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RESUMEN

El articulo analiza el papel desarrollado por los carpinteros, mazoneros, tallistas, imagineros,
escultores, entalladores y arquitectos en la confeccién de retablos en madera en el reino de
Valencia en época medieval. Artistas de distintas especialidades técnicas aplicaban sus co-
nocimientos de dibujo y disefio en la talla precisa, delicada y exquisita de soportes lignarios.
En estrecha relacién con los pintores, dichos maestros introdujeron las novedades técnicas
que aprendian en sus oficios, en una evolucién creciente de enriquecimiento estilistico y
apropiacién de experiencias profesionales, que se tradujo en una creciente complejidad, y
riqueza formal e iconografica. Una aproximacién a las principales tipologias, herederas de
las tradiciones flamencas e italianas, y a la devocién de una sociedad que empleé el retablo

como signo de prestigio y poder.
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ABSTRACT

The study analyzes the role played by the carpenters, wood carvers, sculptors, designers and architects in

the making of wood retablos in the Kingdom of Valencia in the Middle Ages. Artists with different technical
specialties applied their knowledge of drawing and design to the precise, delicate, and exquisite carving of
the wood supports. Working closely with the painters, the wood carvers introduced the technical innovations
that they were learning in their trade, in a continuous evolution of stylistic enrichment and acquisition of
professional experiences, that translated to a growing complexity, and to formal and iconographic richness.

This article approaches the main typologies, heirs to the Flemish and Italian traditions, as well as the devotion
of a society that use the retablo as a sign of prestige and power.

Key words: Gothic, Retablo, Wood Carvers, Sculptors, Crown of Aragon, Valencia.
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INTRODUCCION

A partir de finales del siglo XIV el aumen-
to de la prosperidad econémica y la movilidad
social en el Reino de Valencia beneficiaron la
contratacién y produccién artistica, lo que se
tradujo en un mayor nimero de retablos y en
un progresivo desarrollo de sus estructuras e
iconografias. Se seguia un camino ya iniciado en
territorio peninsular desde el campo de la es-
cultura o la orfebreria, que a finales del siglo XV
alcanz6 un significativo grado de complejidad y
espectacularidad escenogrifica, en aras de la li-
turgia, el adoctrinamiento, la devocién religiosa
y el prestigio de los promotores’.

El retablo en el Reino de Valencia se convir-
tié en un gran objeto artistico; en la expresion
figurativa de un sentimiento de devocién que,
ademds, cumplia una importante misién social
de representatividad y expresion jerdrquica. Las
grandes familias nobiliarias, personajes cercanos
a la corte, eclesisticos o grupos de solidaridad
religiosa solicitaron la confeccién de retablos
a los pintores mds significativos de la ciudad
de Valencia, con exigencias de gran calidad o
a imitaciéon de otros conjuntos, muestra de la
importancia de estas obras de arte dentro de la

sociedad de la época. Sin embargo, nuestros co-
nocimientos sobre la produccién de estas obras
presentan muchas lagunas, pese al esfuerzo acu-
mulado de la historiografia en el siglo pasado y
comienzos del presente. El interés historiogra-
fico de los ultimos anos se ha centrado en los
pintores, en la definicién de sus personalidades
y trayectorias, y en recomponer el conjunto de
su produccién a partir de las obras conservadas
y de los datos de archivo, dos ejes que apenas
han girado a la vez? En cambio, se ha avanza-
do poco en el conocimiento de la materia que
servia de soporte a la pintura, de la estructura
y ornamentacién de los retablos y de la colabo-
racién de diversos artistas y artesanos en su he-
chura, aparte de los estudios materiales llevados
a cabo con ocasién de trabajos de conservacién
de algunas obras en los museos. Por otra parte,
el conocimiento de la escultura gdtica en tie-
rras valencianas es atin exiguo y los principales
avances se han registrado en la talla en piedra
o la decoracién monumental, dejando fuera del
campo la escultura en madera, que debia de ser
el principal componente de la mazoneria del
retablo3. El presente articulo intenta llamar
la atencidén sobre este aspecto y confrontar las
obras conservadas con las noticias que atesoran

El presente articulo es una revisién y actualizacién del trabajo presentado en las Jornadas Fundacionales del Grupo de Trabajo de
Retablos, tituladas: “Estructuras y sistemas constructivos en retablos: estudio y conservacién”, organizadas por del Grupo Espafiol
del Instituto de Patrimonio Cultural de Espafa, en el Museo de Bellas Artes de san Pio V, entre el 25- 27 de febrero de 2009, que se
publicara con el titulo de: “Mazoneros, talla y soporte en los retablos de la Corona de Aragén: el caso valenciano”.

Las principales referencias: ALIAGA, J., Els Peris i la pintura valenciana medieval. Valencia, Alfons el Magnanim, 1996; BENITO
DOMENECH, F.; GOMEZ FRECHINA, J., La clave flamenca en los primitivos valencianos. Valencia, Generalitat Valenciana, 200,
GOMEZ FRECHINA, ].; ALMIRANTE AZNAR, J., El retablo de san Martin, santa Ursula y san Antonio Abad. Madrid, Museo
de Bellas Artes de Valencia, BBVA-Generalitat Valenciana, 2004; COMPANY, X.; ALIAGA, J., Documents de la pintura valenciana
medieval i moderna (1238-1400). vol. I, Valéncia, Universitat de Valéncia, 2005; ALIAGA, J.; TOLOSA, L1; COMPANY, X., Documents
de la pintura valenciana medieval i moderna. II. Llibre de I’entrada del rei Marti. Valencia, Universitat de Valéncia, 2007; ALIAGA
MORELL, J., “El taller de Valencia en el Gético Internacional”, en LACARRA DUCAY, M C. (ed.), La pintura gética durante
el siglo XV en tierras de Aragén y en otros territorios peninsulares, Zaragoza, Institucion Fernando el Catélico, 2007, pp. 207-242;
MIQUEL JUAN, M., Retablos, prestigio y dinero. Talleres y Mercado de pintura en la Valencia del gético internacional. Valencia,
Universitat de Valéncia, 2008.

Las principales referencias: CATALA, M.A., “Escultura”, en: AGUILERA CERNI, V. (ed.), Historia de 'Art Valencid, vol. IT, Consorci
d’Editors Valencians, Valéncia, 1988, pp. 91-139; ESPANOL BERTRAN, F., “La escultura tardogética en la Corona de Aragon”, en
Actas del Congreso Internacional sobre Gil Siloé y la Escultura de su época : Burgos, 13-16 octubre de 1999, Centro Cultural “Casa del
Cordén”, Burgos, Institucién Ferndn Gonzilez, 2001, pp. 287-334; JOSE I PITARCH, A.; OLUCHA MONTINS, F., “Secuencia de
contexto de la escultura en Morella; siglos XIII- XVI”, en La Memoria Daurada. Obradors de Morella, s. XIII-XVI. Morella, Fundacién
Blasco de Alagén, 2003, pp. 94- 115, FUMANAL PAGES, M. A.,, MONTOLIO TORAN, D., “I’influx dels tallers reials d’escultura
durant la segona meitat del segle XIV al nord del regne de Valencia i el baix Aragé: el taller de Pere Moragues i els retaules de Rubiols
i Mosquerola” en Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, 79 (2003), pp. 75-108; ZARAGOZA CATALAN, A., “La Iglesia
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los archivos y la documentacién exhumada por
las generaciones que nos precedieron.

MAZONEROS, Y CARPINTEROS. PERSONALIDADES PROFESIO-
NALES Y TRAYECTORIAS ARTISTICAS EN EL REINO DE VALEN-
CIA

En una evolucién paralela a la de la arqui-
tectura gética, y su reduccién del espacio mural
a favor de grandes vanos, el antepedium o fron-
tal de altar confeccionado en piedra, madera
o plata, mut6 en una estructura mds amplia y
una ubicacién distinta, detrds del altar mayor. A
este mueble hoy lo denominamos retablo por la
posicién que ocupa, tras la mesa del altar (retro-
tabulum). Su desarrollo no eliminé los frontales
o antependia que siguieron realizindose en ma-
dera, metales preciosos o tejidos de lujo y te-
nian funciones parejas a las del retablo. Aunque
no era imprescindible para la liturgia, el retablo
progresivamente fue adquiriendo un mayor pro-
tagonismo en el ceremonial, llegando a configu-
rarse como un elemento parlante de hagiografia
cristiana y, sobre todo, en un objeto decorativo

de primer orden en el altar mayor y capillas de
las iglesias. Su adaptacién a estos espacios reli-
giosos y el propio hecho de convertirse en un
bien de prestigio con cardcter de exvoto para la
sociedad del momento aumenté su interés y la
complejidad de su disefio que ahora incorpora-
ba tablas figuradas en varios niveles, entrecalles
amanera de pilastras, montantes, tubas, puertas,
relicarios, chambranas, peanas, o taberndculos,
que requirieron de especialistas carpinteros ca-
paces de acometer esta tarea4.

Como manufactura, el retablo se caracteri-
za por ser un producto costoso, complejo, sus-
ceptible de ser tipificado pero también sujeto
a la innovacién y apto para la personalizacién
a través del encargo mediante un contrato. En
la Peninsula Ibérica, el retablo destacé por su
versatilidad para integrar técnicas pictéricas,
escultéricas y formas arquitecténicas en distin-
tas medidas y con resultados que podian llegar
a ser espectaculares en los tltimos siglos de la
Edad Media5. La pintura sobre tabla no era un
género especifico tal y como la conocemos en
épocas posteriores; en los siglos XIV y XV las

Arciprestal de Sant Mateu”, en GIL SAURA, Y (ed.)., La Llum de les Imatges. Sant Mateu. Valencia, Generalitat Valenciana, 2005,
Pp. 95- 123, especialmente pp. 104-119.

Una visién general de los elementos del retablo la proporciona: BERG SOBRE, J., Behind the altar table. The Development of the
Painted Retable in Spain, 1350-1500. Columbia, University of Missouri Press, 1989, pp. 75-158. Un riguroso estudio de su evolucién en
Italia teniendo en cuenta el contexto europeo se debe a DE MARCHI, A., La pala d’altare. Dal paliotto al politico gotico. Firenze, Arti
& Libri, 2009, y en el caso francés: LE POGAM, P-Y., Les premieres retables (XIIe- debut du XVe siecle). Paris, Musée du Louvre,
2009. Sobre una evolucién del retablo en otros territorios de la Corona de Aragén: LLOMPART, G., La pintura medieval mallorquina.
Su entorno cultural y su iconografia. vol. 1, Palma de Mallorca, Luis Ripoll, 1977, pp. 113-118; SABATER, T., L art gotic a Mallorca:
la pintura damunt taula (1390-1520), Palma de Mallorca, Lleonard Muntaner, 2007; RUIZ I QUESADA, F., “L’evoluci6 del retaule”,
en PLADEVALL, A. (ed.), L’Art Gotic a Catalunya. Sintesi General. Barcelona, Enciclopedia Catalana, 2009, pp. 288- 298; RUIZ I
QUESADA, F., “L’evolucié del retaule”, en PLADEVALL, A. (ed.), L’Art Gotic a Catalunya. Pintura II. El corrent Internacional.
Barcelona, Enciclopedia Catalana, 2005, pp. 40- 47.

BERG SOBRE, J., Op. Cit., 1989. Mis recientemente: KROESEN, J. E. A., Staging the liturgy: The Medieval altarpiece in the Iberian
Peninsula. Walpole, Peeters Publishers, 2009.
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imdgenes de los retablos sélo se consideraban
objetos artisticos con una funcién religiosa y so-
cial que podian realizarse como pinturas sobre
un soporte lefioso, pero también recurriendo a
otras técnicas como es el caso de los retablos de
plata, los esculpidos en piedra o madera y no
eran raras las obras mixtas®. Por ello, la hechura
de la mazoneria representaba mucho mds que
el marco pictérico, pues encerraba el propdsito
latente de sugerir una escenografia, suntuosa y
tridimensional, en el que las imigenes pintadas
se mostrasen como una aparicioén a los ojos de
los fieles. Estas cualidades son apreciables ya
en uno de los mds antiguos ejemplares géticos
conservados, el retablo de Westminster, pintado
para la abadia real de Londres hacia 12707. La
capacidad de los mejores pintores para imitar
texturas, brillos y tonalidades de otros materia-
les y técnicas era sobresaliente desde principios
del siglo XV y se increment6 cuando los grandes
maestros de los antiguos Paises Bajos plasmaron
las cualidades sensoriales de los objetos con las
veladuras del 6leo. Estas facultades de los pin-
tores favorecfan la transferencia de efectos y
motivos inspirados en otros oficios artisticos: las
tablas se impregnaban virtualmente del lustre
de los metales, del colorido del vidrio y del es-
malte, de la calidez de las pieles y del lujo de las
sedas y los bordados hasta convertir el retablo
en una superficie policroma y reluciente como
un mosaico de técnicas y materiales variopin-
tos.

