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PRESENTACIÓN

La pintura de la Corona de Aragón en el quicio de los siglos xv al xvi plantea un panorama 

de gran riqueza donde se concitan varias tendencias que confluyen ofreciendo soluciones que se 

aprecian en la variedad de retablos. Desde el refinamiento y la minuciosidad de las obras del gótico 

flamenco de Bartolomé Bermejo hasta los cambios introducidos por las novedades del primer 

Renacimiento de la mano de artistas italianos que se asientan en estas tierras como Pablo de 

San Leocadio, discurre una fecunda producción que sigue asombrando en el conjunto del 

panorama pictórico europeo. La historiografía más reciente se ha centrado en tratar de resolver 

algunas incógnitas como las personalidades de maestros de la talla de Jacomart o Joan Reixach, el 

corpus pictórico de Lluís Dalmau, el aprendizaje de Jaume Huguet, los anónimos que aún no 

han podido ser definitivamente identificados —como el maestro de Bonastre o el de la 

Porciúncula— o el funcionamiento de prolíficos talleres como el de la familia Cabanes o los 

Falcó; por citar algunos de los temas más controvertidos. 

Sin embargo, José Francisco López Blasco en este trabajo se adentra desde una mirada 

transversal a una gran variedad de tablas góticas para tratarlas con un análisis que quiere 

acercarnos también al mundo contemporáneo en el que estuvieron viviendo los maestros que las 

ejecutaron. Ofrecen una ventana a los interiores construidos teniendo en cuenta 

fundamentalmente dos elementos que configuraron la arquitectura real y que hoy se analizan 

desde las categorías del revestimiento: los pavimentos cerámicos y los vitrales. Ambas soluciones 

nos permiten entender cómo pudieron ser algunos de los interiores domésticos y, además, 

ayudan a comprender la importancia que tuvieron para los pintores en la configuración espacial 

de las obras. La riqueza cromática de los suelos cerámicos servía para dotar de un espacio concreto y 

una perspectiva incipiente a las figuras que dominan las escenas. Las ventanas con soluciones en 

vidrio o con encerados cerraban el paramento de estos interiores y configuraban un espacio 

aparentemente real en el que se desarrollara la historia. 

Así, José Francisco López Blasco, con una lucidez propia del que ha mirado mucho y se ha 

fijado más, estudia un número muy significativo de piezas en su realidad pictórica y en su posible 

realidad material. Muchos de estos pavimentos representaban escenarios concretos que a día de 

hoy se conservan descontextualizados en museos y que las tablas nos ayudan a enmarcar. Otros 

pavimentos conservados in situ han  sido visitados  para relacionarlos con  las  tablas pictóricas.  La 



investigación ha permitido individualizar no solo pavimentos cerámicos, sino también otros 

materiales: taraceas marmóreas, losas de Buscarró, estucos. Asimismo, José Francisco López 

Blasco ha realizado interesantes aportaciones en la consideración de los escudos heráldicos que 

adornaban estos pavimentos, señalando relaciones geográficas y artísticas en el conjunto de la 

Corona de Aragón. Ha tratado de adentrarse en el intrincado mundo de los men sajes escritos de 

algunos azulejos, cuyos textos epigráficos siguen suscitando controversia o en el de las 

representaciones vegetales con identificación de modelos concretos.

Por otro lado, penetra también en el difícil análisis de los cerramientos de ventanas, en los 

que distingue las más abundantes finestres coronelles con arcos sobre columnillas y los 

más escasos en forma de cruz. Su análisis intuye de forma certera la distancia que existe entre 

lo que conocemos de la realidad constructiva y la representada. Frente a la mayor 

abundancia de referencias documentales a los encerados y la escasa alusión a las vidrieras, las 

tablas muestran una insistencia en la solución de emplomados con vidrios redondos. José 

Francisco, consciente de esta distancia, plantea preguntas y se cuestiona sobre la diferencia 

entre la representación aparentemente más fidedigna de los pavimentos y la más alejada de los 

cerramientos de huecos.  

Además de la madurez demostrada en el empleo de las fuentes bibliográficas, documentales o 

materiales, la aportación principal de este trabajo reside en ayudarnos a mirar de forma más 

consciente las obras y ver en ellas parte del mundo concreto en el que vivieron los maestros del 

siglo xv y los clientes que las encargaron. 

Dra. Mercedes Gómez-Ferrer Lozano 

Universitat de València
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1. INTRODUCCIÓN

Reconstruir la arquitectura del pasado conlleva armar un verdadero rompecabezas. 

Aunque, de entrada, la conservación de numerosos edificios facilita las tareas de 

investigación, profundizar en su conocimiento puede resultar complejo debido a la acción 

que el tiempo ha ejercido sobre ellos. El transcurso de los siglos no solo ha modificado la 

arquitectura en su estructura –ya sea por los nuevos usos a que ha sido destinada o por las 

restauraciones modernas–, sino que también la ha despojado de los revestimientos de los 

que dispuso en origen. Además de los textiles que cubrieron sus paredes o el mobiliario 

con el que se habilitaron sus espacios interiores, el devenir histórico ha desprovisto 

aquellas construcciones de la piel de la arquitectura, un concepto bajo el cual se engloban 

los diferentes tipos de paramentos con que se recubría la fábrica arquitectónica: 

mármoles, vitrales, artesonados o pavimentos cerámicos, entre otros. Con motivo de la 

relativa facilidad en su sustitución o su carácter perecedero, esta piel de la arquitectura es 

su aspecto más frágil. Es lógico, por tanto, que en la actualidad no se conserven en su 

emplazamiento original estos paramentos y que corresponda al historiador del arte trazar 

su hipotética reconstrucción. 

1.1. Planteamiento y justificación del tema 

El presente ensayo persigue, precisamente, constatar cuál era la apariencia de algunos de 

estos revestimientos en los edificios góticos. Dada la limitación espacial preestablecida 

para este escrito, no ha sido posible plantear una revisión de todos aquellos elementos que 

vistieron la arquitectura gótica, sino que ha sido necesaria una selección. En primer lugar, 

se ha prescindido de aquellos objetos que funcionaron de forma independiente a los 

edificios, aquellos cuyo carácter móvil permitía su fácil desplazamiento y renovación. 

Así pues, aunque los espacios domésticos del periodo bajomedieval estuvieron bien 

guarnecidos de tapices que los aislaban del frío y contaron con muebles, vajillas y 

diversos accesorios, no han sido objeto de análisis en este estudio. Frente a ellos, han 

recibido un total protagonismo los revestimientos de la arquitectura que se integraron 

en su propia fisonomía –aquellos elementos arquitectónicos que, sin un carácter 

tectónico, remataron el aspecto final de la fábrica–. Tal como se ha indicado en las líneas 

previas, se clasifican estos paramentos dentro de la piel de la arquitectura, un concepto 

amplio que engloba soluciones de naturaleza dispar. 
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En el seno de esta categoría tienen cabida desde los esgrafiados del siglo XVII 

hasta las labores medievales de alicatado, por lo que se precisa nuevamente el reconoci-

miento de unas preferencias. El primero de estos requisitos es de corte cronológico, puesto 

que el trabajo focaliza su atención en un periodo histórico-artístico que ya ha sido 

anunciado: el arte gótico. Dentro de este marco temporal tan amplio, que abarca desde el 

siglo XIII hasta el XVI en función de su persistencia en los diferentes territorios europeos, 

la horquilla cronológica en que se centra este ensayo también es muy concisa. Se ha selec-

cionado, por la especificidad de los materiales que en breve serán desvelados, la segunda 

mitad del siglo XV y las primeras décadas del siglo XVI. Por tanto, el estudio se vertebra 

en torno al final de la Edad Media y el consecuente tránsito a la época moderna, una etapa 

compleja por la convivencia del gótico flamígero y las formas clásicas del Renacimiento.  

Como es de suponer, en un periodo tan rico a nivel artístico, los revestimientos de 

la arquitectura experimentaron un sublimado desarrollo en todas sus modalidades. 

Pretender analizar todos los tipos de paramentos que recubrieron las construcciones del 

último gótico también desbordaría los parámetros espaciales que este trabajo contempla, 

por lo que se han escogido únicamente dos tipologías de recubrimientos para poder 

abordarlas con profundidad. Aunque las posibilidades son diversas –artesonados, 

arrimaderos, yeserías, etc.–, se ha dirigido el interés hacia los pavimentos cerámicos y los 

vitrales. Se trata de dos soluciones distintas que, colocadas en planos horizontales y 

verticales de la arquitectura para dotarla de su aspecto acabado, parecen carecer de una 

conexión entre sí más allá de su realización a partir de materiales que fueron 

tremendamente innovadores en el siglo XV. 

En efecto, si bien cada uno de estos dos elementos arquitectónicos se ha explicado 

en capítulos independientes procurando respetar sus sincretismos, su presentación 

conjunta no es arbitraria. Durante el periodo final de la Edad Media, las industrias de la 

cerámica y el vidrio experimentaron una transformación significativa. Gracias a las 

novedosas técnicas aprehendidas de la cultura islámica, las manufacturas realizadas a 

partir de estos materiales mejoraron exponencialmente. El nivel de perfección fue tal que 

los reinos cristianos de toda Europa se poblaron de enseres fabricados con cerámica y 

vidrio –desde platos, tinajas y ollas de barro cocido hasta copas y vasos de cristal–.1 Al 

mismo tiempo, estos materiales cada vez más refinados se incorporaron a la arquitectura 

1 Luis Almenar Fernández, “Explotación y transformación de recursos naturales para la fabricación de 
cerámica y vidrio en el Reino de Valencia (siglos XIII-XV)”, Universum: revista de humanidades y ciencias 
sociales 2, no. 37 (2022b): 400-401, DOI https://doi.org/10.4067/s0718-23762022000200399. 

https://doi.org/10.4067/s0718-23762022000200399
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en formatos diversos. A partir de la cerámica se elaboraron azulejos, alfardones y 

diferentes tipologías de losas con las que se cubrían los pavimentos, mientras que el vidrio 

estuvo cada vez más presente entre las soluciones con que se cerraban los ventanales. Por 

lo tanto, a pesar de que su naturaleza no coincide estrictamente, ofrecer un discurso que 

aúna cerámica y vidrio guarda una lógica que reside en la popularización simultánea de 

ambos materiales. Es por ello que, además de la prioridad que ha querido darse a ambos 

elementos arquitectónicos de acuerdo al gusto personal del autor, los materiales con que 

están trabajados estos revestimientos han actuado como requisito en la definición del 

objeto de estudio, sumándose al criterio temporal. 

Asimismo, en este planteamiento inicial del tema también conviene reflexionar 

acerca del marco geográfico sobre el que estriba la investigación. Al igual que un análisis 

de los alicatados de cerámica aplicados sobre los suelos y las ventanas cerradas con 

soluciones de vidrio a lo largo del periodo gótico rebasaría los límites de este ensayo, 

pretender estudiar esta misma cuestión prescindiendo de parámetros territoriales resulta-

ría inabarcable. En consecuencia, este trabajo se ha limitado a las fronteras de la Corona 

de Aragón en la época estudiada. Como es sabido, esta demarcación política englobaba 

en el siglo XV un cúmulo de reinos que estaban bajo jurisdicción del rey de Aragón. Los 

principales dominios que entonces integraban la Corona eran Cataluña, Aragón, Valencia, 

Mallorca, Sicilia, Cerdeña, Córcega y Nápoles. Por la proximidad de las fuentes, el reino 

de Valencia se ha visto mayormente representado en este ensayo. Ahora bien, ello no ha 

sido impedimento para plantear una aproximación a ejemplos procedentes de otros focos 

de la Corona. Por tanto, a pesar del protagonismo de los modelos arquitectónicos de 

origen valenciano, el desarrollo del trabajo ha contemplado su comparación con ejemplos 

catalanes, aragoneses, baleares, napolitanos o sardos cuando han sido localizados y su 

exposición se ha considerado pertinente. 

Nuevamente, la razón que justifica esta selección no es fortuita. Durante el siglo 

XV, la Corona de Aragón en general y el reino de Valencia en particular vivieron una 

etapa de optimismo económico y cultural. La actividad artesanal, industrial y comercial 

alcanzó en este territorio un punto álgido y sostenido a lo largo de la centuria. Las 

mencionadas industrias de la cerámica y el vidrio que eclosionaron en este periodo 

tuvieron una especial acogida en Valencia en paralelo a otras artesanías como la orfebre-

ría, la draperia o la carpintería, que satisfizo la cobertura de los salones aristocráticos a 

partir de elaborados artesonados y techumbres. En concreto, fue la prestigiosa cerámica 
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valenciana de las fábricas de Manises y Paterna uno de los sectores que contribuyeron a 

catapultar la actividad artesanal del reino, con una repercusión que rebasó el nivel local y 

benefició al conjunto de la Corona de Aragón.2 Ha sido este contexto de bonanza el que 

ha motivado que, dentro del ámbito general de esta unidad política, se haya prestado 

especial atención al medio valenciano. 

Por último, aunque en los epígrafes donde se explicitan la metodología y las 

fuentes se ha desarrollado con mayor detalle esta cuestión, el procedimiento mediante el 

cual se ha estudiado el tema también ha constituido uno de los requisitos que lo han 

delimitado. Los pavimentos cerámicos y ventanales de la Corona de Aragón durante la 

segunda mitad del siglo XV y las primeras décadas del XVI son los protagonistas de este 

escrito. Sin embargo, no se han analizado en su propia materialidad, sino a partir de su 

representación figurativa. He aquí la novedad del estudio: esta investigación se ha focali -

zado en la arquitectura pintada, en la plasmación de los elementos arquitectónicos indica-

dos en la pintura gótica. Frente a lo que podría inferirse a partir de lo que se ha dicho 

hasta el momento, este escrito no ha tenido la vocación de convertirse en un estudio sobre 

arqueología o arquitectura medieval en el sentido más puro, sino que se ha construido 

como una aproximación a los mencionados elementos arquitectónicos a partir de su 

reflejo en la pintura contemporánea. Además, como expone concienzudamente el 

epígrafe dedicado a las fuentes, se ha privilegiado la pintura sobre tabla 

por encima de otras manifestaciones pictóricas. Por tanto, además de la cronología, las 

características de los revestimientos arquitectónicos y la procedencia geográfica, la 

naturaleza de las fuentes ha ejercido como criterio para definir el tema. 

En suma, el tema desarrollado en las siguientes páginas comprende un objeto de 

estudio muy acotado. Se erigen como protagonistas de este ensayo las soladas labradas a 

partir de azulejos cerámicos y los ventanales que se incluyen en los fondos arquitectónicos 

de la pintura de la Corona de Aragón datada entre la segunda mitad del siglo XV y las 

primeras décadas del siglo XVI. Dado que estos revestimientos arquitectónicos no han 

arribado íntegros hasta nuestros días, las representaciones pictóricas coetáneas permiten 

aproximarse a su hipotética reconstrucción. Gracias al desarrollo de la pintura gótica en 

el marco espacio-temporal seleccionado, esta aproximación a partir de las fuentes 

iconográficas ofrece unos satisfactorios resultados que los inminentes apartados plantean. 

2 Ximo Company Climent, “El mundo valenciano en la época de los Osona”, en El mundo de los Osona, 
ed. por Ximo Company, 19-42 (Valencia: Museo de Bellas Artes San Pío V, 1994b), 20-22. 
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1.2. Objetivos 

Una vez acotado con exactitud el tema de la investigación, cabe especificar los objetivos 

que se pretenden alcanzar a partir del análisis de los pavimentos y ventanales plasmados 

en los fondos arquitectónicos de la pintura. Para facilitar su desglose, pueden clasificarse 

entre objetivos específicos y generales. La diferencia entre ambas categorías reside en 

que, mientras que los primeros revierten inmediatamente sus resultados sobre el presente 

estudio, los objetivos generales permiten pronosticar unas conclusiones que sobrepasan 

la concreción del objeto sobre el que versa este escrito y afectan al grueso del arte gótico. 

El objetivo específico de este trabajo consiste en lograr una reconstrucción de los 

paramentos arquitectónicos que en él se analizan. Con este propósito se persigue conocer 

la integridad de los espacios donde transcurría la vida en el periodo bajomedieval. La 

fragilidad de pavimentos cerámicos y vidrieras ha impedido que hayan permanecido en 

su emplazamiento original, por lo que es preciso recuperar su apariencia a partir de 

fuentes que se encuentran dispersas. Aunque se conservan fragmentos materiales de 

aquellos revestimientos, su conservación en museos los ha privado del aspecto unitario 

que tuvieron en su época. Del mismo modo, los edificios góticos que han mantenido in 

situ los vestigios cerámicos o vítreos de su arquitectura han visto musealizados estos 

fragmentos que formaron parte de su fisonomía auténtica, de manera que resulta difícil 

comprender en qué medida revistieron todo el espacio. 

En consecuencia, mediante los diferentes tipos de fuentes posibles se ha preten-

dido realizar una aproximación a estos revestimientos que en su mayoría se han perdido. 

Al haberse concedido un total protagonismo a las representaciones figurativas 

contemporáneas para comprobar cómo se representan estos elementos arquitectónicos en 

sus fondos, el objetivo más inmediato se basa en establecer una comparativa entre 

aquellos fragmentos de la arquitectura pintada y su correspondencia, si la hay, con los 

restos arqueológicos que han llegado hasta la actualidad. En este sentido, la práctica más 

habitual a lo largo del escrito ha consistido en un rastreo de tablas pictóricas de la segunda 

mitad del siglo XV y los primeros años del XVI en las que se hayan incluido pavimentos 

cerámicos y ventanales como parte de la escenografía de sus composiciones. Una vez 

localizadas estas fuentes iconográficas, se han buscado restos materiales que coincidan 

con aquellos detalles arquitectónicos trasladados a la pintura. 
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Para el análisis de azulejos cerámicos se han encontrado innumerables tablas que 

representaron pavimentos de variados diseños. Muchos de ellos tuvieron efectivamente 

una correspondencia con la realidad, ya que se han hallado piezas que coinciden con 

exactitud con las soladas cerámicas inmortalizadas en las composiciones pictóricas. 

Constituye un buen ejemplo la tabla de Cristo ante Pilatos pintada por Francisco de 

Osona hacia 1505 (fig. 1). En el pavimento de la estancia donde transcurre la escena se 

han dispuesto algunos azulejos que contienen dispuesta en diagonal la grafía gótica b.3 

La existencia de losas cerámicas con este diseño queda demostrada gracias al 

descubrimiento de un azulejo de cerámica azul de Manises que se ornamenta con una 

letra central enmarcada entre motivos vegetales (fig. 2). Al igual que este ejemplo, se han 

planteado muchos otros a lo largo del escrito con el fin de evidenciar que los pavimentos 

cerámicos recreados en las arquitecturas pintadas no eran fruto de la imaginación del pin-

tor, sino que se inspiraron en la realidad arquitectónica de aquel momento.  

   

Fig. 1. Francisco de Osona, Cristo ante Pilatos, c. 1505, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Fig. 2. CE1/03919. Azulejo de Manises con la grafía b (c. 1426-1475). Fotografía: Víctor Gascón. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

                                                             
3 Manuel González Martí, Cerámica del Levante Español: siglos medievales. Tomo III: Azulejos, 
«socarrats» y retablos (Barcelona: Labor, 1952), 564-565; Ximo Company Climent, “10. Cristo ante 
Pilatos. 11. Santa Inés y San Esteban. 12. Santa Águeda y San Lorenzo. 13. Resurrección, visita de Cristo 
resucitado a su Madre, incredulidad de Santo Tomás, segunda pesca milagrosa en el lago de Tiberíades con 
la triple confesión de San Pedro”, en El mundo de los Osona, ed. por Ximo Company, 136-147 (Valencia: 
Museo de Bellas Artes, 1994d), 142; Julio Macián Ferrandis, “Studiose litteras in picturis attendere” (Tesis 
doctoral. Universitat de València, 2022), 78. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
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Esta misma vocación por demostrar que las arquitecturas pintadas de la época se 

correspondían con la apariencia de los edificios contemporáneos también se ha perse-

guido en el análisis de los ventanales. En este caso, el objetivo se bifurca en una doble 

vertiente, puesto que, si bien el objeto último es el material de relleno de las ventanas, 

también se ha desarrollado una consideración de su propia complexión arquitectónica. 

Sirve, a modo de ejemplo, la predela del Retablo de la Transfiguración de la catedral de 

Barcelona. Realizada por Bernat Martorell entre 1445 y 1452, la tabla que representa el 

Encuentro de Jesús con la mujer cananea incluye como fondo arquitectónico un paisaje 

urbano en el que se despliega un amplio repertorio de ventanas: finestres coronelles, 

vanos de medio punto y ventanales con mainel, entre otras tipologías.4 Al igual que en el 

caso de los azulejos, el objetivo del trabajo en este caso ha residido en establecer una 

comparativa entre los ventanales pintados y aquellos que todavía hoy se localizan en 

edificios del periodo seleccionado –desde el castillo de Benisanó hasta el Palau de la 

Generalitat Valenciana–. 

Además de la comparación de los vestigios arqueológicos y las fuentes pictóricas 

que reflejen su apariencia, dentro de la tarea de reconstrucción que supone el objetivo 

específico del trabajo también se ha contemplado una búsqueda de documentación escrita 

que permita estimar en qué consideración se tenían tales revestimientos.  Consultar estos 

materiales también se incluye dentro de los objetivos específicos del escrito en tanto que 

la información que brindan se presta al conocimiento de los pavimentos cerámicos y 

ventanales. Gracias a la mención de los materiales que se empleaban para la construcción 

de estos elementos arquitectónicos o las indicaciones que los comitentes proporcionaban 

a los pintores sobre cómo trasladarlos a la pintura es posible recopilar nuevos datos con 

los que trazar su hipotética reconstitución. Por ello, se han referenciado a lo largo del 

ensayo desde compras de materiales para empresas edilicias hasta capitulaciones de 

retablos donde se especifica cómo pintar los fondos arquitectónicos. También la informa-

ción extraída de tales documentos ha sido partícipe de la comparativa para lograr esta 

visión completa de los espacios de vida en la época. 

4 Luis Arciniega García. “Los ojos de la arquitectura: espacios para ver y ser visto”, en Mercados de lujo, 
mercados de arte: el gusto de las élites mediterráneas de los siglos XIV y XV, ed. por Sophie Brouquet y 
Juan Vicente García Marsilla, 258-259 (Valencia: Universitat de València, 2015), 258-259. 
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Constituyen estas breves menciones una ínfima muestra de la cantidad de casos 

analizados a lo largo del trabajo para constatar la apariencia de los revestimientos arqui-

tectónicos que lo protagonizan. A partir de su estudio se ha pretendido satisfacer el obje-

tivo específico de la investigación: comprobar el aspecto íntegro de estos fragmentos de 

la arquitectura gótica a través de su reflejo en la pintura contemporánea. Para cumplir esta 

tarea, se han barajado diferentes modalidades de fuentes que, por el uso que se les ha 

dado, ofrecen la posibilidad de valorar si son adecuadas para este tipo de investigaciones. 

Así pues, se trasciende de la especificidad de los objetivos explicados con anterioridad a 

una valoración general acerca de la utilidad de las fuentes iconográficas para estudiar la 

arquitectura, la vida cotidiana o cualquier realidad extra-artística del periodo situado en 

el tránsito a la Edad Moderna. 

