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m e r c e d e s  g ó m e z - f e r r e r

El Tríptico con escenas de la vida de Cristo  
del Prado y Louis Alincbrot,  

¿mito o realidad?

The Triptych with Episodes from the Life  
of Christ in the Prado and Luís Alimbrot:  

myth or reality?

desde que en el año 2014 susie nash, en un suge- 
rente artículo, cuestionara la autoría del Tríptico con 
escenas de la vida de Cristo, conocido como Tríptico Co-
rella, del Museo del Prado (fig. 1), se ha puesto un pun-
to y aparte a la figura del pintor Louis Alincbrot o Alim-
brot (act. 1428-60)1. Ha pasado de ser considerado uno 
de los introductores del arte flamenco en la Corona de 
Aragón a partir de 1439, cuando llega a Valencia proce-
dente de Brujas, a quedar totalmente relegado al des-
pojarle de la obra en torno a la cual se construía su figu-
ra. Su personalidad le fue arrebatada por el anónimo 
Maestro de las Horas Collins, que el propio Prado se 
apresuró a aceptar. Esta atrayente propuesta solo ha 
sido cuestionada por alguna voz aislada que se ha atre-
vido a apuntar alguna grieta en la hipótesis de Nash2. 
En este texto, queremos subrayar varias de esas dudas 
y reconsiderar la figura de Alincbrot y el propio tríp-
tico a la luz de nueva documentación que hemos saca-
do a la luz. 

Tenida como una de las piezas capitales en la intro-
ducción del arte flamenco en la península Ibérica, liga-
do a técnicas y composiciones de Jan van Eyck, el tríp-
tico pertenece a la colección del Prado tras su ingreso 
en 1931 procedente del convento de la Encarnación de 

Valencia3. No vamos a insistir en el análisis de sus es-
cenas, cuya iconografía fue brillantemente disecciona-
da por Nash. Cada uno de los episodios relacionados 
con asuntos de la vida de Cristo en el interior —la Cir-
cuncisión en el ala izquierda, la Disputa con los docto-
res en el Templo en el centro, el Camino al Calvario, la 
Crucifixión y la Piedad en la derecha y la Anunciación 
en el exterior, visible con sus dos puertas cerradas— 
han sido destacados en un contexto de renovado interés 
por el tema del dolor de la Virgen4. 

El hecho de conservar, aunque en bastante mal es-
tado, unos escudos entre inscripciones en la parte baja 
del marco original, permitió ya en el año 1947 la iden-
tificación de su posible comitente entre alguno de los 
Rois de Corella, condes de Cocentaina (Alicante)5. Fue 
considerada obra pintada en la ciudad de Valencia a 
mediados del siglo xv por un pintor de formación fla-
menca y adjudicado sin evidencia documental ni posible 
cotejo estilístico, ya que no hay obras claramente atri-
buidas al citado Alincbrot, maestro formado en Brujas 
y afincado en Valencia durante más de veinte años. La 
propuesta de Nash cuestionaba totalmente esta atribu-
ción y concluía que había sido realizado por el anóni
mo Maestro de las Horas Collins, un miniaturista de 

Eiximén se apresuraba a dar órdenes a su procurador 
en Valencia para que pagara a Bartolomé Pérez seis 
escudos por pintarlas7 y a Jaume Fillol para que hiciera 
lo propio en el porche de la Casa de la Gobernación8. 
Fillol las repite en cortinas en 14449 y en escudos en 
145110. Otras evidencias materiales conservadas en azu-
lejos, mármoles o miniaturas no dejan lugar a dudas 
sobre su interés en ellas. 

Eiximén pasó buena parte de su vida en Nápoles, 
donde residió en las inmediaciones de la Porta Capuana 
y murió en 1457, pero mantenía importantes feudos en 
tierras valencianas: el castillo de Cocentaina en su seño-
río principal, los de Elda y Petrer y su casa de Valencia. 
En ellos vivió durante la época que estuvo en España al 
menos desde diciembre de 1451 a 1456, año en que mar-
chó de nuevo a Nápoles. Su hijo Joan también le acom-
pañó en ocasiones a Nápoles, donde coincidieron apro-
ximadamente entre 1444 y finales de 1447, aunque él 
residió más tiempo en Valencia11. Por tanto, Eiximén, 
ya desde Nápoles, ya desde Valencia, era el candidato 

la escuela de Amiens autor de varios manuscritos que 
viajó a Brujas, donde conoció de primera mano las obras 
eyckianas. Esta hipótesis conllevaba la consecuente 
consideración de que la obra no había sido pintada en 
Valencia, podía proceder de Brujas y de alguna forma 
haber sido enviada a la ciudad del Turia. Sobre la cues-
tión de la autoría volveremos más adelante, pero vamos 
a centrarnos ahora en lo que conocemos sobre la pieza. 

La identificación de los cinco escudos la unía inde
fectiblemente a la ilustre familia Corella, de la que 
destacaba Eiximén Pérez de Corella (h. 1400-1457). 
Hombre de confianza del rey Alfonso el Magnánimo, 
presente en las campañas militares italianas, adminis-
trador y diplomático y gobernador del Reino de Valen-
cia, fue el primer conde de Cocentaina. Gracias a una 
concesión del rey por su valor en la toma de Nápoles, 
obtuvo, a partir de 1442 y a perpetuidad, las armas rea-
les que figuran en el tríptico para que él y sus descen-
dientes pudieran mezclarlas con las suyas propias6. 
Orgulloso de estas nuevas armas, el 30 de julio de 1442, 

1.	 ¿Louis Alincbrot?, Tríptico con escenas de la vida de Cristo o Tríptico Corella, h. 1445-50. Óleo sobre tabla de roble, 78 x 134 cm.  
Madrid, Museo Nacional del Prado (P-2538)
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más claro para haber encargado la obra, en Valencia 
cuando se pensaba en Alincbrot o en Brujas tras la nue-
va hipótesis, desde donde habría viajado a Nápoles y de 
allí a Valencia en alguno de los numerosos fletes que 
trasladaban bienes a un lado y otro del Mediterráneo12. 