Por otra parte, los retablos eran considera-
dos como conjuntos integrados por tablas, en-
trecalles, pindculos, arquillos, un taberndculo
y fragmentos de otras figuras, aunque nuestra
mirada acostumbra a fijarse en las piezas que se
conservan como cuadros fragmentarios en mu-
seos y colecciones. En estas mdquinas importa-
ba, ademds del tamafio, la estructura de calles,
entrecalles, predela o banco y sotabanco, guar-
dapolvo, dtico, etcétera y, en general, la disposi-
cién de las tablas que forman el conjunto, some-
tidas al orden arquitecténico que imponian los
piniculos, los montantes, los gabletes y la trace-
ria. En la funcién religiosa y social del retablo
cuentan también el nimero y prelacion de las
advocaciones, la proporcién entre escenas na-
rrativas o historias y figuras, la ostentacién de la
herildica o la figura del donante y, en definitiva,
cualquier variante en la combinacién y presen-
tacion de las imdgenes piadosas que constituian
la funcién genuina de los estas obras.

Fig. 1. Terrencs, Pere: Sagrada Familia, sarga, 1.42x 1.72 cm, fin. XV- prin.
XVI, Coleccién particular. Ejemplo del interior del obrador de un
carpintero.

SCHMIDT, V., “Tavole dipinte. Tipologia, destinazione e funzioni”, en PIVA, P. (ed.), L’arte medievale nel contesto 300-1300, Fun-

zioni, iconografia, tecniche. Milano, Jaca Book, 2006, pp. 205-235 examina el contexto europeo; para los retablos argénteos véase
KROESEN, J. E. A., “Retablos medievales de plata”, en RIVAS CARMONA, ]. (ed.), Estudios de plateria: San Eloy 2004, Murcia,

Universidad de Murcia, 2004, pp. 243-262.

7 BINSKI, P., The Westminster Retable. History, Technique, Conservation, London, Harvey Miller, 2009
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Originalmente debieron de ser los carpin-
teros los que se ocupaban de la confeccion de
los retablos mds sencillos y de tamaio mds re-
ducido, pues las experiencias asimiladas de los
objetos suntuarios favorecian un tipo de mue-
ble mis pequefio y compartimentado mientras
que el antecedente del frontal propiciaba el
formato rectangular apaisado. Retablos mallor-
quines de la primera mitad del siglo XIV como
los dedicados a Santa Eulalia y a Santa Quiteria
(Museo de la catedral de Mallorca y Museo de
Mallorca, respectivamente) son una muestra del
liderazgo que la Italia central ejerci6 en todo el
dmbito mediterrineo y del punto de partida de
los retablos de la Corona de Aragén. En ellos
estd definido ya el encaje de una imagen titular,
de neto sentido ilusionista, en posicién central,
y unas historias laterales que deben acoger a los
personajes y una descripcién del escenario en
que acttan. El despliegue de las narraciones fi-
guradas y el aprovechamiento de la libertad de
formato que consentian las tablas, sin las limi-
taciones de los materiales preciosos, marcan el
camino de los retablos pintados y esculpidos en
la Corona de Aragén desde mediados del siglo,
como el de San Marcos, encargado por el gre-
mio de zapateros de Barcelona a Arnau Bassa en
1346 (Seo de Manresa)®. Con el tiempo, los re-
tablos requirieron asi de una labor de talla mas
especializada y de unos conocimientos tanto de
caracter decorativo como orgdnico mas comple-
jos. Hacia 1400 Cennino Cennini recomendaba
a los futuros pintores que se aplicasen con de-
leite y delicadeza a pintar “las basas, las colum-
nas, los capiteles, los frontispicios, los florones,

los taberniculos y todos los elementos del arte
de la albahilerfa (mazoneria), que es un digno
miembro de nuestro arte y por ello exige un
tratamiento esmerado”9, reconociendo de este
modo el papel de guia de la arquitectura. Por
entonces, la elaboracién formal cada vez més ar-
ticulada de los pindculos, entrecalles, arquillos,
molduras, marcos y remates debia seguramente
mucho al lenguaje de las artes suntuarias, a la
decoracién arquitecténica y a las experiencias
de la escultura en piedra o en madera. No en
vano el tamaifo de los retablos iba aumentando y
s6lo estaba condicionado por el coste de la obra
y las dimensiones del altar o la capilla donde de-
biera instalarse. La estructura y el montaje de
las tablas eran responsabilidad de un carpintero
y encontramos casos en los que la mazoneria del
retablo podia contratarse aparte con un artifice
de la madera, mientras que en otros el pintor
se ocupaba de buscar un carpintero con quien
podia colaborar en mds de una ocasién; en todo
caso, era una parte onerosa del encargo e im-
plicaba desde la eleccién de un tipo de soporte
(4lamo, nogal, pino, roble) al acabado decorati-
vo de los pindculos, la tracerfa o el taberndculo,
que realizaban los entalladores. En Mallorca,
para confeccionar el retablo mayor de Llucma-
jor en 1381 se requirieron los servicios de Pere
Margol, pintor, a cambio de 100 libras, pero la
obra de madera se encomendé a Pere Morey,
picaperes (“picapedrero”) por un importe de 62
libras entre fusta i mans y del montaje se hizo car-
go el carpintero Severes, con su ayudante, por
la cantidad de 2 libras, 6 sueldos y 8 dineros™.
En 1489, cuando los retablos baledricos habian

8 ESPANOL BERTRAN, F., El gotic catala. Manresa, Angle, 2002, pp. 183-186. Sobre la obra citada YARZA, ]., Retaules gotics de la

Seu de Manresa. Manresa, Angle, 1993, pp. 71-89.

9 CENNINI, C., El Libro del Arte, (edicién de Franco Brunello), Madrid, Akal, 1988, p. 133 (capitulo 87). La version original italiana
emplea el término mazoneria para aludir a la practica arquitectdnica.

10 LLOMPART, G., Op. Cit., vol. 1, 1977, pp. 138-139; vol. 4, 1980, pp. 78-8o.
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aumentado en tamafio y complejidad, el car-
pintero Jaume Fabrer y el pintor Pere Terrencs
contrataron conjuntamente la hechura del re-
tablo de Manacor por 250 libras la mazoneria
y 600 la pintura™. El retablo mayor de la cate-
dral de Tarazona (1437-1441) fue contratado por
14.000 sueldos jaqueses con el pintor Pascual
Ortoneda, quien recibirfa 10.000 sueldos por
su labor y subcontrataria la mazoneria con An-
toni Dalmau por un importe de 4.000 sueldos,
quedando ciertas imagenes a cargo del escultor
Pere Joan, como la de santa Maria de Huerta,
actualmente conservada™. Los administradores
de la obra de la parroquial de Sant Boi de Llo-
bregat encargaron al imaginero Jaume Roig la
labor de carpinteria del nuevo retablo para su
iglesia el 13 de septiembre de 1448 y dos dias
después confiaron la pintura a Lluis Dalmau’3.
En 1477, el pintor Domingo Ram se compro-
metié a ejecutar el retablo de santa Marfa de
Maluenda (Zaragoza), y subcontraté la mazone-
ria con Franci Gomar por un importe de 1.350
sueldos de los 8.000 que el pintor cobraria por
la obra acabada'. Otras veces se contrataba di-
rectamente cada labor con un artifice distinto,
como hizo el concejo de Alfajarin (Zaragoza) al
encargar en 1467 la obra de madera del retablo a
Juan Just mientras que la pintura se encomendé
al pintor Tomds Giner’. La cofradia de santa
Lucia de Llucmajor habia encargado en 1448 el

' LLOMPART, G., Op. Cit., vol. 4, 1980, pp. 202-204.

retablo de la titular al pintor mallorquin Rafael
Moger, pero éste tuvo que acudir casi tres afios
después al taller del carpintero Gabriel Andreu
para la obra de madera’®. Cabia, en fin, la posi-
bilidad de que el pintor recibiera ya la mazone-
ria del retablo aparejada al gusto del cliente en
el momento de comenzar su trabajo: el pintor
Juan Solano contraté en estas condiciones un
retablo para san Francisco de Zaragoza en 1410
por un importe de 650 florines, de manera que
al pintor sélo le quedaba “enguixar, encolar, ca-
lafatar, entrapar, daurar et pintar” y los frailes
debia encargarse también del montaje de la obra
acabada en su emplazamiento, aunque estuviera
presente entonces el pintor'”.

Desde principios del siglo XV aparece en la
documentacién valenciana la figura del tallis-
ta o mazonero, entendido como el carpintero
especializado en la talla de retablos, con unos
claros vinculos con otros artesanos como los es-
cultores, imagineros, arquitectos y orfebres. Lo
que parece desprenderse de la documentacién
valenciana, y de gran parte del territorio de la
Corona de Aragén, es el trabajo de un pintor
con un mazonero en concreto, con el que ya
debian de existir unos acuerdos previos sobre
la estructura, el precio y dimensiones de las ta-
blas, permitiendo al pintor contratar la confec-
cién total del retablo, incluyendo la madera y el
trabajo del mazonero'8, Esto permite colegir la

JANKE, S. R., “Pere Johan y Nuestra Senora de Huerta en la Seo de Tarazona, una hipétesis confirmada: documentacién del retablo

mayor, 1437-1441”, en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, XXX (1987), pp. 9-17.

3 RUIZI QUESADA, F., “Lluis Dalmau y la influencia del realismo flamenco en Cataluiia”, en LACARRA DUCAY, M2 C., La pintura
gética durante el siglo XV en tierras de Aragén y en otros territorios peninsulares. Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 2007,

p- 257, a partir de las noticias documentales exhumadas por José Maria Madurell en 1945.

4 MANAS BALLESTIN, F., Pintura gética aragonesa, Zaragoza, Guara, 1979, pp. 201-209.
5 FERNANDEZ SOMOZA, G., “El mundo laboral del pintor del siglo XV en Aragén. Aspectos documentales”, en Locus Amoenus, 3

(1997), p- 42.
16 LLOMPART, G., Op. Cit., vol. 4, 1980, pp. 162-163 y 16.
17 FERNANDEZ SOMOZA, G., Op. Cit, 1997, p. 43-

Este punto de vista ha sido expuesto para el caso italiano por O’Malley, indicando que no eran los pintores los que confeccionaban la
madera en sus talleres, sino los escultores o carpinteros de la ciudad, con los cuales ya se habia establecido una relacién profesional
previa. Véase O'MALLEY, M., The Business of Art: Contracts and the commissioning process in Renaissance Italy. New Haven-
London, Yale University Press, 2005, pp. 23- 46.
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importancia del pintor, oficio que se superpone
al del carpintero, uno de los gremios mds im-
portantes y poderosos de la ciudad y reino de
Valencia. Uno de los primeros ejemplos docu-
mentado que asevera esta alusion es el pago al
carpintero Joan Vives por la confeccién de un
retablo de san Bernardo de Rascanya, a través
del pintor Llorens Saragossd en 1387'9. En al-
gunos escasos casos documentados es posible
comprobar la compra del retablo de madera por
el cliente, en el mismo dia y ante el mismo nota-
rio que la pintura, como es el caso del conjunto
de san Jaime para la cofradia del mismo nom-
bre con el mazonero Vicent Serra y los pintores
Pere Nicolau y Margal de Sas?°. Un caso excep-
cional, por las escasas ocasiones que lo hemos
encontrado, es la compra de la madera sin las
alusiones el pintor?". No es posible descartar la
existencia dentro del obrador del pintor de un
oficial o ayudante con conocimientos en la talla
lefiosa y con la capacidad de confeccionar pe-

quenas piezas de madera o tablas de devocién
para capillas u oratorios privados, que directa-
mente el obrador de pintura podia proporcionar,
como parece podria ser la situacién en algunos
lugares de Aragén?2. Es igualmente significati-
vo que hijos de carpinteros firmaran contratos
de aprendizaje con pintores, y viceversa, como
si valorasen la posibilidad de ampliar sus cono-
cimientos y aportar nuevas soluciones al obra-
dor. Por ejemplo, Alfonso de Calatayud, hijo
adoptivo del pintor Joan Rois, firmé contrato de
aprendizaje en 1417 durante cuatro afios con el
carpintero tallista Jaume Spina23. Este contrat
también la mazonerfa de algunos retablos que
después debian terminar otros pintores, como
en el caso documentado de un retablo encarga-
do por Pere Ferniandez, caballero de Elche, que
debia pintar Jaume Mateu por el precio de 700
florines en 144524. Otra situacién que no debe
prestarse a confusién es la compra de madera
por parte de algunos pintores, pues mds bien

19 ARCINIEGA GARCIA, L., “Lorenzo Zaragoza, autor del retablo mayor del monasterio de san Bernardo de Rascana, extramuros de
Valencia (1385-1387)”, en Archivo de Arte Valenciano, LXXVI (1995), pp. 32-41.

