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RESUMEN

El objetivo de este articulo es dar a conocer cinco nuevas obras que pasan a engrosar el corpus
de la pintura valenciana del primer Renacimiento. Por una parte se presentan dos nuevas obras
recientemente estudiadas en el Centre d’Art d’Epoca Moderna (CAEM) de la Universitat de
Lleida, atribuibles a Rodrigo de Osona, San Onofre 'y San Jerdnimo. En segundo lugar se iden-
tifican dos tablas del denominado Maestro de Perea, una Crucifixion de San Andrés, —que fue
publicada por Post como perteneciente a la coleccién de Roque Chabids, y que se encontraba en
paradero desconocido—, y la otra, totalmente inédita, Milagro pdstumo de San Andrés, ambas en los
fondos del Eleiz Museoa Bizkaia, Museo Diocesano de Arte Sacro. Por dltimo se presenta una
obra desconocida que acaba de salir a mercado, probablemente atribuible al Maestro de Artés.

Palabras clave: pintura valenciana / renacimiento / Maestro de Perea / Rodrigo de Osona,
Maestro de Artés / Pere Cabanes I / reflectografia de infrarrojo.

ABSTRACT

The aim of this paper is to present five inedited artworks that come to enrich the Valencian Early Renaissance
painting corpus. Firstly, two recently studied artworks attributed to Rodrigo de Osona, (Saint Onuphrius
and Saint Jerome) are presented. Both of them were studied at the Centre d’ Art d’Epoca Moderna (CAEM)
of the University of Lleida. Secondly two tables of the so-called Master of Perea are presented here, a rare
Crucifixion of St. Andrew, (which was yet published by Post as belonging Roque Chabds’s collection,
and which whereabouts was considered uknown. The other, totally new, is tittled Posthumous miracle of
Saint Andrew. Both of them are located among the Eleiz Museoa Bizkaia, Diocesan Museum of Sacred Art
Sfunds. Finally it is presented an unknown work, attributable to Master of Artés, which has just come to market.

Keywords: valencian paining | Renaissance | Master of Perea | Rodrigo de Osona | Pere Cabanes I | Master
of Artés | infrared rephletograms.
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1 INTRODUCCION'

En ocasiones, el estudio de la produccién
pictérica de un determinado territorio en una
época concreta se realiza utilizando, de forma
casi exclusiva, los ejemplares mds significativos;
obras que constituyen los mdximos exponen-
tes de los artistas de un dmbito geogrifico en
una horquilla de tiempo acotada. Sin embargo,
hay otras, mal consideradas menores, que pare-
cen escaparse sistematicamente de los estudios
histérico-artisticos: obras deslocalizadas que no
encuentran su sitio en los catilogos y mono-
grafias; obras que a menudo salen a subasta o
se dejan ver en galerfas y anticuarios, —que sur-
gen como de la nada, y aparecen y desaparecen
por generacién espontdnea—; obras contenidas
o depositadas en colecciones particulares, (casi
siempre —y esto resulta muy comprensible—, de
dificil acceso). Otras veces se da el caso de obras
de las que, a pesar de que se tenia noticia de su
existencia, se daban por perdidas o destruidas,
y a las que, en ultima instancia, su infortunio
parece haber condenado al olvido, hasta que al-
guien les pone nombre y apellidos, aunque ese
nombre sea tan innominado como el de ‘Maes-
tro de...’. Aun a riesgo de generalizar, y cons-
cientes de que no siempre se cumple la siguien-

te premisa, suele tratarse de obras a las que una
historiografia tradicional desdefa etiquetindo-
las como piezas de relevancia menor, bien por
su formato, bien por su factura, por una mayor
intervencién de taller, por su temdtica, por un
mal estado de conservacién o, simplemente,
porque no se han podido atribuir. Asi quedan
en ese cajon de(sastre), convertidas en ‘andni-
mos’, obras a las que el peso de tal calificativo
parece inducir al desinterés, y a las que rara vez
se le dedica algunas letras, como si el contenido
de esa gaveta fuese irrelevante y no mereciese
ser comentado o estudiado, por no formar par-
te de ese corpus de excelencia, que a menudo
no es sino un tendencioso constructo artificial
que nos lleva a incurrir en errores empiricos a
la hora de considerarlas y/o catalogarlas. Quizis
no sea mas que una simple cuestiéon modal, la
de pasar muy por encima de este tipo de casos
de estudio, pero por fortuna, no siempre es asi,
tal y como evidencia la propia idiosincrasia de
esta revista, entre la que se encuentran, afio tras
afio, multiples ejemplos de la férrea voluntad
de investigadores y editores que no desestiman
publicar sobre asuntos que otros relegan a la ca-
tegoria de irrelevantes, pero que resultan indis-
pensables para acometer una lectura critica, ob-
jetiva y mds completa de la pintura valenciana.
Valga este alegato como introduccién para
presentar cinco obras, de esas que no suelen te-
ner nombre ni apellidos, de las que cuatro son
totalmente inéditas, y otra se daba por perdida,
y no se conocia mds que una antigua fotografia
en blanco y negro. En conjunto, constituyen un
interesante aporte al corpus pictérico, no sélo
de sus respectivos autores, sino de la produccién
pictérica valenciana del primer Renacimiento, y
méxime, si se tiene en cuenta que los diferentes
autores propuestos comparten algo mds que la

