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Abstract

Painting architecture: the representation of tardogothic architecture in Valencian painting in the second half of the XV century
During the period between 1370 and 1520, Valencia experimented a profound renovation of the architectural language echoed in the
contemporaneous pictorial representations, through the description of the spaces and characteristic elements of an architectonic vocabulary. In
that sense, the pictorial representation constitutes a source of documental information that provides an immediate image of the material environment
at that time. It participates in the context and conception of the epoch it was painted, becoming an exceptional testimony of the past it illustrates.

In the pictorial representations, the architecture and landscape are essential components in the scene composition, for they establish the story
in a specific place and context. Taking as a reference several altarpieces made by painters who worked on Valencian lands in the second half of
the 15th century, we will introduce several scenes which report on the characteristics of the vernacular architectonic language and the perception

of that architecture by the contemporaneous society.
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En el periodo comprendido entre 1370 y 1520, la ciudad de
Valencia experiment6 una profunda renovacién arquitecténica,
manifiesta tanto en el nimero de edificaciones erigidas como
en la introduccién progresiva de una serie de innovaciones
técnicas efectuadas en ellas. A medida que se avanzo en la ex-
perimentacion, los edificios fueron reflejando el continuo pro-
greso de las tradicionales fébricas géticas. Este proceso cubre
un arco de experiencias que comienza a mediados del siglo
XIV en las conocidas como iglesias de reconquista, edificios
de arcos diafragmaticos cubiertos por armaduras de madera a
doble vertiente, y el desarrollo de las bévedas de cruceria de
ladrillo tabicado. A lo largo del siglo XV el perfeccionamiento
continuo de las técnicas culminaria en fabricas caracterizadas
por el nuevo lenguaje de la canterfa, en un alarde de conoci-
mientos técnicos que consideraba la perspectiva en el espacio,
en bovedas aristadas y en los esviajes planteados en trompas,
escaleras de caracol de ojo abierto y arcos en esquina y rincén'.
De este desarrollo se hacen eco las representaciones pictéricas
contemporaneas, a partir de la descripcion de espacios y ele-
mentos caracteristicos de un vocabulario arquitecténico figu-
rado para situar la escena en un entorno legitimo, comprensible.
A través de representaciones de caracter religioso los pintores
que trabajaron en tierras valencianas en la segunda mitad del
siglo XV reflejaron paisajes, tanto rurales como urbanos, en los
que menudeaban arquitecturas representativas del entorno y
el momento. Las representaciones pictdricas constituyen en
este sentido fuentes de informacién documental grafica que
proporcionan una imagen inmediata del ambiente material de
la época? Participan del contexto y de las concepciones del pe-
riodo época en la que fueron pintadas, convirtiéndose en testi-
monios de excepcion del pasado que ilustran. Ofrecen un cua-
dro documentalmente integrado que proporciona al historiador
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actual una especie de ventana para asomarse a ese pasado que
pretende conocer.

Quienes estamos interesados en estudiar la arquitectura tardo-
gotica disponemos de vestigios materiales en edificios que con-
servan su esencia en mayor o menor grado, conforme a las vi-
cisitudes acarreadas a lo largo de los siglos, de las reformas y
remociones efectuadas, como también de la adecuacién a nue-
vos usos que han alterado la percepcién originaria de la obra®.
En este sentido, las representaciones pictéricas ofrecen un re-
curso inestimable para conocer estos edificios dado que, en su
intento de esbozar un escenario verosimil, refieren las modas,
los gustos, los espacios en los que transcurria la vida cotidiana,
el tipo de viviendas, sus aposentos, sus muebles, etc. De este
modo, los fondos arquitecténicos planteados para situar una
escena en un ambito determinado transfieren de manera es-
ponténea el género de soluciones adoptadas en la arquitectura
de la época. Expresan asimismo la percepcién de esa arquitec-
tura por parte de la sociedad contemporanea, porque en muchos
casos el reflejo de un palacio ejerce un papel simbélico en la re-
presentacion, lo que delata la funcion emblematica del mismo*.
Contra el uso de la representacion pictérica como fuente puede
argumentarse la recreacién mas o menos idealizada que el
pintor ha podido figurar, pero incluso en este caso aquello
que reproduce es la imagen de un momento arquitecténico, la
sintesis de un lenguaje compositivo representativo en gran
medida de unos determinados valores. En estas composiciones
los pintores “retratan” el paisaje arquitectoénico en el que trans-
curria la vida cotidiana de la sociedad valenciana cuatrocen-
tista, en escenas que transcurren en el interior de suntuosas
residencias palaciegas o al aire libre, en abarrotadas calles y
plazas o en explanadas, campifas y bosques extramuros de la
ciudad®. Los datos que revelan informan tanto de los propios




elementos representados como de la sociedad que la hizo po-
sible, de modo que no es sélo el valor artistico lo que nos lleva
a interesarnos por las obras pictéricas, sino también su valor
histérico y documental, por su capacidad de divulgar infor-
macioén sobre la época en la que fueron realizadas.

En ellas, la arquitectura y el paisaje son componentes esenciales
en la composicién de la escena, porque sittian la historia en un
lugar y un contexto determinado®. Gracias al interés por el
hombre y su entorno, la representacién del drea que habita, el
ambito y el entorno en el que suceden los acontecimientos
cobra importancia ya en la pintura del gotico internacional, lo
que conduciria paulatinamente a un mayor interés por trasla-
dar una estampa plausible de la escena representada, con una
organizacién coherente del espacio’. Tomando como punto de
referencia diversos retablos pintados a lo largo del siglo XV
presentaremos diversas escenas que nos informan de las ca-
racteristicas del lenguaje arquitecténico y de la percepcién del
palacio gético.