Se trata de un objetivo de enorme amplitud que en ningún caso funciona con auto -

nomía dentro del trabajo, sino que se deriva directamente de las labores realizadas para 

solventar los objetivos específicos de esta investigación. Dado que el grueso de los ejem-

plos pictóricos utilizados para comprobar la fisonomía de los pavimentos y ventanales de 

los fondos arquitectónicos se inscribe dentro de un estilo gótico muy tardío, imbuido del 

influjo flamenco, el realismo toma carta de naturaleza en estas composiciones pintadas. 

Dicho componente realista se presupone como parte inherente de las obras analizadas, 

pero podría darse el caso de que algunos objetos incorporados a las representaciones 

figurativas no tuvieran una correspondencia con la realidad y, por el contrario, se debieran 

a una fantasía del pintor. Gracias a la comparación practicada en este ensayo entre las 

imágenes pictóricas y los restos que han quedado de algunos detalles plasmados en ella, 

es posible confirmar si las fuentes iconográficas son útiles para investigaciones como esta 

o si deberían emplearse con mayor cautela.

Por lo tanto, de un objetivo tan concreto como lo es el reconocimiento de los tipos 

de azulejos y ventanas en los fondos arquitectónicos de la pintura gótica se ha pretendido 

realizar una consideración general acerca de la fiabilidad de las fuentes iconográficas para 

estudiar elementos ajenos a la propia producción pictórica. Ambas metas deben tomarse 

exentas de todo maniqueísmo, ya que existe la posibilidad de que las losas cerámicas 

pintadas en un retablo sean idénticas a las conservadas, mientras que en otros ejemplos 

estén cargadas de fantasía. Esta relatividad también se debe aplicar a las conclusiones 

generales acerca del estilo, puesto que las fuentes iconográficas pueden representar 

fielmente los pavimentos y recrear con mayor inventiva las vidrieras o viceversa. 
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1.3. Metodología 

Para resolver con éxito estos objetivos ha sido preciso el empleo de una metodología 

histórico-artística que no coincide estrictamente con ninguno de los métodos tradicionales 

de la disciplina. Por el contrario, se ha procedido al desarrollo de la investigación tomando 

su objeto como un producto de la historia cultural. Este enfoque valora las aportaciones  

de todas las fuentes y sus diferentes niveles de lectura, ya que las considera 

indistintamente testimonios de la cultura estudiada. No obstante, aunque esta reflexión se 

aplica al estudio en su conjunto, en función de los sucesivos momentos del proceso 

investigador se ha privilegiado el manejo de un tipo de fuentes y, por consiguiente, el uso 

de una metodología específica que se adecúe a su óptima consulta. 

El resultado es una hibridación metodológica en la que se puede destacar, primero, 

la aportación del positivismo. Su contribución en un estudio de esta índole se evidencia 

desde el mismo comienzo, al ser necesario un conocimiento preciso de la nomenclatura 

específica de cada uno de los elementos arquitectónicos en la época –alfardons de roses, 

pahiments o encerats– y de la datación exacta de las tablas pictóricas sometidas a examen. 

Sin estos datos positivos resulta imposible acometer la investigación con la esperanza de 

trazar unas conclusiones verosímiles. De hecho, en la comparación entre representaciones 

figurativas y los elementos arquitectónicos correspondientes es imprescindible saber la 

cronología exacta de las fuentes para estimar si son manifestaciones contemporáneas, por 

lo que el sustrato positivista ha sido crucial a la hora de iniciar este trabajo. 

Asimismo, en determinados puntos de la investigación se ha precisado recurrir a 

otras metodologías como el formalismo o la iconografía. La identificación de unos moti -

vos ornamentales en los pavimentos o unos patrones estilísticos en la complexión de las 

ventanas exige lanzar una mirada en clave formalista sobre las obras pictóricas. Tan solo 

a partir del reconocimiento de tales elementos en el plano formal de la obra artística puede 

llevarse a cabo una investigación de estas características. Del mismo modo, es la compa-

ración en términos formalistas la que permite extraer paralelismos entre los detalles 

pintados y su correspondencia con los ejemplares conservados. Ahora bien, el análisis de 

estos elementos constructivos precisa, en ocasiones, de una lectura más profunda que no 

siempre resuelve el formalismo. La inclusión de inscripciones en los pavimentos o la se-

lección de unos vitrales que permitan iluminar la escena requieren una interpretación 

propia del método iconográfico-iconológico, que se añade al repertorio metodológico. 
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Tales elementos suelen estar íntimamente ligados al significado que se desprende de la 

imagen, por lo que su análisis individual puede arrojar luz con respecto a su interpreta-

ción. Es por ello que, a pesar de que este ensayo no tiene la pretensión de analizar en 

clave iconográfica las pinturas que participan en él, cuando un determinado elemento 

arquitectónico se ha prestado a una explicación más profunda que su mera observación 

formalista se ha desarrollado una lectura típica de esta metodología histórico-artística. 

Además, en cierta manera, compilar toda esta información con el afán de proponer 

una reconstrucción total de los espacios en los que transcurría la vida supone implicarse 

en una causa propia de la historia social. Desde la primera mitad del siglo XX, esta co-

rriente iniciada por la Escuela de los Anales ha dirigido su mirada hacia la participación 

del ser humano en la sociedad. Su aspiración ha sido explicar en qué medida la actividad 

individual de las personas afecta al conjunto de la sociedad, al tiempo que ha intentado 

comprobar cómo el entorno social también repercute en la evolución del individuo.5 Esta 

voluntad pronto se tradujo en un interés hacia los personajes y hechos silenciados por la 

historiografía que, en los últimos años, se ha ampliado hacia una recuperación de los 

ambientes en los que se desarrollaba la vida para poder conocer la realidad en su conjunto. 

Aunque limitada por la concreción del objeto de estudio, la presente investigación 

contribuye hacia este mismo fin en tanto que la reconstitución de los pavimentos y 

ventanales de una realidad arquitectónica perdida facilita el conocimiento de los entornos 

cotidianos en los que transcurría la vida del siglo XV. 

De este modo, dentro de la amplitud metodológica que existe en la aproximación 

cultural que se ha realizado hacia el tema de la investigación es posible reconocer la con-

tribución de los diferentes métodos tradicionales de la Historia del Arte. Partiendo de unas 

fuentes empíricamente contrastadas gracias a una búsqueda positivista, la labor 

comparativa protagonista de este estudio puede entenderse bajo la óptica del formalismo 

o la lectura iconográfica en función del caso estudiado. Y, en suma, la reconstrucción

final a la que aspira esta investigación podría concebirse como un fin propio de la historia 

social por el rearme de los espacios de vida que no se han conservado. Por todo ello, debe 

concebirse la metodología aplicada a este trabajo como un compendio de diferentes 

experiencias de la disciplina que desembocan en la amplitud de una historia cultural.  

5 María Asenjo González, “El ritmo de la comunidad: vivir en la ciudad, las artes y los ofic ios en la Corona 
de Castilla”, en La vida cotidiana en la Edad Media: VIII Semana de Estudios Medievales , ed. por José 
Ignacio de la Iglesia Duarte, 169-200 (Nájera: Instituto de Estudios Riojanos, 1998), 169. 
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1.4. Materiales: fuentes y estudios 

Restan por comentar los materiales a partir de los cuales se ha acometido la investigación. 

A pesar de que en el relato de los objetivos o la metodología han podido mencionarse 

algunas de las fuentes utilizadas para la construcción de este discurso, no han recibido un 

tratamiento exclusivo. De la misma manera, tampoco se ha dedicado hasta el momento 

una atención específica a los estudios previos consultados con el afán de trazar un estado 

de la cuestión aproximado. La explicación de tales cuestiones se ha reservado al presente 

epígrafe para abordar de forma sincrónica los materiales empleados. 

Con respecto a las fuentes, ya se ha indicado desde el planteamiento del tema que, 

por la naturaleza del mismo, son las fuentes iconográficas las que han gozado de un mayor 

protagonismo. Huelga decir que, pese a la nomenclatura con que se ha bautizado esta 

categoría de fuentes, ninguna de las representaciones figurativas que se han incluido como 

parte de la investigación se ha escogido con la voluntad de desarrollar una consideración 

relativa a sus tipos iconográficos. Por el contrario, se han buscado aquellas imágenes 

pictóricas que albergan en su composición alguno de los motivos arquitectónicos que 

protagonizan el ensayo. Cabe recordar también en este punto uno de los criterios que, 

señalado en el planteamiento inicial, ha regido la selección de tales fuentes iconográficas: 

tan solo se han analizado tablas pictóricas –por lo general, fragmentos de retablos– y se 

ha prescindido de miniaturas, estampas y otras posibles manifestaciones artísticas. 

 Entre estas fuentes pictóricas, circunscritas a la segunda mitad del siglo XV y las 

primeras décadas del siglo XVI, aparecen reiteradamente los nombres de algunos 

pintores. Con la intención de destacar aquellos más representativos, conviene mencionar 

a Joan Reixach y Bartolomé Bermejo, dos de los autores más presentes a lo largo del 

discurso. Junto a ellos, se ha recurrido a una auténtica pléyade de artistas que se esmeró 

en la verosimilitud de la cerámica y el vidrio con que estaban realizados los elementos 

constructivos capitales de este escrito. Para la localización de las piezas producidas por 

estos pintores del gótico final se han consultado los fondos de numerosos museos. 

Destacan por su abundante colección de pintura bajomedieval el Museo Nacional del 

Prado, el Museo de Bellas Artes de Valencia, el Museu Nacional d’Art de Catalunya o la 

Pinacoteca Nacional de Cagliari. 
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A pesar de que las fuentes iconográficas han jugado un papel principal en esta 

labor investigativa, no han sido las únicas consultadas a lo largo del proceso de realización 

del estudio. También se han buscado vestigios arqueológicos –conservados in situ o 

desprendidos de la arquitectura en que se enclavaron– y textos contemporáneos al pe-

riodo. Entre las fuentes materiales, que corresponden a los restos tangibles que el tiempo 

ha legado, pueden mencionarse varias categorías: azulejos de diferentes formatos, 

fragmentos de vidrieras o marcos de ventanas. Se encuentran algunos de estos materiales 

en museos como el Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, 

el Victoria & Albert Museum o el Instituto Valencia de Don Juan. Ahora bien, el conoci-

miento de otros ejemplares ha implicado visitar edificios que conservan estos elementos 

arquitectónicos. Algunos enclaves del medio valenciano que se han visitado en el 

curso de la investigación han sido el castillo de Benisanó o la catedral de Valencia.

Por su parte, la documentación de época también ha constituido una fuente de 

utilidad para la ejecución de este trabajo. Se han referenciado a lo largo de sus páginas 

compras de materiales constructivos, encargos para la factura de determinadas obras 

edilicias, capitulaciones para la pintura de retablos que explicitan la correcta pintura de 

sus fondos o actas que inciden en el carácter hiperdecorativista de las arquitecturas 

pintadas. Con todo, aunque también estas fuentes escritas han contado con una participa-

ción en este análisis, su menor presencia les confiere un carácter secundario en lo que 

respecta a la clasificación de las fuentes según su función. 

Además, es preciso señalar que, en su mayoría, el contacto con estas fuentes ha 

sido a partir de reproducciones de las mismas, por lo que cabría entenderlas como fuentes 

de segunda mano. Dado que muchas obras pictóricas no están expuestas en los museos 

que las conservan, su acceso a ellas ha sido a través de fotografías que se han localizado 

en sus respectivas páginas web o en catálogos de exposiciones que las han incluido. Lo 

mismo sucede con algunos de los vestigios arqueológicos guardados en los fondos de 

diferentes instituciones: dada la abundancia de estos objetos, no todos están accesibles al 

público, por lo que el rastreo en sus bases de datos ha sido la única alternativa para 

descubrirlos. Finalmente, también el grueso de fuentes textuales se ha consultado de 

manera indirecta, ya que los fragmentos referenciados han sido publicados por otros 

historiadores. Las transcripciones de documentos históricos realizadas por autores como 

Sanchis Sivera o Madurell Marimón han servido para localizar menciones acerca de la 

factura de los pavimentos o ventanales en los encargos pictóricos. 
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En cuanto a los estudios cuya lectura ha facilitado el desarrollo de este trabajo, ha 

procurado realizarse una exhaustiva revisión bibliográfica. Aunque no se clasifican en la 

misma categoría que las fuentes debido a su elaboración posterior al periodo estudiado, 

su consulta también ha resultado de vital importancia para trazar una aproximación al 

estado en que se encuentra la investigación sobre estos asuntos. En primer lugar, conviene 

señalar aquellos libros que, además de brindar información acerca del objeto de estudio, 

han permitido el hallazgo de imágenes susceptibles de utilizarse como fuentes: los catálo-

gos de exposiciones. Las reproducciones de calidad que vertebran estos volúmenes han 

posibilitado detectar aquellos pormenores de las tablas pictóricas que interesan para 

satisfacer los objetivos de la presente investigación. Asimismo, en las sucesivas fichas de 

catálogo que conforman estos volúmenes se han hallado referencias a los fondos arqui -

tectónicos cuando sus autores se adentran en la descripción de la escena representada. Por 

su focalización en el arte de la segunda mitad del siglo XV, han resultado de enorme 

utilidad los catálogos de cuatro exposiciones acometidas durante las últimas tres décadas: 

El mundo de los Osona (celebrada en Valencia, Museo de Bellas Artes, del 29-XI-1994 

al 23-II-1995),6 La clave flamenca en los primitivos valencianos (celebrada en Valencia, 

Museo de Bellas Artes, del 30-V-2001 al 2-IX-2001),7 La pintura gótica hispano-

flamenca: Bartolomé Bermejo y su época (celebrada en Barcelona, MNAC, del 26-II-

2003 al 11-V-2003; y en Bilbao, Museo de Bellas Artes, del 9-VI-2003 al 31-VIII-2003),8 

y Bartolomé Bermejo (celebrada en Madrid, Museo del Prado, del 9-X-2018 al 27-I-2019; 

y en Barcelona, MNAC, del 15-II-2019 al 19-V-2019).9 Dado que se trata de volúmenes 

colectivos en los que diferentes autores han redactado individualmente los capítulos y 

fichas, cuando ha sido necesario referenciar una idea extraída de ellos, se ha citado la 

contribución específica dentro del conjunto. 

La consulta de estos catálogos ha sido común para ambos revestimientos arqui-

tectónicos estudiados en este trabajo, puesto que indistintamente podían aparecer en ellos 

obras pictóricas que contuvieran pavimentos cerámicos o ventanales. Sin embargo, para 

abordar con concreción cada uno de estos paramentos se han leído estudios críticos 

específicos. Para localizar tales contribuciones, que por lo general corresponden a 

6 Ximo Company Climent, El mundo de los Osona (Valencia: Conselleria de Cultura, 1994a). 
7 Fernando Benito Doménech y José Gómez Frechina, La clave flamenca en los primitivos valencianos 
(Valencia: Consorcio de Museos, 2001). 
8 Francesc Ruiz i Quesada, La pintura gótica hispanoflamenca: Bartolomé Bermejo y su época  (Barcelona: 
Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2003a). 
9 Joan Molina Figueras, Bartolomé Bermejo (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2018a). 
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capítulos de libro y artículos de revista, se han consultado diferentes portales que han 

conducido al hallazgo de referencias bibliográficas en red. El comienzo de esta búsqueda 

heurística estuvo marcado por la consulta de los buscadores que más frecuentemente 

visita el estudiantado universitario: Dialnet y Google Scholar, principalmente. Estos 

portales resultaron útiles para descubrir estudios generales que permitían contextualizar 

la investigación. Resultó sencillo encontrar en ellos artículos sobre el perfeccionamiento 

de la cerámica y el vidrio en época bajomedieval como el texto “Explotac ión y 

transformación de recursos naturales para la fabricación de cerámica y vidrio en el Reino 

de Valencia (siglos XIII-XV)” firmado por Luis Almenar Fernández.10 También mediante 

este procedimiento heurístico se localizaron referencias sobre la arquitectura de finales 

del siglo XV, tema que aborda el artículo de Amadeo Serra titulado “La arquitectura del 

tardogótico en la Corona de Aragón: intercambios y trayectorias”,11 o sobre el análisis 

monográfico de una obra específica de este periodo, categoría de la que sería una buena 

muestra “Un nuevo documento sobre la Virgen del caballero de Montesa de Paolo de San 

Leocadio y su comitente, el maestre Luis Despuig” de Mercedes Gómez-Ferrer.12 

Con todo, estos buscadores no sirvieron para encontrar contribuciones que  

abordaran concretamente la representación de la arquitectura en los fondos pictóricos, 

puesto que resulta complicado incluir en una sola búsqueda tantos conceptos –siglo 

XV; tablas pictóricas; arquitectura pintada; pavimentos cerámicos; ventanales–. Por

el lo, el principal recurso para localizar las referencias cuya lectura ha conducido a la 

elaboración de este estudio ha consistido en la consulta de los listados bibliográficos y 

las notas al pie que incluyen los artículos y capítulos leídos para así descubrir más 

referencias de interés para las temáticas protagonistas del trabajo. 

La primera de ellas, el traslado de los alicatados valencianos a la pintura, debe 

reconocerse mayormente representada en la historiografía artística. El tercer tomo de 

Cerámica del Levante Español, obra del historiador Manuel González Martí, desarrolla 

un capítulo titulado “Cerámicas valencianas en las pinturas de retablos” que expone un 

compendio de ejemplos pictóricos del siglo XV en los que se representan objetos 

10 Almenar Fernández, “Explotación y transformación de recursos naturales”. 
11 Amadeo Serra Desfilis, “La arquitectura del tardogótico en la Corona de Aragón: intercambios y 
trayectorias”. En La arquitectura tardogótica castellana entre Europa y América , ed. por Begoña Alonso 
Ruiz, 459-490 (Madrid: Sílex Ediciones, 2011). 
12 Mercedes Gómez-Ferrer Lozano, “Un nuevo documento sobre la Virgen del caballero de Montesa de 
Paolo de San Leocadio y su comitente, el maestre Luis Despuig”, Boletín del Museo del Prado 30, no. 48 
(2012b): 24-33. 
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cerámicos. Aunque una parte inicial del texto se focaliza en piezas de vajilla, hacia el 

final del capítulo analiza una serie de fragmentos de retablos en cuyas tablas se recrearon 

pavimentos formados por azulejos valencianos.13 Su explicación se basa en el reconoci-

miento de diferentes técnicas y formatos de las losas pintadas sin prestar excesiva 

atención a la difusión de los motivos ornamentales –aspecto en el que sí se detiene el 

presente estudio–. Aun así, la contribución de González Martí ha resultado de ayuda 

para localizar ejemplares pictóricos que no se han conservado o no resultan tan 

conocidos. 

De datación más reciente, han contribuido a la comprensión de los pavimentos 

pintados artículos y capítulos de libros que desarrollan temas independientes. Cabe 

señalar dos aportaciones que se integran en El universo pictórico de Bartolomé Bermejo, 

libro colectivo coordinado por Joan Molina Figueras. Los capítulos “Dios está en los 

detalles. Particularidades en la pintura de Bartolomé Bermejo” de Joan Molina Figueras 
14 y “Alteridad y elementos islámicos en torno a Bartolomé Bermejo” de Manuel 

Parada López de Corselas15 exponen entre sus páginas algunos ejemplos que, 

circunscritos a la pintura de Bartolomé Bermejo, han servido de inspiración para 

el procedimiento acometido en la presente investigación, basado en la comparativa entre 

restos de azulejos y su correspondencia en las composiciones pictóricas. Del mismo 

modo, la lectura simbólica que realizan de algunos azulejos ha facilitado la comprensión 

de otras piezas que han sido representadas por otros artistas. 

Si esto sucede en el caso de los pavimentos cerámicos plasmados en la pintura, 

bien distinto es el panorama historiográfico en que se encuentra el estudio sobre la repre-

sentación de ventanas. Son pocas las referencias bibliográficas que abordan el tema, por 

lo que, para afrontar esta parte de la investigación, se han leído diferentes artículos que 

analizan la propia arquitectura de los ventanales y las vidrieras o encerats que contuvieron 

en época bajomedieval con la voluntad de trasladar estas consideraciones al terreno pictó-

rico. Ha supuesto una gran aportación el texto del profesor Luis Arciniega titulado “Los 

ojos de la arquitectura: espacios donde ver y ser visto”, puesto que constituye la única 

referencia bibliográfica localizada quedesarrolla un  breve  recorrido a través de tablas del 

13 González Martí, Cerámica del Levante Español, 560-627. 
14 Joan Molina Figueras, “Dios está en los detalles. Particularidades en la pintura de Bartolomé Bermejo”, 
en El universo pictórico de Bartolomé Bermejo, ed. por Joan Molina Figueras, 176-191 (Madrid: Museo 
Nacional del Prado, 2021), 183-187. 
15 Manuel Parada López de Corselas, “Alteridad y elementos islámicos en torno a Bartolomé Bermejo”, en 
El universo pictórico de Bartolomé Bermejo , ed. por Joan Molina Figueras, 166-175 (Madrid: Museo 
Nacional del Prado, 2021), 167-168. 
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gótico donde se representan distintos tipos de ventanas.16 Otros artículos que tratan la 

arquitectura pintada, como “Pintar la arquitectura: la representación de la arquitectur a 

tardogótica valenciana en la segunda mitad del siglo XV” de Teresa Izquierdo Aranda, 

también albergan consideraciones al respecto al analizar los fondos de diferentes 

manifestaciones pictóricas, aunque no abordan el tema de manera sistemática. Este 

último texto alude a los ventanales cuando se detiene en obras como la tabla en la que

el Maestro de Altura representó la Degollación de una santa o el Retablo de la Virgen de 

los Ángeles y de la Institución de la Eucaristía pintado por Joan Reixach.17 

Como consecuencia de la falta de estudios críticos que traten el asunto desde esta 

perspectiva que aúna la arquitectura con su representación pictórica, el procedimiento 

más recurrente para suplir esta parte de la investigación se ha basado en la lectura de 

textos que estudian específicamente la fisonomía de las ventanas y los materiales con que 

se cubrían sus vanos para buscar su correspondencia en la pintura. En este sentido, han 

resultado enormemente útiles el artículo “Los ventanales de la casa medieval. Tipología, 

ubicación y cronología de los ejemplos mallorquines” de autoría compartida entre varias 

investigadoras18 y el capítulo que Camilla Mileto y Fernando Vegas dedican a los 

ventanales en el primer tomo de su libro Centro histórico de Valencia. Ocho siglos de 

arquitectura residencial.19 Si estas contribuciones han servido para comprender la 

complexión de las ventanas, otras han brindado una aproximación a los materiales con 

que se cerraban: diferentes noticias apuntadas por Josep Sanchís Sivera en La catedral de 

Valencia: guía histórica y artística20 y por Mercedes Gómez-Ferrer en El Real de 

Valencia (1238-1810). Historia arquitectónica de un palacio desaparecido21 dan cuenta 

de las soluciones de vidrieras y encerados que convivían en el siglo XV. Gracias a la 

información proporcionada por estos estudios se ha conseguido trazar una consideración 

acerca de los ventanales y trascender a un contraste inédito con la pintura. 

