de mar¢ de 1484, singularitzant la
fi d’un llarg procés de desacords entre els pin-
tors figuratius i els ornamentals que desvela el
minvat resultat de la bifurcacié precedent. Una
delegacié dels fusters encapgalada pels huit pro-
homs de l'ofici junt a representants dels distints
collectius de pintors, Joan Reixac i Pere Caba-
nes pels pintors de retaules, Miquel Bonora pels
illuminadors i Joan San¢ com a cortiner. sege-
llaren, a la recent estrenada casa de la confraria,
una Concordia en virtut de la qual els caixers ce-
dien competencies i es comprometien a respec-
tar Pespecificitat del treball d’aquests pintors,
lliures de pintar e pinten qualsevol coses que vullen e
sapien pintar, exectat cofres e artibancs moreschs si ja en
aquells cofres e artibancs no si bavien de pintar imatges
o animals ¢ en lo dit cas los dits pintors il-luminadors e
cortiners ho puxen fer.4" De Darbitratge s’infereix la
distincié fonamental que caracteritzaria enda-
vant la pintura dels pintors caixers que deurien
limitar el seu vocabulari decoratiu, restringint
'aparicié de figures. Amb aquesta instruccié es
tassa la part figurativa que sols podria ser pintada
per un artista especialitzat, criteri que identifica
els pintors de retaules, cortines i miniatura42.

Malgrat les capitulacions ajustades, la in-
tenci6 dels fusters no era apartar el collectiu
dels pintors, lluny d’excloure’ls els majorals de
pintors caixers els conviden a presentar propos-
tes per a modificar els estatuts si algun capitol de

39 DIEZ, ., Viles y mecdnicos. Trabajo y sociedad en la Valencia preindustrial. Valéncia, Institucié Alfons el Magnanim, 1990, pp. 35-37

40 ARV. Gremis. Llibre 587, f. 22. Capitol cent divuit de les ordenances aprovades el 14 d’agost de 1477.

41 Transcrita per SANCHIS SIVERA, ]J., Pintores medicvales, 1914, p. 127. Citada per FALOMIR FAUS, M., Arte en Valencia, 1996, pp.

189-190.

42 Veure FALOMIR FAUS, M., Arte en Valencia, 1996, p. 190.
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pintors caxers hi bavia que fos en prejubi e derogacio de
les coses dessus dites. Exponent incontestable de la
subscripci6 de la pintura a orbita de la fusteria,
a la fi de Pacta reiteren encara la invitacié i la
protecci6 que ofici brindaria a aquells que con-
tinuaren adscrits a la corporacié. Dilucidar fins
a quin punt es respecta la norma és dificil de
precisar, no manquen exemples que deixen clar
que no es pot descartar cap parametre, ates que
el text del conveni no ordenava expressament
que el caixer devia ignorar els principis de la
pintura figurada. La localitzacié de caixes amb
motius pintats en inventaris de béns com el del
pintor Bartolomé Salset o els encarrecs rebuts
per caixers com Marti Girbés, pintor del rei en
1476 i de la ciutat des de 1477, revelen la com-
plexitat de xifrar Pobservanga als limits.43 Si bé
la capacitat del pintor d’escometre obres en ge-
neres diversos parla en favor de la seua habilitat
tecnica i de la seua flexibilitat per a adaptar-se
a projectes de distinta entitat, la matéria prima
i les condicions del mercat, com les disposicions
forals el remetien a una dependéncia cronica
amb altres sectors com la fusteria o la drape-
ria en tant que proveidors de la materia prima
a pintar. Prenent la pintura des de la seua cir-
cumstancia obvia com a producte de consum,
sembra logica la seua vinculacié professional
amb determinats oficis la contribuci6 dels quals
era imprescindible. Oficis dotats d’un fort en-
granatge juridic capag d’espatllar el seu estatus,
amb una preséncia en el mercat urba a la qual
no es podia equiparar el collectiu de pintors.
Aquesta condicié minoritaria és potser una de
les raons per qué mai arribaren a fundar una
corporacié propia, mancats de la potencialitat
juridica necessaria per a crear un Organ auto-
nom.