1 El presente trabajo se inscribe dentro de las actividades del proyecto de investigacién consolidado ACEM (Art i Cultura d’Epoca
Moderna), financiado por la Generalitat de Catalunya (2014SGR242), y también ha sido cofinanciado por el Ministerio de Educacién
Cultura y Deporte mediante una ayuda de Formacién del Profesorado Universitario (FPU14/01768).
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dimensién espacio-tiempo: de hecho, tanto el
Maestro de Perea, como el Maestro de Artés
—muy probablemente Pere Cabanes—? guardan
una estrecha relacién con los Osona3. En tltima
instancia se trata de obras que han sido halla-
das de manera casual, y que pasarian totalmente
inadvertidas si no se reconociesen y se identi-
ficasen, y para las que su puesta en valor pasa
por divulgarlas primeramente entre la comuni-
dad cientifica, quedando desde nuestro punto
de vista muy en segundo plano la cuestion de la
autoria, con la que por supuesto otros investi-
gadores podrin discrepar. Sirva, al menos, para
generar el debate y estimular la opinién y, tanto
mejor, si ademds vale par arrojar algo de luz al
complejo panorama de la pintura valenciana del
final del siglo XV.

2. DOS NUEVAS OBRAS ATRIBUIBLES A RODRIGO DE
OSONA: SAN ONOFRE Y SAN JERONIMO

Las primeras piezas, que a continuacién se
presentan, son dos obras que llegaron para su
estudio al Centre d’Art d’Epoca Moderna de
la Universitat de Lleida,4 como dos ejemplares
andénimos para los que su propietario, un colec-
cionista privado, reclamaba una paternidad. Se
trata de dos mindsculos paneles de pino exen-

tos, de un solo pafio cada uno, de 22 x 13 cm.,
pintados con una técnica mixta a base de temple
y 6leo, representando a San Jerénimo y a San
Onofre (figs. 1y 2),5 dos santos penitentes. Des-
conocemos la procedencia de estas tablas —mads
alla de su reciente adquisicién en una casa de
subastas—, y por supuesto ignoramos a qué con-
junto pudieron pertenecer pero, por su tamafo
y el contorno de la capa pictérica que se obser-
va en la parte superior de las escenas, parece
que pudieron formar parte del guardapolvos de
algtin retablo de pequenas proporciones, tal vez
de un oratorio particular. De la forma en que
estin arrodillados y dirigen sus miradas, San
Jerénimo estaria ubicado en la parte izquierda
del conjunto y San Onofre en el derecho, ambos
seguramente confrontados.

El estilo, factura y las caracteristicas forma-
les de estas obras nos inducen a pensar en una
probable autoria de Rodrigo de Osona (h. 1440
— 1518), uno de los miximos exponentes en la
Corona de Aragén de la encrucijada entre la
tradicién hispanoflamenca con los ecos italia-
nizantes del Quattroccento. Fue el historiador
Elias Tormo quien en 1932 puso de manifiesto
que la produccién de Rodrigo expresaba “su
sincretismo prematurisimo de flamenco y de

2 SOLER D’HYVER, Carlos. Valencia. Su pintura en el siglo XV. Valencia, Banco Santander, Valencia, 1982.

Resulta obvia la relacién en la factura de buena parte de las obras atribuidas al Maestro de Perea con las hechuras de Rodrigo Osona,
y la similitud de algunas de sus propuestas, a pesar de que algunos historiadores prefirieron encasillarlos en grupos mds diferenciados,
relegando el mérito innovador exclusivamente a la saga de los Osona. LAFUENTE FERRARI, Enrique. Breve historia de la pintura
espafiola, vol. 1. Madrid: Akal, 1987, (1934) p. 105. Por otra parte la relacién de los Osona con Pere Cabanes (si consideramos a este
autor como el Maestro de Artés) queda patente no sélo en diversas obras como la Piedad al Pie de la Cruz, el Juicio Final con san Miguel,
sino que ademds queda consignada en la documentacién: en la cancelacién de una deuda contraida por Rodrigo de Osona y su mujer
figura como testigo Pere Cabanes en 1478, y poco tiempo después, en 1482 Rodrigo y Cabanes firman un pacto por el que se com-
prometen, si se da el caso, a pintar el retablo mayor del Monasterio de San Francisco de Valencia. COMPANY, Ximo (com.) El Mundo
de los Osona. Museu San Piu V, Valencia, Generalitat Valenciana, 1994, pp. 168-177, 237 y 239. Sobre la relacién del Maestro de Artés
con los Osona, véase también: COMPANY, Ximo; TOLOSA, Lluisa. “De Pintura Valenciana: Bartolomé Bermejo, Rodrigo de Osona,
El Maestro de Artés, Vicent Macip y Joan de Joanes”. Archivo Espaiiol de Arte, 1999, vol. 72, no 287, pp. 263-278, y concretamente pp.
265-268. Y ain si no considerdsemos que el maestro de Artés y Pere Cabanes son una misma persona, resulta siendo innegable el
débito estilistico, formal y procedimental de este autor con respecto a las maneras ‘osonescas’.

http:/ lwww.caem.udl.cat/ (Consultado el 03-04-2016).