16 Arciniega García, “Los ojos de la arquitectura”, 258-260. 
17 Teresa Izquierdo Aranda, “Pintar la arquitectura: la representación de la arquitectura tardogótica 
valenciana en la segunda mitad del siglo XV”, LEXICON: Storie e Architettura in Sicilia, no. Extra 2 
(2021): 42-44. 
18 Tina Sabater Rebassa, Maria Magdalena Cerdà Garriga y Antònia Juan Vicens, “Los ventanales de la 
casa medieval. Tipología, ubicación y cronología de los ejemplos mallorquines”, LEXICON: Storie e 
Architettura in Sicilia, no. Extra 2 (2021): 421-428. 
19 Camilla Mileto y Fernando Vegas, Centro histórico de Valencia. Ocho siglos de arquitectura residencial 
(Valencia: TC Cuadernos, 2015), 273, 280. 
20 Josep Sanchís Sivera, La catedral de Valencia: guía histórica y artística (Valencia: Imprenta de 
Francisco Vives Mora, 1909), 42-44, 277-278, 315. 
21 Mercedes Gómez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia (1238-1810). Historia arquitectónica de un palacio 
desaparecido (Valencia: Institució Alfons el Magnànim, 2012a), 28-29, 92-93. 
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En síntesis, tanto las fuentes como los estudios manejados para acometer esta 

investigación han sido diversos. Aunque el objetivo último consiste en una comparación 

entre la realidad arquitectónica y su representación pintada, no motiva este propósito que 

las fuentes iconográficas sean las únicas consultadas o que las referencias bibliográficas 

escogidas analicen en exclusiva los fondos donde se representan pavimentos y ventanales.  

1.5. Estructura 

Tras introducir el objeto de estudio, los objetivos, la metodología, las fuentes y las refe-

rencias bibliográficas consultadas, tan solo queda por comentar la estructura que articula 

el discurso desarrollado en las siguientes páginas. Concluida la presente introducción de 

corte académico, se accede a un segundo capítulo donde se han expuesto los sincretismos 

de la pintura gótica cultivada en la Corona de Aragón en la segunda mitad del siglo XV 

y las primeras décadas del XVI. Tiene por finalidad este epígrafe lanzar una advertencia 

acerca del realismo de este estilo pictórico: a pesar de su fidedigna recreación de algunos 

elementos, no está exento de determinados riesgos que conviene advertir de antemano. 

El cuerpo del trabajo, dividido en dos grandes capítulos, sucede a este apartado 

teórico. En ellos se ha desarrollado el grueso de la investigación, basado en la compara-

ción de fuentes iconográficas, escritas y materiales para constatar la apariencia de los 

alicatados cerámicos y los ventanales del gótico tardío. Cada uno de los epígrafes aborda, 

por separado, cada uno de estos paramentos arquitectónicos. Dentro de estos bloques ha 

tenido cabida una subdivisión en nuevos capítulos para organizar los sucesivos avances 

en la investigación. En el tercer capítulo, dedicado a las labores de azulejería, se han 

establecido cinco apartados según las soluciones ornamentales de que son partícipes las 

losas cerámicas: la combinación de cerámica, mármol y estuco; la inclusión de motivos 

heráldicos; la simplicidad de la geometría; la inscripción de epigrafías; y el desa-rrollo

de un amplio repertorio vegetal como principal ornato. Mientras tanto, los epígrafes donde 

se comparan las ventanas arquitectónicas y su correspondiente imagen pictórica están 

regidos por una lógica diferente. Para facilitar la comprensión del discurso se ha 

dividido el capítulo en una doble vertiente: la propia arquitectura de los vanos y su 

cobertura a partir de distintas alternativas –encerados, vidrieras y emplomados sencillos–.

De estos capítulos centrales se derivan unas conclusiones que configuran 

un quinto capítulo autónomo. Tras estas valoraciones finales, para cerrar definitivamente 

el ensayo, se han compilado en forma de listado las referencias bibliográficas 

consultadas. 
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2. UNA ARQUITECTURA PINTADA AL DETALLE. EL POTENCIAL DE LA

PINTURA GÓTICA COMO FUENTE PARA EL ESTUDIO 

Iniciar una labor de revisión de los pavimentos cerámicos y ventanales góticos perdidos 

a partir de su aparición en las tablas pictóricas contemporáneas requiere realizar 

previamente una consideración general acerca de las singularidades de las fuentes 

iconográficas. Solo la toma de conciencia de las peculiaridades estilísticas de la pintura 

del final de la Edad Media y el tránsito a la Edad Moderna en la Corona de Aragón permite 

comprender el sentido que alberga el manejo de estos materiales y los posibles riesgos 

que se esconden tras su uso. 

A mediados del siglo XV, el levante peninsular –abierto a la recepción de la nueva 

pintura flamenca– experimentó profundas transformaciones artísticas. La existencia de 

una dinámica actividad mercantil en la Corona de Aragón que demandaba los productos 

septentrionales comportó la importación de numerosas manufacturas. Entre tales bienes 

también se importaron pinturas, manuscritos y diseños, como las obras de Jan van Eyck 

de las que hay registro en la ciudad de Valencia. Además de la tabla de San Jorge de la 

mano de este pintor que perteneció a Alfonso el Magnánimo, circularon por este medio 

pinturas de otros maestros del norte de Europa –por ejemplo, del Maestro de las Horas 

Collins– e incluso autores originarios de aquellas latitudes se afincaron en el territorio. 

Fue paradigmático el caso de Louis Alincbrot, cuya actividad está documentada en 

Valencia desde 1439 hasta 1460. Tales interacciones con la renovación pictórica acaecida 

en Flandes convirtieron los reinos de la Corona de Aragón en un espacio óptimo para la 

asimilación de los nuevos preceptos artísticos. Maestros autóctonos como Lluís Dalmau, 

Joan Reixach o Bartolomé Bermejo recibieron el influjo de esta tendencia, que reflejaron 

en sus obras mediante un tratamiento extremadamente realista de los motivos partícipes 

de sus composiciones.22 

Paradójicamente, esta asunción estilística de los dictados flamencos con tanta 

impronta en el medio local pronto convivió con la simultánea revolución del 

Renacimiento italiano. Ingresadas a través del puerto valenciano con motivo de la l legada 

en 1472 de Francesco Pagano y Paolo da San Leocadio en compañía de Rodrigo de Borja, 

las experiencias de la escena artística italiana se hicieron de notar y se ensamblaron con 

22 Joan Molina Figueras, “Bartolomé Bermejo y el arte de pintar”, en Bartolomé Bermejo, ed. por Joan 
Molina Figueras, 13-59 (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2018b), 27-28. 
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el sustrato de sello flamenco que había calado con éxito en los talleres pictóricos de la 

Corona de Aragón. Aunque la recepción no fue inmediata y el grueso de pintores continuó 

cultivando un estilo caracterizado por el realismo norteño, el influjo italiano consiguió 

abrirse camino mediante la importación de material gráfico, de la misma manera que lo 

había hecho la corriente flamenca. Hacia el final del siglo algunos artistas ya mostraron 

los frutos del ambiente ecléctico que impregnaba el Reino de Valencia y el conjunto de 

la Corona, como demuestra la producción pictórica de los Osona o el Maestro de Perea.23 

En cualquier caso, durante la segunda mitad del siglo XV tomó carta de naturaleza 

por encima de cualquier otra tendencia el estilo importado de Flandes. Gracias al influjo 

flamenco, el último gótico cultivado en este territorio se caracterizó por un enorme natura-

lismo que indujo a los pintores a recrearse en los detalles más mínimos de sus composicio-

nes. El grado de realismo alcanzado fue tal que las artes figurativas del momento 

registraron la apariencia de determinados objetos cuyo conocimiento no brindan otras 

fuentes. Como consecuencia, los estudios actuales sobre cultura material del siglo XV 

recurren con frecuencia a las representaciones icónicas coetáneas para conocer qué 

aspecto tenían los enseres de uso diario que se han perdido. Esta práctica cobra sentido al 

comprender que, para lograr que el contenido de la pintura llegara al espectador, los pinto-

res del siglo XV incluyeron toda suerte de elementos extraídos de su propia realidad. En 

ningún caso representaban estos motivos eventuales con una voluntad documental, sino 

que su objetivo residía en conferir verosimilitud al relato visual para acercar la escena a 

las circunstancias vitales del espectador coetáneo. Gracias al reconocimiento de objetos 

de su propia cotidianidad en los escenarios donde tenían lugar las historias bíblicas, 

evangélicas o hagiográficas plasmadas en los retablos, quienes visionaban estas imágenes 

asimilaban con mayor facilidad el mensaje que se desprendía de ellas.24 

Sin embargo, aunque la pretensión de los artífices no fue fijar gráficamente la 

apariencia de semejantes objetos –sino contextualizar los pasajes narrados en un tiempo 

histórico familiar para el espectador–, este recurso resulta provechoso para la Historia del 

Arte actual. Aprovechando este realismo es posible estudiar distintos aspectos del periodo 

a partir de su representación pictórica, que se erige como una ventana al pasado con la 

que reconstruir los escenarios donde transcurría la vida. 

23 Molina Figueras, “Bartolomé Bermejo y el arte de pintar”, 28-29. 
24 Teresa Izquierdo Aranda, “Ecos de lo cotidiano en la pintura gótica. El hogar, el espac io privilegiado 
para la vida”, en Espacios de vida. Casa, hogar y cultura material en la Europa Medieval , ed. por Juan 
Vicente García Marsilla, 111-130 (Valencia: Universitat de València, 2022), 113-114. 



22 

Con respecto a la arquitectura, los fondos de las composiciones pictóricas también 

se postulan como un medio para estudiar las formas arquitectónicas imperantes durante 

el momento de elaboración de las tablas pictóricas. La inclusión de construcciones 

verosímiles en los fondos de la pintura gótica facilita la creación de un ambiente real 

donde pueden desarrollarse acciones verídicas.25 Incluso en aquellas composiciones en 

que la figuración se recorta ante un fondo neutro dorado, los pintores procuraron incorpo-

rar una sucinta referencia arquitectónica mediante la representación de un pavimento para 

generar un lugar abstracto que respondiera, al mismo tiempo, a unos parámetros reales. 

 Estas arquitecturas pintadas no solo funcionan como una escenografía que ubica 

la historia representada, sino que también permiten analizar su estructura, su decoración 

y las funciones de ocupación espacial a que responderían en su traslado a la realidad. 

Del mismo modo, transmiten información sobre los materiales constructivos y el 

lenguaje arquitectónico del momento y, de igual manera, pueden erigirse como un 

elemento clave que refuerza el mensaje del tipo iconográfico representado ante ellas.26 

Por tanto, estos espacios arquitectónicos figurados en la pintura del gótico tardío 

generan un entorno comprensible que transfiere de forma espontánea las soluciones 

constructivas que estaban fraguándose en aquel periodo. Es más, alcanzan a transmitir la 

imagen que tenía la sociedad contemporánea de las experiencias edilicias que estaban 

desarrollándose en aquellos momentos y que suponían un motivo de orgullo para 

quien concebía como espacios emblemáticos los palacios y templos que estaban en 

proceso de construcción.27

Las construcciones figuradas definen espacios tanto interiores como exteriores. 

Llegan incluso a plantear una conexión dialéctica entre ambos mediante la apertura de 

oquedades en los muros entre los que transcurren las escenas. Ahora bien, este potencial 

emplazamiento en que transcurren las historias pintadas no siempre alcanza un exquisito 

refinamiento, a pesar de la perfecta escenografía que algunos pintores fueron capaces de 

generar. En ocasiones tan solo se representa una fracción de la arquitectura o una 

estructura no definida. Ello puede deberse al escaso protagonismo concedido a los 

edificios lejanos que funcionan meramente como fondo escénico o al desinterés por 

retratar con fidelidad el paisaje urbano. En cualquier caso, como afirma la historiadora 

Ana Ávila, la  inclusión de  una referencia arquitectónica mínima favorece la creación de 

25 Ana Ávila Imágenes y símbolos en la arquitectura pintada española (1470-1560) (Barcelona: Anthropos, 
1993), 13. 
26 Ávila, Imágenes y símbolos, 14-15. 
27 Izquierdo Aranda, “Pintar la arquitectura”, 39. 
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un ambiente, el establecimiento de una conexión del plano pictórico con una realidad 

extra-artística.28 Tanto es así que, independientemente del grado de perfección 

conseguido en el retrato de la arquitectura y de su presencia en las diferentes escenas, los 

fondos arquitectónicos son susceptibles de ser analizados y comparados con las manifes-

taciones constructivas reales. El análisis de toda arquitectura pintada en el periodo que 

abarca este estudio puede brindar una información, por mínima que sea, de las empresas 

edilicias coetáneas y del gusto arquitectónico del momento. 

Entre los datos que se extraen de la lectura de los fondos pictóricos se encuentran 

los progresivos avances en el dominio de la perspectiva geométrica. Precisamente durante 

el tránsito a la época moderna resultó crucial este aspecto, puesto que fue en este momento 

cuando los pintores consolidaron de forma paulatina la capacidad de regular los espacios 

basándose en este método para generar profundidad. En este periodo de transición, 

algunos pintores desconocían cómo proyectar las distancias en el terreno de la plástica, 

por lo que su producción artística podía ofrecer indistintamente una arquitectura de 

dimensiones exageradas en relación a los personajes o unas figuras que acaparaban el 

campo figurativo.29 Mientras tanto, otros asimilaron por las mismas fechas la capacidad 

de ordenar diferentes motivos en una sucesión de planos y de sugerir una sensación de 

profundidad por medio del diseño de unas líneas de fuga tendentes hacia el horizonte. 

Por su parte, otra información proporcionada por los fondos arquitectónicos reside 

en el despliegue de las inquietudes estructurales y ornamentales que envolvían el pano-

rama artístico en que se habían formado los pintores a cargo de su factura. Comparando 

la arquitectura del momento con su traslado a las representaciones figurativas, como es 

propósito de este escrito, se constatan múltiples coincidencias entre ambas artes. Sin lugar 

a dudas, los artífices aprendían de la realidad que les circundaba tomando dibujos de 

distintos elementos que después les servían para erigir sus propios complejos 

constructivos en la imagen pintada.30 De hecho, muchos artistas de esta época se sirvieron 

de libros de modelos para concretar sus composiciones pictóricas. El uso de estos dibujos 

tomados como referencia se vuelve evidente al descubrirse una repetición de tipos 

humanos, plantas y arquitecturas a lo largo de sus respectivas trayectorias artísticas.31 

                                                             
28 Ávila, Imágenes y símbolos, 15. 
29 Ávila, Imágenes y símbolos, 27. 
30 Ávila, Imágenes y símbolos, 28. 
31 Molina Figueras, “Bartolomé Bermejo y el arte de pintar”, 29. 
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Un caso paradigmático de tal práctica se encuentra en el pintor más afamado del 

siglo XV a nivel europeo: Jan van Eyck. Manuel Parada López de Corselas ha señalado 

la posibilidad de que el artista flamenco llevara consigo un cuaderno de viaje durante su 

estancia en la Península Ibérica para tomar bocetos de aquellos objetos o motivos 

ornamentales que le resultasen atractivos para trasladarlos después a sus pinturas. 

También existe la posibilidad de que este artífice conociera la apariencia de los elementos 

que después reprodujo en sus obras gracias a las vías comerciales que permitían la 

circulación de manufacturas, piezas arquitectónicas prefabricadas y material gráfico.32 En 

cualquier caso, otros pintores contemporáneos equiparables a este maestro flamenco 

tenían a su alcance diferentes medios que los mantenían informados de las 

novedades constructivas que simultáneamente condicionaban las empresas edilicias. 

Gracias a ello es posible estimar los canales de difusión de los modelos arquitectónicos y 

ornamentales en la Europa de los siglos XV y XVI a través del análisis de los fondos 

pictóricos. 

Dado el objetivo de comparar la arquitectura real con su correspondencia pintada 

en este escrito, goza de enorme importancia este último tipo de información brindado por 

los fondos de las composiciones pictóricas. No obstante, a pesar de haber enumerado los 

beneficios que se desprenden del uso de estas fuentes iconográficas, también conviene 

mantener presentes sus riesgos. Además de aquellas construcciones que sí encuentran una 

equivalencia en la realidad, la arquitectura picta expone una serie de edificaciones que 

resultan inusuales en el contexto. Se debe este hecho a que los pintores podían experi -

mentar con menor peligro que los maestros constructores las posibilidades de la 

arquitectura. Por ello, en ocasiones las escenas que diseñaron se enmarcan en maquetas 

de dudosa aplicación práctica que se asemejarían más a las edificaciones efímeras.33 

Esta cierta dosis de idealización que los pintores del último gótico pudieron 

incorporar a sus obras constituye el principal motivo por el que el uso de las fuentes 

iconográficas debe ser cauteloso. A pesar del aproximado retrato que la pintura coetánea 

ofrece del paisaje arquitectónico y la vida cotidiana de la Baja Edad Media, es necesario 

paliar los potenciales sesgos mediante la consulta de otras fuentes.34 Si bien es cierto que 

las artes visuales constituyen un caudal de información directa sobre cuestiones de las 

que escasea  la  documentación escrita, el  contraste de los datos desprendidos del acervo 

32 Manuel Parada López de Corselas, El viaje de Jan van Eyck de Flandes a Granada (1428-1429). (Madrid: 
La Ergástula, 2016), 35. 
33 Ávila, Imágenes y símbolos, 29. 
34 Izquierdo Aranda, “Pintar la arquitectura”, 39. 
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documental de la época se vuelve crucial para garantizar la veracidad de la 

representación.35 Lo mismo sucede con las fuentes materiales, que también se prestan a 

una precisa comparación con las imágenes figurativas para constatar que estas últimas 

respetaron la apariencia de sus referentes. 

Como se ha expuesto al principio del presente epígrafe, los artistas del siglo XV 

no se guiaron por una voluntad documental a la hora de pintar sus obras. Por ello, era su 

inventiva personal la que en última instancia primaba a la hora de decidir sus composicio-

nes. Sin embargo, este espacio para la imaginación no impedía la incorporación de una 

potente dosis de realismo en la pintura, inspirado directamente en los referentes 

originales. Corresponde, por tanto, al historiador del arte la labor de delimitar qué 

elementos de las representaciones pictóricas reflejan con fidelidad los elementos de la 

realidad coetánea y qué otros detalles están sujetos a un mayor porcentaje de invención. 

El análisis de los pavimentos cerámicos y los ventanales a través de su reflejo en la pintura 

no está exento de esta disyuntiva, por lo que la comparación de fuentes de diferente 

naturaleza resulta vital para comprender en qué medida la imagen pictórica brinda una 

instantánea del paisaje arquitectónico de la época. Es esta la razón que justifica el empleo 

de las obras pictóricas para el estudio de las arquitecturas incluidas en ellas, puesto que 

es posible que no respondan a una quimera pictórica y reflejen unos referentes verídicos. 

  

                                                             
35 Izquierdo Aranda, “Ecos de lo cotidiano en la pintura gótica”, 114. 
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3. PINTAR «SON BELL PAHIMENT». PAVIMENTOS CERÁMICOS EN LA 

PINTURA DE LA CORONA DE ARAGÓN 

De los numerosos detalles arquitectónicos que pueden estudiarse a partir de los fondos 

pictóricos, cobran especial importancia en el marco cronológico que se ha tomado como 

objeto de estudio las labores de azulejería con que se configuraban los pavimentos. Si 

durante la alta Edad Media la industria cerámica no había logrado destacar en el panorama 

europeo, hacia el siglo XIII este sector experimentó una significativa metamorfosis. 

Concretamente fue en la región del Mediterráneo occidental donde, gracias al contacto 

con la cultura islámica, arraigaron nuevas técnicas –como el vidriado estannífero– que 

revolucionaron el sistema de producción cerámica.36 

Semejante renovación permitió que durante los siglos bajomedievales circularan 

con mayor frecuencia entre las sociedades cristianas platos de cerámica, enseres de barro, 

ladrillos y azulejos de diferentes tipologías. La exquisita decoración de estos objetos 

pronto los convirtió en preciados bienes que sus propietarios ostentaban orgullosos por 

todo el continente europeo. Ahora bien, si hubo un territorio que valoró de una forma 

especial la fabricación de piezas cerámicas por la cantidad de centros productores que 

albergó en su seno fue el Reino de Valencia. Herederos de época musulmana, los talleres 

valencianos llegaron a su máximo esplendor en el siglo XV, cuando una auténtica red 

formada por una veintena de centros de producción trabajó de manera sincrónica para 

abastecer la demanda de cerámica. Las localidades donde se consolidaron las fábricas 

más potentes fueron Paterna y Manises, situadas a escasa distancia de la capital que 

principalmente consumía sus productos.37 

Mientras que Paterna estaba especializada en la elaboración de objetos de carácter 

funcional, como recipientes para almacenar el aceite y el vino, Manises destacó por 

centrar su producción en la cerámica decorada. Su especialización en vajillas de lujo 

consiguió tal fama que reyes y nobles de toda Europa se interesaron por sus productos. 

En efecto, las manufacturas exportadas desde Manises no solo se vendían en Valencia, 

sino que gracias a los entramados comerciales que cohesionaban el continente, las  

cerámicas valencianas llegaron a difundirse por espacios geográficamente alejados como 

Italia, Inglaterra, los Países Bajos o Rusia.38 

                                                             
36 Almenar Fernández, “Explotación y transformación de recursos naturales”, 400-401. 
37 Almenar Fernández, “Explotación y transformación de recursos naturales”, 402-403. 
38 Almenar Fernández, “Explotación y transformación de recursos naturales”, 403. 
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No solo los platos y demás piezas de vajilla salidos de las fábricas de Manises 

viajaron por toda Europa, sino que también los azulejos en que se focaliza este trabajo 

gozaron de una enorme difusión. El uso de rajoles azules en el Castel Nuovo de Nápoles 

gracias a la intercesión del monarca Alfonso V el Magnánimo39 o la aplicación de 

alicatados valencianos en el palacio de Pierre Bladelin en Middelburg (Flandes) 

demuestran el alcance de su exportación.40 Así pues, en territorios alejados de su origen 

valenciano se diseñaron pavimentos cerámicos similares a los ejemplos que se conservan 

en el medio local. El Palacio Ducal de Gandía (fig. 3), el castillo de Alacuás, el castillo 

de Benisanó (fig. 4) o el monasterio de San Jerónimo de Cotalba son algunos espacios 

que se habilitaron con azulejos maniseros. 

Pese a los escasos edificios góticos que conservan estas labores de alicatado in 

situ, algunos museos albergan restos cerámicos que también dan cuenta del alcance de 

estas soluciones para el revestimiento de suelos. El Museo Nacional de Cerámica y 

Artes Suntuarias "González Martí", el Victoria and Albert Museum o el Instituto 

Valencia de Don Juan custodian vestigios arqueológicos de factura manisera que 

debieron formar parte de soladas cerámicas tan apreciadas como las vajillas de reflejo 

dorado elaboradas en las mismas fábricas de Manises. 

Fig. 3. Taulell y alfardons de roses, siglo XIV, Palacio Ducal de Gandía. 

Fig. 4. Taulells de roses, siglo XV, Castillo de Benisanó. Fotografía del autor. 