Emparats en les disposicions forals de Jaume
I que atorgaven primacia al fuster en la possessi6
de la taula%4, el procés mantingut pels pintors
contra lofici de fusters els sotmet a una fer-
manca de dret que els remet a claudicar en les
seues pretensions de pintar lliurement qualsevol
objecte de fusta, en el cas concret de la provisié
de rodelles pintades e altres fustenyes. El 10 de febrer
de 1521 es reunia una comissié de les diferents
categories de pintors encapcalada per Nicolau
Falcé, pintor retauler, Joan Cardona, pintor cortiner,
sindics e procuradors de la art de la pintura, amb Joan
Bonora, il luminador, i Jaume Calvo, pintor cortiner,
promens de la dita art. Reclamaven el seu dret de
pintar en coses de fusta, cortines de tela, parets e so-
bre qualsevol spécies de coses en les quals pintura se pot
adequar presentada davant la Governacié pels
obstacles interceptats per part de Pofici de fus-
ters.45 La senténcia insta els fusters a respectar
les competencies fixades, tot forgant els pintors
que les dites rodelles pintades e per pintar que de facto
han presses, aquelles restitubesquen amb Pobligacié
entesa sobre el patrimoni personal del pintor
per attendre e complir les dites coses obliga tots sos bens
mobles e inmobles hauts e per baver, han, que sien e
seran en la casa. El to sever amb que s’expressa
el requeriment mostra com a mitjans del segle
XVI, en un periode tan avancat per al reconei-
xement de la qualitat artistica de la pintura, a
Valencia els pintors continuaven supeditats al
sistema laboral corporatiu, impellits per cor-
poracions guarnides per drets forals i privilegis,
amb delegacié en el Consell municipal i una
solida tradicié estatutaria. Els termes amb que
s’empren la ferma de dret sén ben significatius,
la delegaci6 tradueix la veu d’un collectiu man-
cat de ’empara legal que els atorgue un estatus
d’ofici i del suport institucional en les instancies

43 SANCHIS SIVERA, J., Pintores medievales, 1914, pp. 53, 71-73. Es podrien adduir altres d’exemples, s’han influit aquests per respec-

tar la linia argumental de Miguel Falomir qui ha tractat més ampliament aquest tema.

44 Fur VI. Llibre IX, rabrica XII. Aquell qui taula d’altruy pintara, la pintura deu ésser d’aquell de qui ¢s la taula. Fur VI. Llibre IX, ribrica
XII. Sobre el contingut dels furs, consultar COLON, G.; GARCIA, A. (eds.), Furs de Valencia, Volum II, Barcelona, Barcino - Fun-

dacié Jaume I, 1974, p. 160.

45 Gremis. Caixa 631, num. 682, f. 3 r.

-38-



politiques. La veu amb que s’expressa no perme-
ten dilucidar si en aquest punt depenien encara
juridicament de la comunitat de fusters, pero en
atesa d’una informacié més precisa allo que si
es constata és la filiacié a les normes i els pro-
cediments establerts per aquests, que prevalen
incontestables davant I’autoritat d’un tribunal.

AL VOLTANT DE LA FUNDACIO D’UN COL'LEGI DE PINTORS

Per a indagar en la circumstancia particu-
lar del pintor valencia, potser mereix la pena
avancar en la linea del temps i rescatar la publi-
caci6 de lacta de fundaci6 de collegi proposada
per Juan Vicente Exulve en 1643 en el tom segon
del seu Pracclarac artis notariae.4® Lautor trans-
criu el protocol notarial de la fundacié i insti-
tucié d’un collegi professional i esgrimeix pre-
cisament el collectiu de pintors per a illustrar
Pexemple. Les pautes refereixen un formulari
que es proposa al notari com a model per a la
instruccid, on els buits adients a la identificacié
dels components de la delegacié que constitueix
Pentitat s’han complimentat amb noms genérics
mancats de cognoms, familiars i comuns en
P’onomastica conterrania.