Entre su posible fecha de ejecución en la década de 
1440 y 190813, en que se documenta en el convento car-
melita de la Encarnación antes de su ingreso en el Pra-
do, nada se supo sobre el tríptico. Pues bien, debemos 
al incansable investigador Jaime Richart la noticia del 
tríptico en uno de los inventarios de bienes del castillo 
de Cocentaina, el del segundo conde, Joan Rois de Co-
rella, una determinante información que, sin embargo, 
ha pasado desapercibida a la historiografía14.

Joan era hijo de Eiximén y Beatriz Llansol de Ro-
maní. Heredó el condado a la muerte de su padre en 
1457 y lo mantuvo hasta octubre de 1478, fecha de su 
fallecimiento y del posterior inventario de bienes. Fue 
realizado en vida de su tercera esposa, Francisca de 
Moncada, quien de facto asumió la dirección del conda-
do durante la minoría de edad del tercer conde, Joan, 
hijo de ambos, entonces un niño de once años. En este 
inventario se recorren las estancias del castillo en las 
que también vivía su hija Beatriz, hija del conde nacida 
de su segundo matrimonio con Leonor de Centelles y 
Urrea. El primogénito, que se llamó Eiximén, como su 
abuelo, había fallecido ese mismo año. 

Richart indicaba que las cuatro salas ubicadas en la 
fachada principal del palacio estaban habitadas por Bea-
triz de Corella. En ellas se inventariaron unos bienes 
catalogados como privativos, herencia directa de su pa-
dre, para que no se los apropiara su madrastra, Francis-
ca de Moncada. Entre ellos se citan dos retablos, ambos 
con las armas de los Corella, uno portátil, sin indicación 
iconográfica. Pero la lectura atenta del documento nos 
lleva a considerar que el otro podría tratarse del tríptico. 
En la tercera de las habitaciones junto a cajas de Barce-
lona (una tipología de cajas medievales) con ropas, co-
fres con bancales de ras15, en una plega (o armario), junto 
a colchones, mantas, un guadamacil y dos cortinas, se 
cita: «un retaule quadrat ab portes plegadises ab la ystoria de 
la Passió de Jesucrist ab cinch scuts chichs de les armes de Co-
rella en les faldes de dit retaule»16. Su iconografía, con la 
historia de la Pasión, su forma cuadrada, como queda al 
cerrarse, sus puertas que se cierran y, sobre todo, los 
cinco pequeños escudos de las armas de los Corella en 
la parte inferior, creemos que no dejan lugar a la duda. 

Heredado de su padre, y celosamente custodiado 
para que no pasara a manos de Francisca de Moncada 
ni de su hermanastro Joan, la nieta de Eiximén, Beatriz 
de Corella guardaba este retablo en sus habitaciones 
privadas de Cocentaina en el año 1478. No lo volvemos 
a localizar en ninguno de los otros inventarios que se 
efectúan en el castillo en 1519 y 1520 tras la muerte del 
tercer conde, Joan Rois de Corella, el niño ya mencio-
nado, ni en 1527 en el Real (Valencia), ni en las casas de 
Valencia a la muerte de su esposa doña Joana Fajardo 
y Manrique, que recoge los bienes privativos aportados 
en su dote17. El único retablo que llega desde 1478 has-
ta 1527 es uno con cuatro tablas con la Virgen María, 
la Crucifixión y otras imágenes, dorado y también con 
puertas que se cerraban18 que estuvo en el castillo de 
Petrer y se trasladó a Valencia. Otros retablos y un 
tríptico pertenecían a la condesa y todos se vendieron 
en pública almoneda tras su muerte. 

Entendemos, por tanto, que el tríptico no pasó a 
integrar los bienes de la línea principal de los condes 
de Cocentaina y que se mantuvo como bien privado de 
Beatriz de Corella. Esta casó tardíamente, ya cumplidos 
los cuarenta años, en 1496 con Ximén II Pérez Escrivá 
de Romaní (1435-1518), señor de Patraix y barón de Be-
niparell, un personaje controvertido de la nobleza va-
lenciana19. Previamente, en 1481, se había anulado un 
intento de matrimonio de Beatriz con su tío el conde 
de Oliva, Serafín de Centelles, aduciendo razones de 
consanguinidad20. La boda de Beatriz y Ximén II tam-
poco estuvo exenta de polémica debido a un pleito 
entre ella y su hermanastro, el tercer conde. Beatriz le 
demandó ante la Real Audiencia por no hacerle entre-
ga del legado de 150.000 sous que su padre había previs-
to para el momento de su matrimonio. Finalmente, 
llegaron al acuerdo de que se le concedería la mitad de 
esa cantidad, al alegar el conde que Beatriz había toma-
do muchos bienes muebles de su casa y había disfru
tado de grandes sumas producidas por rentas y frutos 
al haber sido durante mucho tiempo procuradora, re-
gidora y administradora de las tierras de su padre21. Po-
demos entender que entre algunos de los bienes estaría 
el tríptico, y que tras casarse lo trasladaría a Valencia, 
donde se instaló. 

Fruto de ese enlace nació Manfred Escrivá, quien 
alcanzó una temprana canonjía en la catedral en 1507 
y ostentó varios cargos eclesiásticos hasta 1545, fecha 
en que falleció, ninguno de ellos relacionado con la 

Encarnación22. Desconocemos el testamento de Bea-
triz y la fecha exacta de su fallecimiento, aunque se-
guía viva en 1505, es decir, tres años después de la fun-
dación del convento23. Solo hemos podido localizar el 
ingreso en el convento en 1507 de una novicia llamada 
María Corella, pero hay que recordar que los Corella 
eran una familia con muchísimas ramificaciones y, por 
tanto, no tiene por qué tener relación directa con los 
que nos ocupan24. Tampoco sabemos si el tríptico en-
tró en fecha temprana o con posterioridad; el hecho 
de que fuera adquirido por el Museo del Prado pudo 
ser providencial, ya que el convento fue incendiado en 
la Guerra Civil. 