39 Eduard Mira, “De València al Nàpols del Magnànim. L’Arquitectura com a llenguatge”, en Linguaggi 
del metareale nella cultura catalana, ed. por Veronica Orazi, Silvia Grassi, Lídia Carol Geronès, Simone 
Sari e Isabel Turull, 101-107 (Turín: Università di Torino, 2016), 104. 
40 Parada López de Corselas, El viaje de Jan van Eyck, 36. 
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 Sin embargo, el hecho de que en tales emplazamientos se hayan musealizado 

aquellos restos de azulejos no siempre posibilita una reconstrucción fiel del diseño que 

ofrecían en las estancias en que se dispusieron originalmente. Para paliar esta visión 

parcial, el presente capítulo propone una lectura de las diferentes tipologías de fuentes 

anunciadas desde la misma introducción para comprobar cuál era el aspecto que 

adquirieron los suelos cubiertos de azulejos y comprender cómo se dotaba el interior de 

la arquitectura. Los documentos escritos de la época contribuyen al respecto en tanto que 

confirman que se compraron ingentes lotes de azulejos durante la construcción de algunos 

edificios emblemáticos. Se localizan varias menciones en el proceso constructivo del 

Palacio del Real de Valencia, cuando en 1423 se produjeron numerosas compras de 

rajoles para pavimentar las estancias de la primera torre del Real Vell:41 

715 rajoles de punta ab la divisa del senyor rey, per obs de la obra de la cambra de la torre 

del reyal vell e del pas o naya, 1031 rajola de punta ab la divisa de mill e títols de la divisa, 

547 alfardons ab la divisa de les libres, 138 rajoles mestres ab la divisa dels títols.42 

Registros como este demuestran que, a pesar de la presencia residual de azulejos 

góticos en los edificios que los conservan en la actualidad, su aplicación en el siglo XV 

debió ser masiva. Asimismo, tal como se desprende al citar los lugares egregios que hoy 

en día exhiben restos de pavimentos medievales, las fuentes escritas confirman que estas 

piezas cerámicas trabajadas con tanto esmero estaban destinadas a ambientes muy 

exclusivos, de carácter nobiliario, cortesano o regio. 

Esta información implícita que brindan los textos de la época resulta valiosa para 

una consideración general acerca de la azulejería en época bajomedieval, pero tampoco 

traduce cuál era el aspecto estético de los pavimentos cerámicos que se diseñaron en 

aquellos tiempos. Por tanto, la apariencia incompleta de los testimonios arqueológicos y 

la parcialidad de los documentos escritos conducen necesariamente a la consulta de las 

representaciones pictóricas, protagonistas absolutas de este escrito. Aunque conviene 

mantener presentes las consideraciones sobre el uso de las fuentes iconográficas que se 

han desarrollado en el capítulo previo, el naturalismo de raíz hispanoflamenca que 

caracterizó la pintura de la Corona de Aragón en el siglo XV permite analizar los 

pavimentos cerámicos que se integraron en los fondos arquitectónicos. El grado de 

                                                             
41 Gómez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 69-70. 
42 Gómez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 70. 
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realismo desarrollado por este estilo es tal que, consultando las representaciones 

contemporáneas, es posible conocer la cultura material del momento en un nivel de detalle 

que no se alcanza a partir de otras fuentes. 

Paradigmático al respecto es el caso de los azulejos representados en los retablos 

del siglo XV, puesto que diversos pintores de la Corona de Aragón copiaron con fidelidad 

las piezas cerámicas que, expedidas por las fábricas de Manises, se colocaban por aquel 

entonces en el interior de iglesias y palacios señoriales.43 Acostumbrados a verlos en los 

ambientes cotidianos que frecuentaban, muchos artistas se inspiraron en los pavimentos 

cerámicos que conocían para trazar el espacio pictórico de las escenas que componían. 

Especialmente los pintores activos en la escuela valenciana supieron reproducir la 

suntuosa decoración de los azulejos coetáneos, que se demuestra fiel a los originales en 

tanto que muchos azulejos llegados hasta la actualidad presentan unos mismos motivos 

ornamentales dispuestos en su superficie.44 

El detalle con que estas piezas cerámicas fueron reproducidas en las tablas de los 

retablos ha llevado a hipotetizar sobre la existencia de oficiales de los talleres góticos que 

estuvieran especializados en la factura de los pavimentos. González Martí ha sugerido 

que, de la misma manera que algunos pintores eran expertos en la aplicación de los 

dorados o en la carnación de las figuras, también pudo haber en los talleres pictóricos 

especialistas en la representación de pormenores como las ropas, elementos vegetales o 

detalles arquitectónicos.45 Aunque es excesivamente aventurado especular sobre la 

autoría de estas soladas pintadas más allá de los maestros que firmaron las capitulaciones 

de los retablos, los contratos conservados en ocasiones inciden en una correcta realización 

de los pavimentos ficticios. 

Diferentes documentos datados en cronologías dilatadas explicitan un interés 

común por la pintura de los suelos. Ello demuestra que fue una preocupación extendida a 

lo largo del siglo XV que, incluso, se perpetuó hasta las primeras décadas del siglo XVI. 

Una primera prueba de ello se encuentra en un pago de 1432 conservado en el Archivo 

Catedralicio de Valencia, según el cual Arnau Guassies recibió cuatro jornales por acabar 

«los pavimentos de los apóstoles»:46 

                                                             
43 González Martí, Cerámica del Levante Español, 539. 
44 González Martí, Cerámica del Levante Español, 560-561. 
45 González Martí, Cerámica del Levante Español, 540. 
46 González Martí, Cerámica del Levante Español, 540. 
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Item paguí an Arnau Guassies, pintor, per manament de mossen lo cabiscol per quatre 

jornals que feu fahena en acabar los pahiments dels apostols e los caps de los mantells, e 

donilsli, a XVIII de deembre del sobre dit any. ‒XXIII sols.‒47 

Este extracto del libro de fábrica de la Catedral no especifica cuál fue realmente 

la tarea de este pintor. El documento deja en el aire si se trataba de unos pavimentos 

pintados en una representación figurativa o de la propia decoración de la capilla en que 

Arnau Guassies estaba desempeñando su actividad. En cualquier caso, indica que el pintor 

debe centrarse en la factura de los suelos pintados, muestra indudable de la preocupación 

por una correcta ornamentación de los pavimentos. 

Más allá de este asunto, tal referencia permite reflexionar acerca del tipo de 

manifestaciones pictóricas en las que se recurría a la pintura de elaboradas soladas. La 

mención de «los pahiments dels apostols»48 podría evocar aquellas tablas tan frecuentes 

en la retablística gótica en las que aparece un santo aislado ante un fondo dorado. En 

espacios como los guardapolvos, las calles laterales, algunas casas de la predela o las 

majestuosas tablas centrales, los retablos bajomedievales solían incluir imágenes 

conceptuales que combinaban un pavimento cerámico y un fondo dorado ante el que se 

recortaba la imagen del santo protagonista. Esta solución en la que el fondo de oro y el 

suelo quedan unidos sin solución de continuidad se ha considerado propiamente 

valenciana, aunque se difundió por otros territorios de la Corona de Aragón.49 

Estas tablas se caracterizan por la exclusiva aparición de tres elementos: la figura 

del santo, el fondo dorado y el pavimento pintado. Dado que se incluyen en una 

composición dominada por un personaje investido de santidad que emerge de un fondo 

neutro labrado con un material lujoso, cabe interpretar las piezas cerámicas de producción 

manisera que completan el conjunto como un indicador de prestigio a la altura del resto 

de elementos compositivos. Sería este el motivo por el cual los pintores se esmeraban 

tanto en los detalles del suelo, puesto que quien encargaba la obra quería ver plasmadas 

en el retablo del que era comitente las losas cerámicas que era capaz de sufragar. Además, 

la inclusión de un pavimento pintado no solo permitía equiparar los azulejos pintados a 

la superficie dorada, sino que también facilitaba el desarrollo de la profundidad pictórica 

que comenzaba a inquietar a los mecenas artísticos del cuatrocientos. 

                                                             
47 González Martí, Cerámica del Levante Español, 542.  
48 González Martí, Cerámica del Levante Español, 542. 
49 Alberto Velasco González, “San Damián”, en Bartolomé Bermejo, ed. por Joan Molina Figueras, 186-
187 (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2018), 186. 
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Este último interés queda registrado en otro documento que ya se encuadra en el 

marco cronológico seleccionado para este estudio. Insertas ya en la segunda mitad del 

siglo XV, las capitulaciones que Joan Reixach firmó en 1467 para realizar el retablo de 

la capilla de San Pedro de la catedral de Valencia sugieren al pintor que confiera 

perspectiva a la escena por medio de los recursos que le sean posibles:  

Item, que en les altres taules hi sien pintades les histories que per nosaltres vos seran 

donades en scrits, e sien acompanyades de perspectiva e altres embelliments en aquella 

pus bella forma e rica que vos sabreu fer, e axi be com haveu offert e haveu acostumat e 

lo loch requer, tots tems dient que tot lo or sia fi e les colors axi com adzur e altres colors 

sien les pus fines que se acostumen e tal obra requer.50 

Aunque no se menciona cómo se deben representar los fondos arquitectónicos, se 

exige que las escenas estén dotadas de perspectiva. Los pavimentos formados de rajoles 

cuadradas permitían generar una sensación de profundidad cuando todavía se estaba 

asimilando el dominio de la perspectiva lineal. Muchas de las tablas que en breve serán 

sometidas a análisis intentan representar en perspectiva las soladas cerámicas de forma 

torpe, pero efectiva. Por tanto, esta petición por parte del cliente podría traducirse en la 

inclusión de un pavimento que permitiera esbozar unas líneas de fuga que contribuyeran 

a generar un efecto de profundidad. Esta hipótesis cobra más sentido si se valora que, acto 

seguido, el contrato añade que el pintor debe incorporar «altres embelliments en aquella 

pus bella forma e rica».51 Expresar esto inmediatamente después de mencionar la 

perspectiva podría aludir a que la cuadrícula del suelo debía embellecerse con los 

ornamentos que el artista era capaz de hacer. Precisamente Joan Reixach demuestra en su 

producción pictórica una gran minuciosidad a la hora de pintar los azulejos valencianos, 

por lo que no sería extraño que tal aspecto del contrato apuntara en esta dirección. 

Pese a la brevedad de la cita, el extracto ofrecido de estas capitulaciones brinda 

otro dato significativo. A diferencia de lo que estipulaba el pago a Arnau Guassies por 

completar unas imágenes conceptuales de los apóstoles, el documento firmado por Joan 

Reixach indica que los pavimentos en perspectiva deben representarse en tablas donde 

«hi sien pintades les histories […] donades».52 Se infiere, por tanto, que se trataría de 

50 Josep Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”, Archivo de Arte Valenciano, no. 
16-17 (1931): 34.
51 Josep Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”: 34.
52 Josep Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”: 34.
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imágenes narrativas correspondientes a diferentes pasajes de la Biblia. De ello se 

desprende que la representación de azulejos con un acentuado sentido ornamental 

también era habitual en escenas desarrolladas en espacios interiores. No especifica este 

contrato qué tablas del retablo acompañó Joan Reixach de azulejos dispuestos en 

perspectiva, pero gracias a multitud de tablas pintadas en las mismas fechas se corrobora 

que muchos tipos iconográficos narrativos que tienen lugar en un interior arquitectónico 

recurrieron a los pavimentos cerámicos tan frecuentes en las imágenes conceptuales. 

Algunas escenas de la Flagelación o la Anunciación expuestas a lo largo de las siguientes 

páginas dan cuenta de ello. 

En esta misma línea, el contrato para un cuadro destinado al convento de Santa 

Clara de Valencia ofrece un buen ejemplo al respecto, más concreto todavía que las 

capitulaciones para el retablo de la capilla de San Pedro. Firmado por Martí Torner en 

1490, este documento relata con todo detalle cómo debía el pintor representar una Última 

Cena que se exhibiría en el refectorio de dicho convento.53 Entre los diferentes 

pormenores descritos ‒desde las vestimentas de los personajes hasta los objetos que 

debían poblar la mesa‒ solicita lo siguiente: 

Promet lo dit mestre Martí Torner de ffer la dita Cena per al desus dit Reffetor, e de posar 

hi tants fines colors com puga esser, aixi pera vestir lo deu com per vestir los apostols 

segons la diversitats de les colors pera cascuna color fina, de atzur ffi […] Item mes, son 

bell pahiment de Jaspirs de Tarsia e de tant belles colors com puxa esser.54 

Nuevamente, uno de los numerosos requisitos a los que se compromete el pintor 

consiste en la factura de un pavimento de bella traza. Al igual que sucedía en el ejemplo 

anterior, esta solada a cargo de Martí Torner participa en una imagen narrativa que 

confirma el propio documento. Sin embargo, hay una diferencia fundamental respecto a 

las indicaciones de otros escritos, puesto que en este se señala el material con que debe 

estar confeccionado el suelo. Contra todo pronóstico, la abadesa de Santa Clara establece 

que este pavimento debe imitar la textura del jaspe. Puede parecer contrario al tema de 

interés, la azulejería cerámica, pero esta mención coadyuva a tomar conciencia de la di-

versidad de las soladas valencianas, compuestas a partir de materiales heterogéneos.55 

53 Josep Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”:  78. 
54 Josep Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”: 78-79. 
55 González Martí, Cerámica del Levante Español, 561. 
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Los suelos pavimentados que los pintores cuatrocentistas trasladaron a los retablos 

ilustran cómo se armonizaban elementos tan dispares como el mármol, las losas de 

cerámica y el estuco de yeso policromado.56 Aunque se ha desarrollado un epígrafe 

destinado exclusivamente a revisar la visualidad artística de los pavimentos que combinan 

materiales diferentes, cabe avanzar que en el siglo XV se construyeron suntuosas soladas 

integradas por estos componentes de naturaleza dispar. El uso de calzado sin tacón en 

esta época permitía combinar elementos tan opuestos en resistencia como el mármol y el 

barro cocido. Ello evitaba un desgaste que fue irremediable en el siglo consecuente 

cuando las nuevas modas en cuanto a indumentaria y habitabilidad del espacio relegaron 

dicha costumbre bajomedieval. Además de volver incómodo el desplazamiento sobre 

estos pavimentos formados por materiales de durezas heterogéneas, el calzado del siglo 

XVI también desgastaba los pisos suaves trabajados con estucos bien pulimentados. Por 

lo tanto, se prescindió de su uso para la composición de soladas y dejaron de trasladarse 

estos materiales a las representaciones pictóricas.57 

Si bien podría interpretarse que la Última Cena de Martí Torner para el convento 

de Santa Clara pudo acoger un pavimento labrado mediante una taracea de mármoles, 

también podría tratarse de una composición sencilla basada en la alternancia de 

azulejos y losetas que imitaban el jaspe ‒denominadas losas de buscarró–.

Este modelo compositivo fue muy habitual en la segunda mitad del siglo XV, como 

puede observarse en las tablas de los profetas de Joan Reixach que, conservadas el 

Museo de Bellas Artes de Valencia, han sido analizadas en los apartados inminentes.58 

Por su procedencia, este repertorio de registros documentales donde los clientes 

enfatizan el modo en que los pintores deben reproducir los pavimentos parece indicar que 

este fenómeno se fraguó únicamente en Valencia. Aunque es cierto que semejante 

preocupación arraigó en este territorio por su desarrollada producción cerámica y la 

creatividad con la que se compusieron sus pavimentos, otras regiones de la Corona de 

Aragón se hicieron eco de la ansiada reproducción de los azulejos en los retablos. Para 

probarlo cabe recurrir al acta de la visura de las pinturas ejecutadas en 1533 por Pere 

Nunyes en la predela del retablo de San Ginés de Vilasar (Barcelona):59 

56 González Martí, Cerámica del Levante Español, 561. 
57 González Martí, Cerámica del Levante Español, 562. 
58 González Martí, Cerámica del Levante Español, 566. 
59 José María Madurell Marimón, “Pedro Nunyes y Enrique Fernandes, pintores de retablos”, Anales y 
Boletín de los Museos de Arte de Barcelona 2, no. 2 (1944): 48. 
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Concordia es stada feta sobre lo judicar la pintura o bancal del retaule de Vilassar, entre 

los jurats e universitat de Vilassar, de una part, e los honorables mestre Pere Nunyes, 

pintor, de la part altre, son stats elegits per dita judicatura per part de la dita parroquia 

mestre Jaume Fornet, pintor, habitant de la vila de Mataro; e per part de dit mestre Pedro 

Nunyes, mestre Nicholau de Credensa, los quals migensant jurament, diuen e judiquen 

tots juncts o concordat, la dita obra esser bona e rebedora, juxta los capitols e contracte 

entre les dites parts contractat. Es veritat que los dits pintors en la istoria de la Presa, 

hagen de reglassar lo mantell de sanct Pere de carmini […] E mes, avant los pahiments 

fer algunas obras en les regoles perque apareguen millor.60 

 Tras la evaluación del banco del retablo de San Ginés de Vilasar, los pintores 

Jaume Forner y Nicolau de Credensa dictaminaron que el trabajo de Pere Nunyes había 

sido óptimo. Ahora bien, propusieron una serie de mejoras que el pintor debía llevar a 

cabo. Entre ellas, plantearon una mayor ornamentación de las rajoles que conformaban 

los pavimentos, por lo que incluso en una fecha tan avanzada del siglo XVI se mantenía 

presente la inquietud por que los azulejos pintados lucieran una apariencia exuberante. 

Esta valoración positiva se aprecia en el documento al entenderse que aquellas losas con 

«algunas obras», aquellas con mayor decoración, tienen mejor aspecto. 

Con esta última muestra del recorrido realizado con el fin de rastrear la mención 

de azulejos pintados en los retablos, se pueden establecer tres ideas sobre las que se ci-

mienta el posterior análisis. En primer lugar, la cronología en que se datan los documentos 

citados confiere sentido al marco temporal delimitado desde la introducción. La preo-

cupación cuatrocentista por la buena labra de los pavimentos se descubre al consultar 

estos testimonios escritos que corresponden a diferentes momentos dentro de la horquilla 

cronológica en cuestión. 

En relación a los núcleos geográficos donde se mantenía latente esta inquietud, 

resultan menos elocuentes los documentos aportados. Aunque tan solo se han referen-

ciado testimonios valencianos y catalanes, todos los territorios de la Corona de Aragón 

compartieron como característica una fidedigna representación de pavimentos cerámicos. 

Es todavía más evidente cuando se comparan indistintamente tablas aragonesas, 

valencianas, catalanas, baleares, napolitanas y sardas a la hora de desarrollar las 

categorías temáticas planteadas a continuación. 

60 Madurell Marimón, “Pedro Nunyes y Enrique Fernandes”, 48. 
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Pero el concepto clave que se desprende de estas actas y capitulaciones es la alta 

estima con que eran valorados los pavimentos y su consecuente representación pintada. 

No en vano explicitan los contratos que el pintor debe desempeñarse adecuadamente en 

su factura. Los clientes que costeaban estas obras disponían en sus residencias de salas 

que estaban revestidas de estos alicatados cerámicos que después querían ver traducidos al 

lenguaje pictórico. Si en la propia arquitectura del momento estas losas expedidas por las 

fábricas de Manises funcionaban como un indicador de estatus, también deben 

interpretarse en una misma clave dentro de la pintura. Su orgullo por estos azulejos no 

solo condujo a los comitentes a permitir la representación de las soladas cerámicas a un 

mismo nivel que el pan de oro que tanto encarecía las obras, sino que también motivó que 

especificaran a los pintores que trabajaban a su servicio que pintaran estos revestimientos 

con gran detalle y belleza. 

Para ello, los artistas tardogóticos copiaron sencillas perspectivas de cuadrículas 

en cuya división resultante reprodujeron modelos de azulejos que conservaban en su taller 

u  observaban en los edificios contemporáneos. Algunos se afanaron en  acumular

dificultades técnicas y artísticas al desarrollar enrevesadas redes poligonales que todavía 

resultaban más complicadas al ser interrumpidas por los pies de los personajes.61 En 

cualquier caso, gracias a esta extendida preocupación por representar los pavimentos con 

absoluto pormenor es posible realizar una búsqueda de las piezas arqueológicas que 

inspiraron su diseño. A continuación, se han desarrollado varios epígrafes clasificados 

según los motivos ornamentales que aparecen sobre los azulejos de diferentes tablas 

pictóricas. En  cada uno de ellos coexisten  obras de diferente cronología, puesto que 

la clasificación no es temporal, sino temática. Ahora bien, el método basado 

en comparar vestigios arqueológicos y su inclusión en las escenas figurativas es 

común en todos ellos. 

61 González Martí, Cerámica del Levante Español, 563. 
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3.1. Materiales heterogéneos: la convivencia del mármol, la cerámica y el estuco 

Para iniciar este recorrido a través de las distintas soluciones ornamentales de las labores 

de alicatado trasladadas a la pintura, conviene comenzar con el análisis del recurso basado 

en la combinación de materiales de diferente naturaleza. Con motivo del contrato de Martí 

Torner que indicaba la representación de un pavimento marmóreo se ha avanzado que 

durante el siglo XV se reprodujeron en los retablos levantinos suelos que yuxtaponían 

baldosas de mármol, barro cocido y estuco. Sin embargo, todavía el discurso no ha 

encontrado ocasión de evidenciar a través de ejemplos su usual visualidad. Su frecuente 

presencia en las tablas pictóricas sugiere que fue una solución habitual en la arquitectura 

de los siglos XV y XVI.62 

Tan asiduo debió ser el empleo de este procedimiento para cubrir los suelos que 

se repite esta combinación de materiales por todo el territorio de la Corona de Aragón. 

Del mismo modo, las posibles conjugaciones pueden ser muy variadas. Pueden 

localizarse tablas que recrean mármoles y azulejos; otras que muestran mármoles y estu-

cos; otras que se decantan por la plasmación de estucos y azulejos; e, incluso, un cuar to 

grupo que combina los tres materiales de forma simultánea. Tanto se repite este motivo 

que, en los epígrafes consecuentes, aunque se haya puesto el foco de atención en una 

modalidad concreta de azulejo, es altamente probable que también aparezcan los 

mármoles y estucos complementarios. Para no incurrir en una repetición innecesaria, se 

han destacado en el presente capítulo los ejemplos más ilustrativos y, en adelante, se han 

omitido menciones reiteradas que enfatizan su aparición. 

Algunas tablas de Francisco de Osona provenientes de la Cartuja de Portacoeli 

recurren a una combinación de mármoles y azulejos. Tanto la tabla de Cristo ante Pilatos 

(fig. 1) como las imágenes conceptuales de Santa Inés (fig. 5) y Santa Águeda (fig. 6), 

conservadas actualmente en el Museo de Bellas Artes de Valencia, presentan un pavi -

mento que alterna losetas de mármol con azulejos ornamentados con una grafía que recibe 

mayor atención en el apartado centrado en la decoración epigráfica.63 Realizadas en torno 

a 1505, utilizan una gama cromática de tonos marrones que recrea el veteado del mármol. 

Gracias a la técnica al óleo, se consigue un realismo sumo en este material a través de las  

veladuras traslúcidas que sugieren el brillo del jaspe. 

62 González Martí, Cerámica del Levante Español, 361-362. 
63 González Martí, Cerámica del Levante Español, 564-565. 
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Fig. 5. Francisco de Osona, Santa Inés, c. 1505, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Fig. 6. Francisco de Osona, Santa Águeda, c. 1505, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia 

Lo mismo sucede con la tabla del profeta Isaías también conservada en el Museo 

de Bellas Artes de Valencia (fig. 7). Pintada por Joan Reixach hacia 1460, recrea un sen-

cillo pavimento en que la cuadrícula trazada combina losas de buscarró –término utili-

zado para denominar las taraceas marmóreas– y cerámicas con una rosa de cuatro pétalos 

azules.64 Es la única pieza de la serie de los profetas labrada por Reixach que recurre tan 

solo a estos dos materiales, puesto que otras tablas como las de David (fig. 8) y Moisés 

(fig. 9) despliegan un pavimento en que la alternancia se produce entre losas de mármol 

y baldosas de estuco.65 La creatividad del pintor es tal que para las coloridas losas de 

estuco recrea ornamentos diferentes. En la primera tabla se decanta por motivos 

cruciformes de colores amarillentos que casan con el fondo dorado, mientras que en la 

segunda predominan las formas romboidales que se enmarcan dentro del cuadrado 

delimitado por la baldosa. 