Com considerava Cruilles resta la incerte-
sa d’esclarir si es tractava en efecte de la copia
d’un registre original o simplement d’una cedu-
la figurada que Pautor proposava com a orien-
taci6é per a unificar criteris o per a adoctrinar
qualsevol escriva encarregat de rebre i atorgar
un format legal a la constitucié d’un collegi pro-
fessional.47 El fet puntual que Exulve prenera
justament la pintura com a exemple és suggestiu
en estimacio, la vaguetat dels termes a ’hora
d’alludir als implicats recolza la hipotesis se-
gons la qual, en un periode tan avancgat en el
reconeixement de lartista, el pintor a Valen-
cia mancaria encara d’una instituci6 legal que
agrupara els artifex i expressara la seua veu com
a collectiu. Les causes caldria buscar-les no tant

en conceptes estetics o ideologics sind en raons
d’ordre socioeconomic més profundes.

CONCLUSIONS

La consideracié de la pintura dins dels mar-
ges institucionals que regulaven el mercat labo-
ral en la Valencia medieval ha estat una qiies-
ti6 complexa, que la historiografia ha envestit
periodicament sense arribar pero a resoldre el
problema. L’organitzacié del treball en Valéncia
en la Baixa Edat Mitjana va cristallitzar en un
sistema de corporacions d’ofici al voltant de les
quals s’associaren determinats sectors produc-
tius, en funcié de la materia primera que ma-
nipulaven, de les operacions desplegades o de
les tecnologies emprades en I'exercici de la seua
feina quotidiana. Des d’aquesta perspectiva,
’adscripcié a una institucié determinada no era
un aspecte pejoratiu ni depreciava la qualitat de
I'obratge, tampoc no atemptava contra la dig-
nitat de Partesa, ans al contrari, la corporaci6
d’ofici li proporcionava una referéncia social
gracies a la qual es podia recon¢ixer perfecta-
ment ubicat en el paisatge politic i economic de
la ciutat.

Enrolat en aquesta dinamica, el mestre era
un treballador autonom que pero no treballava
de forma aillada ni era completament indepen-
dent. La inclusié en una entitat que aglutinava
els treballadors del sector era el procediment
natural per a exercir la professié amb garanties.
Aquestes provenien dels privilegis reials que au-
toritzaven la seua existencia i la seua llibertat
per a reunir-se i normalitzar Pofici, a que s’unia
encara la seua preséncia com assessors en el go-
vern municipal. La corporacié proporcionava
complementariament un entorn de sociabilitat i
un servei d’assisténcia gracies a les mesures pre-
vistes per a sostenir les families dels membres
malalts, per a redimir els socis caiguts en cap-
tivitat o ajudar les viudes i els joves orfes de la

46 EXULVE, ]J. V., Praeclarae artis notariae tomi duo: contractuum dilucidas formulas complectentes, clausularumgque census, recentem et expeditam
expositionem. Valéncia, Sylvestrum Sparsa, 1643, pp. 718-722. Citat per ORELLANA, M. A., Valencia antigua y moderna. Valencia,
Accién Bibliogrifica Valenciana. La Gutemberg, 1923, p. 597.

47 CRUILLES, Marqués de, Los gremios de Valencia, 1883, pp. 67-68.
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comunitat artesana. Cert, aquesta visi6 alenti-
dora no estava exempta de correctius que forga-
ven lartesa a acceptar el procés de regulacio la-
boral establert en capitol. De vegades era dificil
d’atendre per les pautes de conducta que cons-
trenyien la seua hipotetica autonomia, sobretot
en societats tan consolidades com la dels fusters
de Valencia, on la forta jerarquitzacié s’estenia
no sols entre les diverses categories laborals,
sind també entre les diferents especialitats de
I'ofici. Aci les prerrogatives dels membres de ple
dret limitaven la llibertat d’acci6 de les vessants
amb menor representativitat en el govern cor-
poratiu, aspecte que revertiria en una dinamica
de conflictes interns i de redefinicié continua en
la composicié de Pentitat.