Pero volviendo al tríptico, reconocemos en él una 
de las obras más tempranas sobre madera de roble para 
la devoción privada con huellas eyckianas en Valencia. 
Todo apuntaba a que podía haber sido ejecutado por un 
pintor extranjero de formación flamenca, y lo cierto es 
que había un candidato que cumplía estas condiciones: 
ese no era otro que Alincbrot. La historiografía le ha ido 
adjudicando otras obras con las que se ha ido constitu-
yendo un corpus más o menos coherente del cual el 
Tríptico Corella era el cabeza de serie. Junto a él, estarían 
la llamada Crucifixión Bauzá (fig. 2), una pequeña Nati-
vidad y una Piedad, en sendas colecciones particulares, 
y los frontales de la Pasión y la Resurrección de la cate-
dral de Valencia donados por el canónigo Climent25. 
Otras obras emparentadas con estas han fluctuado con 
mayor o menor consenso, como la Crucifixión del Mu-
seo Thyssen-Bornemisza, el Calvario de la antigua co-
lección Muntadas, hoy en el MNAC, y un San Dimas, 
en el Statens Museum for Kunst en Copenhague26. 

Lodwick Halinckbrood era natural de Brujas, don-
de está documentado en 1428 como miembro funda-
dor de la Cofradía del Santo Espíritu, en cuya corpo-
ración de pintores ostentó cargos de 1432 a 1437. El 21 
de julio de 1439 se encuentra ya en Valencia vendiendo 
unas tierras. Compró una casa en la calle de San Vi-
cente, donde se avecindó el 10 de marzo de 1449 y 
vivió hasta el 25 octubre de 1460, cuando falleció. Las 
noticias sobre su actividad pictórica prácticamente se 
reducían a que el 4 de enero de 1441 había cobrado 8 
sueldos por una cortina para el retablo del portal (o 
puerta de entrada a la ciudad) de la Trinidad. En estos 
documentos figura como «Luis Alimbrot» o «mestre 
Luis, lo flamench». Ciertamente, este pobre bagaje en el 
que apenas hay una referencia de poco calado como una 

cortina para preservar del viento, el sol y el polvo un 
pequeño retablo era una de las razones que habían con-
tribuido a cuestionar por completo su personalidad. 

Recientemente se han publicado otras dos noticias. 
La primera lo relacionaba con la familia del pintor 
Bartomeu Baró (1422-1481)27. En 1443, la madre de Bar-
tomeu, Dolça, entregaba todos sus bienes a su hijo en 
un acto en el que figuraba como testigo Louis Alinc-
brot, que afirmaba conocer a la testadora. Se apuntaba 
la posibilidad de que Baró hubiera entrado en el taller 

2.	 ¿Louis Alincbrot?, 
La Crucifixión, antigua 
Colección Bauzá, 
Archivo Amatller, 15500-g 
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de Alincbrot al haberse frustrado su contrato de apren
dizaje con García Pérez de Sarriá, suscrito en febre
ro de 1440, por fallecimiento de este en mayo de ese 
mismo año. Aunque también podemos señalar que en 
1445, cuando Baró casa con Joana Ferriol, indica que 
vivirá en el domicilio de sus padres en el camino de 
San Vicente28. Por tanto, la relación de la familia Baró y 
Alincbrot pudo haber sido exclusivamente de vecindad. 

La segunda noticia da cuenta de Luis lo flamench 
comprando unos papeles, presumiblemente mostres en 
las almonedas del pintor Joan Moreno en 144929. En ellas 
se vendieron abundantes dibujos, algunos de Marçal de 
Sax y de Gherardo Starnina, comprados por el afamado 
Joan Reixach y el más desconocido Antoni Campos. 
Revisada la noticia del avecindamiento de Alincbrot, 
señalamos que su avalista para conseguir el estatus de 
vecino por diez años fue el pintor Campos, y se descar-
ta que fuera elegido simplemente por una cuestión 
de cercanía, ya que Campos vivía en el lugar llamado 
«de Tránsits», en la parroquia de San Andrés, lejos de 
Reixach, Baró o el propio Alincbrot, que vivían, como 
se ha dicho, en el camino de San Vicente, parroquia de 
San Martín, por lo que debemos intuir que les uniría la 
relación de amistad que caracteriza a los avalistas en los 
avecindamientos30. Campos ha cobrado interés gracias 
a las compras efectuadas en esas mismas almonedas. 
Sabemos que participó en la corladura de los laterales 
del retablo de la catedral31 y en otro retablo de portal, el 
de Torrent, el 7 de enero de 1436, obra realizada en co-
laboración con Domingo Ferrer que seguía dibujos del 
miniaturista Leonardo Crespí32. Podemos confirmar 
además que Crespí pintó al menos otro retablo, el de la 
Virgen de Chelva, por el que cobró 40 florines de oro 
en 143833. Y esta relación entre retablistas y miniaturis
tas enlaza con la tesis de Nash en la que reconoce en el 
autor del tríptico a un miniaturista. No obstante, apun-
tamos más bien a la hipótesis de que no lo sería en exclu
siva, y que un pintor de retablos, o al menos de tablas de 
devoción privada, pudo realizar miniaturas y viceversa, 
como es frecuente en la pintura valenciana de la época. 

Nuevas informaciones refuerzan las relaciones de 
Alincbrot con otros pintores coetáneos. Al poco de su 
llegada, el 27 de enero de 1440, «Ludovicus Alembrot pic-
tor» figura como testigo en un contrato de aprendizaje 
del niño Antonio Oliver con Francisco Camayso34. De 
este pintor se conocía el justiprecio de varias obras, 
pintura de armas reales, su colaboración en los ángeles 

del presbiterio de la catedral, un pequeño retablo en el 
puente del barranco del Carraixet, un retablo para la 
iglesia de San Miguel de Corbera y la decoración de los 
bordes de un libro miniado de Francesc Eiximenis35. 
Hemos localizado dos retablos más, uno de los Siete 
Gozos para un mercader36 y otro de asunto desconoci-
do para Pedro de Odena37. Camayso era, en definitiva, 
un versátil pintor de retablos, murales, pintura decora-
tiva y miniatura. Nos interesa reseñar su faceta de mi-
niaturista en una hoja del Saltiri o Laudatori de Francesc 
Eiximenis. Auspiciado por Alfonso el Magnánimo en 
1442 para ser enviado a Nápoles, hoy se conserva en la 
Biblioteca de la Universidad de Valencia. Originalmen-
te encargado a Pere Bonora, perdió los cuatro primeros 
folios, que fueron rehechos en 1443 por Leonardo Cres-
pí con la colaboración de Camayso. En uno de los dos 
folios decorados, el 2r, Camayso minió una rica orla de 
hojas de acanto y hiedra enroscada, con fauna variada 
y un putto con un libro abierto38. No deja de asombrar-
nos el parecido existente entre los búhos que se escon-
den entre las hojas de acanto y los de la escena de la 
Piedad del Tríptico Corella. 