Visiones interiores del palacio y el ajuar doméstico

En escenas de interior esta percepcion se logra precisamente
recurriendo a elementos arquitecténicos que no solo contex-
tualizan la escena, sino que acttian ademds como principios
compositivos para pautar la sensacién de profundidad en el

Fig. 1. Anonimo valenciano, Retablo de los Gozos de la Virgen, h.
1440-1450, temple sobre tabla, 410x320 cm (Valencia, Museo de Bel-
las Artes).
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cuadro. Asi se observa en la escena de Pentecostés del Retablo
de los Gozos de la Virgen [fig. 1], pintado para una ermita de
la Pobla Llarga (Valéncia) hacia 1440-1450 por un maestro
aun por identificar. Se trata ademds de componentes carac-
teristicos de la arquitectura valenciana del momento. La Vir-
gen se halla reunida con los apdstoles en un palau o palacio,
término con que era conocida la gran sala de representacion
de los palacios valencianos®. El enlosado de ceramica de Ma-
nises que reviste el suelo de la sala con azulejos de formato
cuadrangular sugiere la dimension espacial de la estancia.
A ello contribuye el alfarje de madera de pino de la techum-
bre, que desde principios del siglo XV alcanzé un prestigio
incontestable gracias a la suntuosidad que aportaba el ten-
dido horizontal de vigas labradas y esculpidas, que descan-
saban sobre molduras en voladizo encajadas en los muros
perimetrales’.

En la descripcién de los habitaculos interiores del palacio se
explaya el Retablo de San Lucas [fig. 2], pintado por el conocido
como Maestro de San Lucas en la segunda mitad del siglo XV
para la capilla prioral de San Salvador del claustro de la cate-
dral de Segorbe’. En esta obra interesa especialmente reparar
en el planteamiento de los fondos arquitecténicos porque, en
espera de nuevos datos que informen sobre la desconocida
identidad del autor, se ha recurrido a la personalisima carac-
terizacion de sus figuras, vestidas a la moda borgofiona, y la
factura de sus vestidos de pliegues angulosos ha sido relacio-
nado tradicionalmente con la corriente flamenca''. No obstante,
una mirada atenta al modo en a la descripcién de cada espacio
aquello descubre es una innegable filiacién valenciana que po-
dria sin duda arrojar nuevos datos sobre su desconocido autor.
En este sentido son interesantes las noticias relativas a su en-
cargo, maxime al considerar que lo tinico conservado del mo-
biliario de la capilla de San Salvador es este excelente retablo,
con el evangelista de pie en la tabla central sosteniendo el libro
de su evangelio sobre el que posa el simbolo de su Tetramorfos.
Gracias al inventario de bienes de la capilla efectuado en 1532
sabemos que disponia entonces de cinco altares, entre ellos
menciona el de San Lucas «con retablo de pintura antigua».
Sobre la identidad de su patronazgo, el Libro de aniversarios de
1547 informa de que la capilla contaba con una dobla a San
Lucas instituida por Gonzalo del Espejo, el donante que figura
arrodillado a los pies del evangelista en la tabla central, hijo
de Miguel Diaz Alvarez de Espejo y de Leonor de Vallterra,
quien fundé un beneficio bajo la advocacion de San Lucas el
21 de julio de 1458,

Como si se tratase de situar cada acontecimiento en la estancia
apropiada, parece como si el pintor recorriese los distintos apo-
sentos de un palacio cuya arquitectura se ajusta en todos los ca-
sos a los estandares del gético vernaculo. Se recrea en la des-
cripcién de habitaculos de distinto orden que permiten explorar
con detenimiento las diversas soluciones arquitecténicas adop-
tadas en el interior de las residencias valencianas. Las escenas
de los paneles superiores de las calles laterales resefian la con-
dicién del evangelista como sacerdote, pintor, médico y predi-
cador del Evangelio. El pintor capta la esencia del santo y con-
signa las dos caracteristicas preponderantes de la idiosincrasia
del discipulo que no conoci6 a Jesus pero que, por las referencias




de su evangelio, la tradicién se infiere que mantuvo una intensa
relacién con la Virgen, quien le inform¢é de la infancia y la vida
de su Hijo, de ahi que se le reconozca como el pintor de Maria,
que ha llevado a identificar al evangelista como el pintor de la
Virgen en alusién al cardcter de su Evangelio®.

En la escena superior de la calle lateral izquierda se refiere la
leyenda del apéstol pintor en la que San Lucas, arrodillado en
su estudio, presenta a la Virgen el mandylion del rostro de
Cristo efigiado en un pafio blanco a modo de sudario. El epi-
sodio acontece en una sala cuadrangular, con listones y ana-
queles en los muros apoyados sobre cornisas salientes, que se
abre a un corredor externo a través de un arco de medio punto
en esviaje. El resultado de este disefio perspectivo dejar entre-
ver el 6culo que ilumina la estancia contigua y afiade asi una
sensacion interconectada de los espacios interiores. El plan-
teamiento oblicuo del pafio de la puerta puede entenderse
como un reflejo de las experiencias que se estaban llevando a
cabo desde el segundo tercio del siglo XV en edificios como la
Capilla Real del convento de Santo Domingo de Valencia en
la que Francesc Baldomar plante6 en el acceso a la sacristia un
portal en esviaje respecto al muro, disposicién que retomaria
en 1458 en la puerta del paso a la torre campanario de la Cate-
dral. Este pequerio detalle enlaza con la maestria de Baldomar
abrirfa el camino a experimentaciones como las que Pere
Compte emprendié en la Lonja en 1492 en los esviajes de las
portadas de la torre'.

Siguiendo el recorrido por los distintos habitaculos representa-
dos, en la escena superior de la calle de la derecha la Virgen
asiste a la misa de San Lucas en una sala cubierta por un tendido
de vigas apeadas en las molduras lindantes que marcan la hori-
zontalidad de los muros, con semicolumnas adosadas en las es-
quinas. El panel inmediatamente inferior recoge la tradicion del
santo en su calidad de médico en la asistencia a los pobres y la
sanacién de los enfermos al imponer su mano sobre la cabeza
de un nifio. Sana enfermos bajo un arco de medio punto entre
dinteles, que introduce la novedad del recurso a la serliana en
un portal cldsico con clipeos en las enjutas. De este modo, pre-
cisamente a mediante el parangon entre la arquitectura gotica y
la clésica se establece en el discurso iconogréfico el enlace entre
el Antiguo y el Nuevo Testamentos en la accién apostolica de
San Lucas.