64 González Martí, Cerámica del Levante Español, 566. 
65 González Martí, Cerámica del Levante Español, 571. 
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Fig. 7. Joan Reixach, Isaías, c. 1460, Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Fig. 8. Joan Reixach, David, c. 1460, Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Fig. 9. Joan Reixach, Moisés, c. 1460, Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Sin embargo, de entre las tablas de la producción de Joan Reixach dedicadas a los 

profetas, la más interesante con respecto a la configuración del pavimento es aquella que 

efigia al Rey Salomón (fig. 10). Elaborada hacia la misma fecha que las anteriores, retrata 

a este monarca bíblico sobre un piso todavía más vistoso que los de las obras comentadas. 

En él se combinan de forma armónica losas de buscarró, estucos en los que se inserta 

nuevamente el motivo de la cruz con los brazos de doble punta y azulejos con la rosa 

estilizada.66 Reixach, con la destreza compositiva que caracteriza su pintura, combina en 

armonía los distintos materiales al disponer las baldosas correspondientes a cada uno de 

ellos en líneas diagonales independientes. El ritmo viene marcado por las losas de 

mármol, que se intercalan entre las hileras de estucos y azulejos. La composición 

resultante dibuja una «V» cuyo vértice coincide con el espacio que dejan los pies de 

Salomón en primer término. 

Aunque procedan todos estos ejemplos del Reino de Valencia, en otros territorios 

de la Corona pueden rastrearse unas soluciones equivalentes. El Retablo de la Visitación, 

que –originario de la iglesia de San Francisco de Stampace– conserva la pinacoteca del 

66 González Martí, Cerámica del Levante Español, 278-279. 
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Museo Nacional de Cagliari (Cerdeña), 

presenta sendas imágenes conceptuales de San 

Jerónimo (fig. 11) y Santa Apolonia (fig. 12) 

como tablas laterales. Se trata de una obra 

firmada por el valenciano Joan Barceló. Una 

mirada detenida de estas dos tablas evidencia 

unas deudas insalvables con el pintor Joan 

Reixach, dado que los pavimentos responden a 

una solución idéntica a la empleada para la 

tabla del Rey Salomón. En el panel de Santa 

Apolonia, las losetas de mármol son más 

oscuras, pero los estucos repiten los motivos 

cruciformes y romboidales. Del mismo modo, 

también están presentes los azulejos azulados 

que ornamentan su parte central con una flor 

de cuatro pétalos que responde a la imagen de 

una rosa esquemática. 

No obstante, es su pareja, la tabla de San Jerónimo, la que mayores concomitan-

cias presenta respecto a los profetas de Reixach. Las losas de buscarró sobre las que cae 

la capa del santo son idénticas a las que figuran en la tabla de Isaías, mientras que copian 

los estucos las cruces que aparecen en el Moisés y el David de Reixach. Ello demuestra 

que la reproducción de pavimentos valencianos fue copiosa en Cerdeña durante el tiempo 

que perteneció a la Corona de Aragón.67 

Otros ejemplos sardos corroboran esta difusión más allá de los reinos 

peninsulares.  El Museo Nacional de Cagliari conserva otro retablo cuyas tablas se prestan 

a un análisis de la combinación de materiales en el piso: el Retablo de la Porciúncula. 

Obra del Maestro de Castelsardo, se ha considerado de datación posterior a 1492. Entre 

las tablas fragmentarias que se han conservado de este gran retablo procedente de la 

iglesia del convento de San Francisco de Stampace –mismo origen que el comentado 

Retablo de la Visitación de Barceló–, es la parte de la predela la única que preserva 

todavía un estado unitario. El Varón de Dolores central aparece flanqueado por cinco 

67 González Martí, Cerámica del Levante Español, 580. 

Fig. 10. Joan Reixach. Rey Salomón, c. 1460, 
Museo de Bellas Artes de Valencia. 
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tablas en las que se representan cinco santos de la Orden Franciscana: San Acursio, San 

Pedro, San Otón, San Adjuto y San Bernardo (fig. 13). A pesar del carácter conceptual 

de las imágenes, renuncian al fondo totalmente dorado y dejan espacio para un sucinto 

paisaje entre el plano en que se disponen los personajes y el oro trasero. Su autor se recrea 

en la minuciosidad descriptiva influida por el goticismo de origen flamenco, como puede 

apreciarse en la factura laboriosa de los pavimentos. 

El detalle realista que es capaz de reproducir el Maestro de Castelsardo se aprecia 

tanto en los atributos de los santos como en los fondos de paisaje, que incluyen arboledas, 

poblaciones, torres, abadías y puentes. No obstante, el recurso más ingenioso del pintor 

se descubre en la continuidad entre las diferentes tablas de la predela a partir del solado 

y la baranda baja que separa el fondo de la estancia que ocupan los santos. Este piso está 

compuesto por tableros cuadrangulares que en este caso sugieren únicamente la aparien-

cia de la cerámica y el estuco.68 La preocupación por la perspectiva lineal en estas obras 

    

Fig. 11. Joan Barceló, San Jerónimo del Retablo de la Visitación, c. 1490, Museo Nacional de Cagliari. 

Fig. 12. Joan Barceló. Santa Apolonia del Retablo de la Visitación, c. 1490, Museo Nacional de Cagliari. 

                                                             
68 González Martí, Cerámica del Levante Español, 574 
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es más que evidente en tanto que la cuadrícula trazada en las tablas que ocupan los extre-

mos de la predela fuga violentamente hacia un centro situado en las tablas centrales del 

banco. En efecto, mientras que en el panel de San Adjuto las baldosas parecen paralelas 

por la escasa inclinación de las líneas de fuga, estas se vuelven mucho más acusadas en 

la tabla de San Bernardo. 

Los diseños del pavimento se distinguen de los vistos hasta el momento. No parece 

que los colores y diseños tan estridentes de los estucos hayan sido copiados del natural. 

El Maestro de Castelsardo, a partir de la visura de azulejos que sí tendría a su alcance, 

compuso este piso fantástico combinando las referencias que extraía de la realidad y su 

propia inventiva, de tal modo que el conjunto final resulta ciertamente 

hiperdecorativista.69 Por su parte, resulta llamativo que el pintor renunciara al recurso de 

incluir los nombres identificativos de cada personaje en el pavimento. Relegadas al frontal 

de la baranda, las epigrafías no encuentran espacio entre las baldosas tan decorativas del 

suelo, a diferencia de otras pinturas que, analizadas en las páginas consecuentes, sí 

aprovechan la superficie de los azulejos para aludir a la figura retratada. 

Ahora bien, independientemente del decorativismo de estas losas de mármol y 

estuco que conviven con los azulejos de las soladas analizadas en este epígrafe, resulta 

complejo valorar qué apariencia pudieron tener en la realidad arquitectónica del 

momento, puesto que no se han conservado composiciones que aúnen estos tres materia-

les. El constante pisar de estos suelos formados por losas de distinta dureza condujo a un 

irremediable desgaste, especialmente de los estucos pulimentados. Además, como se ha 

indicado en la explicación preliminar, el calzado con tacón utilizado durante el siglo 

XVI perjudicó la conservación de estas superficies ya no solo por los golpes más 

agresivos que recibía el pavimento, sino también porque resultaba incómodo andar 

sobre un suelo conformado de elementos opuestos en resistencia.70 Como consecuencia 

de esta pérdida, tan solo quedan como testimonio de esta solución arquitectónica 

para la cobertura de suelos las representaciones pictóricas que incluyen estas 

composiciones en su escenografía. Este es el motivo por el que a lo largo de este 

epígrafe no se han comparado las imágenes con vestigios arqueológicos, 

comparativa que sí se ha establecido a continuación en el análisis exclusivo de los 

azulejos pintados. 

69 González Martí, Cerámica del Levante Español, 575. 
70 González Martí, Cerámica del Levante Español, 561-562. 
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Fig. 13. Maestro de Castelsardo, fragmento de la predela del Retablo de la Porciúncula con San Adjuto, 
San Otón y San Bernardo, c. 1492, Museo Nacional de Cagliari.  

3.2. Escudos heráldicos: una temprana marca en la azulejería 

Centrando el discurso en los alicatados cerámicos que se representaron la pintura de la 

Corona de Aragón, cabe mencionar en primer lugar uno de los motivos que más temprana-

mente se reprodujo en las tablas influidas por el estilo hispanoflamenco: la heráldica. Las 

colecciones que albergan vestigios cerámicos en la actualidad están repletas de azulejos 

cuyo centro está ocupado por un escudo individualizado reconocible. Sirven de ejemplo 

las piezas que, conservadas en el Museo Nacional de Cerámica y Artes 

Suntuarias “González Martí”, ostentan los escudos de las familias Vich,71 Borja-

Doms72 y Boil,73 entre otras muchas muestras. 

La azulejería valenciana bajomedieval introdujo pronto la tendencia de represen-

tar motivos heráldicos en su repertorio decorativo. Escudos y lemas de las familias  

poderosas, de las órdenes religiosas y de los colectivos gremiales poblaron los azulejos 

desde la segunda década del siglo XV hasta el final de la centuria.74 Sin embargo, su 

inclusión en la pintura coetánea no fue tan frecuente como su presencia en los revesti -

mientos de la arquitectura. A pesar de que la inserción de escudos heráldicos en los bienes 

71 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02141. Azulejo con 
el escudo nobiliario de la familia Vich”, consultado el 2-VI-2024, https://ceres.mcu.es/. 
72 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02497, Azulejo gótico 
con emblema de la familia Borja-Doms”, consultado el 2-VI-2024, https://ceres.mcu.es/. 
73 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02522. Azulejo del 
siglo XV con el escudo de los Boil”, consultado el 2-VI-2024, https://ceres.mcu.es/. 
74 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02141”. 

https://ceres.mcu.es/
https://ceres.mcu.es/
https://ceres.mcu.es/
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artísticos fue un recurso muy usual para enfatizar la propiedad y el estatus de su 

propietario –ya sea en los marcos de los trípticos y retablos o disimulados en algún 

elemento pictórico–, no es habitual encontrarlos en las baldosas del pavimento. La razón 

más lógica de esta ausencia es sencilla: a diferencia de otros ornamentos como los moti -

vos vegetales en los que la interpretación de los referentes podía ser más libre, la repre-

sentación de los escudos heráldicos debía responder a una estricta fidelidad. En el estado 

embrionario de las experiencias que los pintores estaban llevando a cabo en relación 

a la perspectiva lineal en la segunda mitad del siglo XV, no podía garantizarse el 

absoluto pormenor de aquellos escudos que en su interior desplegaban múltiples 

elementos figurativos –especialmente si habían de pintarse inclinados para respetar la 

sensación de profundidad creada por el uso de la perspectiva–. Aventurarse en tal 

representación podía inducir a una lectura errónea del escudo que quería visualizarse, por 

lo que este argumento condujo a que tanto comitentes como pintores se ahorrasen 

el traslado de la azulejería con motivos heráldicos a la pintura contemporánea. 

Aun así, las dificultades de su representación no supusieron un impedimento para 

el traslado de algunos escudos a los pavimentos pintados. Hacia el ecuador del siglo 

XV, ciertos pintores recrearon emblemas sencillos en los suelos de las escenas figurativas. 

Su sencillez venía determinada por formas geométricas simples y rellenos de escasa 

complejidad –tintas planas o franjas de sentido vertical  u horizontal–. Además, como 

demuestran las obras que a continuación se exponen,  los motivos heráldicos reproducidos 

en los pisos corresponden a colectivos tan amplios que serían fácilmente 

reconocibles por cualquier público en la época, por lo que su aprehensión no daría lugar al 

equívoco.

Lo demuestra La Virgen de los «Consellers» de Lluís Dalmau (fig. 14). Pintada 

entre 1443 y 1445, esta tabla evidencia en qué medida el pintor predilecto de 

Alfonso V asumió las novedades flamencas del entorno de Jan van Eyck. Gracias a 

su formación en Flandes, el valenciano Lluís Dalmau pudo conocer el lenguaje 

realista que estaba gestándose en los núcleos artísticos septentrionales para 

después desplegar semejante bagaje artístico en la resolución de obras como esta. 

Encargada por el Ayuntamiento de Barcelona para la capilla de la Casa de la Ciudad, La 

Virgen de los «Consellers» supuso la introducción de considerables novedades en el 

panorama pictórico de la Corona de Aragón, entre ellas la evocación del mundo 

flamenco a partir de la compleja arquitectura del sitial de la Virgen o las arquerías que 

abren al fondo un paisaje. 
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El mismo grado de detalle con que el pintor se explaya en la recreación de tales 

elementos se aplica a la solada cerámica de la estancia que enmarca esta sacra 

conversazione. Inspirándose en la riqueza con que Van Eyck pavimentó sus arquitecturas 

pintadas, Dalmau reviste esta suntuosa capilla fingida con un piso que se construye 

mediante azulejos decorados y azulejos monocromos que se adaptan a diferentes formas 

poligonales. Los hay de tanto de formato triangular como cuadrangular. A ellos se suman 

alfardones hexagonales que sirven de junta para las composiciones conseguidas a partir 

de los azulejos. Cada una de estas piezas cerámicas alberga en su interior ornamentos de 

distinta índole, pero destaca por encima de ellos el escudo de la ciudad de Barcelona que 

se ostenta en el centro de cada octógono formado por el ensamble de losas de diferente 

formato.75 La dificultad que su representación supuso para el pintor se evidencia en el 

hecho de que, a diferencia del escudo perfectamente delineado que aparece ante el trono 

de la Virgen, aquellos que se repiten a ambos lados se hallan en una torsión extraña que 

no acaba de casar con la perspectiva que Dalmau trata de introducir. 

Fig. 14. Lluís Dalmau, detalle de la Virgen de los «Consellers», 1443-1445, Museu Nacional d’Art 
de Catalunya. © Museu Nacional d’Art de Catalunya. 

75 González Martí, Cerámica del Levante Español, 624. 
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La representación del escudo de Barcelona en esta obra coincide en el tiempo con 

la simultánea inclusión del escudo de Valencia en una tabla pintada en Nápoles, 

coincidencia que nuevamente pone de manifiesto la difusión de estas soluciones por todos 

los territorios de la Corona de Aragón. San Francisco de Asís entrega la Regla a su Orden 

(fig. 15) es una obra realizada por el pintor napolitano Colantonio entre 1444 y 1446 para 

corresponder a un encargo del rey Alfonso V que contemplaba la factura de un retablo 

destinado a la iglesia del convento franciscano de San Lorenzo Maggiore. Conservado en 

el Museo di Capodimonte, su pavimento reproduce una serie de azulejos valencianos que 

prueba la difusión de estas labores de azulejería por el Mediterráneo.76  

El patrón es sumamente sencillo, construido a partir de la alternancia de piezas 

monocromas y azulejos decorados en azul sobre fondo blanco. A pesar de la cantidad de 

figuras que se agolpan en torno a San Francisco, es posible apreciar algunos de los patro-

nes decorativos del piso. Entre ellos destacan el escudo de Valencia que figura en primer 

término y las águilas que lo flanquean a izquierda y derecha como recuerdo del escudo 

del rey Manfredo, antecesor de Pedro el Grande de Sicilia. Estos motivos heráldicos se 

repiten allá donde los mantos de los personajes conceden un espacio al desarrollo del 

suelo. Se observa en la tercera fila, donde se advierte un azulejo con otro escudo de 

Valencia que, a diferencia del primero, aparece coronado.77 

El Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” conserva 

un azulejo susceptible de ser comparado con este último. Identificado con el número de 

inventario CE1/02292 (fig. 16), esta pieza de loza datada en la segunda mitad del siglo 

XV corresponde a un producto manisero. El escudo de Valencia es el motivo decorativo 

central, con la peculiaridad de que tan solo se han incluido dos barras de las cuatro 

habituales para optimizar el espacio.78 Sobre él se dispone una gran corona, algo despro-

porcionada respecto al tamaño del escudo, pero gracias a este elemento regio es posible 

la comparación con el azulejo que Colantonio pintó ante San Francisco. Asimismo, es 

posible comparar esta pieza con la representación pictórica debido a la posición 

tangencial del escudo respecto a la forma del azulejo. 

                                                             
76 González Martí, Cerámica del Levante Español, 582. 
77 González Martí, Cerámica del Levante Español, 583. 
78 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02292. Azulejo gótico 
con el escudo de Valencia”, consultado el 3-VI-2024, https://ceres.mcu.es/. 

https://ceres.mcu.es/
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Fig. 15. Colantonio, San Francisco de Asís entrega la Regla a su Orden, 
1444-1446, Museo di Capodimonte de Nápoles 

Fig. 16. CE1/02292. Azulejo con el escudo de Valencia (siglo XV). Fotografía: Víctor Gascón. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

3.3. Trazos geométricos: entre lo formal y lo simbólico 

Con respecto a la reproducción de motivos geométricos en los azulejos partícipes de los 

fondos arquitectónicos de la Corona de Aragón, el gran maestro al que emularon todos 

los pintores fue el flamenco Jan van Eyck. A pesar de que su actividad artística quede 

fuera del marco espaciotemporal seleccionado para este trabajo, los motivos islámicos de 

procedencia hispana que ha rastreado Manuel Parada López de Corselas sirven para 

iniciar la explicación de los trazos geométricos que los artistas locales reflejaron en sus 

composiciones.79 

Van Eyck, como es propio del estilo nórdico, cargó sus obras de infinitos detalles 

que, si bien interesan a algunos estudiosos por su posible interpretación simbólica, 

también pueden suscitar una consideración sobre su procedencia material. En su estudio 

sobre el viaje del pintor a la Península Ibérica entre 1428 y 1429, Parada encuentra nume -

rosos objetos trasladados a su pintura que pudieron ser copiados in situ de los paisajes, 

las arquitecturas y las manufacturas nazaríes que el maestro flamenco pudo conocer en 

79 Parada López de Corselas, El viaje de Jan van Eyk, 59-60; Parada López de Corselas, “Alteridad y 
elementos islámicos en torno a Bartolomé Bermejo”, 167-168. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
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tierras hispanas. A pesar de que recuerda que el conocimiento de muchas de las piezas 

incluidas en la pintura podría haber arribado a las regiones septentrionales por medio de 

su exportación comercial o la difusión de dibujos basados en tales objetos,80 resulta 

interesante que vincule aquellos productos de raíz hispana con los que acabaron 

plasmados en sus obras. 

Para el análisis de la azulejería, la tabla eyckiana más sugestiva es la Virgen del 

Canónigo Van der Paele (fig. 17), en cuya pavimentación se representan azulejos de 

Manises. Pese al origen flamenco de la pieza y su datación estimada en 1436, esta obra 

se vincula con la Corona de Aragón –en concreto, con el medio valenciano– precisamente 

gracias a la inclusión de azulejos maniseros en el piso de la estancia que ocupan la Virgen, 

San Jorge, el arzobispo de Reims y el canónigo Joris Van der Paele. Suscita interés esta 

pintura porque, de forma muy temprana, plasma un conjunto de azulejos producidos en 

Manises que han podido identificarse con algunos restos cerámicos conservados. Su di-

seño del nudo de cinco ojos de filiación nazarí coincide con los azulejos inventariados 

con los números 2338 y 2341 del Instituto Valencia de Don Juan y con el azulejo 

registrado con el número de inventario CE1/02490 en el Museo Nacional de Cerámica y 

Artes Suntuarias “González Martí” (fig. 18).81 

Fig. 17. Jan van Eyck, detalle de la Virgen del Canónigo Van der Paele, 
1436, Groeningemuseum, Brujas. 

80 Parada López de Corselas, El viaje de Jan van Eyk, 34-36. 
81 Parada López de Corselas, El viaje de Jan van Eyk, 59-60. 
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Fig. 18. CE1/02490. Azulejo con el nudo de cinco ojos (c. 1401-1425). Fotografía: Ana Grau Mestre. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

Fig. 19. Azulejo con el nudo de cinco ojos conservado en el exterior de la catedral de Toledo (1429).  

Además, presentan este mismo diseño de inspiración nazarí los azulejos de Mani -

ses colocados en el exterior del campanario de la catedral de Toledo (fig. 19). Dispuestos 

en tal emplazamiento en el año 1429 –fecha que coincide con la embajada de Felipe el 

Bueno que permitió el viaje del pintor flamenco a la Península Ibérica–, Van Eyck pudo 

observarlos en el momento en que se instalaban en la torre, de modo que pudo copiar el 

diseño de tracería geométrica que años más tarde añadiría en la Virgen del Canónigo Van 

der Paele. La imitación exacta de este trazado implicaba cierta dificultad que el pintor 

solucionó girando el motivo base del entrelazado para situar el nudo en paralelo a la 

retícula de azulejos, ahorrándose así las diagonales en la trama.82    

Aunque no alcanzaron la perfección del pintor de Gante, los artistas locales de la 

Corona de Aragón también se esforzaron por representar baldosas cuya decoración 

geométrica dio lugar a pavimentos de un marcado ritmo. Algunas formas plasmadas en 

los azulejos pintados en este ámbito geográfico han desencadenado consideraciones 

simbólicas según las cuales la ornamentación de las soladas enfatizaría el mensaje 

transmitido por la escena figurativa. Sin embargo, este tipo de ornamento se presta con 

mayor facilidad al desarrollo de un análisis formalista. 

                                                             
82 Parada López de Corselas, “Alteridad y elementos islámicos en torno a Bartolomé Bermejo”, 167-168. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
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Tablas como la Asunción de la Virgen o la Flagelación de Santa Engracia de 

Bartolomé Bermejo, realizadas ambas hacia la década de 1470, incorporan en sus pavi -

mentos losas que se adornan con un patrón geométrico. La figuración reiterada de la estre-

lla de ocho puntas es buena muestra de ello. Esta solución no debe valorarse únicamente 

en el terreno decorativo, sino que también es posible atribuirle una trascendencia 

metafórica, ya que las formas octogonales se asocian en términos simbólicos al tránsito y 

a la regeneración.83 Esta carga alegórica cobra sentido en ambas escenas porque, en cierta 

manera, este símbolo estaría prefigurando el destino glorioso que espera a María y 

Engracia tras su muerte.  