Aún podemos suministrar otra noticia inédita sobre 
Alincbrot. El 14 de noviembre de 1449, el longevo pin-
tor Jaume Mateu nombra procurador a «Ludovicum 
flamench pictorem» para que pudiera cobrar cualquier 
cantidad en su nombre, hecho que exigía un notable 
grado de cercanía y confianza entre las partes39. Jaume 
Mateu (h. 1385-1453) formado en el taller de su tío Pere 
Nicolau, figura señera del Gótico Internacional, es par-
te de esa generación que empieza a familiarizarse con 
las novedades de la pintura flamenca. Como maestro 
de retablos tiene una larga y fecunda trayectoria desde 
1411 que compagina con abundantes encargos como 
decorador de escudos, cofres, estandartes, paños, te-
chos, muebles… Su estilo se reconoce a partir de la tabla 
de 1431 con la Adoración de los pastores del retablo de 
Cortes de Arenoso (Castellón)40. Tampoco debió ser 
ajeno al mundo de la miniatura, ya que en 1425 realizó 
la pintura de un mapa de España en pergamino para el 
rey Magnánimo41. En 1442 se hacía cargo de un retablo 
en Andilla (Valencia) y en 1445 de otro en Elche (Ali-
cante) coincidiendo con la llegada a su obrador del ca-
talán Jaume Huguet, personaje clave en el análisis que 
estamos realizando. Como ha señalado Josep Ferré, 
Huguet reproducirá en su perdido Retablo de san Anto-
nio de Barcelona el soldado agachado en primer térmi-

no de la Crucifixión Bauzá, que hasta hace poco se con-
sideraba obra de Alincbrot42. 

Añadimos al corpus de Mateu una nueva noticia 
sobre un Retablo de santa Catalina y el Santo Sepulcro en-
cargado por Isabel de Esplugues, esposa de Francisco 
Esplugues, en 1447 para su capilla de la catedral de Va-
lencia43. Podemos relacionarlo con la tabla que contenía 
las escenas de San Francisco y santa Catalina, actualmen-
te en el Museo de Bellas Artes de Valencia, y del Santo 
Entierro, que estuvo en el monasterio de Santa María 
del Puig hasta la Guerra Civil. Sus características esti-
lísticas y el laborioso trabajo de buril en las arcuaciones 
y el fondo dorado los habían emparentado, lo que apun-
taba a una posible autoría de Jaume Mateu para ambas, 
hipótesis que ahora puede confirmarse44. Y precisamen-
te el Santo Entierro es otra obra fundamental, pues reto-
ma el gesto de la Virgen elevando la mano de Cristo para 
besarla cuando es depositado en el sepulcro. Nash ad-
vertía que este gesto era privativo de la escuela miniatu-
rista de Amiens y estaba presente en el Tríptico Corella, 
y señalaba que la pintura valenciana no lo había recogi-
do45, afirmación que, como vemos, hay que matizar. 

Una mirada atenta al entorno de Jaume Mateu y su 
hermano menor Bartomeu, nos alerta de esa incorpora-
ción de los presupuestos flamencos, a los que no debie-
ron permanecer ajenos. A Jaume se le solicitó el justi
precio de una obra de Jacomart antes de su marcha a 
Nápoles. También conocemos su estrecha relación con 
el presbítero Andreu García, una de las figuras señeras 
del mundo artístico en la Valencia del siglo xv, nombra-
do en 1445 albacea testamentario de Jaume. En 1452 An-
dreu García poseía una serie de pertenencias de Barto-
meu que le habían sido entregadas para saldar una deuda 
y que debían ser devueltas previo pago46. Entre ellas se 
contaban un cuaderno de dibujos, unas tablas con cabe-
zas pintadas y el famoso dibujo de «mà de Johannes» (mano 
de Johannes)47. Esta «miga ymatge» (media imagen), con-
siderada un dibujo autógrafo o quizá copia de Van Eyck 
en Valencia, puede encontrar una posible vía de explica-
ción a partir de la relación entre Mateu y Alimbrot. 

Para terminar con las novedades sobre los Alincbrot 
nos detendremos en el hijo de Louis, Jorge o Joris Allync-
brood (1439-1481) nacido en Brujas, donde permanece 
bajo la protección y tutela de parientes formándose 
como pintor hasta que llega a Valencia en 1463 tras la 
muerte de su padre48. Nuevamente, las referencias pic-
tóricas sobre «Georgius Alimbrot nacionem alemanus pic-

tor»49, eran relativamente pobres. Una cortina con figuras 
en 147350, su peritaje en el litigio de Pagano y San Leoca-
dio a propósito de las pinturas del presbiterio de la cate-
dral en 1474 y su inventario de bienes de 1481, en el que 
se mencionan cortinas, telas, un banco y dos retablos, 
además de herramientas propias del oficio, nos situaban 
ante un pintor desdibujado sin encargos sobresalientes51.

Pues bien, el 22 de octubre de 1474, Gaspar Pellicer, 
procurador del segundo conde de Cocentaina, Joan 
Rois de Corella, paga a Jorge Alincbrot 12 libras, parte 
de una cantidad mayor no especificada, por un retablo 
cuyo asunto no se detalla para la iglesia de Pardines, 
lugar de su señorío, inmediato a Albalat de la Ribera 
(Valencia)52. Resulta significativo que entre las contadas 
noticias de la familia Corella relacionadas con encargos 
pictóricos, uno se realizara precisamente a Jorge Alinc-
brot. Es cierto que hacía más de catorce años que su 
padre había fallecido y no lo es menos que desconoce-
mos su estilo pictórico, ya que nada hay atribuido a su 
mano, pero no deja de ser interesante que de todos los 
pintores posibles volvieran a contar con uno de fuerte 
impronta flamenca. Hoy Pardines es un lugar despobla-
do del que solo queda en pie uno de los muros de lo que 
fuera la iglesia dedicada a san Miguel, separada de la 
rectoría de San Pedro de Albalat. Clausurada en el año 
1640, nada se sabe de ese retablo encargado a Jorge53. 