Entre los espacios sugeridos, desde el punto de vista de la des-
cripcién arquitecténica, el elemento clave de su entronque
local es la presencia de la capilla privada reproducida en el
panel inferior, que presenta al evangelista predicando el Evan-
gelio a un atento auditorio que parece reflexionar y debatir en
actitudes diversas. A mediados del siglo XV, estas pequenas
camaras destinadas a la oracion privada adquirieron relevancia
en los palacios nobiliarios gracias a la impronta de la devotio
moderna 'y al impulso dado a un modelo de espiritualidad in-
tima®. El oratorio planteado es un pequefio habitaculo con
perfil octogonal de fabrica de piedra sillar, cubierto con una
boéveda de cruceria de ladrillo tabicado cuyos nervios descan-
san en pequehas ménsulas alojadas en los muros, con una
clave central suspendida en el centro, liberando asi la sala de
soportes intermedios, lo que permite al pintor ofrecer un vi-
sualizacion plena de la escena’®.
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La capilla representada se asemeja con acertada fidelidad a la
camara reproducida en la ilustracion a pagina entera del folio
14v con la que se inicia la serie de miniaturas del Salterio y Libro
de Horas de Alfonso el Magnanimo y el cardenal Joan de Casanova,
cuya confeccion realizé el iluminador valenciano Leonardo
Crespi entre 1424 y 1430, por encargo personal del fraile domi-
nico, entonces obispo y confesor del rey Fray Joan de Casa-
nova'. Situada justo al inicio de los evangelios, un obispo do-
minico acompania al rey, ambos arrodillados en una estancia
octogonal cubierta por una béveda de cruceria de ladrillo tabi-
cado cuyos nervios apean en pequefias ménsulas alojadas en
las esquinas. Se abre al exterior mediante una ventana geminada
con sitios en el interior, dotada de columnillas que remiten a
las realizadas en serie en Gerona desde principios del siglo
XIV, exportadas y empleadas en practicamente todas las regio-
nes de la Corona de Aragoén, incluida la ciudad de Valencia®.
Aspecto particular de las mismas era su coloracién azulada,
derivada de la piedra de caliza numulitica en la que se tallaron,
que el miniaturista reproduce e incluso proyecta al resto de los
muros, rasgo que recoge con diligencia el Maestro de San Lucas
en su oratorio [fig. 3].

Otro de los atributos distintivos de esta capilla fue el uso de
azulejos ceramicos de Manises en los pavimentos, que refleja
con detalle el pintor hasta el punto de que una atenta mirada a
las distintas espacios referidos en el retablo descubre cémo
cada una de las estancias representadas recoge la heréldica
propia de Alfonso el Magnanimo. Se incorpora, por un lado, el
escudo de cuatro palos partido en flangé equipolado, reprodu-
cido en blanco y bermell6n o en blanco y negro, en el que el di-
sefio resultante divide cada pieza en cuadrados iguales resul-
tantes del terciado en palo y en faja. Este motivo se repite en
los distintos ambientes, combinado en el oratorio con losas con
los emblemas de la mata de mijo y el siti perillos. Con sumo
acierto este ultimo reemplazado por el lema de los seguidors
vencen en la estancia en la que San Lucas recibe la Verénica de
la Virgen, ya que este titulo jamas debia disponerse en combi-
nacién con el emblema del siti perillds, al que substituia®.
Como si se tratase de un guifio cuyo alcance desconocemos,
representa los emblemas del Magnanimo en losas ceramicas
cuyo uso esta 0 documentado en la reforma que se emprendié
en los apartamentos del rey en el Real Vell del Palacio del Real
de Valencia en 1424, Villalba Davalos matizaba el alcance de
la ceramica valenciana en los pavimentos representados en las
miniaturas del cédice, que reproducian usualmente las insig-
nias reales en azul y blanco cuando sus losetas estaban desti-
nadas a los palacios 4ulicos, tanto si se trataba del de Valencia
como del Castelnuovo de Napoles®. Asi se observa en la ilus-
tracién del folio 14v, de la que ya Espafol sefial6 su probable
correspondencia con los aposentos del monarca en el Real®.
De hecho, las divisas del Magnanimo fueron utilizadas regu-
larmente en la decoracién de las estancias palatinas. En 1429,
por ejemplo, se encargaron a Juan Al-Murci alfardones de obra
de Manizes con destino al Real de Valencia decorados con
«mills, llibres e titols»?.

En este sentido, al plantear la posible afinidad entre los inte-
riores planteados por el Maestro de San Lucas y las habitacio-
nes privadas del monarca en el Real Vell, los disefios cerdmicos




descubren una reveladora conexién entre ambos, que desvela
una manifiesta proximidad del pintor con el entorno del Mag-
nanimo, por su preciso conocimiento tanto de los apartamentos
reales como del sentido de los emblemas y el modo en que de-
bian combinarse.

El palacio pintado: perfiles, semejanzas e interpretaciones

La configuracién estructural del palacio valenciano se concreta
con claridad en la tabla de la Degollacion de una santa pintada a
mediados del siglo XV por el Maestro de Altura, una escena
terrible que sucede ante un palacete en cuyo frente se abre
una puerta de piedra de arco de medio punto adovelado, alta
y ancha para permitir la entrada de carruajes. La fachada se
articula mediante la alineacién de ventanas cuadradas con
molduras en la planta baja que marcan la horizontalidad de
lado a lado y ventanales geminados con columnillas de vanos
mas grandes en la planta noble, rematada por una terraza su-
perior almenada en su frente [fig. 4]. Al observar su trazado es
sugestivo comparar el edifico representado con el plantea-
miento caracteristico de la casa sefiorial de las alquerias que
circundaban Valencia, una tipologia arquitecténica represen-
tativa de la Huerta valenciana compuesta por una serie de edi-
ficios e instalaciones dedicadas a la explotacién agraria, entre
las que destacaba la casa del propietario. Con el impulso de la

Fig. 2. Fig. 2. Maestro de San Lucas, Retablo de San Lucas, mediados
s. XV, técnica mixta de temple y dleo sobre tabla, 185x140 cm (Se-
gorbe, Museo Catedralicio).
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economia y el comercio desde mediados del siglo XV, las vi-
viendas seforiales adquirieron el rango de residencias com-
parables a los palacios urbanos con los que guardaban notables
similitudes®. Uno de los ejemplos que todavia permanece en
pie es la llamada Alqueria del Moro, situada en el término de
Benicalap [fig. 5]. A pesar de los cambios y las reformas debidas
al paso del tiempo es interesante comprobar la similitud de la
fachada representada con el frente de la alqueria que se abria
al antiguo camino de Valencia a Burjassot, con ventanas rec-
tangulares en la planta inferior y dos ventanas biforas de doble
arco con finas columnillas en el piso superior.