No es la intencién de los autores en el presente articulo abordar cuestiones iconograficas alusivas a las tablas que se presentan, como
tampoco lo es entrar en andlisis descriptivos, mas alld de sefalar estilemas o rasgos caracteristicos que permitan la comparacién o la
aproximacién para llegar a la hipétesis de atribucion. Sin embargo, conviene seialar que, ademds de las mencionadas analogias esti-
listicas, el estudio formal, material y procedimental de estas piezas es lo que nos permite establecer hipétesis atributivas con mayor

objetividad.
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Fig. 1.- San Jeranimo penitente. Técnica mixta de temple y 6leo

sobre tabla de pino, 22 x 13 cm., coleccién particular.

italico y de hispa’mico”,6 concluyendo que Oso-

na habia estado en Flandes, sin que precisar
lugar alguno. De hecho, mds recientemente, se
ha definido la produccién artistica de los Osona
como una auténtica encrucijada de hispanis-
mos, flamenquismos e italianismos, corrientes
que sin duda surcaron la pintura peninsular de
finales del siglo XV e inicios del XVI.7

Fig. 2.- San Onofre. Técnica mixta de temple y 6leo sobre tabla de

pino, 22 x 13 cm., coleccién particular.

Sin embargo, cronolégicamente, estas ta-
blas se podrian situar en una etapa inicial, qui-
zas hacia 1465-1475, en la que el pintor mues-
tra unas hechuras mds acordes con las formu-
laciones flamencas imperantes, como queda de
manifiesto en el Retablo del Calvario de la iglesia
de San Nicolds de Valencia, documentado en
1476.8

6 TORMO, Elias: “Rodrigo de Osona, padre e hijo, y su escuela”, Archivo Espaiiol de Arte y Arqueologia, 1932, p. 121 [art. pp. 101-147].

COMPANY, Ximo: La pintura dels Osona: una cruilla d’hispanismes, flamenquismes i italianismes, Lleida, 1991, 2 vols.

Existe abundante literatura sobre esta obra. Sobre su contratacion véase: SANCHIS SIVERA, José. Pintores medievales en Valencia, Bar-

celona: L’Avencg, 1930 (1914), pp. 189-192; Para mayor informacién bibliogrifica nos remitimos al listado enumerado en COMPANY,

0p. cit., 1994, pp. 100-I01.
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Un somero andlisis estilistico y procedi-
mental de las tablas nos muestra a un artista
que elabora sus composiciones con un criterio
de tendencia geométrica, y un notable equili-
brio en la colocacién de pesos y masas; un ar-
tista que presta atencién a la distribucion de
los volimenes, e introduce laboriosos detalles
que aportan minuciosidad, como los pequenos
reflejos dorados que marcan los pliegues de
la tinica de San Jerénimo. En la tabla de San
Onofre también se aprecian los toques lumini-
cos que muestran los cabellos y luengas barbas
que le cubren el cuerpo, realizados con sutiles
y agiles lineas blancas que le otorgan cierta sen-
sacién de volumen. La factura de las anatomias
y los rostros resulta especialmente particular y
llamativa, por su manera de disponer los rasgos
faciales, por su elevado expresionismo en la sin-
tesis gestual, su tendencia al convencionalismo
anatémico y la falta de rigor referencial en fi-
sonomias y poses, caracteristicas del ductus de
Rodrigo de Osona. El rostro de San Onofre nos
remite al de San José de la escena de Jesis entre
los doctores de la coleccién particular o el de la
tabla de la Presentacién de Jesus en el Templo
de la coleccion Laia Bosch.? Incluso la postu-
ra del brazo izquierdo del personaje situado en
primer plano tiene su semejanza con la forma de
representar el brazo derecho del San Jerénimo,
todos ellos excesivamente largos y de postura
forzada. En el mencionado Refablo del Calvario
encontramos nuevas semejanzas con las tablas
objeto de estudio: en concreto, el rostro del San

Pedro de la predela muestra unos rasgos facia-
les muy semejantes al San Jerénimo, del mismo
modo que el de San Pablo del mismo conjunto,
puede compararse con el rostro de San Onofre.
La forma de representar la comisura bocal y la
disposicion almendrada de los ojos, con tenden-
cia caida, son muy caracteristicos en todos los
casos. El fondo de las escenas, tanto la de San
Onofre como la de San Jerénimo, guardan una
estrecha relacién con la tabla de San Miguel pe-
sando las dnimas,™ por el tipo de rocas, la textura
de los pefiascos, la disposicién del paisaje, y la
sinuosidad de los angostos caminos que condu-
cen a una elevada linea de horizonte. También
la forma de representar la vegetacién puede re-
lacionarse con el Retablo del Calvario de la iglesia
de San Nicolds de Valencia y con la menciona-
da tabla de San Miguel. Por lo que respecta a
los arboles se repiten insistentemente en otras
obras, con los tipicos nudos de hojas alrededor
de las ramas, como se observa en la tabla de San
Brumo, procedente de la cartuja de Vall de Crist
(Altura, Castell6n).!

Como parte del proceso de estudio, ambas
obras fueron analizadas mediante reflectogra-
fias digitales infrarrojas (figs. 3 y 4). Se ha po-
dido constatar que el dibujo subyacente se ha
realizado con un medio acuoso aplicado pincel,
—probablemente una tinta a base de negro de
humo, o un medio liquido similar— con el que el
artista define las formas y contornos mds impor-
tantes, tanto el de los accidentes geogrificos,
como el de los personajes y edificaciones. Sin

9 COMPANY, Ximo: “Estudio de dos tablas de Francisco de Osona”, Boletin Museo e Instituto “Camdon Aznar” de Ibercaja, Zaragoza, n.