20 SANCHIS SIVERA, J., “Pintores medievales en Valencia”, en Estudis Universitaris Catalans, VI (1912), pp. 237-238; SANCHIS

21

22

23
24

SIVERA, ]., Pintores medievales en Valencia, Barcelona, L’Aveng, 1914, p. 27. Documentacion reunida y ampliada en COMPANY, X.;
ALIAGA, J., Op.cit, 2005, pp. 478-480.

Un ejemplo serfa la compra de madera por parte de Bernat Moliner, sotsobrer de las obras de la ciudad de Valencia, al carpintero
Joan Peris para el retablo de la santa Cruz, con la imagen de santa Elena, para el portal nuevo de la santa Cruz, cuando se especifica
la compra de “III fulles post de II palms, e II dits d’ample, e XXVIII palms de 1’arch, a raé de XII sous cascuna post, per obs de I
retaule que he fet fer al dit portal nou de santa Creu, costaren XXXVI sous”, y luego las maderas necesarias para barrar y fijar las
tablas del retablo y otras para el montaje, con un total de 9o sueldos y 6 dineros (COMPANY, X.; ALIAGA, J., Op. Cit, 2005, p. 348).
Posteriormente se acordard con un pintor la pintura del retablo.

MANAS BALLESTIN, F., “Sistema de trabajo en la escuela de pintura gética de Calatayud”, en Primer Coloquio de Arte Aragonés,
Teruel, Diputacion Provincial de Teruel, 1978, p. 179. Judith Berg diferencia el trabajo de la mazoneria segtn las zonas; mientras
que en Aragén uno de los miembros del taller de pintura se encargaba de la mazoneria, en Castilla, Mallorca, Valencia y Catalufa el
trabajo era hecho por un carpintero independientemente del pintor (BERG SOBRE, J., Op. Cit, 1989, p. 35).

MIQUEL JUAN, M., Op. Cit., 2008, pp. 286-287.

FERRE PUERTO, J., “Presencia de Jaume Huguet a Valeéncia. Novetats sobre la formacié artistica del pintor”, Ars Longa, 12 (2003),
Pp. 27-32, en este documento aparece como testigo el también pintor Jaume Huguet.
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se trata de grandes pintores-cofreros, como es
el caso de Jaume Stopinya, que actuando como
contratistas llegan a controlar el mercado de la
madera a través del rio Turia?s.

La importancia del trabajo del mazone-
ro queda manifiesta en los propios dibujos o
trazas conservados anexos a los contratos de
obra, en el que los elementos lefiosos son los
protagonistas del disefio, incidiendo tanto en
la propia estructura, con pequefas alusiones al
numero de figuras o los colores a utilizar, como
en las unidades especificas de la mazoneria.
Ejemplos de estos disefios podemos encontrar
tanto en Aragdn, donde se conserva el primer
esbozo datado en 1391 (la traza para el retablo
de san Marcos en Santa Maria de Altabas, Za-
ragoza), en Baleares, con casos bien documen-
tados como el retablo de san Bartolomé para el
gremio de pelaires de Mallorca (1379), aunque
no haya sobrevivido la mostra, o Catalufia, con
magnificos ejemplos como la traza del retablo
de la Verge dels Consellers de Lluis Dalmau y
Franci Gomar2®. En todos los casos se advierte

que el dibujo define el tamafo y la forma de
los campos pictdricos, que quedan en blanco o
recogen unicamente una anotacién que alude
a su iconografia, deleitindose en el trazado de
las calles, arquillos, pindculos y otros elemen-
tos decorativos. Las trazas revelan, pues, una
idea bastante definida del acabado de los moti-
vos ornamentales y de la composicion de la ma-
quina del retablo, pero apenas contemplan los
aspectos propiamente pictéricos, por lo que su
autoria debe atribuirse a los carpinteros o bien
cabe suponer que los pintores los dibujaban a
partir de las indicaciones muy precisas de un
mazonero. Un ejemplo de las conexiones entre
el pintor y el mazonero, asi como del aprendi-
zaje de hijos de carpinteros con pintores, son
los inicios artisticos que propone el investiga-
dor Joan Valero para el pintor Joan Reixach;
hijo del escultor Lloren¢ Reixac, de Barcelo-
na, aparece documentado como imaginero, lle-
gando incluso a trabajar como tal en la catedral
de Barcelona en 1429, para poco después, en
1431 vincularse con el pintor Antonio Rull en

25

26

La documentacién informa de la compra de madera por parte de los pintores, puesto que se encuentran dpocas de pago entre pintores
y carpinteros, mercaderes o transportistas de dicho material por el cauce del rio Turia. Entre los ejemplos que citan Sanchis Sivera
y Cerver6 Gomis se puede indicar el pago del pintor Domingo Llopis al carpintero Pon¢ Carbonell por unos cofres que compré por
un valor de 17 sueldos en 1391 (CERVERO GOMIS, L., “Pintores valentinos, su cronologia y documentacién”, Anales del Centro de
Cultura Valenciana, 48 (1963), p.116); en 1433 Marti Martinez, pintor, confiesa adeudar a Bertomeu Colomer, mercader de Barcelona, 9
libras y 1o sueldos reales de Valencia por el precio de tres fustes de madera que compré (CERVERO GOMIS, L., “Pintores valentinos,
su cronologia y documentacién”, en Archivo de Arte Valenciano, XLII (1971), p. 34. Otros casos: CERVERO GOMIS, L., “Pintores
valentinos, su cronologia y documentacién”, en Archivo de Arte Valenciano, XLIII (1972), p. 53.

Sobre la importancia y el papel de las trazas o mostres en el territorio de la Corona de Aragén: MONTERO TORTAJADA, E., “El
sentido y el uso de la mostra en los oficios artisticos. Valencia, 1390-1450”, en Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, XCIV
(2004), pp. 221-254; MONTERO TORTAJADA, E., “Emulacién y superacién del modelo en la documentacién notarial: a imagen de
una mostra, a imagen de otra obra (Valencia, 1390-1450)”, en XV Congreso Nacional de Historia del Arte. Modelos, intercambios y
recepcion artisticos (de las rutas maritimas a la navegacién en red). vol. I, (Palma de Mallorca, 20-23 de octubre de 2004), Palma de
Mallorca, Universitat de les Illes Balears, 2008, pp. 145-158. Sobre los dibujos en Aragén véase: LACARRA DUCAY, M=. C., “Sobre
dibujos preparatorios para retablos de pintores aragoneses del siglo XV”, en Anuario de Estudios Medievales, 13 (1983), pp. 553-581.
Posteriormente Maria Teresa Ainaga aport6 la primera traza conocida, de 1391: AINAGA ANDRES, M2 T., “Datos documentales
sobre los pintores Guillén de Levi y Juan de Levi, 1378-1410”, en Turiaso, XIV (1998), pp. 71-105; para Mallorca, LLOMPART, G., Op.
cit., vol. 4, 1980, pp. 73-76. Una reproduccion del disefio de la mazoneria de la Verge dels Consellers, confeccionado por el carpintero
Franci Gomar: RUIZ I QUESADA, F., “Lluis Dalmau”, en PLADEVALL, A. (ed.), L’Art Gotic a Catalunya. Pintura III. Darreres
manifestacions, Barcelona, Enciclopedia Catalana, 2006, pp. 51-67.
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Zaragoza, e iniciar una definitiva y exitosa tra-
yectoria como pintor en Valencia®7.

Fig. 2. GOMAR, Francesc; DALMAU, Lluis: Traza del contrato para el
acuerdo del retablo de la Verge dels Conselleres, ca. 1443. Archivo
Histérico de Barcelona

En el Reino de Valencia son los carpinteros,
mazoneros, tallistas, imagineros, escultores, y
arquitectos los posibles encargados de la con-
feccién de los retablos. Y entre estos oficios
no todos los artesanos podian asumir la talla
de retablos; sélo lo lograron aquellos capaces
de acometer una labor mis delicada, precisa y
exquisita, con dotes para el disefio y la disposi-
cién de elementos decorativos. Dichos maestros
lo hacian compaginindolo con otros encargos
y obras que podriamos suponer mds propias
de su profesion, en una evolucién creciente
de enriquecimiento estilistico y apropiacién
de experiencias profesionales. Para diferenciar
desde la documentacién la labor respectiva de
los carpinteros y los mazoneros o tallistas po-
demos recurrir al proceso de confeccién de los
entremeses de la entrada del rey Fernando I en
Valencia en 1413. Aparece un gran nimero de
fusters o carpinteros: Genis Clot, Joan Font, Ber-
nat Corts, Miquel Peris, con un salario diario de
cuatro sueldos, o cuatro sueldos y seis dineros
los maestros carpinteros. Por otra, y en menor
numero, se citan los entalladors de fusta o entalla-
dores de la madera. El principal, con un jornal
de cinco sueldos, es Jaume Spina, pero también
figuran otros entalladors como Antoni Serra, Do-
mingo Minguez, Luis de la Cerda, Miquel Vila,
mientras que los plateros Luis Adrover y Bernat

27 VALERO MOLINA, J., “Lloren¢ Reixac, un escultor a la sombra de los grandes maestros del gético internacional catalin”, en Bo-
letin del Museo e Instituto Camén Aznar, 103 (2009), pp. 391-417, especialmente, pp. 397-398. En el reino de Valencia la acepcién
documental de “imaginero” se refiere tanto al escultor de imigenes como al que las dibuja y confecciona (véase el caso de Margal de
Sas en FUSTER SERRA, F., “Pere Nicolau en la cartuja de Portaceli: Vicisitudes de su obra”, Archivo de Arte Valenciano, LXXXIX
(2008), pp. 23-35. Por ello, atin sin descartar su formacién de escultor, los inicios de Joan Reixach junto a su padre debieron estar
principalmente ligados al dibujo y su capacidad para el disefio, lo que le valdrian igualmente para el desarrollo de su posterior tra-

yectoria como pintor.
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Leopart también ejercieron como entalladores,
seguramente por su afinidad con esta labor, con
un salario de seis sueldos, y cinco sueldos y seis
dineros, respectivamente28. Fabidn Manas Ba-
llestin en su articulo sobre el sistema de trabajo
en la escuela pintura gética en Calatayud indica
que lo mds probable es que los tallistas formasen
parte de un taller mayor de fusteros o carpinte-
ros, que los incorporaba, lo que parece exten-
derse al territorio de la Corona de Aragén?9.
Los mas importantes tallistas conocidos de
época medieval en la ciudad de Valencia son
Jaume Spina y Vicent Serra3®. El primer con-
trato conocido de Vicent Serra es en 1395 y el
ultimo en 1411, y a juzgar por su trabajo con
Pere Nicolau, principalmente, bien pudiera ser
el gran tallista de esta primera etapa del goti-
co internacional. Los conjuntos documentados
que acuerda son el retablo para el fraile Arnau
Pedrica en 1395, seguramente pintado por Llo-
rens Saragossad”; el importante poliptico de la
cofradia de san Jaime, de Pere Nicolau y Margal
de Sas3?; quizds también tuviera algo que ver

28

con las pinturas que realizé Margal de Sas para
la iglesia de la santa Cruz de Valencia, al firmar
como testigo33; el retablo mayor de la iglesia de
la cartuja de Portaceli, con Pere Nicolau como
pintor34; posiblemente el de san Juan Bautista
para el mercader de paios Gil Sinchez de las
Vacas, de Pere Nicolau35; y el retablo de santa
Ana para la cofradia de tejedores de Valencia en
1411, de Gongal Peris3®. En 1400 se le abond par-
te de un pago por una escultura de san Lorenzo
destinada a la torre nueva que se estaba constru-
yendo en el sector de la muralla entre el portal
de Serranos y el de los Catalanes37. Y particip6
activamente en las obras de los entremeses por
la entrada de Martin I a la ciudad de Valencia en
1402, junto a un nutrido grupo de imagineros,
pintores, orfebres, ete3® Sin duda realiza los
dos retablos mds importantes del momento; el
de Gil Sanchez de las Vacas, con prolija noticia
documental, como luego veremos, y el de la co-
fradia de san Jaime y las fechas de su actividad
se cifien a la cronologia del auge del mercado de
la pintura en el Reino de Valencia.

29
30

31
32

33
34

35
36
37
38

Valencia, Archivo Municipal de Valencia (=AMV), Claveria Comuna, O-5, 1406-1407. Agradecemos al doctor Juan Vicente Garcia
Marsilla la consulta de parte de la trascripcién del documento antes de su publicacién. En adelante: CARCEL ORTI, M* M., GARCIA
MARSILLA, J. V., Llibre de 'entrada del rei Ferran d’Antequera, Valencia, Universitat de Valéncia, (en prensa). Habia dos grupos
de talladores de madera, el formado por Jaume Spina, Antoni Serra, Domingo Minguez, Mug¢a, moro torneador, y el mozo de Jaume
Spina. El segundo formado por los hermanos Jaume y Nicolau Esteve, naturales de Xativa, y Nicolau Alemany. En este segundo grupo
trabajaron como entalladores de flores los miniaturistas Domingo Atzuara y Pere Crespi. Sobre estos iluminadores véase RAMON
MARQUES, N., La iluminacién de manuscritos en la Valencia gética (1290-1458). Valencia, Generalitat Valenciana, 2007.