En este recorrido por los paisajes y fondos arquitecténicos re-
presentados en la pintura de mediados del XV, resultan de es-
pecial interés los sugeridos por Joan Reixach, que han sido tra-
dicionalmente relacionados con perfiles flamencos,
caracterizados por sus palacios de recias torres alemandas co-
ronadas por chapiteles®. Sin negar el ascendente flamenco en
su obra, creemos que es interesante replantear para sus arqui-
tecturas una mds que probable inspiracion local. En escenas in-
teriores, el pintor traslada el género de soluciones arquitecto-
nicas adoptadas en la época, en habitdculos como los
representados en el Retablo de la Virgen de los Angeles y de la Ins-
titucion de la Eucaristia, procedente de la cartuja de Valldecrist
que contrat6 en 1454, hoy en el Museo catedralicio de Segorbe?
[fig. 6]. El cenaculo en el que Cristo ha reunido a sus apéstoles
para celebrar la Ultima Cena tiene lugar ciertamente en un

Fig. 3. Leonardo Crespi, Salterio y Libro de horas de Alfonso el
Magnanimo y el cardenal Joan de Casanova, ca. 1424-1430
(Londres, British Library, Ms. Add. 28962, f. 14v).




palau, identificado con el gran salon representativo de los pala-
cios valencianos. Las paredes de la sala estan recubiertas con
un lujoso tapiz de rica tela que encuadra a los protagonistas de
la escena, sentados en un banco curvo en torno a una mesa cir-
cular que simboliza la dimension eclesiastica del banquete, en
el que nadie es excluido y permite asimismo visualizar la es-
pléndida vajilla empleada®. Cristo en el centro, majestuosa-
mente enmarcado por un rico sitial con labores de taracea y un
magnifico tapiz de brocado blanco de seda, un tipo de manu-
factura de lujo arraigado en la produccion textil valenciana®.
Cubre la estancia una béveda rebajada de cruceria de piedra y
plementeria tabicada con doble capa de ladrillo dispuesto a
rosca. Los nervios finamente moldurados se apean en elegantes
columnillas en el dltimo tramo y en ménsulas de trazos geo-
métricos embutidas en el grosor de los muros laterales. En el
testero plano, un friso pétreo a modo de arco escarzano refuerza
el perfil rebajado de la béveda, planteado a modo de orla tallada
con motivos a la romana que manifiesta ese incipiente gusto
por el lenguaje clasico®. En los entreparios se abren esbeltas
ventanas rectangulares molduradas, con cristalera emplomada
conformando esa especie de circulos que se hacen eco de su
empleo por Jan van Eyck en obras como la Virgen del canonigo
van der Paele®. Estos ventanales sirven para definir en perspec-
tiva la longitud de la estancia, a lo que contribuye también el
rico pavimento cerdmico de Manises, compuesto por los cono-
cidos como “escarabadets”, azulejos de ricos colores, de formas
y tamafios distintos que gozaron de una especial popularidad
en la arquitectura valenciana como expresion de lujo y confort™.
Esta tabla constituirfa la pieza central del primer cuerpo del
retablo pintado para la orden cartuja y recrea con bastante
precision la capilla inferior de la capilla de San Martin de la
cartuja de Valldecrist en Altura (Castellén), fundacién personal
del infante Martin en 1385 quien ya como rey impulsaria la
construccién de la capilla a su santo patrén. Esta capilla, con-
sagrada el 13 de noviembre de 1401, se erigi6 sobre lo que
fuera la antigua bodega y almazara del cenobio, con la parti-
cularidad de estar constituida por dos niveles superpuestos
[fig. 7]. La capilla inferior es casi subterrdnea y estd cubierta
por bovedas de cruceria simple de seccion rebajada, cuyos
nervios se apoyan en ménsulas encajadas en los muros. La ca-
pilla superior, de testero plano, estd cubierta por cuatro tramos
de boveda de cruceria cuadripartita, con nervios de piedra
moldurados que descansan en ménsulas tripartitas® [fig. 8].

Al considerar la probable filiacién de la estancia representada
con las capillas San Martin, es interesante la noticia de las
crénicas de la cartuja escritas en 1658 por Fray Joaquin Vivas,
que informan de que un pintor referenciado como Joan Exarch
contrataba el retablo en 1454 por 300 florines de oro, costeado
por donia Ursula, esposa de don Francisco Zarzuela®. La re-
laciéon del pintor con los Zarzuela estd ampliamente docu-
mentada a través de los diferentes trabajos que realizé para
ellos, asi como los vinculos con los monjes cartujos, pues ya
en su testamento de 1448 precisaba incluso que en caso de
fallecer se advirtiese de inmediato a los cenobios de Portaceli
y Valldecrist®. Es plausible pensar por tanto que hubiese te-
nido acceso a la capilla regia y se inspirara en ella al concebir
el habitaculo en el que acontece su Santa Cena, para honrar
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asi a unos monjes con los que mantenia estrechos lazos, en
un momento esplendor del monasterio cartujo.

Una de caracteristicas de la obra de Reixach es el original apa-
rato decorativo con el que reviste sus escenas, visible en la es-
pecie de medias esferas en los ventanales emplomados y, sobre
todo, en el atavio y el trono de la Virgen de los Angeles en la es-
cena inmediatamente superior. La Virgen, ricamente ataviada
con un manto azul de seda bordado en hilo de oro bordeado
por un galén igualmente dorado, bordado con piedras precio-
sas y perlas, esta coronada con oro y joyas valiosas distintivos
de su nobleza, exhibicion espléndida de su virtud y su magni-
ficencia. Sostiene al Nifio comodamente alojada en un trono
que hace alarde de esa simbiosis entre un incipiente clasicismo

Fig. 4. Maestro de Altura, Degollacion de una santa, sequnda mitad del
siglo XV, éleo sobre tabla, 78x78 cm (Valéncia, Museo de Bellas Artes).