XCIX, 2007, pp. 77-101, figs. 1, 6, 10 y 11

Procedente de la Iglesia parroquial de Guadaséquies, la Vall d’Albaida (Valencia), actualmente en el Museo de la Catedral de Va-

lencia. Puede consultarse COMPANY, Ximo: “Rodrigo de Osona. 4. San Miquel pesando las dnimas”, El Mundo de los Osona, ca. 1460
- ca. 1540 (catdlogo exposicion), Valencia, 1994, pp. 110-113 y SOLER, Carlos: “San Miquel pesando las almas”, La Luz de las Imdgenes

(catdlogo exposicién), Valencia, 1999, vol. IL, pp. 426-427, cat. 156.

11

COMPANY, Ximo: “Francisco de Osona. 16. San Bruno (2)”, El Mundo de los Osona, ca. 1460 - ca. 1540 (catilogo exposicién), Valencia,

1994, pp. 152-159. Es cierto que esta obra estd atribuida al hijo de Rodrigo de Osona, Francisco, pero los modelos son heredados
del padre, aunque Francisco en sus obras va incorporando paulatinamente un ambiente paisajistico y arquitecténico mds clasicista,

mientras que sus rostros son mas suaves y delicados, con cierto aire edulcorado, casi afeminado, pero utiliza algunos estilemas y rasgos

propios del lenguaje de su progenitor.
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Fig. 3.- San Jeronimo penitente. Imagen obtenida mediante

reflectografia digital infrarroja. Obsérvese en la factura la
existencia de dos medios de expresion grifica: un medio liquido,
probablemente una tinta a base de carbén y un registro en seco
hecho con punta de plata o plomo. Se observan, ademds, algunos
arrepentimientos importantes, que afectan, en su mayoria a

composicion del paisaje.

embargo, este medio coexiste junto con el trazo
seco: algunas partes, en las que se pretendia in-
dicar la presencia de sombras arrojadas, se han
ejecutado suavemente con un rayado diagonal
con estilo de plomo o plata. Se aprecian también
algunos cambios compositivos: en este sentido,
la tabla de San Jerénimo es la mis interesante.
En un primer momento la ladera de la montafa
situada en la izquierda de la composicion, era
mds elevada; en la orilla —en el centro de la tabla
y justo sobre la cabeza del santo— se ubicé, en
un primer momento, una edificacién de formas
muy austeras, que finalmente el pintor desesti-

Fig. 4.- San Jeronimo penitentey San Onofre. Imagen obtenidas

mediante reflectografia digital infrarroja.

mo, tal vez porque los volimenes de la composi-
cién quedaban descompensados. Finalmente el
pintor trasladd el edificio hacia la derecha de
la escena, termindndose con unas formas mds
proporcionadas y una fachada escalonada de
evidente reminiscencia nérdica que encontra-
mos también en la tabla de San Miguel de la Ca-
tedral de Valencia. En el lugar ocupado ahora
por este templo el pintor habifa dispuesto una
gran roca en el centro de la planicie y también
lo que parece una estructura a modo de puerta.
El lateral derecho de la composicién lo ocupa
parte del tronco de un drbol del que cuelga el



capelo cardenalicio del santo; en la parte supe- 3. UNA OBRA INEDITA Y OTRA PERDIDA Y HALLADA,
rior se advierte una rama que finalmente no se ~ DE LA MANO DEL MAESTRO DE PEREA

pintd, posiblemente para dejar un horizonte mas La segunda pareja de obras que a continua-
despejado. La figura del santo estd esbozada de  cién presentamos son dos tablas que represen-
forma muy suelta, con trazos gruesos, marcando  tan las escenas de la Crucifixién de San Andrés'?
con lineas cortas los pliegues que finalmente al  y un Milagro pdstumo de San Andrés (figs. 5y 6),'3
aplicar la policromia el pintor varié ligeramente.  actualmente conservadas en el Museoa Bizkaia
En el caso de la tabla de San Onofre, la apli-  Museo Diocesano de Arte Sacro, en Vitoria.
cacio6n final de la pintura coincide en su mayor Obras que se atribuyen al Maestro de Pe-
parte con el dibujo proyectado, a excepcion del rea,"4 uno de los artistas anénimos que, como
pefiasco aparece justo detrds de la cabeza del Rodrigo de Osona, operé a caballo entre la tra-

eremita, donde originalmente el pintor habia di-  dicién de la pintura valenciana del Gético final
seflado un navio, como parece advertirse por el Jos primeros afios del Renacimiento. El esti-
mistil que todavia se deja entrever. lo de este artista también puede adscribirse al

En general, a la luz de las evidencias esti-  denominado hispanoflamenquismo, con clara

listicas y procedimentales, descubrimos que s dependencia de modelos del binomio Jacomart-
trata de caracteristicas muy comunes dentro de  Reixach, especialmente en lo referente al dibu-
la trayectoria de los Osona, pero la hipdtesis de  jo y configuracién de los personajes, al colorido,
que el mayor peso de su autoria recaiga Rodri-  y al uso de la hoja de oro en estofados y espo-
go se sustenta en que en las tablas estudiadas  linados. Guarda también una relacién direc-
se advierte una tendencia mucho més flamen-  ta con la obra de otros contempordneos suyos
quizante que italiana, quizds mds acorde conla  enmarcados en este mismo periodo, tan fecun-
formacion y la trayectoria artistica de Rodrigo  do, heterogéneo, y tan dificil de desentrafiar's
que de sus hijos Francisco y Jerénimo, aunque  como el nombre de algunos pintores de confusa