Esta noticia incide en el gusto refinado y cosmopo-
lita de los miembros de la familia Corella. Cuando Eixi
mén llegó a Valencia en 1451 estuvo acompañado de un 
maestro de obras napolitano, Francisco de la Vall de 
Gifiumi, a quien se cita como testigo en un documen-
to suscrito en Elda (Alicante)54. Muchas obras artísticas 
de su propiedad tuvieron origen italiano; además del 
famoso icono de la Virgen del Milagro, supuesto rega-
lo del papa Nicolás V en 1448, en el propio castillo de 
Cocentaina subsiste un escudo de mármol de Carra
ra procedente de una pieza reaprovechada de época 
augustea. Otras piezas del inventario de 1478 también 
pudieron ser de origen italiano55, entre ellas un tondo 
con Rómulo y Remo en yeso56, una figura de busto en 
mármol en la capilla de San Antonio57 o la estatua del 
príncipe Carlos de la casa de Valencia58. Otras, como 
los draps de ras, tienen una posible procedencia flamen-
ca59. Hay también varios retablos, quizá de origen local, 
uno de la Magdalena y otro de san Pedro en la torre de 
Cocentaina60, los dos destinados a la devoción privada 
en las habitaciones de Beatriz, ya mencionados, uno de 
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san Antonio en la capilla del castillo de Cocentaina, el 
de cuatro tablas del castillo de Petrer61, una tablita con 
la imagen de la Virgen y ángeles en el estudio y uno en 
la capilla de la casa de Valencia62. Sabemos que las pie-
zas iban y venían, ya que al menos se cita el traslado de 
un drap de ras de Pardines a Cocentaina en 147863, y, 
como hemos indicado, el de cuatro tablas estuvo en 
Petrer y posteriormente en Valencia. También la mi-
niatura ocupó un papel destacado. A los encargos de 
Domingo Adzuara en Valencia en 143964 y en Nápoles 
del libro de entrada en la cofradía de Santa Marta, se 
suman algunos libros de la biblioteca de su hijo en 1478, 
quizá procedentes de legados anteriores. A buen segu-
ro eran miniadas las virtudes historiadas y un libro en 
el que estaban pintados «tots los qui aprés Adam son es-
tats»65 hasta el rey don Alfonso de Aragón y de todas las 
Sicilias66 así como un mapamundi en tela que se encon-
traba en el estudio67 y otro «en taules guarnides a modo de 
libre ab cubertes de fusta pintadas ab letres de or e ab les armes 
del señor conde ab quatre gafetes més, dins hun stoig de tela 
negra ab les armes del dit señor compte pintades»68. Reitera-
mos la obsesión por sus armas, que se despliega en todo 
tipo de objetos, y también las letras de oro, un motivo 
que se repite en cofres y retablos en el mundo valencia-
no69. Queremos llamar la atención sobre la fórmula 
utilizada en la parte superior del tríptico. En letra góti-
ca, en el centro, se lee Juxta crucem stabat dolorosa /mater 
virgo multium lacrimosa (Junto a la cruz de pie dolorosa, 
la Virgen Madre muy llorosa), que se corresponde con 
el conocido himno de los sufrimientos de la Virgen ante 
la Crucifixión y que normalmente empieza con el Stabat 
Mater dolorosa. Curiosamente, en lugar de la cruz con 
los cuatro evangelistas, la primera hoja de los protoco-
los de Guillem Peris, notario de los Rois de Corella en 
Cocentaina, comienza con esa frase de forma casi idén-
tica y con el mismo cambio de orden: Juxta crucem stabat 
dolorosa, mater Christi multium lacrimosa70. 

Todo esto nos lleva a pensar que no podemos des-
cartar la idea de que el tríptico fuera encargado por 
Eiximén desde Nápoles a sus procuradores para que 
se hiciera en Valencia, al igual que encargaba una vaji-
lla71, un libro miniado, pintura de escudos o una refor-
ma arquitectónica72, o que lo encargara cuando estuvo 
en la ciudad entre 1451 y 1456. También es posible que 
fuera un encargo de su hijo Joan. Sabemos de sus inte-
reses religiosos, algunos relacionados con el tema del 
tríptico, a través de su biblioteca, en la que figuraban, 

entre otros, el habitual Flos sanctorum, el Crestià de Eixi
menis, un Offici de Corpore Christi notat en pergamí, posi-
blemente un libro de canto llano con el repertorio 
litúrgico de la fiesta del Corpus, y unos libros que nos 
alertan de su particular animadversión hacia los judíos: 
la Disputa del Bisbe de Jahén y la Disputa del Crestià gen-
til y juheu, quizá dos versiones del mismo libro atribui-
do a San Pedro Pascual73. 

El gusto por los dípticos y trípticos está acreditado 
de forma temprana en Valencia. No siempre es posible 
saber si se trata de obras importadas o realizadas en la 
propia ciudad. En ocasiones, la fecha o la forma de men-
cionarlos nos advierte de que pueden ser obras extran-
jeras, como lo eran las tempranas tablas de roble que 
poseía Bernat Gallach, notario en 1425, con escenas de 
la Pasión, la Resurrección y la aparición a santo Tomás74. 
Personajes de alto rango como la reina María de Castilla, 
en cuyo inventario figuran varios75, pudieron coleccionar 
obras flamencas, pero también encargarlas a artistas 
locales, como el Tríptico de la Virgen con el Niño, el ángel 
custodio y san Jerónimo del Städelsches Kunstinstitut de 
Fráncfort, obra de Joan Reixach. Recordemos que los 
formatos son muy variables y que junto a muchos para 
la devoción privada se conservan grandes obras como el 
Díptico de la Anunciación del anónimo Maestro de Bo-
nastre, procedente del convento de Santo Domingo, 
hoy en el Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Unos y otros aparecen con frecuencia en los inven-
tarios de los años 1460 y 1470. En algunos casos las des-
cripciones son muy someras, «oratori ques clou»76; en 
otros, más detalladas: 

un retaule damunt lo dit altar ab lo devallament de la creu de 
Jesucrist ab profetes, ab les portes pintades, a la part de dins, ab 
Jesucrist com lo açotaven e com resuscità, e en la altra porta, com 
feya oració en l’hort e en aquella mateixa porta com lo portaren a 
crucificar e de fora, les dites portes pintades, en la una era pintat 
sant Joan Batista e en l’altra sant Jeronim77. 