Fig. 5. Benicalap (Valéncia). Alqueria del Moro.
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y el atin imperante gusto de la arquitectura del mundo gético.
El sitial estd coronado por una hornacina avenerada entre dos
elegantes pilares laterales decorados con las figuras en grisalla
de los profetas Jeremias y Habacuc, envueltos en grandes fi-
lacterias y situados bajo doseles flamigeros a modo tallas es-
culpidas, en estrecha correspondencia con modelos eyckianos®.
En la obra de Reixach el palacio cierra la escena, a modo de te-
I6n escénico se perfila a lo lejos en el horizonte, e incluso en
escenas de interior se vislumbra a través de puertas o ventanas
que sirven para enmarcar la escena en un lugar y un ambito
concreto. En el Retablo de santa Ursula y las once mil virgenes
[fig. 9] pintado en 1468 su estructura se aprecia bien en la fa-
chada, el semisétano recibe luz de las pequenas ventanas rec-
tangulares abiertas en el zocalo, la entrada sefialada con un
gran portal de arco de medio punto que da acceso al zaguany
al patio central. La andana ventilada por una galeria de arqui-
llos a modo de logia corrida. A lo largo del frente amurallado,
ventanas cuadradas con molduras marcan la distribucién de
los espacios interiores de las imponentes torres circulares em-
plazadas en las esquinas, rematadas por una galeria corrida
de buhardillas bajo grandes aleros avanzados. Sobre el portal,

el escudo heraldico del linaje nobiliario, aqui oportunamente
remplazado por la imagen esculpida de Santa Maria de Gracia,
venerada en la ciudad de Valencia desde principios del siglo
XIV, cuando fue hallado el icono hoy conservado en la iglesia
parroquial de San Agustin®. Al traspasar el portal, ya desde el

Fig. 6. Joan Reixach, Retablo de la Virgen de los Angeles y de la Ins-
titucion de la Eucaristia, 1454, temple, dleo y pan de oro sobre tabla,
222x204 cm (Segorbe, Museo Catedralicio).

Fig. 7. Altura. Cartuja de Valldecrist, Capilla inferior de la capilla Fig. 8. Altura. Cartuja de Valldecrist, Capilla superior de la capilla
de San Martin. de san Martin.




exterior se advierte la presencia del patio central descubierto,
con la galeria de amplios ventanales de arcos peraltados a lo
largo de un ala del patio. Es un conjunto palatino amurallado,
solido y macizo, con gruesas torres de tres plantas que en el
programa iconogréfico planteado constituye no solo una ex-
presiéon de poder, sino también un testimonio de refinamiento.
En un periodo en el que la belleza era entendida como un
signo de la devocién, esta comprensién se halla magnifica-
mente ejemplificada en los portales del lienzo de la muralla
que bordea su palacio, en clara alusion a la Jerusalén celestial®.
En las escenas de la Predela con escenas de la Pasion de Cristo del
Museo de Bellas Artes de Valencia, que Benito Doménech y G6-
mez Frechina identificaron como perteneciente al conjunto del
retablo cartujo conservado en Segorbe®, se vislumbra un palacio
de trazas muy similares. En La oracion en el huerto se descubre a
lo lejos, con su frente amurallado circundado por potentes torres
circulares almenadas que se abre en la fachada mediante una
gran portada de arco de medio punto. La andana ventilada nue-
vamente por una galeria de arquillos bajo grandes aleros avan-
zados [fig. 10].

Se trata de arquitecturas idealizadas, pero figuradas con una
precision en su composicion y una definicion constructiva que
nos llevan a replantearnos su posible correlacion. ;Se trata de
arquitecturas imaginadas a partir de modelos flamencos o, tal
vez, se inspiraria en modelos mds cercanos y mejor conocidos
por el pintor como referencias? Llegados a este punto, creemos

Fig. 9. Joan Reixach, Retablo de santa Ursula y las once mil virgenes,
1468. Temple, dleo y pan de oro sobre tabla, 373x286x18 cm (Barce-
lona, Museo Nacional de Arte de Catalunia).
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que la pregunta es sugerente y oportuna, al considerar la dila-
tada trayectoria de un pintor documentado como mayor de
edad en 1431 que trabajé interrumpidamente en tierras valen-
cianas encadenando trabajos para el Palacio del Real, la capilla
del castillo de Xativa, la catedral de Valencia, San Juan del Hos-
pital y la cartuja de Portaceli. La dilatada produccién de Reixach
solo se explica si pensamos en el concurso de un obrador bien
organizado, que le llevaria a erigirse en la primera referencia
del panorama pictérico valenciano del momento, nombrado
pintor real por Juan II en 1466*. No resulta descabellado por
tanto comparar la factura de sus palacios con edificaciones
como el palacio zaragozano de la Aljaferia, circundado de un
amurallamiento exterior cefido de torres circulares, o la pode-
rosa estructura del palacio de Castelnuovo en Népoles, cuyos
perfiles pudo perfectamente conocer gracias a sus viajes a Za-
ragoza o a los modelos que del palacio napolitano circulaban
por Valencia. Este arraigo con modelos vernéculos se entiende
igualmente al suponer que los gustos reales debieron servir 16-
gicamente como un incentivo para los artistas locales como ins-
piracién, haciendo coincidir sus planteamientos iconograficos
con caracteristicas locales fuertemente arraigadas en la cultura
de la época®!. Se trate de una alusion directa a conjuntos palati-
nos concretos o de modelos imaginados inspirados en elemen-
tos caracteristicos de ciertos referentes, los palacios representa-
dos constituyen en la obra el testimonio del refinamiento de
una época, una expresion de cultura y un simbolo del poder*.

Fig. 10. Joan Reixach, La oracion en el huerto, 1455, temple y éleo
sobre tabla, 57,7x42 cm. (Valencia, Museo de Bellas Artes).




Finalmente, en este breve recorrido por la representaciéon de
la arquitectura tardogoética en la pintura coetanea es interesante
recalar en los fondos arquitecténicos planteados por el llamado
Maestro de Perea en concreto en obras como La Visitacion del
Museo del Prado o en Cristo camino del Calvario de la coleccién
Serra Alzaga® [fig. 11]. En ambas composiciones el edificio
que cierra la escena estd conformado por un conjunto de edifi-
cios planteados como grandes rectdngulos construidos con
piedra sillar. Se organiza en entresuelo y piso principal como
los palacios privados de la ciudad como un caserén gético me-
diterraneo. La puerta de entrada principal o representativa al
palacio es un portalén de medio que se abre al patio inferior,
como los palacios privados de la ciudad. En la tabla de La Vi-
sitacion el cuerpo central del edificio se articula con una linea
de ventanas ajimezadas situadas sobre un friso de guirnaldas,
detalle que responde ya al nuevo influjo renacentista. Similar
es el edificio evocado en una de las esquinas de la tabla de
Cristo camino del calvario, en el cual se prescinde de los afia-
didos esculpidos para presentar frentes lisos rematados por
terrazas almenadas sobre cornisas en voladizo. Cierra el fondo
escénico un cuerpo central en el que se abren ventanas rectan-
gulares adinteladas con recercados moldurados, tras el que
sobresalen dos enormes torres de fabrica de mortero y cal co-
ronadas por terrazas almenadas.