La consideracié de la pintura en la fusteria
no pot sorprendre, des de la perspectiva de la
necessitat del bastiment de fusta com a base de
P'obra pictorica, ja que segué el suport preemi-
nent en la produccié pictorica de la Corona
d’Aragé fins ben entrat el segle XVI. Amb tot, les
nomines de les vessants definides als estatuts no
permeten albirar clarament la seua adscripcié a
Porbita de lofici més que per la seua exclusié en
els estatuts de 1482, gracies a la postilla clau a
proposit del renovellament tecnic en els metodes
pictorics que comporta la desestimacié progres-
siva de la fusta en favor del lleng i eximia de els
pintors de contribuir en les quotes de la corpora-
cio si ja no usaven. Aquesta adscripcié ens porta a
plantejar-nos diverses qiiestions, en primer lloc
les modalitats de la pintura adscrita a un sector
on la produccié mobiliaria, amb les subsegiients
aplicacions decoratives, era caracteristica d’una
de les branques més puixants de la corporacio.
Fins a quin punt hi havia una distincié clara a
nivell professional, i en cas afirmatiu, quins eren
els limits entre els pintors de retaules o de corti-
nes i els pintors de capses? La resposta a aquesta
pregunta la proporcionen els propis fusters en la

concordia ajustada en 1484 en decretar els trets
privatius dels pintors d’imatges i dels pintors cai-
xers que devien restringir el repertori a motius
decoratius.

Per una altra part, els llistats de delegats de
consellers d’oficis en el govern municipal re-
collits als Manuals de Consells situen perfec-
tament enquadrats determinats pintors al si de
I'ofici de freners. La varietat de les funcions as-
solides per la pintura explica la seua incorpora-
cié en ’'ambit de la confeccié d’armes merce a la
pintura d’emblemes heraldics sobre tendes, ban-
deres, llances, pavesos, gramalles... on semblen
gaudir d’una solida posicié institucional. Essent
lliures per a associar-se al collectiu professional
més avinent, al llarg de la Baixa Edat Mitjana
observem els pintors perfectament emplacats a
nivell institucional, be entre els fusters, be en-
tre els freners. En qualsevol cas, tampoc ells no
escaparen a la dinamica laboral instaurada en la
urbs i malgrat tot, el seu enquadrament juridic
ha estat una qiiestié bategant en la historiogra-
fia valenciana, que ha retornat ciclicament so-
bre el tema.

A la llum de les noticies aportades, hem
tractat de recérrer el cicle de les experiencies
institucionals de la pintura en larc dels segles
XIV i XV i, amb tot, potser ’acta publicada per
Juan Vicente Exulve a mitjans del Sis-cents ens
proporciona la clau per a resoldre la qiiestid, en
insinuar com avancat el segle XVII el collectiu
de pintors mancava encara d’una entitat juri-
dicament instituida que els agrupara. Si ate-
nem a aquesta consideracié, no seria fins el 14
de febrer de 1768 amb Paprovacié dels Estatuts
i amb el vot favorable de la Real Academia de
San Fernando de Madrid que es crearia la Reial
Acadeémia de Belles Arts de Sant Carles de Va-
lencia, mitjangant el Real Despacho del Carles
III, fundacié que resoldria definitivament el seu
enquadrament institucional.
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La construccio desglésies
del segle xv11lI sobre

les seves antecessores
medievals i renaixentistes:
un pont dunio poc conegut
entre la traca i la fabrica
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RESUMEN

L’article es vol atansar a com expliquen els documents notarials
la construccié d’una església parroquial de finals del segle XVIII
sobre les restes d’anteriors temples. Aquest tema requereix una
revisié ja que es conserven pocs planols que detallin com els
mestres de cases i arquitectes feien encaixar o solapar ambdues
obres, església que desapareixeria i la que havien de construir.

Palabras clave: Barroc / Tarragona / arquitectura religiosa / es-
glésies parroquials

ABSTRACT

The aim of this article is to excplain how the notarized documents present the
building of a church of the late eighteenth century on the remains of earlier
temples. This issue needs to be reviewed since there remain very few plans
detailing how master builders and architects fitted both buildings: the new
church and the remains of the existing one.