Pese a potenciales interpretaciones iconográficas como estas, las baldosas de 

diseño geométrico que incorpora la pintura bajomedieval son las que ofrecen una imagen 

más efectiva de la conformación de los suelos en espacios arquitectónicos reales. Para 

ilustrarlo, constituye un buen ejemplo el Tránsito de la Virgen de Joan Reixach fechada 

hacia 1439 (fig. 20). Aunque las losas de este piso sugieran la textura de los mármoles y 

 

Fig. 20. Joan Reixach. Tránsito de la Virgen, c. 1439, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia 

                                                             
83 Francesc Ruiz i Quesada, “5. Dormición de la Virgen”, en La pintura gótica hispanoflamenca: Bartolomé 
Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 136-141 (Barcelona: Museu Nacional d’Art de 
Catalunya, 2003c), 140. 
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estucos, las losetas estucadas que están decoradas con un gran rombo se prestan a ser 

comparadas con azulejos cerámicos resueltos con unos motivos similares. En el castillo 

de Benisanó, donde se conservan azulejos del siglo XV en la sala de Francisco I, se han 

hallado piezas que responden a una composición geométrica aproximada (fig. 21). Al 

igual que las losas que integran el pavimento representado por Reixach, estos ejemplares 

están dominados por un rombo que se inserta en posición transversal en el inter ior del 

azulejo. Además de esta forma romboidal, ambas manifestaciones coinciden en una 

concentración del ornamento en su núcleo. La principal diferencia reside en que, mientras 

que los azulejos de Reixach dejan libre el espacio de las esquinas, en los vestigios 

materiales de Benisanó la decoración en azul cobalto invade incluso estas superficies 

periféricas. En cualquier caso, es equiparable el diseño compositivo basado en un rombo. 

Del mismo modo, la alternancia entre baldosas de dos clases diferentes como se 

aprecia en esta tabla demuestra cuán común debía ser en la época la definición de un ritmo 

de perfil geométrico en los pisos. No en vano se representa así en numerosas pinturas 

sobre tabla, en las que la tendencia habitual se basa en la combinación de azulejos de una 

potente carga decorativa y losas monocromas. Dentro de la producción de Joan Reixach, 

multitud de obras responden a este esquema aprovechando las soladas valencianas 

resueltas con una cierta prospettiva comunis.84 Respetan esta configuración las soladas 

góticas conservadas y sus reconstrucciones (fig. 22), lo cual evidencia que este patrón 

alterno de acusada rítmica debía ser frecuente en los interiores arquitectónicos durante el 

final de la Edad Media.  

    

Fig. 21. Azulejo con decoración romboidal, siglo XV, Castillo de Benisanó. Fotografía del autor . 

Fig. 22. Detalle del pavimento, siglo XV, Castillo de Benisanó. Fotografía del autor. 

                                                             
84 Ximo Company Climent, “1. Tránsito o Dormición de la Virgen”, en El mundo de los Osona, ed. por 
Ximo Company, 88-93 (Valencia: Museo de Bellas Artes San Pío V, 1994c), 90. 



51 
 

Este carácter geométrico de los pavimentos plasmados en la pintura no solo 

contribuye a esbozar unas características generales en cuanto a las convenciones de su 

representación –y, por consiguiente, las convenciones de su aplicación arquitectónica–, 

sino que también puede convertirse en un estilema propio de los pintores y facilitar la 

atribución. Al hilo de los ejemplos aportados con anterioridad, para ilustrar este nuevo 

aspecto Joan Reixach se erige como el paradigma capaz de demostrarlo. 

Tradicionalmente, la historiografía ha ensalzado la figura de Jaume Baçó, alias 

Jacomart, sin excesivo respaldo argumental. Algunas obras maestras del gótico 

valenciano se le atribuyeron arguyendo que su calidad no podía depender de una mano 

que no fuera la del pintor del rey.85 Por el contrario, en los últimos años se está realizando 

una revisión de su figura, desdibujándose su papel artístico en el medio valenciano a favor 

de su contemporáneo Joan Reixach. A este último se han adscrito muchas obras que con 

anterioridad se consideraban pertenecientes al corpus pictórico de Jacomart. Diferentes 

teorías apuntan hacia la colaboración de ambos pintores en un mismo taller o binomio 

artístico; otras desmienten esta posibilidad y niegan cualquier tipo de trabajo conjunto. 86 

Se trata de un debate abierto en la actualidad que está a la espera del hallazgo de nuevos 

pruebas documentales que permitan discernir las obras atribuibles a sendos pintores. 

A este fin atribucionista pueden colaborar las similitudes en una determinada 

manera de plasmar algo aparentemente banal como un pavimento de trazo geométrico. 

Permite desarrollar una consideración al respecto el Retablo de San Lorenzo y San Pedro 

Mártir de Catí. Este conjunto fue contratado a Jacomart en 1460, pero, debido a la muerte 

del pintor en 1461, Reixach heredó el encargo.87 Dado que el nombre de ambos se asocia 

a dicha obra, existe cierta dificultad a la hora de separar qué pudo realizar cada uno. Así 

pues, la problemática general en torno a la atribución de sus pinturas aflora especialmente 

en este ejemplo. Uno de los recursos que puede contribuir a subrayar la asociación de este 

retablo a la mano de Reixach es la manera de solucionar los alicatados representados en 

la imagen de los santos titulares y la escena de la Predicación de San Pedro a los cátaros. 

                                                             
85 Mariano González Baldoví. “18. Santa Ana, la Virgen y el Niño”, en La pintura gótica hispanoflamenca: 
Bartolomé Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 214-219 (Barcelona: Museu Nacional 
d’Art de Catalunya, 2003), 214. 
86 Mercedes Gómez-Ferrer Lozano, “Reflexiones sobre el pintor Jacomart: un nuevo retablo de la Visitación 
(1455)”. BSAA Arte, no. 83 (2017): 14, DOI https://doi.org/10.24197/bsaaa.83.2017.13-29. 
87 Francesc Ruiz i Quesada, “20. Visitación de María”, en La pintura gótica hispanoflamenca: Bartolomé 
Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 226-231 (Barcelona: Museu Nacional d’Art de 
Catalunya, 2003d), 226. 

https://doi.org/10.24197/bsaaa.83.2017.13-29
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En estas dos tablas los personajes se sitúan sobre un pavimento que respeta una estructura 

en la que se suceden azulejos de inspiración marmórea con losas estucadas que se decoran 

con unos patrones geométricos muy definidos. Las piezas ornamentadas no se basan en 

una forma romboidal como sucedía en la Dormición de la Virgen, sino que la figura 

geométrica tomada como base es un octógono. En su interior se dibuja una cruz de brazos 

biselados, en cuyo centro se inserta un cuadrado relleno con un diseño ajedrezado. Al 

igual que se alternan los formatos, también lo hacen los colores de las piezas 

ornamentadas: se combinan sin solaparse los colores verde, amarillo y rojo. 

 

Fig. 23. Joan Reixach, Santa Úrsula, 1468, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 
© Museu Nacional d’Art de Catalunya. 
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De no conocer el estilo de Joan Reixach podría dudarse si algunas tablas 

corresponden a Jacomart. Ahora bien, en muchas obras que se han atribuido a Reixach 

con respaldo documental se repite el patrón descrito. Puede descubrirse en tablas como el 

Retablo de Santa Úrsula (fig. 23) o la Visitación de Morella. Gracias al parecido formal, 

este diseño se erige como una peculiaridad estilística de Reixach y, por tanto, permite 

asociar a su autoría las obras que incorporan este recurso.88 Por lo tanto, más allá de las 

interpretaciones simbólicas y la combinación de materiales de los pisos, los diseños 

geométricos que los pintores de finales del siglo XV plasmaron en sus obras se postulan 

como un medio para estimar en términos formales la procedencia de los modelos imitados 

o incluso su autoría. 

 

3.4. Inscripciones caligráficas: azulejos con mensajes crípticos 

Si los pavimentos ornamentados a partir de la combinación de materiales, la heráldica y 

los trazos geométricos no han tenido una enorme acogida en la historiografía artística, 

aquellos que albergan inscripciones textuales han suscitado un elocuente debate 

historiográfico que el presente epígrafe tiene el objetivo de desentrañar. A pesar de que 

este motivo ornamental no es tan habitual como la inclusión de losas de mármol o motivos 

geométricos, la presencia de azulejos con decoración epigráfica ha dado pie a variadas 

reflexiones. Es la producción pictórica de Bartolomé Bermejo la que mejor se presta a 

consideraciones de este tipo. 

La obra de Bartolomé Bermejo no solo destaca por su calidad pictórica, 

conseguida gracias a la depurada técnica al óleo que adquirió, sino que también se 

caracterizó por una enorme originalidad que se aprecia en el repertorio material que 

incluyó en sus composiciones.89 Mediante la representación de múltiples especies 

vegetales, formas constructivas de herencia gótica, inscripciones y objetos nazaríes 

consiguió enriquecer las escenas religiosas que ya se trabajaban desde una tradición muy 

dilatada. Aunque pueden considerarse notas periféricas, afectaban de un modo 

determinante a la contemplación de los temas representados hasta tal punto que influían 

en el sentido global de la composición de la que formaban parte.90 

                                                             
88 Ximo Company Climent et al., “Una Flagelación de Joan Reixach de colección particular. Nuevos 
documentos y consideraciones sobre el binomio Jacomart-Reixach”, Archivo Español de Arte 85, no. 340 
(2012): 364, DOI https://doi.org/10.3989/aearte.2012.v85.i340.520. 
89 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 176. 
90 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 177. 

https://doi.org/10.3989/aearte.2012.v85.i340.520
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Muchas de estas particularidades de la pintura de Bermejo han desencadenado 

lecturas metafóricas. Ahora bien, más allá de la concepción simbólica de tales elementos 

cabe entenderlos como un intento de explicitar el esplendor de la pintura. La riqueza de 

los materiales constructivos representados, la esmerada caligrafía o el detalle de las piezas 

de orfebrería que se incluyen en sus composiciones conceden a la imagen pintada un 

carácter lujoso. Este detallismo pictórico de Bermejo tenía por finalidad reproducir de 

una forma efectista aquellas calidades materiales que los propietarios ostentaban a partir 

de joyas, textiles y enseres de lujo.91 También los pavimentos y otros objetos cerámicos 

pueden interpretarse como expresión del suntuoso ilusionismo pictórico que desarrolló 

este pintor activo en diversos focos aragoneses. 

El rasgo distintivo de los azulejos representados por Bartolomé Bermejo reside en 

la escritura que dispuso sobre ellos. Tal como afirma Molina Figueras, aunque otros 

pintores activos en los reinos peninsulares durante el siglo XV emplearon este mismo 

recurso para enriquecer sus obras, ninguno igualó a Bermejo en calidad y versatilidad. De 

hecho, manejó diversos idiomas y plasmó un extenso catálogo de grafías. En lo que 

respecta a los azulejos, por lo general empleó letras mayúsculas capitales romanas. 92 

Probablemente se decantó por el uso de este repertorio gráfico a partir de su estancia en 

Valencia, donde algunos autores practicaban un relativo multigrafismo. Con todo, resulta 

algo paradójica la fama de malos escritores que tenían los pintores levantinos. No en vano 

se quejaba mosén Mercader cuando Nicolás Florentino tuvo que reelaborar en repetidas 

ocasiones los letreros que se le habían encargado en 1470 para la catedral de Valencia.93 

Aun así, Bartolomé Bermejo también cometió errores de escritura en sus azulejos 

como puede comprobarse en su Cristo de la Piedad (figs. 24 y 25). Fuera de las novedades 

técnicas e iconográficas de este varón de dolores, cabe dirigir la atención a la inscripción 

de las baldosas del suelo. En la mencionada estadía valenciana, Bermejo debió visionar 

azulejos con motes o lemas combinados con imágenes, puesto que en la producción 

cerámica de la región abundaban aquellas piezas en las que se proponía un juego icónico-

literario a partir de la interrelación entre una pintura y una inscripción.94 Estos azulejos 

contenían mensajes morales que, expresados de forma ambigua, convidaban a la reflexión 

                                                             
91 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 177-178. 
92 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 183. 
93 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 184. 
94 Jaime Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, en La pintura gótica hispanoflamenca: Bartolomé 
Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 142-147 (Barcelona: Museu Nacional d’Art de 
Catalunya, 2003), 146-147. 
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del lector. No buscaban transmitir una idea definida, sino plantear un acertijo retórico 

formulado desde la óptica de la emblemática medieval. En esta misma clave pueden leerse 

las inscripciones de Bermejo, tanto en el Cristo de la Piedad como en otras obras 

expuestas a continuación: además de ornamentar el conjunto y permitir que el pintor 

luciera sus dotes como calígrafo, suscitaban la meditación del espectador.95 Es 

precisamente la expresión ambigua del mensaje la principal dificultad a la hora de 

interpretar estas inscripciones. 

Este Cristo de la Piedad datado hacia 1474 alberga una inscripción de difícil 

lectura por la discontinuidad del texto y sus errores ortográficos. Puede leerse la siguiente 

secuencia: «OV / AO (o Q) […] M / EDVIBI / […] I (o A) Q / C». Barrachina Navarro 

propone que el azulejo que tapa parcialmente el pie izquierdo de Cristo diga aquam, una 

propuesta con sentido si se tiene en consideración el tipo iconográfico representado. El 

resto de letras dejan mayor cabida a la especulación: «ED» podría ser et y «VIBI» podría 

interpretarse como vidi(t). Tomando por válido el acusado hipérbaton y el error de 

traducción al latín que habría inducido a una confusión entre las grafías b y d, podría 

traducirse la frase como: «y vi (o vio) agua». Dado el contexto iconográfico en que se 

incluye la inscripción, estaría aludiendo al milagro por el cual salió agua del costado de 

Cristo cuando fue herido por la lanzada de Longinos.96  

   

Figs. 24 y 25. Bartolomé Bermejo, Cristo de la Piedad y vista en detalle del pavimento pintado, c. 1474, 
Museo del Castillo de Peralada, Girona. 

                                                             
95 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 187. 
96 Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, 147. 
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Mucho más sencilla es la interpretación que se ha asumido para la Muerte y 

Asunción de la Virgen del corpus pictórico de Bermejo (fig. 26). La inscripción reza 

«EMDI OSES», que se ha leído como «en Dios es». Sería, pues, una metáfora de la propia 

asunción de la Virgen a los Cielos que se ha recreado en esta tabla.97 Con todo, aunque 

sea esta la lectura aceptada actualmente, ha suscitado otras interpretaciones cifradas que 

también conviene recordar. Según Ruiz i Quesada, las letras «EMDI OSES» podrían 

corresponder a un acrónimo ideado por Bermejo. Las letras «MD» del grupo «EMDI» 

podrían hacer alusión a las siglas de Mater Dei, mientras que la «E» y la «I» podrían 

ponerse en relación a la Asunción de la Virgen Inmaculada. Así pues, Ruiz i Quesada 

plantea que esa primera parte del conjunto de letras puede leerse como «Excelsa Madre 

de Dios Inmaculada».98 

Dado que este último autor no 

propone cómo resolver la segunda 

parte de la sigla o acrónimo, conviene 

leer esta letanía como «en Dios es», 

opción secundada en la historiografía 

reciente por autores como Joan 

Molina Figueras. Por tanto, al estar 

refiriéndose a la Virgen asunta en 

cuerpo y alma, la inscripción del 

pavimento vendría a resumir la escena 

representada.99  

Mayor controversia suscita el 

análisis de otra tabla del corpus 

bermejiano pintada hacia las mismas 

fechas que las anteriores: un Santo 

obispo cuya identificación todavía no 

ha generado un consenso 

historiográfico (fig. 27). Mientras que 

estudiosos como Francesc Ruiz i 

                                                             
97 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 187. 
98 Ruiz i Quesada, “5. Dormición de la Virgen”, 140. 
99 Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, 147. 

Fig. 26. Bartolomé Bermejo, Muerte y Asunción de la 
Virgen, 1468-1472, Gemäldegalerie, Berlín. 
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Quesada identifican el personaje como San Agustín,100 otros autores como Joan Molina 

Figueras apuntan un amplio abanico de hipótesis que contempla los nombres de San 

Agustín, San Benito, San Macario y San Isidoro de Sevilla.101 Independientemente de la 

identidad de la figura central, la pintura muestra a un santo obispo en su estudio de trabajo. 

Aparece sentado en un sillón, enfrascado en la escritura sobre un rico atril en cuya 

superficie se observan dos libros, un compás, un tintero y demás útiles de escriba.102 

En la configuración del espacio arquitectónico que envuelve este estudio interesan 

los azulejos con inscripciones que se atisban tras el atril. Justo detrás del sitial del obispo 

puede leerse «SDA», mientras que en el acceso al claustro –tras la puerta de ingreso a 

esta estancia– se descifran las letras «MACV ‒ DNOM. ‒ C[MA]CV ‒ [D]NOM». La 

lectura de esta última secuencia resulta algo compleja, puesto que las letras se han escrito 

en sentido inverso.103 Teniendo por seguro que esta figuración corresponde a San Agustín, 

Francesc Ruiz i Quesada ha interpretado las siglas «SDA» como una alusión al rango 

eminente del representado, dado que según su criterio estas letras deben leerse como 

«S(anto) D(octor) A(gustín)». En cuanto a las grafías «DNOM GMACV» de la cenefa 

paralela a la puerta, propone una interpretación acorde a la defensa agustina de la 

Inmaculada Concepción de María sin justificación alguna. También baraja la hipótesis de 

que la posición invertida de las letras indique, junto al lenguaje catalán que presupone 

empleado, una referencia al propio nombre del monasterio que acogió la pintura. Por 

tanto, según su entendimiento, esta inscripción que se repite rítmicamente debería leerse 

como «D(e) NOM G(ran) M(onestir) A(gustí) de la C(iutat) de V(alència)».104 

Esta versión podría tener sentido en tanto que el convento de San Agustín era en 

efecto un espacio egregio en Valencia cuando Bermejo trabajó en la ciudad. No obstante, 

debe mantenerse presente que los azulejos decorados con divisas, acrónimos e imágene s 

eran extremadamente usuales en la época y en su mayoría no pretendían trasladar una 

lectura exacta, sino más bien un juego ambiguo.105 Además, el argumento esgrimido con 

motivo de la dirección en que se han colocado los azulejos no quiere significar nada 

100 Francesc Ruiz i Quesada, “4. San Agustín en su estudio”, en La pintura gótica hispanoflamenca: 
Bartolomé Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 130-135 (Barcelona: Museu Nacional 
d’Art de Catalunya, 2003b), 130. 
101 Joan Molina Figueras, “Santo obispo (¿San Benito de Nursia?)”, en Bartolomé Bermejo, ed. por Joan 
Molina Figueras, 174-178 (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2018d), 176. 
102 Ruiz i Quesada, “4. San Agustín en su estudio”, 130. 
103 Ruiz i Quesada, “4. San Agustín en su estudio”, 130. 
104 Ruiz i Quesada, “4. San Agustín en su estudio”, 132. 
105 Molina Figueras, “Santo obispo”, 174. 
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trascendente. Su colocación inversa no pretendería incitar una reflexión cabalística al 

espectador del cuadro. Ni siquiera estaría pensado este recurso como un añadido a la 

estimulación reflexiva que perseguía este tipo de azulejos. Por el contrario, explica esta 

posición el punto de vista único que permitían estas losas inscritas: como consecuencia 

de la escritura dispuesta sobre ellas, estas superficies tan solo podían mirarse en una única 

dirección para poder ser leídas. En los lugares de paso, esta premisa exigía inclinarse por 

su colocación de forma que pudieran leerlas quienes entraran por la puerta o bien quienes 

salieran a través de ella. En este caso, se interpreta que las letras están dirigidas a quien 

ingrese en el estudio, de ahí que su lectura desde el interior del mismo deba hacerse de 

forma invertida. Así pues, la posición de los azulejos en esta tabla no esconde ninguna 

interpretación críptica, sino que responde a un fin práctico. 

En una misma línea, la tabla de la Flagelación de Santa Engracia de Bermejo (fig. 

28) también ha generado cierta polémica en relación a la lectura de las inscripciones sobre 

los azulejos. Sobre el perímetro del rectángulo pavimentado que actúa como centro de la 

estancia donde Daciano observa cómo Santa Engracia es azotada, se lee la enigmática 

palabra «SEVAZ». Ruiz i Quesada, ocupado en la lectura de estas inscripciones, la inter-

preta como una referencia al episodio que escenifica, como sucedía con el caso de la 

Dormición de la Virgen. Para este nuevo ejemplo plantea que la palabra sea una suerte de 

sigla que debe interpretarse como «S(anta) E(ngracia) V(irgen) AZ(otada)».106 Sobre esta 

primera opción, otros autores han procurado dar una explicación más convincente. A 

pesar de que considera que es una interpretación algo decepcionante por su carácter 

excesivamente descriptivo, Barrachina añade la identificación de la letra «Z» con 

«Z(aragoza)». Así las cosas, la leyenda definitiva quedaría resuelta como «S(anta) 

E(ngracia) V(irgen) A(zotada) (en) Z(aragoza)», por lo que estaría incidiendo en la acción 

desarrollada y en la procedencia aragonesa de la santa.107 

Sin embargo, recientemente se han lanzado hipótesis más satisfactorias en cuanto 

a su lectura. De acuerdo a Molina Figueras, no se trataría de un acróstico referido a la 

flagelación de Santa Engracia, sino que, tomando el símbolo «Z» como un signo de 

interpunción, se puede leer correctamente la palabra como «SEVA». En efecto, el empleo 

de la forma «Z» fue frecuente en el siglo XV para separar palabras en una secuencia larga. 

Prescindiendo de su lectura como una letra más, se secciona del conjunto una palabra que 

                                                             
106 Ruiz i Quesada, “5 Dormición de la Virgen”, 140. 
107 Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, 147. 
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encontraría sentido en el contexto en el que se ha incluido. Dado que se halla inserta en 

un ciclo iconográfico dedicado al encarcelamiento y martirio de Santa Engracia a manos 

de Daciano, la palabra seva –suya, en catalán– podría aludir a la posesión y maltrato que 

este gobernador infligió a la joven cristiana. Así pues, se trataría de una expresión irónica, 

altamente misógina, de la carencia de libertad de la mártir.108 

Constituyen estas cuatro obras de Bermejo algunos ejemplos pintados de los 

azulejos valencianos con letras inscritas que efectivamente existieron en el siglo XV. No 

han podido encontrarse vestigios que presenten las mismas inscripciones, porque el texto 

            

Fig. 27. Bartolomé Bermejo, Santo obispo, c. 1472-1475, Art Institute of Chicago. 

Fig. 28. Bartolomé Bermejo, Flagelación de Santa Engracia, c. 1472-1477, 
Museo de Bellas Artes de Bilbao. 

                                                             
108 Molina Figueras, “Dios está en los detalles”, 187. 



60 
 

de estas representaciones pictóricas respondería a la imaginación del pintor. Con todo, sí 

puede rastrearse la existencia de losas que, conservadas en la colección del Museo 

Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, ratifican la tendencia de 

embellecer las piezas cerámicas con decoración epigráfica. 

Pueden relacionarse las pinturas comentadas con los alfardones que han sido 

inventariados con los números CE1/02265 y CE1/02420. (figs. 29 y 30). Ambos ejemplos 

entroncan con el formato hexagonal que presenta dos lados paralelos mayores y cuatr o 

menores de igual medida,109 rasgo que los diferencia de aquellos que representó 

Bartolomé Bermejo con forma rectangular. Ahora bien, coinciden con los azulejos 

pintados por el cordobés en que, en color azul cobalto, se dispone una inscripción sobre 

un fondo esmaltado de tonalidad cremosa. 