En estas obras la recreacién plasmada es una auténtica foto-
grafia de un momento arquitectonico. Con la intencién de am-
bientar la escena en un entorno reconocible, el Maestro de
Perea plantea en estas edificaciones unos disefios que recogen
un vocabulario arquitecténico con unas formas y unos ele-
mentos muy préximos a la fisonomia que el Palau de la Gene-

Fig. 11. Maestro de Perea, La Visitacion, ca. 1500, ¢leo sobre tabla,
176x155 cm. (Madrid, Museo del Prado).
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ralitat de Valencia debia presentar a principios del siglo XV,
tras las intervenciones de Joan Yvarra y Pere Compte a partir
de 1482, a las que se sumaria Joan Corbera hacia 1494, quienes
darian a la nueva sede de la Diputacién una marcada unifor-
midad constructiva*.

Conclusiones

El estudio de la arquitectura tardogética en Valencia se ha
abordado a través de la abundante documentacion de archivo,
que ha permitido examinar detenidamente el proceso en el
que se efectud la evolucién en las técnicas. De este desarrollo
se hacen eco las representaciones pictéricas contemporaneas
a partir de la descripcion de espacios y elementos caracterfs-
ticos de un vocabulario arquitecténico figurado para situar
la escena en un entorno legitimo, comprensible al espectador.
Valencia tiene la fortuna de conservar un importante nimero
de retablos en los que los fondos arquitectonicos sugeridos
ofrecen al historiador una preciosa recopilacion de la configu-
racion y evolucion del lenguaje arquitecténico a lo largo del
siglo XV. Arquitectura imaginada o inspirada en edificios tar-
dogoticos, es dificil establecer hasta qué punto los pintores
que trabajaron en tierras valencianas en la segunda mitad del
siglo XV se basaron en edificios concretos, e incluso si las ar-
quitecturas representada remiten a determinados modelos con
una cierta intencionalidad. A partir de la seleccién estudiada
aquello que si parece demostrado es la evocacién de un len-
guaje constructivo que remite a parametros identificables con
la arquitectura que en aquellos momentos se estaba desarro-
llando en el reino de Valencia y en su “cap i casal”, la ciudad
de Valencia. Rastreando los elementos que caracterizaron la
arquitectura de este periodo se comprenden como autéctonos
escenarios calificados tradicionalmente como flamencos. Ele-
mentos caracteristicos son las techumbres de madera de pino
y, sobre todo, los pavimentos de cerdmica de Manises cuyos
disefios con emblemas que remiten a esas relaciones entre ar-
tistas y comitentes.

Un episodio fundamental recogido en los disefios arquitecto-
nicos lo constituyen las naves cubiertas por bévedas de cruceria
simple con nervios de piedra y plementeria de ladrillo dis-
puesto a rosca, asi como el pronto empleo del conocido como
sistema de ladrillo tabicado a mediados del siglo XIV. También
encuentra su reflejo un capitulo representativo de la arquitec-
tura goética valenciana como fue el desarrollo de la moderna
estereotomia en el segundo tercio del siglo XV cuyos avances
darian lugar a verdaderos alardes técnicos como la construc-
cién de boévedas aristadas y disposiciones en esviaje. Al final
del periodo considerado, la introduccién del lenguaje clasico
en las fabricas, combinado con las tradiciones constructivas a
la manera valenciana triunfaria a finales del XV*. En este sen-
tido, un analisis especifico de las arquitecturas representadas
por los pintores coetdneos desvela su atenta mirada a las no-
vedades que se estaban produciendo en la arquitectura valen-
ciana en el momento.

Desde esta perspectiva, la insinuacién de un lenguaje arqui-
tecténico concreto, incluso de recintos y edificios emblematicos
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perfectamente identificables nos lleva a plantear cuestiones nadas, dibujadas y, sobre todo, descritas ya sea oralmente o
tales como la capacidad de la arquitectura para transmitir sig- por escrito. Este trafico de la informacién vino potenciado por
nificados que trascienden el ambito arquitecténico estricto. A la intensa circulacion de artistas viajeros en su desplazamiento
ello se unen nociones como la percepcion de la arquitectura a diversas ciudades que capitalizaban la demanda y la pro-
por parte de la sociedad contemporanea, percepcion que llega duccién o su transito entre cortes reales o aristocraticas para
al espectador a través de la mirada nada inocente del pintor. atender encargos de distinta indole*. Al considerar la intensa
En relacién a las propias representaciones, en ciertas ocasiones migracién de ideas, saberes, tipos y técnicas, no es preceptivo
es factible suponer un acceso directo del pintor al recinto figu- estimar que un pintor hubiese visitado una ciudad o un lugar
rado. En cambio en otras, la insinuacién a palacios que res- en concreto para que pudiese tener acceso a una idea aproxi-
ponden a conjuntos palatinos representativos aun estando le- mada de las caracteristicas de su entorno y de sus monumentos
janos, a arquitecturas de perfiles bien conocidos, desvela el mas emblematicos, lo cual abre la posibilidad efectiva de plan-
funcionamiento de un circuito de transmisién de modelos y tear la recreacion e inspiracién en las trazas de ciertos palacios
transferencia de conocimientos sobre edificios y monumentos como fuentes de referencia en el planteamiento de los fondos
significativos activo a través de maquetas, arquitecturas dise- arquitectonicos representados en la pintura gética valenciana.

! Del desarrollo de las técnicas constructivas experimentadas en la region valenciana se hacen eco ].M. MUNOZ LLORET, Principales edificios géticos
catalanes, in «Catalonia cultura», 29, 1992, pp. 26-32. ]. IBANEZ FERNANDEZ, La arquitectura en el reino de Aragén entre el Gotico y el Renacimiento:
inercias, novedades y soluciones propias, in «Artigrama», 23, 2008, pp. 39-95. F. IBORRA BERNAD, Corte y cortesanos: evolucion tipoldgica residencial y ecos
del palacio del monarca en el Reino de Valencia entre los siglos XIII y XV, in «Anales de Historia del Arte», 23 (2), 2013, pp. 469-485.