tampoco puede descartarse una cierta partici-  identificacién’® que trabajaron en la Valencia
pacion del taller en ambas obras, y por tanto  de esas décadas, y de los que, como en el caso
cabe la posibilidad de una coautoria con algu-  del Maestro de Perea, no podemos sino conje-

no de sus hijos o sus discipulos. De cara a un  turar hipétesis, pues seguimos faltos de una evi-
futuro serd conveniente sistematizar el uso de  dencia documental definitiva que nos permita
la reflectografia y otras evidencias empiricas en  la filiacién de sus pinturas a una determinada
obras atribuidas a estos pintores, para poder te-  identidad. En el estilo y en la produccién picté-
ner referencias comparativas objetivas sobre el rica del Maestro de Perea conviven, a un mismo
tipo de registro grifico y el ductus empleado por  tiempo, el poso del gusto flamenquizante filtra-
cada uno de ellos. do por la tradicién hispana y el rumor lejano de

12 Num. inv. 1224/1: 67,7 X 46,3 cm.

13 Nam. inv. 1224/2: 68 x 46,3 cm.

14 Nada se sabe, de manera objetiva, del perfil biogrifico de este pintor. Este enigmdtico artista operé en el dmbito valenciano entre
1490y 1510. El seudénimo lo recibe del apellido de Pedro de Perea, trinchante del rey Catélico, para quien su viuda, Violant de Santa
Pau, encargé a este artista en 1491 un retablo con las armas de su marido, destinado a la capilla de la Epifania del convento de Santo
Domingo de Valencia, actualmente en el Museo de Bellas Artes de Valencia San Pio V. Véase: GUDIOL, José, La pintura gdtica, «Ars
Hispaniae», t. IX, Madrid, 1955, p. 256.

15 ALDANA, Salvador: “Iconografia valenciana medieval. Un nuevo retablo de Pere Cabanes”, Anales de Historia del Arte, vol. 4, 1993. p.
525

16 En los tltimos afios se han llegado a identificar, o al menos a proponer candidatos muy plausibles para las identidades de diversos
maestros que operan en el periodo de transicién entre el siglo XV y el XVI. Sin embargo, pese al reiterado esfuerzo ha de admitirse
que esta horquilla temporal sigue siendo muy confusa, y hay personalidades artisticas que parecen resistirse a esclarecerse de manera
definitiva, por lo que todavia no existe un consenso claro entre investigadores y especialistas. Esto sucede tanto por las enormes
lagunas documentales, (bien por ausencia del documento o bien porque se trate de documentacion inédita o ni siquiera vaciada), asi

59



Fig. 5.- Crucifixion de San Andrés. Técnica mixta sobre tabla, 67,7 x

46,3 cm. Eleiz Museoa Bizkaia Museo Diocesano de Arte Sacro.

las incipientes novedades de un quattrocentis-
mo italiano, depurado inicialmente por el taller
de Rodrigo de Osona; un italianismo al que, a
pesar de no dar del todo la espalda, parece re-
sistirse a ser asimilado en su totalidad por este
anonimo artista, tanto en lenguaje como en for-
ma, a pesar de la proximidad, ya, del umbral del
siglo XVI.

Fig. 6.- Milagro pdstumo de San Andrés. Técnica mixta sobre tabla,
68 x 46,3 cm. Eleiz Museoa Bizkaia Museo Diocesano

de Arte Sacro.

Supimos de la existencia de estas tablas en
el marco del I Congreso Internacional de His-
toria Pintura de Epoca Moderna: De Miguel An-
gel a Goya, celebrado en la Universitat de Lleida
(18-20 de noviembre de 2013), gracias a la inter-
vencién del investigador Jesis Muiiz Petralan-
da.'”7 Las obras ingresaron en el Eleiz Museoa
Bizkaia Museo Diocesano de Arte Sacro el 12

como por las irrecuperables pérdidas materiales. Ambas taras dificultan mds, si cabe, la tarea de establecer analogias entre documen-

tacién y obra. Ademas, el complejo entramado de los talleres, —en los que intervenian conjuntamente miembros de una misma familia

que en ocasiones podian trabajar de manera auténoma, o que se asociaban puntualmente a otros artistas— parece resistirse, todavia
a una sistematizaciéon completa. Por todo ello, son diversos los candidatos a los que se ha propuesto para poner nombre y apellidos
a maestros innominados. Una primera aproximacién al estado de la cuestién puede encontrarse en: GOMEZ-FERRER, Mercedes;
CORBALAN, Juan. “El pintor valenciano Franci Joan (act. h. 1481-1515) identificado como el anénimo maestro de san Narciso”, Ars
longa: cuadernos de arte, 2014, No. 23, pp. 75-92. (concretamente, pp. 75-76.)