En el primero de estos alfardones se enmarca en una cartela el lema religioso «fer 

bé», que desde el entorno nobiliario y cortesano se utilizaba para ensalzar las obligaciones 

del buen cristiano.110 Mientras tanto, el segundo ejemplo presenta sobre el mismo formato 

un texto en letras minúsculas góticas que reza «tot vostre». Se trataría, en este caso, de un 

lema caballeresco que coincide con la fórmula para evidenciar la entrega amorosa de 

acuerdo a las convenciones del amor cortés.111 

 

Fig. 29. CE1/02265. Alfardón producido en Manises (c. 1401-1433). Fotografía: Juan García Rosell. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

Fig. 30. CE1/02420. Alfardón producido en Manises (c. 1401-1433). Fotografía: Juan García Rosell. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

                                                             
109 Inocencio Vicente Pérez Guillén, La cerámica arquitectónica valenciana. Los productos preindustriales 
(siglos XV al XIX) (Paterna: Ayuntamiento de Paterna, 2002), 24. 
110 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Alfardón CE1/02265”, consultado 

el 17-I-2024, https://ceres.mcu.es. 
111 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Alfardón CE1/02420”. consultado 
el 17-I-2024, https://ceres.mcu.es/. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
https://ceres.mcu.es/
https://ceres.mcu.es/
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No fue Bartolomé Bermejo el único pintor que, habiendo desarrollado su carrera 

pictórica entre el final de la Edad Media y el comienzo de la época moderna, practicó la 

caligrafía sobre los pavimentos de sus fondos arquitectónicos. A fines del siglo XV 

comenzaron a proliferar los textos sobre toda suerte de objetos entre los que tuvieron un 

papel protagonista los azulejos. Para la inscripción de motti en estas superficies se utilizó, 

como también había hecho Bermejo, una letra derivada de la escritura gótica textual con 

que se escribía en los manuscritos por aquel entonces.112 La presencia de textos sobre 

objetos tan cotidianos como los azulejos que se pisaban a diario generaba en la pintura 

una sensación de realismo debido a la habitual exhibición de estos motti en los enseres de 

uso diario que constituían sus referentes. Al igual que el naturalismo de influjo 

hispanoflamenco producía una proximidad de la representación con el público, la faceta 

decorativa de la escritura en los alicatados generaba una misma sensación de familiaridad, 

puesto que el espectador reconocía en la pintura la tendencia de ornamentar los objetos 

cotidianos con abundantes caligrafías.113 

Esta predilección por las inscripciones 

sobre la cerámica se aprecia, en los albores del 

siglo XVI, en un retablo expedido por el taller 

de los Vergós: el Retablo de San Sebastián y 

San Eloy procedente del Pla de Barcelona. 

Fechado en torno a 1500, su tabla central 

muestra a San Sebastián ricamente vestido (fig. 

31). A pesar de que ostenta en la mano las 

flechas que funcionan como su atributo, su 

identificación es mucho más sencilla gracias a 

los tableros del pavimento que figuran en 

primer término. Esta retícula está articulada a 

partir de la alternancia de azulejos simples y 

decorados, ordenación que comparte con otras 

muchas tablas. Entre las losas ornamentadas, 

algunas presentan decoración geométrica y 

vegetal, pero destacan por su privilegiada 

                                                             
112 Macián Ferrandis, “Studiose litteras”, 78. 
113 Macián Ferrandis, “Studiose litteras”, 253. 

Fig. 31. Taller de los Vergós, tabla central del 
Retablo de San Sebastián y San Eloy, c. 1500, 

Museu Nacional d’Art de Catalunya. 
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posición aquellas que exhiben el nombre del santo troceado entre tres azulejos. Sobre 

ellos puede leerse: «SAN / TE⁝SE / BESTI».114 La falta de las últimas dos letras no impide 

la lectura de la secuencia, así como tampoco genera dudas sobre la asiduidad de estos 

azulejos con decoración caligráfica en la arquitectura contemporánea.  

También otros pintores activos en la primera década del siglo XVI mantuvieron 

la tendencia de ornamentar los pavimentos con inscripciones textuales que se había 

difundido durante la segunda mitad del XV. Prueba de ello es la producción pictórica de 

Francisco de Osona, en la que numerosas tablas comparten azulejos con una b dispuesta 

en sentido diagonal en el centro de cada uno. A diferencia de otras obras donde la escritura 

aspira a transmitir un mensaje completo, en este caso la función es netamente decorativa, 

por lo que la grafía se ha vuelto más angulosa que en otros casos.115 Algunas obras ya 

expuestas a lo largo de este discurso presentan estas b góticas. Las tablas procedentes de 

la cartuja de Portacoeli (figs. 1, 5 y 6) exhiben este motivo ornamental en sus fondos 

arquitectónicos, pero también otras tablas de Francisco de Osona como los fragmentos 

del Retablo de San Benito, San Bruno y San Bernardo recogen este tipo de ornamento. 

Nueve losas del piso de la tabla ofrecida están decoradas con esta letra que, a pesar de 

erigirse como una constante en su estilo, podría albergar en este caso un sentido alegórico 

por corresponder con la inicial de los santos a los que está dedicado el retablo (fig. 

32).116 

Fig. 32. Francisco de Osona, fragmento del Retablo de San Benito, San Bruno y San Bernardo , 
1514-1418, Museo de Bellas Artes de Castellón. 

Fig. 33. CE1/03919. Azulejo de Manises con la grafía b (c. 1426-1475). Fotografía: Víctor Gascón. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

114 González Martí, Cerámica del Levante Español, 584. 
115 Macián Ferrandis, “Studiose litteras”, 78. 
116 Macián Ferrandis, “Studiose litteras”, 562. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
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Como ha sucedido en otros ejemplos, el descubrimiento de una pieza de idéntico 

diseño demuestra que estos azulejos no eran una mera inventiva del pintor, sino que debió 

presenciarlos en directo aplicados sobre el suelo de alguna arquitectura. Conservado en 

el Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” bajo el número de 

inventario CE1/03919 (fig. 33), este azulejo de cerámica azul de Manises representa la 

letra b entre adornos de tipo vegetal en los laterales. Su ficha catalográfica relaciona esta 

pieza con la heráldica de la reina Blanca de Navarra,117 si bien más interesante por el tema 

de este estudio resulta la datación que propone para esta losa cerámica. Fechado entre 

1426 y 1475, este azulejo estaría enmarcado en pleno siglo XV. Por tanto, su retrato en 

la pintura, a pesar de producirse en el XVI, enlazaría con la tradición precedente. 

 

3.5. Motivos vegetales: la fidelidad a los modelos 

Para finalizar esta consideración acerca de los pavimentos cerámicos plasmados en la 

pintura resta por comentar una última categoría ornamental: los motivos vegetales. Frente 

a las tipologías ornamentales tratadas en los epígrafes previos, este asunto ha encontrado 

poca cabida en la historiografía, por lo que las comparaciones planteadas a continuación 

responden más a una interpretación personal que a una revisión bibliográfica. En efecto, 

la relación entre algunas losas y su versión pintada es una aportación inédita que 

nuevamente viene a recalcar la correspondencia entre las manifestaciones cerámicas y su 

representación en la pintura. 

Si en el análisis de los azulejos con decoración epigráfica y geométrica ya se había 

detectado una simultaneidad de los modelos decorativos, no es diferente la situación con 

respecto a aquellas piezas ornamentadas con hojas y flores. De hecho, algunas obras 

pictóricas ya empleadas para ilustrar otros tipos de adorno pueden reutilizarse para 

comprobar cómo se representan los difundidos taulells de escarabadet. Con esta 

denominación que compila Pérez Guillén se alude a todo azulejo que está protagonizado 

por una forma que recuerda a un escarabajo. Se trata de un neologismo que se refiere, en 

realidad, a piezas tardogóticas producidas en Manises que disponen en su centro de una 

rosa pintada en azul cobalto. Los pétalos de esta flor pueden oscilar entre cuatro y seis, 

que se adaptan al marco cuadrangular del azulejo y adquieren un cariz estilizado.118 

                                                             
117 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/03919”, consultado 
el 19-I-2024, https://ceres.mcu.es/. 
118 Pérez Guillén, La cerámica arquitectónica valenciana, 96. 

https://ceres.mcu.es/
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Vestigios cerámicos de este tipo se encuentran en numerosos espacios y 

colecciones, de la misma manera que están documentados en edificios que estaban en 

proceso de construcción durante este marco cronológico. Así puede comprobarse gracias 

a un documento que registra las compras de materiales para cubrir los pavimentos de 

diferentes salas de la tercera torre del Real Vell. Publicado por Mercedes Gómez-Ferrer, 

este documento fechado en 1428 indica que para los pisos se compraron: «alfardons 

pintats de roses i rajoles Mestres pintades de troncs de rosa, a obs del payment de la 

cambra primera de la tercera torre novament reparada e cuberta del Real vell».119 Se sabe 

con certeza que esta nomenclatura, tan distinta a la que emplea la historiografía actual 

para aludir a este tipo de azulejos, coincide con las losas cerámicas planas de forma 

cuadrada ornamentadas con una rosa esquemática y una cenefa de trazos oblicuos porque 

durante las excavaciones en la zona que ocupó este palacio se hallaron restos que 

entroncaban con esta tipología.120 

La asidua presencia de les rajoles de roses en los espacios arquitectónicos del 

siglo XV queda ratificada por su frecuente reflejo en los pavimentos pintados en una 

elevada cantidad de tablas pictóricas. El motivo de la flor con seis pétalos puede descu-

brirse en obras ya mencionadas anteriormente como la Flagelación de Santa Engracia de 

Bermejo (fig. 34).121 La configuración formal de estos azulejos puede vincularse con el 

panel cerámico del Instituto Valencia de Don Juan inventariado con el número 2429. En 

él, entre alfardones con el lema «fer bé», se insertan azulejos de escarabadet cuya rosa 

central cuenta con seis pétalos.122 Este mismo motivo se puede rastrear en piezas que 

conserva el Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” como 

demuestra el objeto con el número de inventario CE1/02281 (fig. 35).123 

Son, en cambio, las flores de cuatro estilizados pétalos las que más se repiten, 

tanto en los azulejos conservados como en su representación pictórica. Losas de esta 

categoría recubren algunas salas del castillo de Benisanó (fig. 36). También pertenecen a 

esta tipología algunos restos cerámicos que han sido reubicados en la Galería de 

Cerámicas del palacio ducal de Gandía. 

                                                             
119 Gómez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 74. 
120 Gómez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 74. 
121 Joan Molina Figueras, “Retablo de Santa Engracia”, en Bartolomé Bermejo, ed. por Joan Molina 
Figueras, 153-164 (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2018c), 160. 
122 Molina Figueras, “Retablo de Santa Engracia”, 160. 
123 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02281”, consultado 
el 18-I-2024, https://ceres.mcu.es/. 

https://ceres.mcu.es/
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Fig. 34. Bartolomé Bermejo, detalle de la Flagelación de Santa Engracia, c. 1472-1477, 
Museo de Bellas Artes de Bilbao. 

Fig. 35. CE1/02281. Azulejo con una rosa de seis pétalos (siglo XV). Fotografía: Víctor Gascón. 
Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

El hecho de que se hayan conservado tantos ejemplos de esta modalidad 

ornamental sugiere que su producción y posterior difusión debió ser casi masiva. Tanto 

es así que estos azulejos caracterizados por su rosa de color azul cobalto están muy 

presentes en la pintura de la segunda mitad del siglo XV. Al ser un modelo tan difundido, 

los pintores debieron tener al alcance su apariencia y, por tanto, pudieron inspirarse 

fácilmente en su diseño. Su presencia es evidente en el medio valenciano, donde multitud 

de obras de Joan Reixach integran taulells de escarabadet entre estucos, losas de mármol 

y azulejos monocromos. Sin ánimo de exhaustividad, pueden mencionarse las tablas de 

Isaías y el Rey Salomón (figs. 7 y 10) del Museo de Bellas Artes de Valencia, el San 

Pedro con cuatro cardenales de la Basílica Arciprestal de Santa María de Morella (fig. 

37) o la Flagelación de Cristo de la colección Laia Bosch. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
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Fig. 36. Azulejos con rosas esquemáticas, siglo XV, castillo de Benisanó. Fotografía del autor. 

Fig. 37. Joan Reixach, San Pedro con cuatro cardenales, c. 1465, 
Basílica Arciprestal de Morella, Castellón.  

Al igual que sucedía en el análisis de las epigrafías y la abundante presencia de 

inscripciones caligráficas en la obra de Bermejo, no fue Reixach el único pintor que 

incorporó azulejos con una rosa esquemática entre las losas que conforman los pavimen-

tos de sus fondos arquitectónicos. De hecho, a pesar del origen manisero de estas piezas, 

no solo la pintura valenciana se hizo eco de este motivo ornamental. 

Otros focos artísticos de la Corona de Aragón también manifestaron el 

conocimiento de este ornamento tan en boga, como demuestra la producción del aragonés 

Maestro de Morata o del valenciano afincado en tierras sardas Joan Barceló. El Museo 

Comarcal de Daroca (Zaragoza) conserva una tabla atribuida al Maestro de Morata que 

ostenta, como proscenio del Martirio de San Fabián, un piso con rajoles que imitan la 

rosa de cuatro pétalos y corola con trazos que se cruzan perpendicularmente.124 Lo mismo 

sucede con la señalada Santa Apolonia del Museo Nacional de Cagliari (fig. 38), donde 

se repiten los motivos de la rosa y los tallos entre losetas de mármol y estucos de cruces. 125 

Estos ejemplos evidencian la tremenda difusión de este motivo ornamental más allá de 

las fronteras del Reino de Valencia. El diseño de estos azulejos debió difundirse de forma 

multitudinaria por toda la Corona de Aragón hasta tal punto que se convirtió en un motivo 

usual en la pintura coetánea. 

                                                             
124 González Martí, Cerámica del Levante Español, 577. 
125 González Martí, Cerámica del Levante Español, 580. 
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Fig. 38. Joan Barceló, detalle de Santa Apolonia, c. 1490, Museo Nacional de Cagliari. 

Este tipo de azulejos con un gran florón central suele compartir espacios con otra 

tipología que se caracteriza por una serie de formas vegetales englobadas en las esquinas 

del azulejo por cuatro cuartos de circunferencia. Cohabitan estos con los azulejos de 

escarabadet en el castillo de Benisanó (fig. 39) y el palacio ducal de Gandía. Los diseños 

del follaje en cada azulejo son variados, dependiendo de la tirada en la que se elaboraron. 

Aun así, todos ellos comparten como rasgo común el espacio que dejan en el centro del 

azulejo para emplazar un motivo floral. Debido a esa suerte de rombo de lados oblicuos 

que deja el trazo de los cuartos de circunferencia, podrían entroncar con las placas 

geométricas comentadas en el epígrafe precedente, tratándose aquellas de una abstracción 

de los azulejos que ahora se describen. 

Pese a no aparecer con tanta frecuencia como las rajoles de roses, puede citarse 

una obra pictórica en la que se retratan con fidelidad estos azulejos de formas lobuladas. 

Si bien se halla en paradero desconocido, la tabla de San Juan Bautista y San Juan 

Evangelista pintada por Bartolomé Bermejo y Martí Bernat entre 1479 y 1484 (fig. 40) 

representa este tipo de azulejo. Disgregada del retablo de la capilla de los Lobera en la 

iglesia de Santa María del Pilar de Zaragoza,126 esta obra exhibe una solada construida 

íntegramente a partir de losas con esta misma decoración, prescindiendo de alternancias.  

                                                             
126 Javier Ibáñez Fernández, “Retablo de la Virgen de la Misericordia”, en Bartolomé Bermejo, ed. por 
Joan Molina Figueras, 179-185 (Madrid: Museo Nacional del Prado, 2018), 180-184. 
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Fig. 39. Azulejo con formas lobuladas, siglo XV, castillo de Benisanó. Fotografía del autor. 

Fig. 40. Bartolomé Bermejo y Martí Bernat, San Juan Bautista y San Juan Evangelista, 
1478-1484, paradero desconocido. 

En ese mismo retablo destinado a la capilla de los Lobera en Santa María del Pilar 

de Zaragoza, Bartolomé Bermejo y Martí Bernat pintaron en la calle lateral opuesta una 

tabla con San Vicente y San Lorenzo127 que permite ilustrar otro motivo ornamental de 

tipo vegetal (fig. 41). Conocido por los especialistas como taulell voladoret, se distingue 

por cuatro hojas de cardo que se disponen en sentido giratorio en el centro del azulejo. 128 

Aunque este término no es más que un neologismo que se aplicó a la cerámica 

decimonónica que imitaba la estética medieval, su esquema compositivo puede 

encontrarse en azulejos de Manises del siglo XV.  

Así se constata en el azulejo que el Museo de Cerámica y Artes Suntuarias 

“González Martí” ha catalogado con el número de inventario CE1/03915 (fig. 42). Esta 

pieza de cerámica azul presenta en el centro un círculo del que emergen cuatro hojas de 

cardo hacia las esquinas del azulejo –motivo que se ha asociado en el terreno alegórico

con el movimiento– .129

127 Ibáñez Fernández, “Retablo de la Virgen de la Misericordia”, 180-184. 
128 Pérez Guillén, La cerámica arquitectónica valenciana, 97. 
129 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/03915”,

consultado el 18-I-2024, https://ceres.mcu.es/.

https://ceres.mcu.es/
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Fig. 41. Bartolomé Bermejo y Martí Bernat, San Vicente y San Lorenzo, 1479-1484, 
colección Casacuberta Marsans, Barcelona. 

Las hojas pintadas sobre la superficie de este azulejo son mucho más angulosas 

en comparación a las que Bermejo y Bernat representaron bajo los pies de San Vicente y 

San Lorenzo. A pesar de no corresponder a una copia exacta por su complexión 

compositiva, pueden encontrarse ejemplos pictóricos que recrean con mayor fidelidad 

esta suerte de roleo. Buena muestra de ello es la Virgen del Gremio de Molineros de 

València, obra atribuida al Maestro de Perea (fig. 43). Esta tabla cuya factura se estima 

hacia 1485 reproduce –a ambos lados de la rueda de molino que funciona como atributo 

del gremio que patrocinó la obra– losas de buscarró y azulejos cerámicos decorados que 
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Fig. 42. CE1/03915. Azulejo de producción manisera con cuatro hojas de cardo (siglo XV). Fotografía: 
Víctor Gascón. Catálogo de Colecciones del Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González 

Martí” (https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

Fig. 43. Maestro de Perea, Virgen del Gremio de Molineros de València, c. 1485, 
Museo de Bellas Artes de Valencia. © Museo de Bellas Artes de Valencia. 

casan exactamente con aquel que se ha localizado en los fondos del Museo Nacional de 

Cerámica. De hecho, el detallismo del Maestro de Perea es tal que en el núcleo central 

del que emergen las hojas reprodujo las circunferencias que simulan pequeños estambres. 

Además, en este ejemplo se prescinde de la sinuosidad que caracterizaba los motivos 

ornamentales de la anterior tabla del taller de Bermejo y, por el contrario, se retratan 

fielmente los filos puntiagudos de las hojas de cardo. Tal es la similitud que podría 

pensarse que para la realización de la Virgen del Gremio de Molineros se hubiese tomado 

como referencia este azulejo o algún otro perteneciente a la misma serie. 

Pese a la apariencia goticista que puede desprenderse de tales ejemplos, la

preocupación por la imagen fiel de los motivos vegetales presentes en los azulejos 

también estuvo latente en aquellos pintores de impronta italiana. En la producción 

pictórica de los autores finiseculares más próximos a las novedades renacentistas lo más 

habitual fue representar un pavimento en damero capaz de generar sensación de 

profundidad, sin la necesidad de que el pintor recreara su destreza en el ornamento 

pormenorizado de las baldosas. El ejemplo más claro de la progresiva pérdida de la 

decoración en las losas pintadas se encuentra en la obra de Paolo de San Leocadio. Su 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
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contribución al arranque del arte renacentista en España se materializa en tablas datadas 

todavía en las décadas finales del siglo XV, como la Virgen del caballero de Montesa 

(fig. 44). Bajo custodia del Museo del Prado, esta pintura no se realizó en los primeros 

momentos tras la llegada de San Leocadio a Valencia en 1472, sino que fue hecha a partir 

de 1482.130 En este tiempo, el pintor tuvo ocasión de interactuar con el gusto artístico 

vigente en Valencia, por lo que se permitió incluir una grácil decoración floral en las 

baldosas blancas situadas en primer término. No impide esta licencia que la escena quede 

enmarcada por una arquitectura de novedosas formas clásicas con una estructura perfecta 

desde el punto de vista de la perspectiva.131 

Junto a los casetones sugeridos en el techo, las columnas marmóreas o los putti 

del frontón semicircular, la decoración pavimental apuesta por la sutileza. Sus delgados 

trazos se prestan a su comparación con un resto cerámico que, en la colección del Museo 

Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, se asocia al registro 

CE1/02142 (fig. 45). Este azulejo incompleto presenta en el centro una piña o florón 

rodeado por unas líneas sinuosas que sugieren su continuidad en las baldosas 

consecuentes.132 Resulta interesante que esta pieza proveniente del Real Monasterio de 

Santa María de Guadalupe en Cáceres –aunque de producción manisera– haya sido datada 

después de 1476, puesto que respalda así la inspiración que pudo operar entre las 

referencias de San Leocadio. 

Fig. 44. Paolo da San Leocadio, detalle de la Virgen del caballero de Montesa, post. 1482, 
Museo Nacional del Prado, Madrid. ©Museo Nacional del Prado. 

Fig. 45. CE1/02142. Azulejo (c. 1476-1525). Fotografía: Víctor Gascón. Catálogo de Colecciones del 
Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí” 

(https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, España. 

130 Gómez-Ferrer Lozano, “Un nuevo documento”, 24. 
131 Gómez-Ferrer Lozano, “Un nuevo documento”, 24. 
132 Museo Nacional de Cerámica y Artes Suntuarias “González Martí”, “Azulejo CE1/02142”, consultado 
el 19-I-2024, https://ceres.mcu.es/. 

https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones
https://ceres.mcu.es/
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Por último, para cerrar este epígrafe versado en la inspiración natural de los 

azulejos góticos partícipes de los fondos arquitectónicos de la pintura, cabe realizar un 

breve inciso sobre aquellas imágenes que pueden sugerir dibujos de animales entre las 

baldosas del suelo. Un ejemplo de la producción pictórica de Bermejo vuelve a ser 

ilustrativo al respecto. Conservado en Lisboa, el San Damián (fig. 46) exhibe, junto a las 

losetas de tipo marmóreo, otras que evidencian una clara inspiración manisera. Están 

protagonizados en este caso por unos seres zoomorfos que podrían identificarse con 

dragones u otros animales fantásticos. 

Aunque no concuerde con total exactitud, un resto de loza vidriada conservado en 

el Victoria & Albert Museum podría asemejarse al diseño de los azulejos pintados sobre 

esta tabla. Inventariado con el número C.209-1912, se ha considerado que la cabeza 

representada corresponde a un ave de rapiña (fig. 47).133 Esta figura sobresale entre un 

follaje áspero de tallos curvos que coincide con la vegetación que se sugiere a modo de 

fondo en la obra pictórica. Con respecto a la silueta central, guarda similitudes a nivel 

formal con los seres de fantasía plasmados en el San Damián, por lo que se evidencia de 

nuevo la correlación entre la realidad arquitectónica –por medio de sus pavimentos 

cerámicos– y su representación pictórica. 

   

Fig. 46. Bartolomé Bermejo y Martín Bernat. Detalle de San Damián, 1477-1483, 
Museo Nacional de Arte Antiga, Lisboa. 

Fig. 47. C.209-1912. Azulejo, 1400-1425, Victoria & Albert Museum, Londres 
(https://collections.vam.ac.uk/item/O161851/tile-unknown/).  