Citado en el inventario de Catalina, mujer del magní
fico Joan Ponç en 1473. En el de Tecla, mujer de Joan 
Toda, notario, de 1474, se mencionan «unes taules plega-
dises en que están pintats nostra dona, sent Pere e sent Pau e 
més altres taules plegadises en que està pintada nostra dona 
e la pietat»78. Sabemos la dificultad que a veces entraña 
describir la grisalla de las puertas, como ocurre en el 
retablo de la casa de Berenguer Company en 1466, «Hun 

retaule ab les ymatges de la Verge Maria e altres ymatges en-
negrides e emblanquinades a manera de deboxat»79. Ya en el 
siglo xvi, un retablo de Flandes era un bien reconocible, 
que podía haber sido hecho en Flandes o en Valencia, 
como se indicaba en el testamento del mercader Alfon-
so de Valladolid80.

Por otro lado, creemos que no debe considerarse 
algo excepcional el hecho de que el tríptico del Prado 
esté realizado con madera de roble, puesto que es mu-
cho más abundante de lo que se ha pensado81. De «bona 
fusta de roure de Flandes» (de buena madera de roble de 
Flandes), es el retablo de Lluis Dalmau para los consellers 
de Barcelona de 1443 y también lo es el tríptico de 
Acqui Terme, en el Piamonte, realizado por Bartolomé 
Bermejo en Valencia en fecha cercana a 146982. Una 
pequeña Natividad (fig. 3) en colección particular va-
lenciana atribuida a Louis Alincbrot conserva el marco 
labrado en la tabla de roble83. El roble se empleaba en 
cajas84, marcos de vidrieras85, toneles de vino, muebles 
y puertas86, decoraciones como los doseles de la cambra 
dorada de la Casa de la Ciudad87, sillerías de coro88, ór-
ganos89 y, entrado el xvi, en tablas de maestros como 
Yáñez de Almedina, el Maestro de Alzira o Juan de 
Juanes. Los propios condes de Cocentaina tenían en 
1478 una habitación en su casa de Valencia cubierta con 
madera de roble y guardaban en la recámara «dos trozos 
de tablas»90. Por lo tanto, creemos que no es tan desca-
bellado pensar que un retablo de madera de roble se 
pudiera realizar en Valencia con una preparación o im-
primación propia del norte flamenco ya que el que la 
realizaba tenía esa formación y conocimiento técnico91. 
Si estuviéramos hablando de un pintor valenciano, el 
argumento no se sostendría, pero de lo que aquí esta-
mos tratando es de un pintor flamenco que aplica sus 
técnicas en madera de roble en soportes que quizá ve-
nían ya ensamblados. 

La propuesta esgrimida por Nash para hacer del 
tríptico una pieza elaborada en tierras flamencas viene 
avalada también por las relaciones pictóricas directas 
con el mundo de los miniaturistas de Amiens y por el 
hecho de considerarla un unicum en el medio valencia-
no. Creemos necesario volver sobre ambas cuestiones, 
ya que ahora que lo situamos en las habitaciones priva-
das de un castillo en Cocentaina debemos cuestionar-
nos la probabilidad de que fuera conocido por pintores 
distintos a su autor, y en tal caso ver si es factible que 
sus propuestas se reproduzcan en obras de otros artis-
tas. Debemos pensar también si las referencias a las 
miniaturas del Maestro de las Horas Collins pudieron 
ser empleadas por alguien que no era el propio Maestro 
y que había llegado a Valencia en 1439. 

3.	 ¿Louis Alincbrot?, 
La Natividad, h. 1450. 
Óleo sobre tabla de roble, 
24,8 x 11,8 cm. Valencia, 
colección particular
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El autor del tríptico es buen conocedor de los avan-
ces eyckianos y se muestra especialmente próximo 
a Las Tres Marías en el sepulcro del Museum Boijmans 
Van Beuningen de Róterdam92, y al Libro de Horas de 
Turín-Milán93. Al mismo tiempo, bebe de miniaturas 
del Maestro de las Horas Collins presentes en sus dos 
manuscritos más importantes: el Libro de las Horas Col
lins y el realizado para Thiébaut de Luxemburgo, fe-
chados en la década de los cuarenta y, en principio, 
solamente accesibles a su propio autor o a artistas pre-
sentes en Brujas en esas fechas y cercanos al círculo de 
los miniaturistas94. 

La relación con el mundo eyckiano no plantea nin-
gún problema para un artista formado en Brujas que 
pudo imbuirse directamente de esas fuentes y traer a 
Valencia un conjunto de dibujos que más tarde le ser-
virían para elaborar sus propias composiciones. Como 
ya fuera señalado, esas similitudes se advierten en nu-
merosos elementos del tríptico, entre los que se han 
apuntado los azulejos en la escena de la Circuncisión, el 
perrito del primer término, la arquitectura o sus ele-
mentos de bodegón, al igual que las fórmulas pictóricas 
para detalles de joyas, perlas, vestiduras. Además, hay 
citas directas de la tabla de Róterdam como la silueta 
de la ciudad, el sepulcro, las plantas o las rocas en la 
escena de la Piedad95. 

En relación al conocimiento de las miniaturas, la 
propia Susie Nash nos ofreció una solución al indicar 
que el Libro de las Horas Collins pudo estar patrocinado 
por una mecenas española de mediados del siglo xv96. 
Las Horas se encontraban en suelo hispano en 1579 
como acredita una anotación de la Inquisición. La re-
presentación de una reina o una dama de elevada posi-
ción social en una hoja arrancada97, las devociones fran-
ciscanas, el particular calendario donde se incluye la 
fiesta de Santa María de la «O» apuntaban a que bien 
pudiera tratarse de la reina María de Castilla. Confirma 
esta evidencia el hecho de que el manuscrito fuera co-
piado por un artista local en Valencia hacia 1450-60 en 
unas Horas conservadas en La Haya, en las que se repite 
una escena del Nacimiento casi idéntica (véase fig. 5)98. 