MANAS BALLESTIN, F., Op. Cit, 1978, p. 179.

SANCHIS SIVERA, J., “La Escultura valenciana en la Edad Media”, en Archivo de Arte Valenciano (1924), pp. 9-10. Cerveré Gomis
documenta entre 1388 y 1402 a un pintor llamado Vicent Serra que no se sabe si se trata de la misma persona: CERVERO GOMIS,
L., “Pintores valentinos, su cronologia y documentacién”, en Anales del Centro de Cultura Valenciana, 44, XXV (1964), p. 111; CER-
VERO GOMIS, L., “Pintores valentinos, su cronologia y documentacién”, en Archivo de Arte Valenciano (1972), p. 72. Mientras que
la noticia de Sanchis Sivera de 1402 bien puede referirse al carpintero: SANCHIS SIVERA, J., “Pintores medievales en Valencia”,
Archivo de Arte Valenciano, (1928), p. 61.

CERVERO GOMIS, L., Op. Cit., 1963, p. 89.

Sobre el retablo de san Jaime para la cofradia del mismo nombre a los pintores Pere Nicolau y Marcal de Sas, y el tallista Vicent Serra,
véase mds adelante.

SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1912, p. 239.

Con la participacién de Margal de Sas. FUSTER SERRA, F., Cartuja de Portaceli: historia, vida, arquitectura y arte, 2* edicién, Va-
lencia, Ayuntamiento de Valencia, 2003, p. 156. Apoya la teoria expuesta y la amplia con documentacion inédita: FUSTER SERRA,
F., Op. cit., 2008, pp. 23-35.

SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1912, pp. 243-246.

MIQUEL JUAN, M., Op. Cit., 2008, pp. 284-285.

COMPANY, X.; ALIAGA, J., Op. cit., 2005, p. 501. 23 de septiembre de 1400.

ALIAGA, J.; TOLOSA, LL; COMPANY, X., Op.cit., 2007, pp. 88-89, 91-92, 94, 96-99, 101-102, 104-106, 108, 186, etc.
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Las obras documentadas de Jaume Spina son
la silleria de coro para la cartuja de Portaceli
confeccionada entre 1415-1420 y colocada en
142139; la mazoneria del retablo de san Antonio
y otros santos encargado por Vidal de Blanes
en 1414, y pintado por Gongal Peris4?; el de
san Juan Bautista de la capilla de los Artés de la
catedral de Valencia en 1414 (Jaume Mateu)4%;
y el poliptico de san Martin para el boticario
Matias Martin en 1418 (Gongal Peris)42. Nos ha-
llamos ante una personalidad mds desdibujada
que la de Vicent Serra, pero que posiblemente
esté todavia incompleta. Su trayectoria parece
secundar cronolégicamente la de Vicent Serra,
manteniendo contacto con los pintores que se
formaron dentro del taller de Pere Nicolau, y
respondiendo, al parecer, al mismo tipo de ne-
cesidades artisticas. Aunque no puede probarse
un vinculo entre un maestro y otro, es posible
que existiera.

Otro maestro que podemos destacar es Ge-
nis Clot, carpintero en los entremeses para la

entrada a la ciudad de Martin I en 1401-1402 y
de Fernando I en 1412. Ademas de maestro de la
obra de madera en el palacio del Real de Valen-
cia bajo el reinado de Martin I43. Su presencia
como testigo en un dpoca de pago del retablo
de san Miguel para la cartuja de Portaceli por
Starnina en 1401 lo sefiala con bastantes proba-
bilidades como el autor de la mazoneria44. La
figura de este maestro, que ha pasado bastante
inadvertida, se reafirma en el elogio que le dis-
pensan los jurados de Valencia (“com ¢ un dels
mellors e lo mellor maestre de fusta que sia en tota vos-
tra senyoria”), en una carta en la que solicitan al
monarca Fernando I la confirmacién de Genis
Clot como maestro de carpinteria del palacio
del Real de Valencia4s.

Entre los grupos de artesanos que se podian
encargar de la talla y disefio de los retablos se
hallan los ymaginaires, o imagineros, es decir, los
escultores. Aunque su labor parezca desentra-
flar una afinidad mayor con el trabajo de escul-
pir figuras, su destreza en el dibujo y disefio les

39 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, p. 14; FUSTER SERRA, F., Op. Cit., 2003, p. 159.
49 MIQUEL JUAN, M., Op. Cit., 2008, p. 285. Valencia, Archivo de Protocolos del Colegio del Patriarca de Valencia (<APCPV), Signatura

27578. Bernat de Montalba (afio 1414), 29 de enero de 1414.
41 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, pp. 13-14.
42 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, p. 14.

44

45

Valencia, AMYV, Cartas Misivas, signatura g3-11 (1412-1413), fol. 51r-v. ““A la molt alta majestad de nostre senyor lo Rey. Molt excellent
e poderds rey e senyor. A la nostra reyal senyoria va de present en Ginis Clot, fuster d’aquesta nostra ciutat, portador de la present, al
qual lo senyor rey don Marti de loable memoria, oncle vostre molt car, per special privilegi atorga lo magesteri o obreria de fusta del
nostre Reyal de la dita Ciutat, aixi com a ben mereiximent e per ¢o, senyor, com és un dels mellors o lo mellor maestre de la fusta que
sia en tota nostra senyoria, e d"a¢o senyor li feu carta a tota sa vida (tachado: ab segell) ab son segell pendent guarnida, la qual lo dit
en Ginis Clot, a nostra reyal excellencia mostrara en sa original forma, per tal molt excellent princep e senyor humiliment supplicam
a la nostra reyal magnificencia que sia mestre d’aquella per contemplacié nostra de special gracia confermar lo dit privilegi o carta
al dit en Ginis Clot. E haurem-ho senyor a singular gracia de nostra reyal senyoria, la qual nostre senyor Déu mantenga en longa e
bona sanitat e vida e per spere e exalte aquella e li don vitoria de sos enemichs, amen. Scrit en Valéncia a VII de juny en I'any de la
Nativitat de nostre senyor M CCCC X” (sic; faltan los numerales de 1412, que si aparecen en los documentos anteriores y posteriores).
La referencia de este maestro la proporciona Sanchis Sivera (1924, p. 15), pero aludiendo al intento de los jurados de la ciudad de
garantizar el regreso de Genis Clot a las obras del Real, cuando mds bien intentan que Fernando I confirme en el cargo al maestro de
la carpinteria en las obras del Real de Valencia.

Genis Clot firma como testigo en la carta de pago, lo que podria sefialarlo como el mazonero del conjunto (MIQUEL JUAN, M., Op.
Cit., 2008, p. 280). Pero hay que tener en cuenta que en la cartuja de Portaceli trabajan los dos mazoneros mds importantes: Vicente
Serra como tallista del retablo que encargé Lluis Guerau para su capilla y que fue pintado por Pere Nicolau, antes comentado; y Jaume
Spina, al confeccionar entre 1415-1420 la sillerfa de coro que también sufragé la herencia de Lluis Guerau para la iglesia (FUSTER
SERRA, F., Op. Cit., 2003, p. 159). Sobre la participacién de Genis Clot en los entremeses de Martin I en 1402: ALIAGA, J.; TOLO-
SA, LL; COMPANY, X., Op. Cit., 2007, p. 35, 37, 43, 44-45, 48, 125-126, 141-147, 153-154. Otra noticia suelta de 1411 lo cita colocando
ventanas en la cambra de consell secret de la Casa de la Ciudad (SERRA DESFILIS, A., “El fasto del palacio inacabado. La Casa de
la Ciudad de Valencia en los siglos XIV y XV”, en TABERNER, F. (ed.), Historia de la Ciudad III. Arquitectura y transformacién
urbana de la ciudad de Valencia. Valencia, ICARO-Colegio Territorial de Arquitectos, 2004, p. 85).

Valencia, AMV, Cartas Misivas, G3-11, fol. 5ir-v.
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proporciona una gran capacidad para la traza
y talla de retablos. Por ejemplo, el retablo de
san Bartolomé de la cofradia de peraires de Ma-
llorca, ya citado, fue confeccionado por Llorens
Tosquella, ymaginaire46y este perfil profesional
corresponde a Franci Gomar, que trabajé en re-
tablos y otras notables labores escultdricas en
Catalufia y Aragén durante la segunda mitad
del siglo XV. En el Reino de Valencia nos ser-
viremos de la nutrida némina de imagineros y
entalladores que aparece en las obras de con-
feccién de la techumbre de la sala dorada de
la Casa de la Ciudad bajo la direccién de Joan
del Poyo para rastrear la actividad de algunos
de estos artistas47. En la citada techumbre apa-
recen: Antoni Sancho, Julid Sancho, Bertomeu
Santalinea, Joan y Andreu Canou, y Domingo
Minguez48. En un sondeo de sus nombres, se
advierte su relacién con importantes obras va-
lencianas. Bertomeu, miembro de la familia de
los Santalinea, originaria de Morella, aparece ya
en 1402, junto a su hermano el orfebre Bernat
Santalinea, como encargados d ordenar, ¢ dictar,
¢ endregar, e obrar los entremeses que foren fets per a
la dita festa de los entremeses que se prepararon

46 LLOMPART, G., Op. Cit., vol. 4, 1980, pp. 73-76.

para la entrada de Martin I en Valencia, actuan-
do como maestro director de su reparacién y
confeccién junto a Vicent Caera y Joan Lobet49.
En 1418 se le contrata para la elaboracién de una
escultura de san Miguel5°. Su vinculacién con la

Fig. 3. An6énimo: Arcingel san Miguel, cartén-piedra modelado, dorado,

corlado y policromado, 147 x 9o x 50 cm, Museo de la Ciudad de
Valencia, Ayuntamiento de Valencia.

47 TRAMOYERES BLASCO, L., “Los artesonados de la antigua casa municipal de Valencia”, en Archivo de Arte Valenciano, III (1917),

pp. 38-47; SERRA DESFILIS, A., Op. Cit., 2004, p. 79.
48

La cita documental donde aparecen todos trabajando como imagineros: Valencia, AMV. Notal. Signatura n-22. Jaume Dezpla (1419-20),

el mes de mayo de 1420; Valencia, AMV. Notal, N-23. Jaume Dezpla (1420-21). Los meses de julio a septiembre de 1420. En el caso de
Antoni y Julia Sancho, dos personajes diferentes, no se especifica si tienen algtn vinculo familiar o bien la coincidencia del apellido

es mera casualidad.

49 ALIAGA, J.; TOLOSA, L.; COMPANY, X., Op. Cit., 2007, pp. 22-23, 34, 62, 73, 84-90, 92, 95-9117, 121, 166, 179, 195, etc.

59 Valencia, APCPV, Signatura 25325. Pere Biguerany (1418). 25 de noviembre de 1418. Firman como testigos el maestro de obras Joan
del Poyo, y el carpintero Vicent Serra, dos importantes maestros valencianos, con los que quizds mantuvo algin tipo de vinculacién
profesional. Sanchis Sivera (1924, p. 16) hace referencia a este contrato, pero con fechas erréneas.
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confeccion de retablos en madera se documenta
en 1416 cuando Pere Lembri le abona 30 florines
por la mazoneria y talla de una Virgen para un
conjunto destinado a Xert, y se repite en 1418
al contratar con un vecino de Nules el trabajo
de talla y pintura de un retablo para esta pobla-
cién por 4o floriness’. Entre 1420 y 1422 aparece
citado en las obras de la Casa de la Ciudad de
Valencias?, y a partir de 1439 como imaginero
en la talla de relieves ornamentales en la linea
de impostas, ménsulas, capiteles, y clave mayor
de la cabecera de la catedral de Tortosas3.

Otro de los colaboradores de Joan del Poyo
en la techumbre dorada de Casa de la Ciudad
fue Joan Canou (o Sanou), junto con su her-
mano Andreu. Ambos vuelven a trabajar en la
confecciéon de la techumbre del salén plenario,
o sala del Consejo del mismo edificio, entre 1423
y 1427, junto al imaginero Joan Lobet, y los pin-
tores Gongal Peris Sarrid, Jaume Mateu, Joan
Moreno y Bartomeu Avella, e igualmente bajo
la direccién de Joan del Poyo54. Una obra que
armonizaba la obra de talla y pintura de quince
tablas con la representacion de los reyes de Ara-
gon, veinticuatro entaulaments de angelots, y canes

en forma de angeles custodios que sostenian
los escudos de la ciudad y profetas, alternada-
mente. Su actividad consistiria no Gnicamente
en la labor de talla en madera, sino también en
la composicién y disefio del espacio mural que
debia decorarse con una composicién de escul-
turas y pinturas, actuando como telén de fondo
de los actos mds importantes del gobierno de la
ciudad. Parece que a partir de 1432 se encuentra
vinculado con la catedral en la confeccién de la
clave de la capilla mayorSS, y en 1436 en obras
de reparacion del coro de la catedral, con la ela-
boracién de seis nuevas sillas, y otros elementos
decorativos de dicho coroSP.