Key words: Baroque | Tarragona | religious architecture | parish churches.
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INTRODUCCIO

Un dels aspectes tecnics que més sorpren de
la construcci6 de les esglésies del segle XVIII i,
alhora prou desconegut, és el de la pervivencia
d’elements estructurals de les esglésies medie-
vals i renaixentistes integrats dins de les noves
fabriques. Alguns documents dels contractes
de les esglésies del segle XVIII foren forca ge-
nerosos a ’hora de fer imaginar com es devi-
en desmuntar els murs per reaprofitar els vells
materials i incorporar-los als nous edificis. Es a
partir d’algunes restes de les fabriques medie-
vals que podem establir certes hipotesis de com
es va desenvolupar el treball dels mestres de ca-
ses en fer aquest hipotetic traspas constructiu
més teoric que practic. Alguns elements es per-
dien totalment en liniciar-se una nova fabrica
mentre que altres, ja sigui per la seva valua, per
atzar, pel mateix treball arquitectonic o perque
senzillament havien agradat o eren o havien es-
tat punts de referéncia dins de I'imaginari dels
fidels, perdurarien en els contractes seguint el
criteri dels consellers i administradors del lloc
en qiiestié. Es mantenien no només grans murs,

finestres o capelles sin6 que es podria fer un llis-
tat bastant extens d’elements facilment localit-
zables a de les parets dels temples’. Al present
article es vol fer un apropament a com els docu-
ments que signaven els mestres de cases de I’ar-
xidiocesi de Tarragona havien de guardar certes
parts estructurals de les velles fabriques seguint
els criteris pactats?.

EL SABER CONSTRUCTIU DELS MESTRES DE CASES: LA TEORIA

Els mestres de cases i arquitectes sabien a la
perfeccié com construir una església o refer al-
guna part malmesa, de fet, les esglésies eren una
bona escola practica d’aprenentatge pels mes-
tres novells3. Aquests professionals, que havien
recorregut un cami laboral ampli i de llarga du-
rada, en realitat, coneixen molt bé com aplicar
un patrimoni imaginari damunt d’un patrimoni
material. I no era un tema de finals del segle
XVIII: quan es desmuntaven fabriques medi-
evals per construir edificis “renaixentistes” es
feia servir exactament el mateix procediment
que es repetiria al segle XVIII, per tant, era un
saber més que centenari, implantat i molt viscut
en els gremis d’¢poca moderna.

Hom coneixia de certes possibilitats que es
respectaven per dur a terme aquestes transfor-
macions4. Sens dubte església, des dels seus
inicis, es va haver d’acostumar a transformar i
adequar espais no cristians en cristians. Al llarg
dels segles realitzaria nombroses transformaci-
ons per respectar les reformes litirgiques que
afectaven cada part de Pinterior dels templesS.

Els teorics i tractadistes classics insistien, al
llarg dels segles, en la conveniencia de que les

1 No es vol pretendre aqui anotar quins eren tots aquests elements arquitectonics que es van mantenir dels vells temples incorpo-

rant-los als nous. Exposar-los tots seria molt fragmentari i erroni. La llista d’aquest patrimoni viatger i traslladat pot ser extensis-

sima: des de columnes, lapides, carreus amb marques de picapedrers, timpans, petits baixos relleus, restes de capitells visigotics,

lapides de sarcofags romans, etc.

2 La gran majoria d’exemples usats a P’article corresponen a esglésies parroquials situades al Baix Camp, Alt Camp, Conca de Bar-

bera, Priorat, Ribera d’Ebre i Tarragones.

3 Vull agrair la collaboracié en la redaccié d’aquest article de arqueologa M. Reis Fabregat, del Dr. Joan Fuguet, del Dr. Alfonso

Rodriguez G. de Ceballos i del Dr. Arturo Zaragoza.

4 Perlestudi dels aspectes tecnics i compositius a ’hora de situar una església es pot veure: SERRA, 2010, pp. 71-83.

5 Peraquesta giiestié veure: RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, 2006, pp. 99-111.
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esglésies mantinguessin la seva direccionalitat
de ponent a llevant, perque aixi la llum banyés
totes les parts de Pedifici®. Com a referent es
podia partir del temple aixecat per Salomé ja
que Pantiga practica de l'església recomanava
I'ordenacié de I'extensié longitudinal de la fa-
brica d’orient a ponent?.