17 Aprovechamos estas lineas para expresar nuestro agradecimiento a Jestis Muiiz, por todas las facilidades que nos ha dado y los trami-
tes realizados para que pudiéramos tener acceso al estudio directo de las mencionadas tablas, asi como a la obtencién de fotografias

digitales de infrarrojas y de HD.



de marzo de 1997, como un depdsito de la Di-
putacién Foral de Bizkaia, institucién que las
adquirié en diciembre de 1996. En la ficha de
inventario del museo figuraba entre paréntesis
la anotacién “San Andrés de Etxebarria”, —pa-
rroquia de una localidad parroquia préxima a
Markina—, pero los conservadores del museo,
advirtiendo lo extrano del estilo, trataron de
verificar la procedencia de ambas obras con-
trastando la informacién con el responsable de
Patrimonio Cultural de la Diputacién en aque-
lla época, quien sugirié de que ese dato no le
merecia mucha fiabilidad y que probablemente
se aporté mds como un argumento que preten-
dia facilitar su adquisicién, que como una infor-
macién verosimil. Se desconocia, por lo tanto,
su atribucién, y nada se sabia de su proceden-
cia, aunque todo apuntaba a que no se trataba
de obras producidas por un maestro de la franja
septentrional. Sin embargo, de la primera de
ellas, la Crucifixion de San Andrés, Chandler R.
Post publicé es su reputado estudio sobre pin-
tura espafiola una fotografia18 en blanco y negro
junto con una Adoracion de los Reyes —que él titul6
Epifania— perteneciente a una coleccién privada
de Paris. Respecto a la pieza que nos ocupa, La
Crucifixion, ofrecia una antigua localizacién de
la misma en la Coleccién del Canénigo y Archi-
vero de la Catedral de Valencia D. Roque Cha-
bas. Respecto a la segunda obra, Milagro postumo
de San Andrés, el propio Post la cita, ahadiendo
que ¢l pudo identificarla después de haber vis-
to publicada una ilustracién de la misma en el
volumen III de Cerdmica del Levante Espafiol,*d
y que formulé su propuesta de atribucién a D.
Leandro de Saralegui, quien confirmando su hi-
potesis, le envié la fotografia de la Crucifixion de
San Andrés, a la que se ha hecho referencia. Post

18 POST, op. cit., fig. 286.
19

advirtié que ambas formaban parte de un mismo
conjunto, no sélo por sus idénticas dimensiones
y por su tematica, sino también por sus caracte-
risticas formales y estilisticas, no dudando, por
tanto, en atribuirlas a la mano del Maestro de
Perea. Post reconocia en su volumen que, por
aquel entonces (1958), ambas se encontraban ya
en paradero desconocido. Hasta el momento,
ningun otro dato se habia podido recabar de di-
chas piezas, que se daban por perdidas a partir
de la contienda de 1936.

En el andlisis fisico de imagen de estas obras,
las reflectografias de Infrarrojos no aportan
demasiada informacién (figs. 7 y 8), justo al
contrario que en el caso anterior. Sin duda, se
aprecian en ellas los repintes y reparaciones
efectuadas en las tablas, pero el dibujo subya-
cente parece desvanecerse totalmente, a pesar
de que es parcialmente visible en las fotografias
en alta resolucién. Una observacién directa de
ambas tablas aporta pesquisas sobre dicho pro-
ceso grafico, que se vislumbra por la delgadez
del estrato pictérico y por la tendencia hacia la
transparencia que suelen sufrir los colores que
contiene blanco de plomo, en su proceso natu-
ral de envejecimiento. Sin embargo, el hecho de
que el dibujo subyacente no pueda apreciarse
con nitidez en la reflectografia estd directamen-
te relacionado con el tipo de material elegido
para su ejecucion. Sin duda debid ser una téc-
nica acuosa, pero en la tintura empleada no se
utiliz6 un polvo de carbén —material perfecta-
mente discernible mediante esta técnica—, sino
una aguada de aspecto rojizo parduzco, que po-
dria responder, bien a una tinta metalogdlica o
bien a una suerte de tintura elaborada con algin
pigmento de 6xido férrico o similar, o incluso
un tinte vegetal.

GONZALEZ MARTI, Manuel. Cerdmica del Levante espaiiol. Siglos medievales, Barcelona, Ed. Labor, 1952, vol 111, p. 553, fig. 742. En el

texto cuando hace referencia a esta tabla dice que “en propiedad particular de Valencia existié...”, lo que da entender que segura-
mente ya habia perdido el rastro del paradero de la obra en el momento de redactar el libro. El interés de Gonzilez Marti por la tabla

se centra en la vajilla, la cerdmica y los azulejos decorados del pavimento.
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Fig. 7.- Milagro pdstumo de San Andrés (detalle) yuxtapuesto

a su correspondiente reflectografia digital infrarroja (véase
fig. 8). Se observa cémo en la fotografia HD de la izquierda
es parcialmente visible un arrepentimiento en el dibujo
subyacente del diablo, con una cola enroscada que jamds llegd
a pintarse, y otro encaje para sus garras. Sin embargo, en la
reflectografia infrarroja este trazado se muestra totalmente
invisible. Esto es debido al tipo de material usado en la
delineacion, quizds una tinta metalogalica, una tintura vegetal,
o0 una aguada con un pigmento rojizo que, por su naturaleza,
son invisibles mediante esta técnica de andlisis, en la que los
materiales con contenido de carbén se muestran

siempre visibles.

Aunque esta eleccién material no es ni mu-
cho menos extrafa, tampoco resulta ser la mds
habitual. De cara a sucesivas investigaciones, la
reflectografia digital infrarroja podra aportar
enormes pistas para la correcta identificacion y
filiacién del catilogo pictérico de este maestro,
por lo que seria muy conveniente poder revisar
la produccién hasta ahora a él atribuida median-
te esta técnica de imagen, para verificar si esto
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Fig. 8.- Milagro pdstumo de San Andrés (detalle). Imagen obtenidas

mediante reflectografia digital infrarroja.

mismo sucede en otras obras, lo que constituiria
una clara preferencia material, o una caracteris-
tica bastante certera de su factura.