No hay duda alguna de que el autor del Tríptico Co-
rella conocía bien las Horas Collins, como quedó per-
fectamente demostrado por Nash, quien apuntó las 
deudas en algunas escenas, especialmente en la salida 
de Cristo de Jerusalén o en la Piedad. En la Crucifixión, 
Nash advierte cierta similitud con las Horas de Thié-

baut de Luxemburgo, lo que dificultaría el análisis por-
que no se trata de un manuscrito que pueda haber sido 
conocido en Valencia y que, por su cronología, se cree 
realizado cuando ya Alincbrot había abandonado Bru-
jas. Sin embargo, salvo por la postura de Cristo, que 
puede beber de una fuente común no conservada, no 
creemos que las otras similitudes sean tan directas. San 
Juan y la Virgen son distintos y el titulus del tríptico es 
mucho más cercano a las Horas de Turín-Milán. La gra-
fía de las letras es idéntica y las líneas se repiten sobre 
todas las letras, mientras que en el de Thiébaut de Lu-
xemburgo no lo hace sobre la «R». 

Siendo incuestionable la conexión del Tríptico Co-
rella con las Horas Collins, factible dada su presencia en 
la ciudad de Valencia, creemos que hay otras obras va-
lencianas que muestran esa misma conexión y la indu-
dable formación flamenca de su autor. Y es que sobre 
este aspecto de la relación con la pintura valenciana, 
que fue zanjado en una nota al pie por Nash de forma 
un tanto precipitada a nuestro entender, creemos que 
se debe hacer alguna reconsideración99. La citada Nati-
vidad de colección particular fue situada en el entorno 
de Alincbrot por Gómez Frechina por las fórmulas 
eyckianas y las soluciones técnicas a partir de la reflec-
tografía y por su trasera con huellas de coloración roja 
intensa que imita la textura marmórea propia del mun-
do flamenco100. Presenta una dependencia con la esce-
na de la Natividad de los dos libros: las Horas Collins 
(fig. 4) y las Horas a la Manera de Roma (fig. 5). La pos-
tura de la Virgen con las manos cruzadas sobre el pe-
cho, la disposición del Niño con unos rayos de luz y los 
dos ángeles, así como la estructura del establo, beben 
de idéntica fuente. En cualquier caso, parece estar más 
cerca de las Horas Collins que de la copia valenciana, que 
había simplificado los dos ángeles reduciéndolos a uno. 

Un artista que conoce el tríptico, las Horas Collins 
y muestra una profunda asimilación de la pintura fla-
menca es el que pintó el Calvario de la antigua Co-
lección Rodríguez-Bauzá. Fotografiado en 1943, por 
sus dimensiones apuntaba a una pieza destinada a un 
oratorio privado101. La colección se dispersó en los 
años sesenta y no tenemos noticia de su paradero. No 
nos parece adecuado obviar su posible relación con el 
tríptico solo porque únicamente podemos analizarlo a 
partir de fotografías en blanco y negro. Muchos de sus 
elementos revelan analogías más allá de su temática 
similar o del abigarramiento de la escena. 
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4.	 Maestro de las Horas 
Collins, La Natividad, 
miniatura en Las Horas 
Collins, 140 x 202 mm 
(folio completo), 
Brujas, h. 1442-45. 
Filadelfia, Philadelphia 
Museum of Arts, 
Ms 45-65-4, fol. 73v 

5.	 La Natividad, en Horas 
a la Manera de Roma, 
150 x 100 mm, Valencia, 
h. 1460. La Haya, 
Koninklijke Bibliotheek, 
Ms 135 J 55, fol. 84v
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Al igual que el tríptico, parece obra de un pintor que 
frecuenta el mundo de la miniatura, con notable varia-
ción de las escalas y el mismo sentido paisajístico y en la 
composición de las figuras. La Crucifixión con los dos 
ladrones se desarrolla en un amplio escenario en el que 
cobran protagonismo la ciudad del fondo, el paisaje ma-
rítimo en alto y las innumerables figuras que se agolpan 
a los pies de las cruces. La Crucifixión Bauzá tiene un 
paisaje marino que enlaza con las propuestas de varios 
folios de las Horas Collins102 y con paisajes eyckianos. 
Muchos de sus elementos están concebidos con un sen-
tido miniaturista, como algunas de las figuras de cam-
pesinos, y hay conexiones directas con el Tríptico Core-
lla, especialmente evidentes en el rebaño de ovejas. 

En el extremo derecho, la Bajada de Cristo al limbo 
(figs. 6 y 7) muestra una correspondencia extraordinaria 
con la misma escena de las Horas Collins103. La forma de 
construir las rocas, la postura de Cristo con la cruz, 
Adán y Eva abriendo la puerta de maderas rotas en una 
estructura arquitectónica de la que sale fuego y, muy 
especialmente, todos los demonios y monstruos pre-
sentan una solución similar. 

Hallamos otras correlaciones entre el tríptico y la 
Crucifixión Bauzá en la figura de Longinos a los pies de 
Cristo (figs. 8 y 9), casi idéntica en ambas obras, y en 
algunos soldados, con parecidas soluciones en los cas-
cos, las armaduras y los perfiles de los rostros. También 
se repite el mismo modelo de aureola calada de san Juan, 
a los pies de la cruz, en la Crucifixión Bauzá y el tríptico 
del Prado (figs. 10 y 11). El autor de la Crucifixión Bauzá 
conoce también otras realidades que apuntan a su for-
mación en el medio flamenco. La ciudad conecta con 
las siluetas de las ciudades eyckianas, a las que añade el 
edificio del Santo Sepulcro de Jerusalén que no estaba 
en el Tríptico Corella. El modelo de Cristo crucificado 
es más próximo al atribuido al entorno de Van Eyck de 
la Gemäldegalerie de Berlín, conocido en España por-
que había una versión en una colección particular104, 
aunque en la Crucifixión Bauzá se abandonan las trans-
parencias del perizoma. El titulus es completamente 
diferente al del tríptico con las tres lenguas: hebrea, 
griega y latina, al igual que ocurre en las crucifixiones 
del entorno de Van Eyck del Metropolitan105 o del cita-
do museo de Berlín106. Pero donde el parecido es asom-

6.	 Maestro de las Horas 
Collins, Bajada de Cristo 
a los infiernos, miniatura 
en Las Horas Collins, 
140 x 202 mm (folio 
completo), Brujas, 
h. 1442-45. Filadelfia, 
Philadelphia Museum of 
Arts, Ms 45-65-4, fol. 24v

7.	 Detalle de la Bajada de 
Cristo a los infiernos en 
La Crucifixión Bauzá

broso es en la Crucifixión del Maestro Dreux-Budé del 
Getty Museum107: con las suaves curvas de las letras y la 
misma puntuación en las abreviaturas, se diría que am-
bas copian un modelo común. Y es que la Crucifixión 
Bauzá tiene más concomitancias con la obra del Maes-
tro Dreux-Budé, como se aprecia en los caballos de cri-
nes cortas, la escena del descenso al limbo, la construc-
ción arquitectónica de la que parten las comitivas con 
idénticas torrecillas, la presencia de un camello en am-
bas y el soldado arrodillado, que sin ser una cita literal 
tiene una misma postura, la que copiara Huguet en el 
Retablo de san Antonio, esta sí directa de Bauzá.