Per refer una nova església o fer-ne una de
nova planta calia uns arguments solids i que es
podien trobar en algunes obres de referéncia.
Aixi, en altres latituds, tal com ho va deixar
escrit Alfonso X el Sabio a Las Siete Partidas hi
havia quatre punts pels quals es podien fer les
esglésies de nou o canviar-les d’un lloc a un al-
tre. El primer indicava que quan en un poble
hi havia molta gent calia fer una nova església i
partir els parroquians entre ambdues. Es podia
construir un altre edifici degut a les guerres o a
altres enemics. Sempre que per escoltar missa hi
hagués perill pels fidels com podria ser travessar
un riu es podria fer una fabrica nova. La darrera
oportunitat de fer un nou edifici arribava degut
a8: “La cuarta cosa es, por razon de mejorar la iglesia,
o el monasterio, pues si aquel lugar donde estuviere fuere
mucho enfermo, o estrecho, o peligroso de bestias bravas,
bien la pueden mudar a otros lugar que sea mds sano e
mds seguro, e la pueda mds acrecentar”.

Un cop resolts els anteriors problemes calia
precisar que per engegar les obres i fer util una
nova església s’havia d’aclarir amb anterioritat a
on es traslladaria el Santissim: s’usava la part del
temple condicionat per a tal fi. O bé podria por-
tar-se a alguna casa propera, estanca del castell
(si n’hi havia) o sala d’alguna ermita o casa no-
ble no massa llunyana que tingués alguna mena
de prestigi social o historic adequat per fer-hi
missa.

Un exemple més llunya en el temps pero
magnific d’aquestes transformacions d’esglésies
romaniques a gotiques és el que es pot veure ar-

6 BAILS, 1983, p. 811
7 SANZ, 1988, p.235.
8 SANCHEZ-ARCILLA, 2004, p. 112.

9 BORROMEDO, 1985, p. 22.

ran de les darreres reformes ocorregudes a les-
glésia de Santa Maria de Montblanc. Al terra del
presbiteri de ’església es van recuperar i deixar
visibles una part de les restes de I’anterior tem-
ple que permet veure com la nova es va ampliar
partint de Panterior edifici i com es va seguir
la mateixa direccionalitat i emplagament de I’al-
tre monument. Es pot veure facilment un dels
murs laterals de la nova construccié segueix la
mateixa direccié que la primitiva església. Hom
pot deduir que la nova església usa la vella tot
“embolicant-la” constructivament.

Un dels llibres que marcaren les pautes de
les construccions religioses, de fet un manual de
referéncia, és el de Carlo Borromeo titulat Ins-
tructiones fabricae et supellectilis ecclesiasticae (1577).
En ell no es preveuen aquestes transformacions
sind que s’enumeraren fil per randa tots els de-
talls que havien de tenir les esglésies, tractat
que divulgava els preceptes tridentins al camp
de 'arquitectura sacra. Borromeo dona tots els
detalls d’una església lliure d’estorbs i elements
visuals que entorpissin la comunié de ’especta-
dor amb cada aspecte o imatge de linterior de
Pedificid.

Els constructors sabien que havien d’aprofi-
tar certes parts, algunes de les més ben para-
des (protegides) foren les torres dels campanars.
Recuperant un exemple més llunya en lespai,
correspon a Alcaiiz lloc es va preservar la torre
gotica de la collegiata de ’església de Santa Ma-
ria. El mateix passaria en una església parroqui-
al, a la Masd, on es va guardar el campanar de
I’antiga església (encara que modificat anys des-
prés) quan es va fer la successora, pel fet que va
quedar separat del conjunt de Pesglésia actual.