Domingo Minguez, entallador e imaginero,
puede quizds identificarse con el Minguez que
trabaja como carpintero en los entremeses para
la entrada a la ciudad de Martin I en 140257,
puesto que aunque las noticias sobre su activi-
dad comienzan en 1418 en las obras en la Sala
dorada de la Casa de la Ciudad, sabemos que
en 1404 acuerda el aprendizaje de su hijo, Luis
Minguez, con el pintor Guillermo EscodaS®. En
1413, como mazonero, se encarga de la confec-
cién de las girgolas del campanario nuevo de

5 BETf BONFILL, M., Los Santalinea, orfebres de Morella. Castellén, 1928, pp. 22, 28, 64, 94, apéndice IX y XIV. En este segundo
caso podamos, quizds, atisbar la subcontratacién de la pintura a un pintor por parte de Bertomeu Santalinea.

52 Valencia, AMV. Notal. Signatura n-22. Jaume Dezpla (1419-20). 9 de mayo de 1420; Valencia, AMV. Notal. Signatura n-23. Jaume
Dezpla (1420-21). 6 de noviembre de 1420; Valencia, AMV. Notal. Signatura n-25. Jaume Dezpla (1422). 12 de diciembre de 1422.

53 Un resumen de la actividad del escultor, con aportacién de sus dltimas actividades documentadas en: ALMUNI BALADA, V., “La
intervenci6 de Bernat Santalinea a ’escultura arquitectonica de 1’absis de la Catedral de Tortosa”, en Boletin de la Sociedad Caste-

llonense de Cultura, LXXIX (2003), pp. 109-135.

54 TRAMOYERES BLASCO, L., Op. Cit., 1917, pp. 38-47. Una revision del tema en: SERRA DESFILIS, A., Op. Cit., 2004, pp. 90-92. La
principal documentacion de archivo se encuentra en: Valencia, AMV. Notal. Signatura P-2. Antoni Pasqual (1427-1430). Destacando

para el trabajo de Joan Canou las fechas del 18 de febrero y 9 de marzo de 1428.
55 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, p. 20. Valencia, Archivo de la Catedral de Valencia (= ACV), Llibre d’obra de la fabrica, signatura

1479, afio 1432, fol. 48.
56

Valencia, ACV, Llibre d’obra de la fabrica, singatura 1479, afio 1436, fol. XXXIIIIv. 18 de abril de 1437. Las obras de reparacién se

refieren a elementos decorativos confeccionados en madera de naranjo como rampants, fulles, y florons nous per a les xambranes

(Valencia, ACV, Llibre d’obres de fabrica, signatura 1479, afio 1435, fol. XXIIIr. 30 de marzo de 1436).
57 ALIAGA, J.; TOLOSA, L.; COMPANY, X., Op. Cit., 2007, pp. 186-187, 190, 192-193.

58 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1914, p. 40. Valencia, APCPV, Signatura 23211, Jaume de Blanes (1404). Mano 3. 23 de septiembre
5Js Op > 1914, P- 4 > 5 Olg] 3211, » (1404 3-23 P
de 1404. El contrato se estipul6 por un periodo de 6 afios que no se lleg6 a cumplir, puesto que el lunes 27 de julio de 1405 fue can-

celado.
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la catedral (el Micalet), y en otras tareas en el
mismo campanario en 141859. En 1422, ahora ya
citado como imaginero, se encarga de la confec-
cién de dos figuras de ingeles de cuatro palmos
de alto (aproximadamente 88 centimetros), si-
milar a los dos dngeles que hay en la capilla de
la Virgen, por el precio de 15 florines®.

Pero ademais de tallistas-carpinteros y escul-
tores también es posible considerar la labor del
tercer grupo: los versitiles canteros o pedrapi-
quers, capaces de confeccionar obras y retablos
de talla, como es el caso de los maestros Pere
Torregrosa, Jaume Esteve, Marti Lobet, o An-
toni Dalmau. Las razones de tales relaciones se
deben a la adopcién de un mismo vocabulario
estilistico y ornamental que se emplea en di-
ferentes territorios y obras de arte. No todos
los canteros fueron capaces de abordar estos
trabajos, solamente aquellos con grandes apti-
tudes técnicas y habilidades pricticas pudieron
acometer tales obras. Los limites de una profe-
sién no estaban definidos por su terminologia,
sino mas bien por personalidades tinicas®’. Por
ejemplo, Marti Lobet aparece primero como
mestre de la magoneria, mestre de fulles, piquer, mes-
tre d"obra de talla, maestro de obras, imaginero y
cantero®. Y podemos constatar que los grandes
maestros arquitectos de este periodo en el te-

rritorio de la Corona de Arag6n mostraron esta
misma versatilidad y ambicién artistica: Pere
Moragues aparece como imaginero, maestro de
imdgenes, piquer, y orfebre; Pere Morey, Gui-
llem Solivella, o Antoni Canet como escultores
y arquitectos, por citar sélo algunos ejemplos.
Marti Lobet es posiblemente uno de los prin-
cipales escultores y arquitectos de la ciudad de
Valencia; desde 1417 aparece en la documenta-
cion de la catedral como magonero, o mestre de la
magoneria, desempenando el cargo de maestro
de obras de la catedral de Valencia entre 1425
y 1440. Su actividad se despliega en el campo
del disefio y la talla en las obras de la catedral
de Valencia principalmente, colaborando en las
obras del campanario y cimborrio. Su maestria
alcanza trabajos como arquitecto y escultor, con
materiales como la piedra y la madera, y pare-
ce caracterizarse por un trabajo de gran calidad
tanto por los resultados obtenidos como por los
salarios percibidos. Unicamente nos ha sido po-
sible vincularlo con el mundo del retablo por
un pago que hace el cabildo de la catedral en
1424 “an Marti Lobet, mestre de la obra del campanar
nou, per diverses postes que deboxa axi de la claraboya
hi spigua del dit campanar e del retaule de la Seu per
sos treballs, deu ﬂorins”63. El pago, muy significa-
tivo, de 10 florines, equivalentes a 110 sueldos,

59 Valencia, ACV, Llibre d’obra de la fabrica, signatura 1477, afio 1413, fol. 38r. Se le cita en los meses de mayo y junio, sin especificar su
labor. Valencia, ACV, Llibre d’obra de la fabrica, signatura 1477, afio 1418-1419, fol. 35. 15 de octubre de 1418.

60

62

63

Valencia, APCPV, Signatura 26792. Pere Ferrindiz (1422-23). 17 de abril de 1422. Quizis puedan referirse a los confeccionados por
Marti Lobet para el coro de la catedral de Valencia, que tenian la peculiaridad de ser méviles (MIQUEL JUAN, M., “El coro de la
catedral de Valencia (1384-1395). La introduccién de nuevos elementos decorativos del gdtico internacional”, en SERRA DESFILIS,
A.; ARCINIEGA, L., Arquitectura en construccion en época medieval y moderna. Técnica y organizacién de la obra. Valencia, Uni-
versitat de Valéncia, (en prensa).

YARZA LUACES, J., “Artista artesano en el gético catalin”, Lambard (Estudis dart medieval), III (1987), pp. 129-169, en particular
pp. 164-165.

MIQUEL JUAN, M., “Marti Lobet en la catedral de Valencia (1417- 1439). La renovacién del lenguaje gético valenciano”, en F. TA-
BERNER (ed.), Historia de la Ciudad VI. Proyecto y Complejidad, Valencia, Colegio Territorial de Arquitectos, 2010, pp. 103- 126,
especialmente p. 107. Incluso aparece como pintor en 1420 en un documento que lo vinculan con unos esclavos suyos que participaron
en las obras de la Casa de la Ciudad en 1420. La propiedad de esclavos por parte de los carpinteros valencianos fue una practica
habitual, dato que pareceria corroborar esta identificacion (CERVERO GOMIS, L., Op. Cit., 1963, pp. 113-114. 25 de noviembre de
1420).

Valencia, ACV, Llibre d’obra de la fabrica, signatura 1478, afio 1424, fol. 19. 28 de agosto de 1424. SANCHIS SIVERA, J., “Maestros
de obras y lapicidas valencianos en la Edad Media”, en Archivo de Arte Valenciano, XI (1925), p. 40.
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Fig. 4. LLOBET, Marti: Campanario de la catedral de Valencia, tltimo cuer- ’
po de campanas y “apitrador”, o barandilla calada, ca. 1417- 1429, sucesor de Marti Lobet en el cargo de las obras

Catedral de Valencia. de la catedral de Valencia, alude a la importan-
cia de estos muebles y al interés que desperta-
ron entre los clientes estas obras.

64

65

66

demuestra la alta consideracién de su labor por
la traza de un dibujo. Posiblemente el conjun-
to se hiciera en madera, puesto que meses mas
tarde Joan Amoros, carpintero de la catedral, se
encargard del transporte de una partida de ma-
dera para la obra del retablo del altar may0r64.
Para revalidar la capacidad y participacién de
estos arquitectos en la elaboracion de retablos
podemos citar el retablo de madera encargado
en 1440 a Antoni Dalmau para la iglesia de Bur-
jassot, y cuya pintura se adjudicé en principio a
Jacomart, aunque tras la marcha de éste a Ndpo-
les, fue finalizado por Joan ReixachS. La con-
feccién de este conjunto por parte de Dalmau,

Otros dos canteros que aparecen en la érbi-
ta cronolégica y profesional de la familia Lobet
son Pere Torregrosa y Jaume Esteve®®. Se trata
de maestros que encargaron obra principalmen-
te en piedra pero que como hdbiles artesanos

Valencia, ACV, Llibre d’obra de la fabrica, signatura 1478, afio 1426, fol. 24r. 28 de noviembre de 1425. “pagui an Johan Amorés, sis
sous, per les besties de portar ab un carro una gran madera que estava en lo pati de les Magdalenes, la qual per manament del honorable
capitol lo discret mossén Lois Civera havia comprada per ops del retaule qui.s deu fer en I'altar major”.

La referencia de la contratacién del conjunto de madera: SANCHIS SIVERA, ]., Op. Cit., 1925, p. 44. Sobre la identificacion de este
mueble con el posteriormente contratado a Jacomart y Joan Reixach: GOMEZ-FERRER LOZANO, M., “La Canterfa Valenciana
en la primera mitad del siglo XV: El Maestro Antoni Dalmau y sus vinculaciones con el drea mediterrdnea”, en Anuario del Departa-
mento de Historia y Teoria del Arte, 9-10 (1997-98), p. 99. Las vicisitudes del retablo en FERRE PUERTO, J., “Joan Reixach, autor
de dues obres del cercle Jacomart-Reixac”, en Actes del Primer Congrés d’Estudis de la Vall d’Albaida, Valéncia, 1997, pp. 311-320. La
referencia sobre el contrato de pintura con Jacomart: SanCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1912, pp. 80-81. Y sobre el nuevo contrato de
Joan Reixach: SanCHIS SIVERA, J., “Pintores medievales en Valencia”, en Archivo de Arte Valenciano, (1930), pp. 27-28; SANCHIS
SIVERA, J., Op. Cit., 1925, p. 44. 19 de julio de 1440.