Otra obra situada en el entorno de Alincbrot es una 
Piedad de colección particular milanesa108. Su relación fue 
advertida por Sterling109 que la consideraba algo más 
tardía, quizá de su hijo Jorge, mientras que Gómez Fre-
china110 la ubica dentro de la producción de Louis, al ob-
servar similitudes en las aureolas caladas, los ribetes de los 
vestidos, los pliegues o el tratamiento del paisaje. Señala-
ba la conexión con la Piedad del tríptico tanto en el gesto 
de san Juan sujetando la cabeza de Cristo como en la pos-
tura de su cuerpo, en ambos casos deudora del Libro de 
Horas de Turín-Milán (fig. 12). Observamos también en la 

cabeza de Cristo idénticos rayos y el paño transparente. 
Nicodemo y José de Arimatea alzan la cobertura del sar-
cófago de potente construcción troncopiramidal en pers-
pectiva, muy próxima a la propuesta del tríptico. Esta 
elevada presencia de personajes masculinos, Nicodemo, 
José de Arimatea y otros sacerdotes, se encuentra también 
en la Piedad valenciana de la antigua colección Demotte, 
de Gonçal Peris Sarriá (fig. 13), posiblemente realizada en 
colaboración con su sobrino García Sarriá, donde de nue-
vo san Juan sujeta la cabeza de Cristo111.

Podríamos considerar también los frontales que se 
conservaron en la catedral hasta 1936, donación del ca-
nónigo Vicente Climent. Adscritos al entorno de Louis 
Alincbrot, a pesar de que la comparativa a causa del dis-
tinto soporte de las piezas se hace más difícil, un estudio 
de los frontales bordados nos llevaría a otros derroteros 
en los que no nos podemos extender. A falta de un aná-
lisis más detenido, estamos de acuerdo en que hay de
terminados elementos que los podrían relacionar112. Ma-
yores dificultades vemos para asignar sin ambages la 
Crucifixión de la colección Thyssen, que quizá podría ser 
pieza valenciana, pero no parece que pertenezca al mis-
mo autor que el del Tríptico Corella113. Lo mismo sucede 

8.	 Detalle de Longinos en 
el Tríptico con escenas de 
la vida de Cristo del  
Prado

9.	 Detalle de Longinos 
en La Crucifixión Bauzá

10.	 Detalle de san Juan en el 
Tríptico con escenas de la vida 
de Cristo del Prado

11.	 Detalle de san Juan en 
La Crucifixión Bauzá
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12.	 Mano H, La Piedad, 
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Biblioteca Nazionale e 
Universitaria, Ms. K.IV. 29 
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con el Descendimiento de la colección Muntadas que se ha 
relacionado con un San Dimas hoy en el museo de Copen-
hague. Estudiadas por otros investigadores nos remitimos 
a ellos para sus consideraciones, ya que no es posible am-
pliar el análisis en el espacio que permite este artículo114. 

Son obras ejecutadas en Valencia que dejaron pro-
fundas huellas en la pintura posterior de autores como 
Baró, Huguet, Reixach, Bermejo y Osona, que creemos 
que se deben reconsiderar a la luz de las nuevas aporta-
ciones realizadas. Las noticias sobre la presencia del 
tríptico en el castillo de Cocentaina, la personalidad de 
Louis Alincbrot y su relación más que probable con pin-
turas valencianas como la Crucifixión Bauzá y la Nativi-
dad y la Piedad de colecciones particulares, si no invali-
dan la teoría propuesta por Nash pueden contribuir a 
cuestionarla y ponen en evidencia que la investigación 
no se debe dar por concluida y que cabe al menos un 
atisbo de duda en ese contundente cambio de autoría. 
Y no porque la autoría sea lo más importante, sino por 

lo que esto lleva aparejado para comprender el proceso 
de asimilación de las novedades flamencas en la pintu-
ra de la península Ibérica a mediados del siglo xv.
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r e s u m e n: Este texto analiza el Tríptico con escenas de la vida de Cristo del Museo del Prado, actualmente atribuido al Maestro de las 
Horas Collins. El tríptico se encontraba en el castillo de Cocentaina (Alicante) en 1478 como bien privativo de Beatriz de Corella, 
nieta de Francesc Eiximén, conde de Cocentaina. Se vuelve sobre la figura del pintor de Brujas Louis Alincbrot, a quien se atribuía 
el tríptico hasta 2015. Se aportan nuevos datos documentales sobre él y su hijo Jorge que lo relacionan con la pintura del momento. 
Además se analizan otras piezas consideradas parte de su corpus, como la Crucifixión Bauzá y dos tablas en colecciones particulares: 
una Natividad y una Piedad. 
p a l a b r a s c l a v e:  Louis Alincbrot; Tríptico Corella; pintura flamenca; Valencia

summary:  This paper deals with the Museo del Prado’s Triptych with Episodes from the Life of Christ, currently attributed to the 
Master of the Collins Hours. In 1478 the Triptych remained in Cocentaina Castle (Alicante), the private property of Beatriz de 
Corella, granddaughter of Francesc Eiximén, Count of Cocentaina. The paper returns to the figure of the Bruges-born painter Luís 
Alimbrot, to whom the triptych was attributed until 2015, providing new documentary information on him and his son Jorge, 
regarding other paintings from the time. It also analyses other pieces considered to be part of his corpus, such as the Bauzá Calvary 
and two panels from private collections, a Nativity and a Pietà. 
keywords:  Luís Alimbrot; Corella Triptych; Flemish painting; Valencia
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