Quan els arquitectes Josep Prat i el mestre
de cases Josep Gil supervisen Pespai que ha
d’ocupar lesglésia nova de Porrera es posa ¢m-
fasi en detalls que els tecnics donen per sabuts i
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El campanar de la vella església de la Masé resta aillat de P’església actual
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que s’han d’aplicar en edificis religiosos™: “teni-
endo presente que es precepto de Arquitectura civil que
todo edificio, y en particular las iglesias tenga las tres
circunstancias realmente necessarias de fortaleza, her-
mosura y comodidad, siendo regla igualmente assentada
el plantar la puerta principal a la parte de Oriente (si
puede ser) para que de esta suerte tirando el restante de
el edificio drecho a poniente, quedan los lados uno assia
medio dia y otro a tramuntana, temperando el frio de
este el calor del otro, porque assi se conservan retablos
y demds adornos de la iglesia...”. A finals del segle
XIX, el 1884, quan 'arquitecte diocesa tarrago-
ni va elaborar els planols per Pesglésia de Santa
Magdalena de la Masé exposava que la millor
situacié d’una església era de ponent a llevant,
com tradicionalment s’havia fet. Salas valorava
que, modernament, quan circumstancies espe-
cials ho impedien, s’havia prescindit d’aquell
recurs collocant l'església de la millor manera
possible™.

La teoria general calia adequar-la a cada
punt i adaptar-la a les possibilitats i exigéncies
que cada lloc oferia. Damia Bolld, per Vic i al
s. XVII, aclaria alguns punts sobre que caldria
mantenir per aprofitar parts del vell edifici per
construir el nou. Com per exemple especificava
qué s’havia de fer amb el campanar™: “Y pus lo
campanar vell nos mourd, sen fabricara un altre, hont
estan vuy les fonts Baptismals, per les boras, y corres-
pondencia del campanar vell, y simbori”. Altres punts
també es poden imaginar'3: “ la capella per fre-
qiientar al Santissim Sagrament sera la creuera, que.s
div vuy de la Trinitat, pus no se aura de enderrocar,
terraplenant aquella fins ygual del Claustro, en lo qual
si fara un portal, y en ella se poran dir, y celebrar, les
sepulturas ordinarias”.

10 AHT. MN 1763, 6 octubre 1763, fol. 585r.

11 AHAT. Fons Salas Ricoma. La Mas6, nam. 45, fulls solts.
12 BC.BOLLO, 1632, fol. 29r.

13 BC.BOLLO, 1632, fol. 29r.

14 PINGARRON, 1631, p. 89.

Alguns autors, com el bisbe Isidoro Aliaga,
no s’aturava a les seves normatives, en relatar
com s’havia de desenvolupar aquesta transfor-
macié de Pedifici. Cita, pero, que calia fer per
construir una capella de nou en una església’4:
“Si despues de fabricado algun Tenplo sin Capillas, o
con ellas, se ofreciere averse de edificar alguna de nuevo,
mirese mucho en que no desconponga, ni afee la fabrica
del Tenplo. [Que no tape las ventanas de la Iglesia; o
de alguna otra Capilla quitandole la luz, alomenos la
necesaria. I'Todo lo advertido en la fabrica del Tenplo,
vy Capillas cerca del sitio, paredes, ventanas, cubierta,
y pavimento, y demas cosas, se observe en la fabrica de
esta nueva Capilla en qua(n)to fuere posible”.

CONSCIENCIA PATRIMONIAL SOBRE BENS IMMOBLES DELS SEGLES XVII 1
XVIII?

La presencia de patrimoni moble antic en-
tre els murs del segle XVIII permet entreveure
que hi havia una consciencia historica i artistica
de cara a preservar algunes obres d’art que, per
un motiu o altre, resultaven properes o per gust
estetic o per economia es decidien incorporar a
les esglésies successores. Ultra aquesta “inten-
cionalitat” puntual esta clar que no va passar
el mateix en la preservacié de la majoria de ca-
pelles, parets, pilars o fins i tot naus laterals o
contraforts de les velles esglésies medievals.

Més d’un erudit, d’¢poques anteriors al segle
XVIII, es va adonar que la vida d’alguns edificis
no s’havia d’estroncar en ser substituits per nous.
El jesuita reusenc Pere Gil (1551-1622) va donar
fe del moviment constructiu religiés que ell va
veure, tot valorant el fet de que els monuments
es conservessin a que es preferis la seva destruc-
cié