Ambos trabajan principalmente en la catedral de Valencia, donde se desarrolla la actividad de Joan y Marti Lobet. Pero también de-
bemos apuntar su aparicién como testigos en el contrato de Pere Lobet, cantero, en la colocacién y arreglo de las lipidas sepulcrales
de Vicent Bordell en el claustro del convento de san Francisco, por encargo de su hija Francisca, esposa del mercader Guillem Costa,
en 1398 (SANCHIS SIVERA, ., Op. Cit., 1912, p.235; SANCHIS SIVERA, ]J., Op. Cit., 1914, pp. 25-26. 27 de noviembre de 1398). El
documento no especifica que las lapidas fueran realizadas por Pere Lobet, pero podemos pensar que fue asi. Jaume Esteve, natural
de Jativa, aparece como tallista en las obras de los entremeses de Fernando I en 1413, junto a su hermano Nicolau Esteve y Nicolau
Alemany (CARCEL ORTT, Ma M.; GARCIA MARSILLA, J. V., Llibre de I'entrada del rei Ferran d’Antequera. Valencia, Universitat
de Valencia, [en prensal.
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mostraron aptitudes para la mazoneria. De la
misma manera se caracterizan por su capacidad
para disedar estructuras lefiosas y pétreas. De
ambos, aunque se les reconoce mds actividad
de la que vamos a comentar, destacamos sobre
todo dos encargos. Pere Torregrosa es especial-
mente conocido por la construccion y deco-
racion de la capilla de san Juan Bautista de la
catedral de Valencia%7. Aunque la obra no se ha
conservado, se conoce el contrato firmado en
1414 en el que se detallan una serie de elemen-
tos que bien ayudan a reconocer un vocabulario
formal que se emplea tanto en piedra como ma-
dera. Ademds de cuestiones mds técnicas como
la construccién de una bdveda tabicada, es la
descripcién de la capilla con alusiones al uso
de pilares moldurados con basa y sotobasa, un
basamento continuo con elementos decorativos
en forma de caracolillos, pindculos ribeteados
con cresterfa de hojas y medias hojas, los cuales
deben alcanzar la altura de la traceria, asi como
también la talla de filloles o finos baquetones, y
una cresteria superior de arquillos, los elemen-

tos que mds llaman nuestra atencién%8. El otro
de los personajes es Jaume Esteve®9, maestro
del portal del coro de alabastro de la catedral
de Valencia, considerdndose como magister ope-
ris talle, seu imaginarius, ademas de piquer en di-
ferentes obras de la catedral bajo la direccién
de Pere Balaguer y Marti Lobet. Su principal
encargo es el portal de coro de la catedral, para
la que se requirieron antes los servicios de Gui-
llem de Solivella, sin éxito, y en la que Este-
ve contd con la colaboracién del mestre Julia lo
Florenti (probablemente Julia Nofre, como se le
denomina en su etapa barcelonesa, o Giuliano
Onofrio en la version italiana de su nombre) en
la confeccion de las escenas que lo ornamenta-
ban. Su tarea principal debié de ser el diseno
del conjunto de alabastro, y aunque no parecié
cumplir con los requisitos de magnificencia y
decoro que exigia el cabildo catedralicio, po-
demos apuntarlo como una de las escasisimas
estructuras pétreas, similar a un retablo, reali-

zadas en la ciudad de Valencia durante todo el
siglo XV7°.

67 La primera aparicién de Pere Torregrossa es en 1410 acogiendo como aprendiz a Pere Gelopa, originario de La Ferté-Milon (Aisne,

Picardia), ante los testigos Rotlli Gautier, Johan de Liho y Guillem Sagrera. Y ese mismo afio estd en Barcelona trabajando en la
capilla de san Severo de dicha catedral, acompafiado por su aprendiz Pere Gelopa. Entre 1411 aparece en la catedral de Valencia, en
la citada capilla de san Juan Bautista, y en 1414 contratando unas obras con el jurista Esperandeu de Cardona, antiguo vicecanciller
de Martin I, y sefior de Piera desde 1411, para la fortaleza de dicha poblacién. Finalmente se le cita en 1425 colaborando en las obras
de la cubierta principal y porche de la Sala del Consejo de la ciudad (MANOTE I CLIVILLES, M2. R., “Rotlli Gautier”, en PLA-
DEVALL, A. (ed.), Escultura II. L"Art Gotic a Catalunya, Barcelona, Enciclopedia Catalana, 2007, pp. 152-153; VALERO MOLINA,
J., “La Catedral de Barcelona”, en PLADEVALL, A. (ed.), Escultura II. L’Art Gotic a Catalunya, Barcelona, Enciclopedia Catalana,
2007, p 234; TRAMOYERES BLASCO, L., Op. Cit., 1917, p. 67; SERRA DESFILIS, A., Op. Cit., 2004, p. 88. (Pagos: Valencia, AMV,
Signatura n-24. Notal de Jaume Dezpla (1421-22). 2 de septiembre de 1421).

68 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, p. 12.
69 GOMEZ-FERRER LOZANO, M., Op. Cit., 1997-1998, pp. 97-98, 105.
70

SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, pp. 5-9; VALERO MOLINA, J., “Julia Nofre y la escultura del gético internacional florentino
en la Corona de Aragén”, Anuario del Departamento del Historia y Teorfa del Arte, 11, 1999, pp. 59-76; FRANCI, A., “Giuliano Nofri
scultore fiorentino”, en Mitteilungen des Kunsthistorischen Institut zu Florenz, 45 (2001), pp. 431-468.
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Fig. 5. DALMAU, Antoni: Trascoro de la catedral de Valencia, Capilla del Santo Ciliz, Catedral de Valencia.

Como cualquier otro artesano mdis de la
ciudad con sus encargos, la talla y composicién
del retablo por parte del artista también era
susceptible de quejas o de incumplimiento del
contrato. El citado portal del coro en alabastro
de Jaume Esteve fue considerado cuanto me-
nos deslucido, segtn criterio del orfebre Ber-
tomeu Coscolla y del arquitecto Pere Balaguer,
y hubo de ser contratado afios mds tarde por
Antoni Dalmau, un maestro mds ducho en la
talla en alabastro y el disefio, que habia comen-
zado su actividad en la mazoneria de retablos

aragoneses’’. O, por ejemplo, el carpintero de
Mallorca, Gabriel Vilet, quien fue acusado en
1408 de confeccionar un retablo para Sineu con
“taules ¢ barres no convinents e corchades” en gran
prejuicio de la obra”?2.

Aunque la primera impresién sea la exclusi-
vidad de unos artesanos centrados en la confec-
cién de retablos, la prictica y lo expuesto ante-
riormente corresponde a una situacién en la que
tanto carpinteros, tallistas, imagineros, orfebres
y arquitectos pueden encargarse de la mazoneria
de los retablos. Ni siquiera tienen que dominar

71 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, pp. 8-9; GOMEZ-FERRER LOZANO, M., Op. Cit., 1997-1998, pp. 91-105.

72 LLOMPART, G., Op. Cit, vol. 4, 1980, pp. 12-13.
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la talla en madera puesto que, como hemos vis-
to, muchos proceden del campo de la labra en
piedra, aunque siempre se caracterizan por un
trabajo exquisito, especialmente centrado en el
disefio y su adaptacién a diferentes materiales.
Lo que nos deberiamos preguntar ahora es la
razén por la que no se confeccionan apenas re-
tablos pétreos en la ciudad de Valencia, cuando
en la urbe vivian artistas capaces de confeccio-
narlos, o de mecenas con la voluntad suficiente
para atraer a diestros maestros de otras ciudades
de la Corona de Aragén, que si contaban con
dichos conjuntos en piedra. Ficilmente puede
considerarse el elevado precio que suponia un
retablo de estas caracteristicas, tanto por el ma-
terial y su traslado, muchas veces desde lejanas
distancias, como los viajes del maestro y sus ofi-
ciales a la cantera, entre otras circunstancias, si
bien la alternativa en metales preciosos resulta-
ba todavia mds onerosa. O, incluso, pensar en
un gusto ya definido que preferia la madera,
teniendo ademds presente que la catedral de
Valencia, como la de Girona, tenfa un retablo
de plata y se atuvo a esta eleccién cuando fue
preciso renovarlo. Pero son meras suposiciones
que no dan cuenta satisfactoria de la excepcio-
nalidad de una prictica que tuvo éxito en otros
territorios de la Corona de Aragén y también
en el norte valenciano donde hubo importantes
retablos pétreos en Sant Mateu, Canet lo Roig,
Culla y Morella73. Unicamente podemos citar
como retablos en piedra en la ciudad de Valen-
cia, el ya antes aludido portal del coro de la ca-
tedral, un retablo para la iglesia parroquial de
santa Catalina en piedra contratado con el ima-

ginero Francisco Sanz en 141074, y un relieve de
marmol en el altar de la capilla del Palacio del
Real esculpido en 1449 por el maestro alemdn
Pedro Staquar?5. Esta relativa rareza del retablo
escultérico la comparte, por lo demads, Valencia
con Mallorca en el mismo periodo.

ESTRUCTURAS

Entre los acuerdos y capitulaciones conser-
vadas en el Reino de Valencia no hay nada que
indique el proceso de elaboracién de las tablas
ni las técnicas empleadas. La principal fuente
que contamos los historiadores es el Libro del
Arte de Cennino Cennini el cual se hace eco de
las técnicas pictéricas de la Toscana de finales
del siglo XIV, aludiendo a la preparacién de la
imprimacion, el entelado y enyesado, previo al
dibujo y la pintura, sin citar las formas de unién
de las tablas o los sistemas de refuerzo70.

Sin embargo, la variedad de elementos que
conforman un retablo, y la terminologia emplea-
da en la documentacidn atestiguan la riqueza de
estructuras, y la ingente labor que pudieron lle-
gar a desarrollar los mazoneros. Es a través del
rastreo de la documentacién cuando se puede
entrever la disposicién y preferencia del cliente
por un tipo de retablo y los elementos decorati-
vos que lo acompafan como: “et signis entretallats
de fusta”, “tres domus de fusta posada et entretallada
et filloles sobreposades e tallades ab ses spigues”, “fusta
sobrepasada e entretallada e filloles sobreposades e en-
tretallades ab spigues”, etc. Pero, quizd, el caso mas
significativo sea la descripcién de la mazoneria

73 El contexto en JOSE I PITARCH, A.; OLUCHA MONTINS, F., “Secuencia de contexto de la escultura en Morella, siglos XITI-XVI”,
en Obradors de Morella, segles XIII-XVI, Valencia, Fundacién Blasco de Alagén, 2003, pp. 108-115; ZARAGOZA CATALAN, A, “La
iglesia arciprestal de Sant Mateu”, Boletin del Centro de Estudios del Maestrazgo, 73, 2005, pp. 5-40, en especial, pp. 19-26.

74 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1914, p. 148; GOMEZ-FERRER LOZANO, M., Op. Cit., 1997-98, p. 93. El retablo contaba con al
menos cuatro historias: la Resurreccién, santa Maria Magdalena, la Ascension y la Venida del Espiritu Santo, posteriormente pintadas

por Pere Rubert.
75  SANCHIS SIVERA, J., Op. cit., 1924, pp. 22-23.

76 CENNINI, C., Op. Cit., 1988, pp. 152-157. Sobre los sistemas de refuerzo en territorio de la Corona de Aragén puede consultarse
CALVO, A., La restauracion de pintura sobre tabla: su aplicacién a tres retablos géticos levantinos de Cinctorres. (Castellén). Castellén,

Diputacié de Castelld, 1995.
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del retablo que el sindico Gil Sinchez de las Va-
cas encarg6 a Pere Nicolau, y al carpintero que
realizé el retablo de la santa Cruz en 1400: “Item
que totes les filloles, campes de talla, tabernacle, banchs,
sotsbanchs e polseres sien daurades del pus fin or e dura-
ble que trobar se puxa”?7, que seguiria la estructu-
ra dibujada en una muestra de papel. Segun los
territorios de la Corona de Aragén es posible
considerar ciertos cambios lingiiisticos, aun-
que en general los elementos son los mismos. El
contrato mallorquin para el retablo del gremio
de peraires, redactado en latin, se refiere a quin-
que puntarum, un banchale, doce spacia ystorianda
y un guardapol¢, ademds de la imagen de san
Bartolomé como titular’8. En el retablo de san
Miguel solicitado a Lleonard Rolf en 1407 para
la iglesia del monasterio catalin de san Miguel
de Fluvia, se citan: spines, tubes, filloles, redortas,
redortetes, capitells, spigas, basas, rampans, pinyades,
arxets, sobre arxets, claraboyes, corona de fulles o roses,
entre otros elementos’9. En el retablo mayor de
la iglesia de santa Maria de Jestus de Zaragoza,
contratado en 1456 por Jaime Romeo se citan
“pilares, tubas, jambradas, argetes e cualquiera hotra
masoneria que en el dito retaule convendra fazer”so.
En el dmbito valenciano podemos especificar
el significado de los términos mds comunes: las
tablas se llaman posts o sencillamente taules, a ve-
ces precisando su posicion lateral o central, y lo
que se figura en ella histories, con independencia
de que se trate o no de escenas narrativas o imd-
genes de culto; las filloles son los montantes, que
adoptan la forma de contrafuertes o pilares y
acogen figurillas de santos y motivos heréldicos;

77 SANCHIS SIVERA, J., Op. cit., 1914, pp. 33-35-

los archets se colocan como su nombre indica, a
manera de arquillos, frecuentemente angrela-
dos; redortes o entorxats son las columnillas en-
torchadas que flanquean en ocasiones las tablas;
puntes o espigues son los remates de cada calle o
eje vertical del retablo mientras que los pina-
cles coronan los montantes; en relieve se tallan
elementos como las chambranas (xambranes),
la tuba o tabernacle forma una especie de dosel
calado sobre las imigenes mas importantes y la
claravoia puede confundirse con ella, por ser un
elemento de traceria superpuesto a la superficie
pictdrica, si bien debia de tener menor resalte;
el banco o predela y, eventualmente, el sotaban-
co sirven de apoyo a la estructura, que puede
presentar en el centro la imagen de Cristo como
Varén de Dolores o un sagrario designado como
tabernacle; en fin, todo el conjunto estd protegi-
do por el guardapolvo o polsera.