3. UN $4N JERONIMO ATRIBUIBLE A PERE CABANES I
(MAESTRO DE ARTES)

La ultima pintura que se presenta en este
articulo es un San Jeronimo (fig. 9), que aunque
no hemos tenido la ocasién de estudiar en pro-
fundidad, mostramos aqui, por su conveniencia
y relacién con el contenido de este articulo. Se
trata de una pequena tabla, ejecutada con técni-
ca mixta, de 47 cm. x 35 cm., que probablemen-
te forme parte de una predela de un pequefio
retablo devocional. Se trata, de nuevo, de una
pieza de la que se adolece una falta total de da-
tos, desconociendo su procedencia e intrahisto-
ria, y de la que nos llegan por primera noticias a
rafz de su venta piblica en una casa de subastas.
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Fig. 9.- San Jerdnimo. Técnica mixta sobre tabla, 47 x 35 cm.

Coleccién particular.

Este caso es un buen paradigma para ejemplifi-
car las constantes obras que deben adscribirse
al corpus pictérico de nuestro territorio, y que
salen a subasta sin haber sido, muchas veces, ca-
talogadas ni reconocidas como parte de nuestro
legado. Asi, frecuentemente pasan totalmente
inadvertidas y salen de una coleccién privada
para ingresar en otra, privindonos de recono-
cerlas y estudiarlas, lo que sigue postergando
la dificultad de completar adecuadamente los
catilogos pictdricos de aquellos maestros de los
que, ya de por si, sabemos bien poco.

Los estilemas que se advierten en esta obra,
aunque se trata de una pieza de pequefas di-
mensiones, parecen encajar perfectamente con
los del Maestro de Artés. Cabe senalar, no obs-
tante, que la inmensa mayorfa de piezas atri-
buidas a este artista son de formatos medio y
grande, y en el caso que nos ocupa se trata de
una pieza de pequefo formato, por lo que en
la comparativa técnica y procedimental se ha-
llan obvias limitaciones debidas a la diferencia
de tamafos, lo que propicia desigualdades en el
tratamiento de los detalles. No obstante, a modo
de comparacién formal, podemos detenernos en
el rostro de la Maria Magdalena de la tabla de
la Piedad del Museo de Bellas Artes de Valen-
cia (inv. 203), cuya configuracion del semblante,
menton, e incluso pliegues de la tdnica, tienen
una relacién directa con el San Jer6nimo que
presentamos.Aun con todo, y por prudencia,
preferimos atribuirla al taller del pintor Pere
Cabanes I (doc. Valencia, 1472 — c.1530).

Se trata de uno de los miembros mds des-
tacables de la familia de los Cabanes.?® Pere
es el pintor que identificamos con el Maestro
de Artés, que fue de esta forma bautizado por
el Bar6on de San Petrillo el 1934, adoptando su
apelativo a partir del retablo incompleto del Jui-
cio Final del Museo de Bellas Artes de Valencia
donde aparecia el escudo de los Artés, familia
que debié encargar ese retablo para la capilla
de Todos los Santos del monasterio de Portaceli
de Valencia, alld por el afio 1512. El primero que
apunt6 que “con cierta probabilidad” podria
identificarse este maestro con Pere Cabanes fue
Carlos Soler,? ya que en 1515 junto con Marti
Cabanes y Nicolds Falcé realizaron un retablo
para la parroquial de Bocairent, donde precisa-
mente se conserva una tabla atribuida al Maes-
tro de Artés, mientras que en una coleccién
particular de Valencia tal vez posean otras del
mismo conjunto.

20 Sobre esta familia véase COMPANY, Ximo; HERNANDEZ GUARDIOLA, Lorenzo: “El Retablo Mayor de San Félix de Xativa.
Reflexiones sobre su autoria y sus relaciones con la pintura valenciana de 15007, Restauracio del Retaule Major de I’Església de Sant Feliu

de Xativa, Valencia, 2005, pp. 75-108.

21 SOLER D’HYVER, Carlos: Valencia, su pintura en el siglo XV, Valencia, 1982 (cat. exposicion)



El primer retablo de Pere Cabanes lo realizé
para la capilla de San Nicolds de la Catedral de
Valencia, instituida por Berenguer de Ripoll, en
1472. Cuatro afios mis tarde, el 18 de julio de
1476, actud como testimonio en una deuda de
Rodrigo de Osona y su mujer Joana, una rela-
cién que debidé perdurar, pues en 1482 forman
una sociedad para pintar retablos. El 1490 Pere
Cabanes contrat6é con los herederos del labra-
dor Lorenzo Berti un retablo dedicado a San
Lorenzo, con destino a la nueva capilla que
también ordeno edificar en su testamento en la
primitiva iglesia parroquial de Alboraia.?? Este
pintor también mantuvo relaciones profesiona-
les con Nicolau Falcé, con quien realizé en 1515
algunas tablas para un retablo de la parroquial
de Bocairent; una relacién afianzada con la
unién de una hija de Pere y un hijo de Nicolau,
del mismo nombre y profesién, Nicolau Falc6
II. También tuvo vinculos personales con otros
pintores, como Onofre Alemany o Domeénec
Esteve.