2 El recurso a la obra pictorica como fuente histérica ha sido utilizado para la investigacion de campos bien distintos, véase C. SIGUENZA PELARDA,
La vida cotidiana en la Edad Media: la moda en el vestir en la pintura gética, in La vida cotidiana en la Edad Media: VIII Semana de Estudios Medievales;
Nijera, del 4 al 8 de agosto de 1997, ].1. de la Iglesia Duarte (ed.), Logrofio 1998, pp. 353-368 (pp. 353-354). M.A. ANTORANZ ONRUBIA, La pintura gética
aragonesa: fuente de documentacion para una época, in La vida cotidiana ..., cit., pp. 369-386 (pp. 369-372). M. DEL C. LACARRA DUCAY, Representaciones
de la vivienda cristiana bajo-medieval en los retablos goticos aragoneses del siglo XV, en La casa medieval en la Peninsula Ibérica, M.E. Diez Jorge y J.
Navarro Palazén (ed.), Madrid 2015, pp. 651-675. T. IZQUIERDO ARANDA, La carpinteria al servicio de la arquitectura gotica: aportaciones iconogrificas
para el estudio de la tecnologia aplicada en la obra valenciana, in «Goya. Revista de arte», 356, 2016, pp. 196-209.

% 1. GONZALEZ-VARAS, Patrimonio cultural: conceptos, debates y problemas, Madrid 2015, p. 61.

*Sobre el valor representativo de la arquitectura, resultan interesantes las reflexiones de J. MARTINEZ DE AGUIRRE, [imagen e identidad en la arquitectura
medieval hispana: carisma, filiacion, origen, dedicacion, in «Codex Aquilarensis», 31, 2015, pp. 121-150, espec. pp. 123-129.

> M. DEL C. LACARRA DucAY, Estampas de la vida cotidiana a través de la iconografia gética, en La vida cotidiana en la Edad Media..., cit., pp. 47-76,
espec. p. 48.

6 A. AvILa, La perspectiva en la pintura hispinica del primer Renacimiento, in «Archivo Espafiol de Arte», 63, 252, 1990, pp. 529-554.

7 A.JosE 1 PITARCH, Les arts plastiques: I'escultura i la pintura gotiques, in Historia de I’art al Pais Valencia, E.A. Llobregat, J. Francisco Yvars (ed.), 3 voll.,
Valencia 1986-1998, 1, pp. 165-239, espec. pp. 174-182.

8 En la documentacién valenciana el término palau (palacio) se emple6 durante la Baja Edad Media para aludir a la residencia del rey o del obispo,
asi como para designar a los grandes salones representativos de modo que, por extension, su uso se ampliaria hasta referir el conjunto del edificio.
F. IBORRA BERNAD, Corte y cortesanos..., cit., p. 475. Esta circunstancia se constata también en la documentacion toledana, J. PassIN, El palacio urbano:
formacién de un modelo en la Edad Media, in «Anales de Historia del Arte», n.s., 2/23 2013, pp. 509-520, espec. p. 511.

° A. SERRA DEsFILIS, T. IZQUIERDO ARANDA, De bona fusta dolrada per mans de bon mestre: techumbres policromadas en la arquitectura valenciana (siglos
XIII-XV), in Mercados del lujo, mercados del arte el gusto de las élites mediterrdneas en los siglos XIV y XV, S. Brouquet, J. V. Garcia Marsilla (ed.),
Valeéncia 2015, pp. 271-297, espec. p. 276.

10 La construccion de la capilla fue impulsada por el obispo Ennec de Vallterra, quien tuvo asimismo un papel decisivo en la renovacién de las
catedrales de Segorbe y Albarracin, asi como en la fundacién de la Cartuja de Valldecrist en Altura. P. L. LLORENS RAGA, El claustro gotico de la
Catedral de Segorbe, in «Archivo de Arte Valenciano», 1968, pp. 47-69, espec. pp. 60-63. J. CORBALAN DE CELIS Y DURAN, H. Borja CORTIO, Los Vallterra
vy la Capilla del Salvador: nuevas interpretaciones, in «Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura», 72, 1996, pp. 179-188, espec. pp. 184-185.

1 En espera de nuevos datos que informen sobre la desconocida identidad del Maestro de San Lucas, se ha recurrido a la filiacién de los rasgos es-
tilisticos y a la caracterizacién de los personajes o la moda de sus ropajes para vincularlo con las corrientes flamencas. En este sentido, Post
destacaba el arraigo flamenco del barbado San Lucas, con su larga y oscura cabellera, al comparar su figura con la de San Juan Bautista del
poliptico del Cordero Mistico de Gante de Hubert y Jan van Eyck, Post propuso incluso su identificacién con Jorge Alincbrot, hijo de Luis Alincbrot,
un pintor documentado en Valencia desde 1437. Jorge Alincbrot permaneci6 en Brujas hasta que se traslada Valencia en 1463 tras la muerte de su
padre. Mas directa es la atribucién que defiende Llorens y Raga al considerar que “nada impide que nos asociemos a la critica de todos los
tiempos, que no duda en atribuirlo a nuestro famoso valenciano Jacomart”. Siguiendo su estela, José i Pitarch matizaba esta atribucién al situar al
Maestro de San Lucas en la 6rbita de Jacomart por su marcado realismo, sin llegar a concretar su identidad. Esta misma adscripcién flamenca des-
tacaban Benito Goerlich y Gémez Frechina basando su hipoétesis igualmente en la fisonomia de los rostros y los acentuados pliegues de los
mantos. Véase R. Post CHANDLER, A History of Spanish Painting, Cambridge 1930, pp. 142-149. A.]. 1 PITARCH, Les arts plastiques..., cit, pp. 236-238.
La clave flamenca en los primitivos valencianos, F. Benito Goerlich, ]. Gémez Frechina (dir.), Valencia 2001, pp. 28-29. La impronta florentina y flamenca
en Valencia: pintura de los siglos XIV - XVI, F.B. Goerlich, ]. Gémez Frechina (dir.), Valencia 2007, pp. 69-70.
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12F, Ruiz 1 QUEsADA, H. Borja COrTIO, Ennec de Vallterra y el programa iconogrifico de la capilla de San Salvador de la catedral de Segorbe, in «Retrotabulum.
Estudis d’art medieval», 15, 2015, pp. 58-65.