Las variaciones existentes en estos elemen-
tos de la mazoneria se deben a un avance cro-
nolégico, pero también a una diferenciacién
geogrifica. Por ejemplo, la traceria calada de los
retablos de la segunda mitad del siglo XV se ca-
racterizard por una mayor ondulacién y fuerza
plastica, y en definitiva en un esquema que per-
fectamente se reconoce dentro de las modas del
gotico flamigero, y la distinguen de la existente
a principios de siglo. Territorialmente es posible
advertir la aparicién de puertas o taberndculos
mis grandes desde mediados del siglo XV en la
zona catalana; o las entrecalles planas con figu-
rillas pintadas del Reino de Valencia, adquie-
ren la estructura de prismas tridimensionales,

78 LLOMPART, G., Op. cit., vol. 4, 1980, pp. 73-76. Para la evolucién del retablo mallorquin en el siglo XV véase SABATER, T., La
pintura mallorquina del segle XV. Palma de Mallorca, Universitat de les Illes Balears, 2002.

79 MADURELL I MARIMON, J.M., “El pintor Lluis Borrassi. Su vida, su tiempo, sus seguidores y sus obras. IT. Apéndice documental”,
en Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, VIII (1950), pp. 189-191. Una descripcién de los elementos decorativos del
retablo dentro del amplio territorio hispanico durante el siglo XV: BERG SOBRE, J., Op. Cit., 1989. Otras referencias del 4mbito
catalin: GUDIOL I RICART, J., Borrassa. Barcelona, Instituto Amatller de Arte Hispanico, 1953, pp. 93-96.

80 SERRANO Y SANZ, M., “Documentos relativos a la pintura en Aragén durante los siglos XIV y XV”, en Revista de Archivos Biblio-

tecas y Museos, IX (1915), pp. 155-159.

_31_



similares a los pindculos arquitecténicos adheri-
dos al muro, en Barcelona. Pequefios contrastes,
diferencias estructurales o decorativas, y moda-
lidades de ejecuciéon que nos ayudardn a datary
a situar espacialmente las obras.

Esta diversidad se debe sobre todo al precio
del conjunto y al maestro, y en menor medida
a una eleccién expresa por parte del cliente,
que empleaba la traza o mostra como un meca-
nismo de control nada desdenable. La relacién
existente entre la profusién de elementos deco-
rativos y un mayor precio debié de ser obvia,
asi como la maestria o fama que pudo haber de-
mostrado el tallista, escultor o arquitecto. Otro
de los factores que debié influir decisivamente
en la mazoneria entregada fue el material. En
la mayoria de los analisis de tablas valencianas
realizados la madera de pino es la mds emplea-
da, como consta en el retablo de la santa Cruz

81 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, pp. 13-14.

del Museo de Bellas Artes de Valencia, o el de
san Jorge de Jérica, o informa la documentacién
como es el contratado por Pere d’Artés a Jaume
Spina en 141481. En otros casos se registra el uso
de una conifera no especificada, como en los
conjuntos de santa Barbara de Cocentaina, o el
de san Lorenzo y san Pedro de Verona de Cati,
de Jacomart82. En cambio, la documentacién
afiade el uso del nogal, un tipo de madera que
debia de ser importada, y alude a un encargo
de gran valor. Para las pinturas de la Casa de la
Ciudad Marcal de Sas en 1396 emple6 nogal y
pin083; y en 1402 Llorens Saragossa confeccio-
né un retablo del Corpus Christi para Onda con
noga184. Lo mais frecuente debié ser la madera
de pino, por ser la variedad mas abundante en la
zonaSs. Sabemos, en cambio, que tanto en Bar-
celona como en Mallorca se empleaba el dlamo
blanco, frente al dlamo negro de menos calidad,

82 JOSE I PITARCH, A.; INEBA, P., Retablo de la santa Cruz. Pieza recuperada del trimestre. Valencia, Museo de Bellas Artes de

83

84

8s

Valencia-Generalitat Valenciana, 1998, s.p.; CATALAN MARTT, J. I, et alii., Retablo de santa Barbara de Cocentaina. Obra recuperada
del trimestre. Valencia, Museo de Bellas Artes de Valencia-Generalitat Valenciana, sin fechar, p. 20, FERRE PUERTO, J., Retaule
de Sant Jordi de Jérica, Obra recuperada. Museo de Bellas Artes de Valencia, Generalitat Valenciana, Valencia, 2000, p. 14; FERRE
PUERTO, ., Retablo de san Lorenzo y san Pedro de Verona, de Cati, obra recuperada del trimestre. Valencia, Museo de Bellas Artes
de Valencia-Generalitat Valenciana, 1997, s.p.

Se desconoce si las paredes de la sala fueron cubiertas por tablas de madera, y posteriormente pintada por Marcal de Sas, tal y como
se hizo aflos mds tarde con la Sala Daurada y las pinturas de los retratos de los reyes de la Corona de Aragén, pero se apunta como la
posibilidad mds viable (SANCHIS SIVERA, ]J., Op. Cit., 1928, p. 49).

SANCHIS SIVERA, ]., Op. Cit., 1912, pp. 219-220; SanCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1914, pp. 9-11. Resulta llamativo que este encargo
de tan escasa entidad econdmica esté confeccionado con madera de nogal, una de las mds costosas, aunque aqui cabe reconocer que
el mérito o el aprecio del pintor pudieron tener algo que ver en el precio. Dicho material se empleé en la confeccion del coro de la
catedral de Barcelona, traido por el maestro escultor Pere Sanglada en el viaje que realizé a Flandes por encargo del propio cabildo
de la catedral (TERES I TOMAS, T., “Pere Sanglada i I'arribada del gotic internacional a Barcelona”, en PLADEVALL, A., L' Art
Gotic a Catalunya. Escultura II. Barcelona, Enciclopedia Catalana, 2007, pp. 36-44).

El uso del pino lo confirma BERG SOBRE, J., Op. Cit., 1989, p. 51. Se sabe que en Ttalia y hasta el siglo XVII se empleaba siempre la
madera de dlamo debido a que es un arbol de crecimiento ripido, sobre todo cuando estd cerca del agua, siendo la madera blanda y
débil (BOMFORD, D., et alii, La pintura italiana hasta 1400. Materiales, métodos y procedimientos del arte. Barcelona, Serbal, 1995,

p. 10).
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pero en Baleares se podia combinar con el pino,
si a él alude la expresion fusta vermella®s. Y, ade-
mas, también es posible hablar de particularida-
des personales, por ejemplo, el maestro Bernat
Martorell empleaba sobre todo roble, reflejando
la variedad de posibilidades y opciones del pa-
norama artistico y el nuevo ascendiente de los
modelos flamencos. Estos factores coinciden en
el encargo de los Consellers de Barcelona a Lluis
Dalmau en 1443 para el retablo de su capilla, al
requerir la madera de roble de Flandes como
soporte para una obra de fuerte impronta nér-
dica®7. Igualmente también es posible hablar de
maderas importadas, o reutilizadas por su gran
calidad, como parece en el caso de la madera
de origen africano empleada en el retablo de la
Visitacion del Maestro de Segorbegg.

La mayorfa de los conjuntos lefiosos se ca-
racterizan por una misma estructura triangu-
lar, con tres o cinco calles, donde la principal
es mas alta y ancha que las laterales. La causa
de la repeticiéon de esta ordenacién se debe a
su adaptacioén al espacio arquitecténico de estos

ambientes, lo que también determinara la exis-
tencia de unas medidas estindar, acordes con
las capillas. Una generalizacién que también se
ha detectado en otros lugares como analizan Ju-
dith Berg y Fabian Manas Ballestin en sus estu-
dios89. A grandes rasgos, esto permite generali-
zar en el Reino de Valencia la existencia de un
retablo pequeiio con unas medidas aproximadas
de 2 por 3 metros, y un precio de 100 florines
de oro (1100 sueldos). El retablo medio alcanza
los 3 por 4 metros de altura, con un valor de
1200 sueldos, en general, mientras que el reta-
blo grande se ajusta a unas dimensiones de 5 por
6 metros, con un importe superior a los 4000
sueldos9°.

Resulta interesante observar las preferencias
de los clientes por un tipo concreto de mazo-
neria. En el contrato de un retablo de san Juan
Bautista para la capilla homdénima de la catedral
de Valencia se solicita al entallador Jaume Spina
que el retablo tenga las mismas medidas que el
conjunto de santa Ana de la propia catedral, si-
guiendo una muestra pintada de papel dada por

86 En Catalufia: RUIZ I QUESADA, F., Lluis Borrassa i el seu taller. Tesi doctoral inédita, Departament d Historia de 1’Art, Facultat

87

88

89

90

de Geografia i Historia, Universitat de Barcelona, 1998, p. 391. El cambio de tiempo y especialmente la humedad son los principales
enemigos del dlamo, y los principales causantes de que con el paso del tiempo las tablas se tuerzan y se rompan. Para el caso mallorquin:
LLOMPART, G., Op. Cit., vol. 1, 1977, pp. 142-143; 4, 1980, p. 73; 129-131. Asi lo especifican los acuerdos por el retablo de san Bartolomé
para el gremio de pelaires confeccionado por el imaginero Llorens Tosquella y el pintor Pere Marcol en 1379; el retablo mayor de la
iglesia de santa Eulalia de Mallorca, debia ser pintado por Gabriel Moger en 1438 bona fusta d’alber, e les barres i puntals seran de bona
fusta vermella ; y en esa misma fecha, el mismo pintor, confeccioné con dlamo el retablo para la parroquial de Campos, por encargo
de la cofradia local de santa Maria. En los Paises Bajos las maderas mds empleada fueron el haya y el nogal (VEROUGSTRAETE-
MARCQ, H.; VAN SCHOUTER, R., Cadres et supports dans la peinture flamande aux 15e et 16e si¢cles. Heure-Le-Romain, 1989, p.
12).

SIMONSON FUCHS, A., “The Virgin of the Councillors by Luis Dalmau (1443-1445). The contract and its eyckian execution”,
en Gazette des Beaux Arts, 1357 (1982), pp. 45-54; BERG SOBRE, J., Op. Cit., 1989, pp. 288-297; MOLINA I FIGUERAS, J., Arte,
devocion y poder en la pintura tardogética catalana. Murcia, Universidad de Murcia, 1999, pp. 173-228, entre otros autores.
GOMEZ FRECHINA, J., “Retablo de la Visitacion”, en: JOSE T PITARCH, A., La Luz de las Imigenes. Segorbe. Valencia, Generalitat
Valenciana, 2001, pp. 348- 351

BERG SOBRE, J., Op. Cit., 1989; MANAS BALLESTIN, F., Op. Cit., 1978, p. 190. Pero esta coincidencia no se da tinicamente en los
territorios de la Corona de Aragoén, sino también en otros lugares de Europa (VEROUGSTRAETE-MARCQ, H.; VAN SCHOUTER,
R., “Cadres et supports dans la peinture flamande aux XVe et XVIe si¢cles. Organisaton du travail et contexte socio-économique »,
en LAMBRECHTS, P.; SOSSON, J-P., Les métiers au Moyen dge. Aspects économiques et sociaux. Actes du colloque international
de Louvain-la-Neuve (octobre, 1993), Louvain-la-Neuve, Université Catholique de Louvain, 1994, p. 350).

MIQUEL JUAN, M., La prictica de la pintura en la Valencia medieval, (en prensa).
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el carpintero, y adjuntada en el contrato que no
se conserva, cuyo banco serd igual al del altar de
la Virgen Maria de la iglesia del convento de la
Trinidad, y el delante-altar como el de la capilla
de Blas de la catedral9". Se trata de un ejemplo
excepcional de las exigencias y gusto del cliente
por un modelo y estructura determinada. Se ha
de destacar el efecto irradiador de modelos y ga-
rantia de calidad que ofrecian tanto los retablos
como las estructuras de capillas confeccionadas
en la catedral de Valencia, que actuaron como
ejemplos de referencia en contratos y obras, lo
que parece asi deducirse de la documentacion
conservada%2.