Desconocemos el afio de muerte de Pere
Cabanes, aunque algunos autores proponen que
debid ser entre 1530 y 1532, con unos ochenta
afos de edad?3 atribuyendo la documentacién
posterior a esta fecha a Pere Cabanes II, su hijo.
Mientras, otras propuestas alargan la trayecto-
ria vital de Cabanes hasta el 1538, cuando cobra
cierta cantidad de los albaceas de mosén Miquel
March Romeu, “prevere” (presbitero) de la Ca-
tedral de Valencia, por pintar las puertas del al-
tar de la Circuncision.?4

4. CONCLUSIONES

Se han presentado, en este articulo, algunas
obras que pasan a engrosar el catdlogo pictdri-
co del arte tardomedieval y del primer Renaci-
miento valenciano. No se ha pretendido, con el

presente trabajo, entrar en complejos andlisis de
los mencionados ejemplares, sino, simplemente,
exponerlos a la comunidad cientifica, divulgar
su existencia y ponerlos en valor, reconocién-
dolos como parte inequivoca de ese enmarafa-
do corpus, todavia parcialmente desconocido,
que es el de la pintura de la Corona de Aragén
en la transicién hacia el siglo XVI.

No se ha pretendido, tampoco, emitir nin-
gun juicio de valor, y aunque, en ocasiones,
pueda considerarse que se trate de obras de
relevancia media, no deja de ser interesante el
publicar este tipo de material, puesto que mu-
chas de ellas permanecen en colecciones parti-
culares, deslocalizadas en museos o institucio-
nes fuera de nuestro territorio, o a merced de
los vaivenes del voluble mercado del arte. En-
tre este tipo de piezas es frecuente encontrar
algunas a las que se les habfa perdido la pista,
o incluso obras inéditas que atin no se habian
podido ni tan si quiera documentar. Ademis, la
publicacién y difusién de este tipo de materiales
comportard, a medio plazo, claras ventajas para
el estudio del arte de la Corona de Aragén, me-
dieval y de época moderna: en la medida en la
que nueva documentacién histérica vaya exhu-
mandose quizds sea posible relacionar algunas
de estas obras con los mds recientes vestigios
documentales, al tiempo que se podrian matizar
aspectos técnicos que, hasta ahora, se habian re-
legado a un segundo plano.

Precisamente, una de las aportaciones de
este articulo, mds alla de difundir las mencio-
nadas obras, es el hecho de publicar sus co-
rrespondientes reflectografias de infrarrojo.
Este tipo de evidencias de imagen constituyen
un interesante documento para el andlisis del
arte valenciano de este periodo, puesto que, al
mostrarnos aspectos grificos ‘a priori’ invisibles

22 LOPEZ AZORIN, M. José; LLANES, Carmen: “Un retaule desaparegut de Pere Cabanes per a ’Església parroquial d’Alboraia”,

Archivo de Arte Valenciano, 2005, pp. 203-216.

23 FRAMIS, Maite: “Los Cabanes. Mis de un siglo de vinculos familiares y laborales entre los pintores de la ciudad de Valencia (1422-
1576)”, De pintura valenciana (1400-1600). Estudios y documentacion, Alicante, 2006, pp. 150-152.

24 LOPEZ AZORIN - LLANES, op. cit., 2005, p. 208.



para el ojo, permiten estudiar y sistematizar los
dibujos subyacentes. Esta informacién resulta
de maxima utilidad a la hora de circunscribir
una determinada obra a un autor, a un taller
o a una escuela. El uso de reflectogramas cada
vez es mds habitual para el estudio de coleccio-
nes artisticas y, gracias a la fotografia digital,
es muy posible que en las préoximas décadas
este tipo de método de anilisis se popularice
todavia mds, llegando a convertirse en un re-
curso habitual en el estudio del arte de nuestro
territorio.?> En la medida en la que se vayan
publicando este clase de imdgenes del espec-
tro infrarrojo de obras pictéricas de nuestro
territorio se allanard un poco mis el camino
para la atribucién de piezas polémicas, y se fa-
cilitard el trabajo de andlisis comparativo que
permita establecer paralelismos y divergencias
entre ellas y fundamentar asi, de un modo mds

objetivo, autorias que todavia pueden resultar
polémicas. Cabe recordar que el dibujo subya-
cente encripta aspectos de ductus que son pro-
pios de cada maestro o escuela, pues, dentro de
la creacién pictdrica, es quizds el dibujo uno
de los elementos en los que mds se mantienen
los rasgos de la personalidad del artista, y en
el registro lineal se suelen perpetuar los esti-
lemas, convencionalismos y recursos graficos
que revelan cuestiones alusivas a su formacién
y evolucién. Aun cuando la reflectografia pue-
da presentar limitaciones operativas, como en
el caso de las tablas atribuidas al maestro de
Perea, la invisibilidad del dibujo subyacente
en el espectro infrarrojo sigue aportando pis-
tas sobre su materialidad, datos que pueden ser
corroborados en otras obras con el fin de depu-
rar los conjuntos de pinturas atribuidas a cada
maestro o taller.

25 De hecho los anilisis del espectro electromagnético infrarrojo y ultravioleta estin convirtiéndose en herramientas cada vez mds al
alcance del historiador del arte particular, mediante sistemas de bajo coste en los que se requiere poco mds que una cimara réflex

digital con una serie de modificaciones, unos filtros y las fuentes de luz apropiadas. Cada vez mds profesionales del dmbito de la
Historia del Arte, o la Conservacion y Restauracion estin haciendo uso de este tipo de dispositivos ‘low cost’” que tanta informacién

aportan para el estudio integral de la obra.