¥ San Lucas 2, 19. B. MAGGIONI, Lucas, in Diccionario de los Santos, C. Leonardi, A. Riccardi, G. Zarri (ed.), 2 voll.,, Madrid 2000, II, pp. 1490-1492.

4 En la arquitectura valenciana de mediados del siglo XV convive el arraigo en la experimentacion de técnicas y los modos de hacer desarrollados
en la arquitectura valenciana desde finales del siglo XIV, con la incipiente introduccién del lenguaje clésico a lo largo del siglo XV. Entre estas tra-
diciones constructivas destaca el gusto por la disposicion en esviaje de puertas y ventanas, e incluso de toda la planta de un edificio a raiz del de-
sarrollo de la nueva estereotomia aplicada a las tres dimensiones del espacio. A. ZARAGOZA CATALAN, Inspiracion biblica y presencia de la Antigiiedad
en el episodio tardogdtico valenciano, in Historia de la ciudad. II, Territorio, sociedad y patrimonio: una vision arquitectonica de la historia de la ciudad de
Valencia, S. Dauksis Ortola, F. Taberner Pastor (ed.), Valencia 2002, pp. 166-168.

> El desarrollo de la religiosidad en la sociedad valenciana medieval ha sido estudiado en profundidad por A. HAUF VALLS, Corrientes espirituales
valencianas en la Baja Edad Media (siglos XIV-XV), in «Anales Valentinos», XXIV, 48, 1998, pp. 261-302. ID., La espiritualidad valenciana en los albores de
la Edad Moderna, en 1490. En el umbral de la modernidad: el Mediterrdneo europeo y las ciudades en el trdnsito de los siglos XV-XVI, ]J. Hinojosa Montalvo,
J. Pradells Nadal (ed.), Valencia 1994, pp. 487-506. Al calor de esta religiosidad de caracter intimo se generaliz6 la presencia de oratorios y capillas
privadas en el interior de los palacios, como destaca B. ALONSO Rulz, La nobleza en la ciudad: arquitectura y magnificencia a finales de la Edad Media, in
«Studia historica. Historia moderna», 34, 2012, pp. 217-253, espec. p. 230. En relacién a la capilla privada en los apartamentos privados del Mag-
nanimo en el Palacio del Real Gomez-Ferrer sefialaba su inclusion entre las reformas realizadas en los apartamentos del monarca en el Real entre
1424 y 1458. M. GOMEZ-FERRER LOZANO, La reforma del Real Vell de Valencia en época de Alfonso el Magndnimo. Recuerdo del palacio desde Sicilia, in
«Lexicon. Storie e architettura in Sicilia e nel Mediterraneo», 8, 2009, pp. 7-22, espec. pp. 12-15.

16 La construccién de bévedas de ladrillo tabicado consistia en el empleo de ladrillos dispuestos en su cara plana unidos con yeso. La ligereza de
este tipo de plementeria reducia los empujes permitiendo eliminar soportes intermedios. Su uso se constata en Valencia en 1382 en las capillas del
claustro del convento de Santo Domingo y en diversos espacios del Palacio del Real, donde sera la técnica empleada durante las reformas em-
prendidas entre 1423 y 1424. M. GOMEZ-FERRER, Las bovedas tabicadas en la arquitectura valenciana durante los siglos XIV, XV y X VI, in Una arquitectura
gOtica mediterranea, E. Mira, A. Zaragoza Catalan (ed.), 2 voll., Valencia 2003, II, pp. 135-156, espec. pp.138-143.

7 F. ESPANOL BERTRAN, EI salterio y libro de horas de Alfonso el Magndnimo y el cardenal Joan de Casanova (British Library, Ms. Add. 28962), in «Locvs
Amoenvs», 6, 2002-2003, pp. 91-114.

81D., Los materiales prefabricados gerundenses de aplicacion arquitectonica (s. XIII-XV), en L’Artista artesa medieval a la Corona d’Arago, ]. Yarza, F. Fité
(ed.), Lleida 1999, pp. 77-127.

¥ No nos detendremos a estudiar el significado de los emblemas de la hoja de mijo, el libro abierto y el siti perillds que eran representativos de cua-
lidades personales con las que se identificaba Alfonso el Magnéanimo y que han sido ampliamente estudiados por M.I. ALvARO ZAMORA, La
emblemitica en la cerdmica, in «<Emblemata», 11, 2005, pp. 349-401, espec. pp. 352-358. R. BELTRAN LLAVADOR, Invenciones poéticas del Tirant lo Blanch
y escritura emblemdtica en la cerdmica de Alfonso el Magndnimo, en De la literatura caballeresca al Quijote, Zaragoza 2007, pp. 59-93. ]. MOLINA FIGUERAS,
Un trono in fiamme per il re. La metamorfosi cavalleresca di Alfonso il Magnanimo, in «Rassegna Storica Salernitana», 28/2, 2011, pp. 11-44. Ip., Un
emblema arturiano per Alfonso d’Aragona. Storia, mito, propaganda, in «Bollettino dell'Istituto Storico Italiano per il Medio Evo», 114, 2012, pp. 241-
268. G.B. CAPILLA ALEDON, El poder representado: Alfonso V el Magndnimo (1416-1458), tesis de doctorado, Universitat de Valencia 2015, I, pp. 104-
112 (DOLhttp:/ /roderic.uv.es/ handle/10550/43623). J. DOMENGE 1 MESQUIDA, Las joyas emblemiticas de Alfonso el Magndnimo, in «Anales de
Historia del Arte», 24, 2014, pp. 99-117.

2 Al estudiar las rajoles maestres encargadas para el Real entre 1423 y 1447, Gonzalez Marti indicaba que el titulo del seguidors vencen nacié
como un lema asociado a la divisa del siti perilldés, que simbolizaba la legitimidad del Magndnimo como el soberano elegido para el trono del
Reino de Népoles en alusién a los ideales caballerescos del ciclo artarico. Figuraba en las llamadas rajoles maestres, piezas que incorporaban la
cenefa con el lema, pero no la divisa del siti perillos, al referirse igualmente a la conquista de Népoles, por lo que en los pavimentos del Real no
se utilizaron de manera conjunta. M. GONZALEZ MARTI, Cerdmica del Levante Espaiiol. Siglos Medievales, 3 voll., Barcelona 1952, III, p. 13. G.B.
CAPILLA ALEDON, Alfonso V el Magndnimo y el Siti Perillos (1422-1458), in «Scripta. Revista internacional de literatura i cultura medieval i
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