A partir de esta disposicion triangular es po-
sible apuntar ciertas diferencias iconograficas
que, por supuesto, afectan al tipo de ornamen-
tacion: la compartimentacion del espacio en las
calles laterales con la narracién de escenas de
la vida del santo principal, o la disposicién de
santos en paralelo en las calles laterales, quizds
coronados por tubas o chambranas. Sobre el pri-
mer tipo destacan sobre todo los polipticos de
los Gozos de la Virgen, donde a la tabla princi-
pal de la Virgen con el Nifio y dngeles les acom-
paian en las calles laterales escenas gloriosas de
su vida, como es posible comprobar en el con-
junto de Pere Nicolau, procedente de Sarrién,
y actualmente en el Museo de Bellas Artes de
Valencia. Igualmente destacan los de vidas de
santos: san Miguel, san Jaime, santa Ana, santa
Ursula, santa Catalina, o san Juan Bautista, por
citar algunos, destacando el de santa Ursula y
las Once Mil Virgenes de Joan Reixach, actual-
mente en el Museo Nacional d’Art de Catalun-
ya, aunque sin duda el mas importante es el de
san Jorge del Centenar de la Ploma (Victoria
and Albert Museum, Londres).

La otra posibilidad corresponde a un tipo de
iconografias que parece mds propio de la década
de 1440, pero que debemos adelantar cronol6gi-
camente a principios de siglo, y conectarla con
el mundo italiano no menos que con el flamen-
co. Nos referimos a conjuntos como el de san
Martin, san Antonio y santa Ursula de Gongal
Peris Sarrid, procedente de la cartuja de Porta-
celi, y actualmente en el Museo de Bellas Artes
de Valencia. Si analizamos la documentacién de
principios de siglo veremos cémo la disposicién
de varios santos en paralelo, sin requerir siquie-
ra de escenas de su vida, fue un tipo de retablos
encargado a Pere Nicolau en 1400: el retablo
de las seis advocaciones (san Cosme y Damidn,
san Miguel, santa Catalina, san Juan Bautista y
san Blas), para la iglesia de san Agustin, y simi-
lar al de la iglesia de san Juan del Hospital93,
lo que todavia nos da un precedente anterior.
De la misma manera, debi6 de tener esta mis-
ma estructura el del mismo pintor con la escul-
tura de la Virgen, acompaiado por las figuras
de san Hugo de Lincoln, san Juan Evangelista,
san Juan Bautista y san Vicente Martir, para la
cartuja de Portaceli (1403)94, o el de la Nativi-
dad, junto a san Judas y san Simén, de Marcal
de Sas, Gongal Peris y Guerau Gener de 140495,
por citar tempranos ejemplos, que se suceden
posteriormente en la documentacién con otros
muchos artistas, y alcanza principios del siglo
XVI. Este tipo de retablos se aprecian ya en te-
rritorio italiano desde principios del siglo XIV;
en pequeflos oratorios de devocién, grandes
tablas conformando el reverso del poliptico, o
acompaiando en el verso a la imagen principal,
muchas veces ocupada por la Virgen y el Nifo,
a modo de sacra conversazione. Una solucién que
tempranamente, y debido a la fuerte influencia

91 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1924, pp. 13-14. 2 de julio de 1418. El retablo fue pintado por Jaume Mateu.

92 MONTERO TORTAJADA, E., Op. Cit., 2008, pp. 156-158.

93 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1912, pp. 241-241, SanCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1914, p. 31
94 FUSTER SERRA, F., Op. Cit., 2003, p. 156; FUSTER SERRA, F., Op. Cit., 2008, pp. 23-35.
95 CERVERO GOMIS, L., Op. Cit., 1964, p. 108. Entre otros muchos confeccionados por Gongal Peris, Antoni Peris, Miquel Alcanyig,

Gabriel Marti, etc.
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italiana, se reprodujo en Mallorca, mostrando
de la misma manera que en Valencia una con-
tinuidad y monumentalidad estética durante la
etapa del hispanoflamenco.

Una combinacién de ambas variedades es
igualmente posible encontrarla en conjuntos
como el de Gabriel Marti y Nicolau Querol con
las figuras de san Gabriel, san Rafael y san Mi-
guel en la parte inferior, en la superior preside
la Virgen con el Nifio, y en la cimera la Cruci-
fixién, mientras que en las laterales superiores
se disponen a cada lado dos escenas de la vida
de los arcéngelesg’é. Similar debié de ser el re-
tablo mayor de la catedral de Burgo de Osma,
actualmente conservado fragmentariamente en
el museo de la catedral de Burgo de Osma, el
Museo del Louvre, el Museo Frederic Marés de
Barcelona y el Museo de Arte de Cleveland. Los
retablos de la zona aragonesa llevaron a su pun-
to culminante esta modalidad que combinan en
una amalgama rica y confusa escenas y tablas de
santos, como es el retablo de santa Catalina, san
Lorenzo y san Prudencio de la capilla de los Pé-
rez Calvillo de la catedral de Tarazona, de Juan
de Levi97, o el de la Virgen de la Esperanza de
Bonanat Zahortiga en la catedral de Tudela.

Otro aspecto interesante, aunque con escaso
respaldo documental en el Reino de Valencia,
son los retablos cuya calle principal se destina
a albergar una escultura, lo que implicarfa atin
mds si cabe la maestria de un imaginero. Pare-
ce que es el caso del conjunto de Pere Nicolau
y Margal de Sas para la cartuja de Portaceli,
segin ha podido documentar Fuster Serra98,
Pero es posible pensar en otros conjuntos que
carecen de tabla principal, o de aquellos docu-
mentados en los que no se especifica si la tabla
central debe pintarse, o estard ocupada por una
escultura de la Virgen99.

Fig. 6. Peris Sarria, Gongal: Retablo de san Martin, santa Ursula y san Anto-
nio Abad. ca. 1441, témpera y oro sobre tabla, 385 x 261 cm., Museo de Bellas
Artes de Valencia, Valencia.

96 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1914, p. 120; CERVERO GOMIS, L., “Pintores Valentinos. Su cronologia y documentacién”, en

Archivo de Arte Valenciano, XXVII (1956), pp. 113-114.
97 AINAGA ANDRES, M= T., Op. Cit., 1998, pp. 71-105.
98 FUSTER SERRA, F., Op. Cit., 2008, pp. 23-35.

99 El gran nimero de retablos marianos que carecen de tabla central podria apoyar esta posibilidad en algunos de sus casos, asi como
también el hecho de que los contratos de los conjuntos acordados por el obrador de Pere Nicolau no incidan en este aspecto, como
si que lo hacen algunos posteriormente contratados por Gongal Peris o Antoni Peris, por ejemplo.
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En el obrador los retablos se dividian en
piezas o secciones separadas, lo que permitia el
trabajo simultineo del maestro y sus oficiales en
diferentes partes del retablo, facilitando asi un
mayor avance. Esta es una de las causas de las
diferentes manos que es posible apreciar en un
mismo retablo. De hecho, hay documentacion
que asi lo confirma e incluso algunos contratos
estipulan la entrega y colocacién de las piezas
segun se vayan finalizando, de acuerdo con los
plazos y pagos establecidos, lo que les asegura-
ba la progresiva terminacion del conjunto y el
control de su calidad. Es el caso de los retablos
de Gongal Peris Sarrid en su etapa final, posi-
blemente debido al alto nimero de encargos y
a la amplia colaboracién de los oficiales de su
taller. Se pueden citar como ejemplo el retablo
de santo Tomads encargado por la monja Isabel
Bagé (1430)'°°; el conjunto de san Pedro para
la iglesia de Benifai6 (1435)"°%; o el de san Anto-
nio y san Agustin para la parroquia de Villaher-
mosa (1440)'°2, en los cuales el pintor entrega
las diferentes piezas del retablo en unas fechas
previamente acordadas en las capitulaciones
de la obra. Incluso en su testamento se indican
que ciertas tablas del retablo inacabado de dofia
Jaumeta, esposa de Pere Jorda, estin en poder
del pintor Pere Sancho, asi como las de un con-
junto para la catedral de Valencia, que progre-
sivamente iban a ser trasladadas a la seo para su
ensambladura’®3.

Este sistema de trabajo también induce a
pensar en el posible montaje del retablo en la
iglesia o capilla de destino por parte del pin-
tor, segtin especifican algunos contratos, lo que
permite deducir un conocimiento por parte del
artista del sistema de chuletillas, juntas, lengtie-
tas, pasadores, etcétera, del retablo™4. Asi los
posibles desperfectos del traslado, en algunas
ocasiones a varios cientos de kilémetros, eran
reparados por el maestro o alguno de sus dis-
cipulos, aunque tampoco es posible descartar
que fuera el propio mazonero el encargado de
esta parte final del montaje. Una novedad que
es de obligada referencia, por su reciente des-
cubrimiento, es el montaje del conjunto del
retablo mayor de la cartuja de Portaceli, en el
que un obrer de vila, llamado Just, junto con dos
obreros, fueron los encargados del ensamblaje
definitivo del conjunto en su destino'5. Estas
practicas eran comunes en otros lugares: el re-
tablo de san Miguel de Llucmajor, una vez ter-
minado, se transporté envuelto en sibanas y
mantas y Pere Morey, el arquitecto y escultor
que lo habia trazado, tuvo que desplazarse has-
ta alli para ensamblarlo (aseure lo rataule), con la
ayuda del pintor, Pere Marcol, y del carpintero
Severes con sus herramientas™®. Un retablo del
que conocemos en detalle el proceso de elabo-
racién y su definitivo asiento es el pintado por
Joan Reixach para la capilla real del convento
de Santo Domingo de Valencia. De la mazoneria

100 SANCHIS SIVERA, J., “Pintores medievales en Valencia”, Estudis Univeristatis Catalans, VII (1913), p. 84; SANCHIS SIVERA, J.,
Op. Cit., 1914, p. 156. Trascripcién completa y revisada en: ALIAGA, J., Op. Cit., 1996, pp. 194-195.

ALIAGA, J., Op. Cit., 1996, pp. 215-220, publica toda la informacion referente a este retablo.

102 SANCHIS SIVERA, J., Op. Cit., 1912, pp. 325-326; ALIAGA, J., Op. Cit., 1996, pp. 228-229.
103 SANCHIS SIVERA, J., La Catedral de Valencia. Guia histérica y artistica. Valencia, Vives Mora, 1909, p. 543. Documento completo

y revisado en: ALIAGA, J., Op. Cit., 1996, pp. 195-198.

104 El caso italiano fue estudiado, principalmente, por: BOMFORD, D. et alii, Op. Cit., 1995, p. 14.

105 FUSTER SERRA, F., Op. Cit., 2008, pp. 23-35
106 LOMPART, G., Op. Cit., vol. 1, 1977, p. 138
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del retablo se encargd el fuster Ferrando Gosal-
bo por 700 sueldos entre 1462 y 1469, cuando se
entrega la pieza. A continuacién este carpinte-
ro, en colaboracién con Jaume Lombart, maes-
tro de carpinteria de las obras reales, suministra
las cuatro bigues groses de un palm, les dos de larch de
trenta-sis palms e les altres de vint-i-vuit, les quals son
stades meses e engastades detras de Ialtar de la dita ca-
pella per a sostenir en aquelles lo retaule™®7. Para fijar
las tablas se prepar6 una estructura de madera
en la que trabajé con su ayudante y un torno
para sujetar la cortina pintada que debia prote-
ger el retablo del polvo.

CONCLUSIONES

La traza, entalladura y montaje de un retablo
eran fases de un proceso largo y cooperativo. La
mazoneria no fue tanto un oficio determinado
como una actividad frecuentada por carpinteros
entalladores, imagineros, escultores y maestros
de obras, por tener todos la capacidad de con-
cebir, dibujar y dar forma material en madera
como en piedra a los elementos que servian de
marco, soporte y composicién al conjunto de
tablas pintadas. Prueba de ello es el despliegue
de una serie de elementos, motivos ornamen-
tales y un lenguaje formal que participa de las
experiencias de otros campos artisticos como la

orfebreria, la arquitectura, la escultura y los te-
jidos. A lo largo del tiempo, la evolucién de este
lenguaje presenta también muchos paralelismos
con la decoracién monumental y apenas disimu-
la las transferencias recibidas de las artes aplica-
das en su aspiracién por envolver las imagenes
religiosas en un marco suntuoso y pldstico.

La colaboracién de los mazoneros con los
pintores era ineludible y debia obedecer a prac-
ticas e intereses comunes, siempre bajo la super-
visién de los clientes y sus asesores. La lectura de
los contratos y la documentacién referente a los
retablos géticos valencianos ofrece un panorama
variado, en el que algunos encargos revelan una
idea muy precisa de la obra que debia llevarse a
cabo, mientras en otros se toma como referencia
otra pieza anterior, normalmente emplazada en
un lugar de prestigio, y en unos pocos se confia
en el buen oficio de pintores y mazoneros.

Si el interés de los historiadores que durante
los siglos XIX y XX exhumaron noticias de ar-
chivo sobre la pintura gética hubiera prestado
la misma atencién al entramado del retablo y su
hechura que al trabajo pictérico, los nombres
de carpinteros, escultores y maestros de obras
implicados en la confeccién de retablos serian
mds conocidos y podria seguirse mejor sus tra-
yectorias profesionales. Sirva este trabajo de
punto de partida para esta labor.
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