                                                             
133 Victoria & Albert Museum, “Tile C.209-1912”, consultado 18-I-2024, https://collections.vam.ac.uk/ 
item/O161851/tile-unknown/. 

https://collections.vam.ac.uk/item/O161851/tile-unknown/
https://collections.vam.ac.uk/item/O161851/tile-unknown/
https://collections.vam.ac.uk/item/O161851/tile-unknown/
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4. PINTAR «HUN ENCASAMENT […] AB DUES VIDRIERES». VENTANAS Y

VITRALES EN LA PINTURA DE LA CORONA DE ARAGÓN 

Una vez comprobada correspondencia entre los azulejos cerámicos conservados y su 

representación pintada, cabe trascender al estudio del vidrio, otro novedoso material que, 

difundido en el siglo XV, también acabó trasladándose a la arquitectura. Al igual que los 

sectores del textil, la madera y la cerámica, la industria vidriera experimentó una 

transformación radical en época bajomedieval. Este fenómeno se produjo exclusivamente 

en el ámbito mediterráneo, puesto que en el norte de Europa el vidrio continuó siendo un 

material inusual hasta el siglo XVIII.134 En cambio, en los países meridionales del 

continente proliferaron desde el siglo XIII centros de producción vidriera de enorme 

envergadura. Los más importantes en cuanto al alcance de su producción se situaban en 

el norte de la Península Itálica –concretamente en las localidades de Murano y Altare– 

y en la Península Ibérica –destacando en este medio la ciudad de Barcelona–.135 

La relevancia de estas fábricas de vidrio emplazadas en la ciudad condal facilitó 

la creación de otros centros de repercusión regional en la Corona de Aragón. Mallorca 

pronto se sumó a la supremacía de Barcelona, puesto que su privilegiada localización 

geográfica contribuyó a la difusión de sus productos en la cuenca del Mediterráneo. 

También Valencia albergó entre sus fronteras centros de producción gestados para 

satisfacer la demanda de objetos de vidrio.136 En este territorio, los hornos principales 

estuvieron asentados en la capital, pero a lo largo del siglo XV se instalaron otros en las 

villas más dinámicas a nivel económico. Castelló de la Plana, Morella, Elx, Sant Mateu, 

Morvedre, Xàtiva o Llíria contaron con al menos un maestro vidriero entre su población 

en algún momento de la centuria. A ellas deben sumarse otras localidades pequeñas como 

Paterna, cuya vinculación con la cerámica le sirvió para instalar una fábrica de vidrio.137 

Todos estos núcleos de adscripción hispana se caracterizaron, a diferencia de los 

italianos, por un estilo influido por el contacto con al-Ándalus y la tradición islámica 

latente en la Península Ibérica. De hecho, este sustrato musulmán posibilitó un perfec-

cionamiento de las técnicas y su presencia en la cultura material del momento. 

134 Luis Almenar Fernández, “Belleza cristalina. El vidrio y sus espacios en las viviendas valencianas de la 
Baja Edad Media”, en Espacios de vida. Casa, hogar y cultura material en la Europa Medieval , ed. por 
Juan Vicente García Marsilla, 303-318 (Valencia: Universitat de València, 2022a), 304.  
135 Luis Almenar Fernández, “Bell e net vidre. Producción, distribución y consumo de vidrio en el reino de 
Valencia durante la Baja Edad Media”, Revista de historia industrial, no. 83 (2021): 13-14. 
136 Almenar Fernández, “Bell e net vidre”, 15. 
137 Almenar Fernández, “Bell e net vidre”, 21. 
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Dos tipos de productos fueron los que, labrados en vidrio, protagonizaron la indus-

tria vidriera durante los siglos finales de la Edad Media en los reinos de la Corona. Por 

un lado, el servicio de mesa integró progresivamente más objetos de vidrio, como 

demuestran los bienes compilados en los inventarios post mortem a partir de las décadas 

finales del siglo XIV.138 Durante los siglos XIII y XIV el vidrio era una rareza en los 

hogares, lo que permite concebir este material como un lujo al alcance del patriciado 

urbano. Sin embargo, a partir del último tercio del XIV la difundida posesión de ampolles 

y otros objetos de vidrio entre familias de artesanos, trabajadores urbanos o incluso 

campesinos evidencia el abaratamiento de su adquisición.139 

Por otro lado, el segundo gran motor de la industria en los siglos coincidentes con 

el dominio del arte gótico fueron las labores de construcción, mantenimiento y reparación 

de vidrieras. El gusto arquitectónico iniciado en el siglo XIV privilegió la ubicuidad de 

la luz en el interior de los templos cristianos, por lo que el empleo del vidrio en las iglesias 

y catedrales góticas se convirtió en un recurso habitual.140 Su uso en edificios religiosos 

se comprende fácilmente porque las vidrieras permitían generar una penumbra matizada. 

Sin restar luz a su interior, la penetración de los rayos solares a través de los paños 

acristalados de colores ocasionaba la atmósfera óptima para el rezo intimista propio de 

los siglos bajomedievales.141 En Valencia, por ejemplo, con paneles de vidrio emplomado 

formando vidrieras multicolores se cubrieron ventanales de la Catedral y de las capillas 

del Palacio Real y la Lonja, entre otros espacios.142  

Ahora bien, la incorporación al ámbito arquitectónico de los emplomados vítreos 

sobre los que versa este capítulo no fue repentina, sino que convivió con una solución 

más barata y accesible para una sociedad que todavía estaba asimilando las técnicas de 

producción de vidrio. Como recurso de fácil aplicación muchos vanos se cerraron con 

encerados de tela blanca sujetos a un baño de trementina.143 La mayoría de casas 

particulares, incluso hasta el siglo XVII, recurrían a estas telas enceradas en las ventanas 

como sistema de iluminación. Su escaso coste también las convirtió en una cobertura 

provisional para las ventanas de espacios religiosos que en un futuro debían cubrirse con 

                                                             
138 Almenar Fernández, “Belleza cristalina”, 305. 
139 Almenar Fernández, “Bell e net vidre”, 31-32. 
140 Almenar Fernández, “Bell e net vidre”, 30. 
141 Sanchís Sivera, La catedral de Valencia, 42. 
142 Mileto y Vegas, Centro histórico de Valencia, 280. 
143 Josep Sanchís Sivera, “Vidriería historiada medieval en la Catedral de Valencia”, Archivo de Arte 
Valenciano, no. 4 (1918): 23. 
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vidrieras. Así sucedió en algunas capillas de la catedral de Valencia como la de San Pedro 

o la de San Dimas, donde hacia el final del siglo XIV y comienzos del XV respectiva-

mente se sustituyeron los encerados provisionales por vidrieras que permitían iluminar 

mejor el interior.144 En efecto, en el momento en que estos draps encerats se colocaban 

entre los marcos de los ventanales lucían radiantes y permitían pasar la luz, pero con el 

tiempo se cubrían de polvo y acababan oscureciéndose.145 Este hecho exigía su constante 

sustitución, por lo que no ha llegado hasta la actualidad ningún ejemplo de encerat 

medieval más allá de su mención en los escritos de la época. 

Al igual que sucedía con los pavimentos cerámicos, la escasez de vestigios 

arqueológicos que permitan estudiar estos paramentos en su integridad invita a consultar 

otras modalidades de fuentes. En consonancia con los objetivos de este trabajo, se han 

rastreado fuentes iconográficas diversas que permitan aproximarse a la apariencia que 

adquirieron los recubrimientos de las ventanas en la época final del gótico. No obstante, 

como cuestión preliminar ha sido preciso examinar la documentación contemporánea 

para descubrir si los pintores encargados de representar las vidrieras recibieron algún tipo 

de indicación especial por parte de los comitentes o si estuvieron enfrascados de alguna 

manera en la factura de ventanales. 

Una primera aproximación a los documentos de época revela que los maestros 

vidrieros estaban al tanto de las leyes de la óptica y la perspectiva que comenzaban a 

conocerse en los siglos bajomedievales. Su trabajo conjunto con los pintores que 

diseñaban las imágenes de las vidrieras historiadas les proporcionaba la destreza para 

combinar los colores de los cristales por los que debía pasar la luz.146 Es más, los artistas 

figurativos participaban en la cobertura de ventanas cuando se prescindía de un magister 

vitriarum. Se comprueba a partir de aquellos documentos mediante los cuales se enco-

mendaba a los pintores la factura de draps encerats que imitaran la apariencia de las 

vidrieras. Al pintor Antoni Guerau se le pagó en 1420 por un trabajo que consistía en: 

hun drap encerat […] pintat a manera de vidriera a ops de la finestra de la cambra nova 

del offici del Racional vers la casa del honorable micer Guillem Çaera, en lo qual dit drap 

son pintades quatre istòries a raho de IIII florins per cascuna ystoria.147 

144 Sanchís Sivera, La catedral de Valencia, 277-278, 315. 
145 Mileto y Vegas, Centro histórico de Valencia, 280. 
146 Sanchís Sivera, La catedral de Valencia, 42. 
147 Josep Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (continuación)”, Archivo de Arte Valenciano, 
no. 15 (1929): 18. 
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Esta tendencia de simular vidrieras por medio de la pintura de paños encerados 

debió perpetuarse en las siguientes décadas del siglo XV, puesto que otras noticias dan 

cuenta de esta práctica. En 1433 el célebre iluminador Leonardo Crespí pintó para la 

catedral de Valencia una «verge maria ab son fill al braç ab la imatge de Sent Pere en un 

encerat»,148 referencia que explicita que la realización de vidrieras fingidas por parte de 

los pintores debió ser una actividad frecuente entre sus quehaceres profesionales. 

Sin embargo, en lo que respecta a la representación de ventanas acristaladas en 

los fondos arquitectónicos de la pintura, los documentos escritos resultan parcos. A pesar 

de que sí se puede documentar la actividad de pintores e iluminadores en el proceso de 

construcción de vidrieras y sus sustitutos fingidos, pocos datos se explicitan en los 

contratos de retablos acerca del traslado de tales elementos arquitectónicos a las escenas 

figurativas. Si en el caso de los pavimentos ya resultaban escasos aquellos documentos 

que incidían en la correcta factura de los suelos, es todavía más difícil encontrar 

testimonios escritos en que los comitentes de una obra pictórica exijan la representación 

de vidrieras. En algunos casos se alude a la apertura de una ventana en determinada escena 

para mostrar algo más allá de la estancia en que se enmarca el tipo iconográfico principal. 

Es el caso de un detallado contrato por el que Pere Cabanes se comprometió a realizar un 

retablo destinado a la iglesia del convento de San Agustín de Valencia:149 

Item mes sia pintada la ymatge de senta Catherina de Sena en hun lit de broquat dor fi ab 

coixins dor fi, e entorn de la ymatge de la dita senta Catherina, moltes ymatges de dones 

vestides de la seua regla […] Item mes es pactat, convengut e concordat, que en lo 

envasament de la dita istoria sia una finestra per la qual se mostre hun frare preycador, lo 

qual sta fent oracio en sa cambra.150 

Entre la infinidad de detalles que se recogen en estas capitulaciones de 1483, Lluís 

Caldes, comitente de esta obra, indica que en la escena de la muerte de Santa Catalina de 

Siena debe abrirse un vano que permita ver a un fraile en actitud orante. Como es lógico, 

Pere Cabanes no debía pintar ningún material de relleno en el interior de la ventana, 

puesto que habría impedido apreciar esta figura al otro lado de ella. Por lo tanto, aunque 

este testimonio escrito haga alusión a la pintura de un ventanal, no sirve para valorar una 

reproducción de vidrieras en la pintura. 

                                                             
148 Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (continuación)”, 36. 
149 Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”, 70 . 
150 Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”, 73. 
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La única referencia localizada que evidencia, desde el contrato de la obra misma, 

un interés por la correcta factura de unas vidrieras pintadas se encuentra en aquel 

documento pactado entre la abadesa del convento de Santa Clara de Valencia, sor Beatriu 

de Soler, y el pintor Martín Torner en 1490. Este mismo contrato ya especificaba que, 

para la elaboración de una tabla de la Santa Cena para el refectorio de dicho espacio 

conventual, el pintor debía representar un «bell pahiment de Jaspirs de Tarsia».151 Sin 

embargo, no es esta la única alusión a las trazas arquitectónicas que deben envolver la 

escena principal, pues también se indica que Cristo y los apóstoles deben estar 

flanqueados por dos vidrieras: 

Item, a les spalles de Jhuxit hun dosser de brocat carmesí dor fi, tan bell com puga. Item 

mes, ha de fer lo dit mestre hun encasament en que stiguen tots, Jhesus e los apostols, ab 

dues vidrieres una en cada costat.152 

A partir de esta cita no puede saberse si las vidrieras representadas serían 

polícromas o blancas. Ni siquiera puede estimarse si serían historiadas o no. Lo más 

probable es que fueran vidrieras compuestas por rombos de cristal emplomados –deno-

minadas de arlequín– o paños acristalados formados por circunferencias de pequeño

tamaño debido a la frecuencia con la que aparecen en la pintura valenciana del momento, 

como se analiza en los epígrafes consecuentes.153 

Con todo, se trata de una hipótesis dado que el documento no explicita qué tipo 

de vidrieras debía representar Martí Torner. En cualquier caso, de este testimonio se des-

prende una información digna de poner de relieve. A diferencia de los pisos cerámicos, 

que podían aparecer tanto en imágenes narrativas como en imágenes conceptuales gracias 

a la pintura de suelos bajo los pies de los santos efigiados individualmente, las ventanas 

góticas con sus correspondientes vidrieras aparecen de manera casi exclusiva en los tipos 

iconográficos narrativos. Para encontrar un elemento arquitectónico de estas 

características es preciso acudir a tablas donde se representen escenas de temática sacra 

que tengan lugar en un interior arquitectónico. En algunos casos, también escenas 

exteriores que transcurren en un entorno urbano incluyen ventanales entre las casas que 

conforman su escenografía, si bien suelen prescindir de los materiales de relleno. Por 

tanto, para el estudio de las vidrieras a través de la pintura sobre tabla de la Corona de 

151 Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”, 79. 
152 Sanchís Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusión)”, 79. 
153 Mileto y Vegas, Centro histórico de Valencia, 280. 
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Aragón se precisa rastrear aquellas representaciones cuya acción transcurre en 

una estancia cerrada de un interior arquitectónico o en un paisaje urbano. A 

continuación, se han examinado diferentes tablas pictóricas con el fin de ilustrar, en 

sendos epígrafes, la diversa apariencia de los marcos de las ventanas y las soluciones con 

que se cubren dichos vanos en las imágenes figurativas. 

   4.1.  Vanos abiertos: la diversidad de marcos arquitectónicos

Antes de proceder al análisis de aquellos ejemplos pictóricos que permiten 

estudiar los materiales con que se rellenaron las ventanas en el periodo tardogótico, 

conviene realizar una breve consideración de los diferentes marcos arquitectónicos en 

que se colocaban vidrieras y encerados. Los ventanales a lo largo de la historia de 

la arquitectura han adoptado funciones y formas diferenciadas según ha primado 

en su complexión un extremo u otro en la disyuntiva entre tradición e innovación. 

Tradicionalmente ha sido uno de los elementos más significativos en la fisonomía de los 

edificios, cuyos volúmenes han resultado fundamentales para definir la apariencia 

externa de cualquier construcción. Tanto es así que, pese a su obligación de 

satisfacer las necesidades de iluminación y ventilación, con el tiempo la ventana ha 

incorporado la función de vertebrar las fachadas a través de una cuidada relación de sus 

partes.154 

Tal valor atribuían los artistas y promotores a las ventanas que su fábrica se re-

servó a los mejores maestros. Su emplazamiento en lugares visibles y su potencial para 

demostrar los alardes técnicos del arquitecto convirtieron estos vanos en un símbolo de 

la pericia del maestro y de la satisfacción del cliente que las ostentaba en su vivienda. 

Como consecuencia, fue bastante usual en la Corona de Aragón que los 

promotores arquitectónicos encargaran de forma independiente a los mejores maestros 

las trazas de los ventanales para que introdujeran en ellas los más novedosos alardes en 

estereotomía. Debido a ello, las ventanas de los reinos aragoneses se cargaron de 

elementos decorativos y desarrollaron una fisonomía autónoma, diferenciada de otros 

territorios europeos. 155 Prueba de ello son las diversas tipologías arquitectónicas propias 

de la Corona de Aragón que, a continuación, se han relacionado con ejemplos extraídos 

de los fondos pictóricos. 

154 Arciniega García, “Los ojos de la arquitectura”, 241-242. 
155 Serra Desfilis, “La arquitectura del tardogótico”, 475. 
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El modelo más genuino es la llamada finestra coronella, caracterizado por su finí-

simo mainel hecho de piedra numulítica de Girona.156 Este tipo de ventana está compuesto 

por dos o tres arquillos, denominados corones, que apoyan sobre esbeltas columnillas de 

sección circular que funcionan como parteluces. En general, estos ventanales solían estar 

asociados a festejadors o asientos de piedra en el interior, por lo que se entiende su 

ubicación en la planta noble de la casa medieval. Los primeros ejemplos documentados 

datan del siglo XIII, si bien su difusión se produjo ya en los siglos XIV y XV.157 A pesar 

de que durante sus inicios la aparición de finestres coronelles estuvo vinculada a un estilo 

tardorrománico, la decoración de estas ventanas fue sofisticándose paulatinamente a 

medida que se aproximaba el fin de la Edad Media. Con el tiempo, este modelo se sometió 

a una mayor libertad creativa por parte de los artífices, de tal modo que sus vanos 

adoptaron la forma de diferentes arcos –ojivales, lobulados, conopiales, mixtilíneos, 

carpaneles, etc.– y su decoración ganó en complejidad. Tanto fue así que se introdujeron 

motivos escultóricos en las impostas o pintura mural en el intradós de los arcos.158 

Lo llamativo de la difusión de este modelo arquitectónico es el monopolio de su 

producción, concentrado en la ciudad de Girona. Aunque sus canteras habían sido utiliza-

das desde época romana, en el periodo medieval se desarrolló una industria cuyo éxito 

residió en su capacidad de crear elementos arquitectónicos estandarizados que podían 

aplicarse en los contextos más diversos. A imitación del ejemplo que ofrecía el Rosellón 

desde el siglo XII –donde se manufacturaban fustes de columnas y capiteles para 

claustros, puertas y ventanas–, los talleres canteros de Girona siguieron las mismas pautas 

para aprovechar la piedra calcárea numulítica que abundaba en sus inmediaciones.159 

Los encargos de manufacturas pétreas de Girona fueron de muy diversa naturaleza 

–piedra desbastada, piezas de escaleras, claves de bóveda, columnas, pilas bautismales,

etc.–, pero el producto más demandado a los talleres gerundenses fueron las finestres 

coronelles prefabricadas.160 Su enorme notoriedad se descubre al revisar la diversidad de 

156 Mira, “De València al Nàpols del Magnànim”, 104. 
157 Sabater Rebassa, Cerdà Garriga y Juan Vicens, “Los ventanales de la casa medieval”, 421. 
158 Joaquim Graupera, “Materials prefebricats en pedra de Montjuïc (Barcelona) en època gòtica. Artífex i 
mecanismes d’explotació”, en Bella pedra vella. Explotació, usos i conservació en l’àmbit de la Corona 
d’Aragó, ed. por Pilar Giráldez Fernández y Màrius Vendrell Saz, 149-166 (Barcelona: Patrimoni 2.0 
Edicions, 2017), 155. 
159 Francesca Español Bertrán, “Las manufacturas arquitectónicas en piedra de Girona durante la Baja Edad 

Media (siglos XII-XVI) y su comercialización”, Anuario de estudios medievales 2, no. 39 (2009): 966, DOI 
https://doi.org/10.3989/aem.2009.v39.i2.126. 
160 Español Bertrán, “Las manufacturas arquitectónicas”, 975-976. 

https://doi.org/10.3989/aem.2009.v39.i2.126
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clientes que reclamaron ventanas de este tipo para espacios distribuidos por la geografía 

de la Corona. Pedro el Ceremonioso instaló ventanales de este tipo en sus palacios de 

Barcelona, Valencia, Lleida y Zaragoza; Martín el Humano las requirió para algunas 

dependencias de su residencia en Poblet; y Alfonso el Magnánimo encargó finestres 

coronelles para el Real de Valencia y para sus edificios napolitanos. Tal fue su dispersión 

por los diferentes focos urbanos que este modelo de ventana se erigió como una auténtica 

seña de identidad de la arquitectura civil bajomedieval de la Corona de Aragón.161 

En el medio valenciano queda patente esta exacerbada difusión a partir de numero -

sos ejemplos que han perdurado hasta la actualidad. Sirven de ejemplo las finestres 

coronelles tríforas del Palau de la Generalitat (fig. 48), los ventanales bíforos del palacio 

de’n Bou (fig. 49) y los vanos de labra más tosca en el castillo de Benisanó y en el palacio 

condal de Oliva (figs. 50 y 51). Todas estas ventanas coinciden en una misma fisonomía 

arquitectónica basada en arcos trilobulados separados entre sí por finas columnas. 

Fig. 48. Finestra coronella del patio del Palau de la Generalitat. 

Fig. 49. Finestra coronella del palacio de’n Bou. 

Fig. 50. Finestra coronella del castillo de Benisanó. Fotografía del autor. 

Fig. 51. Finestra coronella del antiguo palacio condal de Oliva. 

161 Español Bertrán, “Las manufacturas arquitectónicas”, 976-977. 
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Al tiempo que este patrón se difundía por los edificios que estaban en proceso de 

construcción, también los pintores cuatrocentistas vernáculos reprodujeron las ventanas 

coronelles en los paisajes urbanos en que insertaban sus historias bíblicas. El catalán 

Jaume Huguet fue uno de los artistas que con mayor frecuencia recurrió a estos ventanales 

para recrear las escenografías de sus composiciones. Varias tablas conservadas en el 

MNAC incorporan este rasgo de originalidad que marca un distanciamiento respecto a 

los exteriores de inspiración nórdica.162 Constituye una buena muestra de ello la tabla San 

Vicente en el ecúleo, pintada entre 1455 y 1460 como parte del retablo de la iglesia de 

Sant Vicenç de Sarrià (fig. 52). En el edificio almenado que aparece tras la escena del 

martirio de San Vicente se aprecia una finestra coronella con dos vanos lobulados de la 

que asoman dos personajes. 

Algo similar sucede en la tabla de la Aparición de San Miguel en el castillo de 

Sant’Angelo (fig. 53), otra obra de la producción de Huguet que se pintó en las mismas 

fechas que la anterior. Este compartimento del Retablo de San Miguel de los Revendedo-

res de la iglesia de Santa Maria del Pi de Barcelona recrea el conocido castillo de forma 

anacrónica, puesto que su fachada está plagada de ventanas bíforas y tríforas que 

corresponden más a la arquitectura catalana que a la romana. 

    

Fig. 52. Jaume Huguet, San Vicente en el ecúleo, c. 1455-1460, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 
© Museu Nacional d’Art de Catalunya. 

Fig. 53. Jaume Huguet, Aparición de San Miguel en el castillo de Sant’Angelo, c. 1455-1460, 
Museu Nacional d’Art de Catlunya. © Museu Nacional d’Art de Catalunya. 

                                                             
162 Español Bertrán, “Las manufacturas arquitectónicas”, 978. 
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No fue el único pintor conocedor de esta moda. Otros artífices de diferentes 

escuelas artísticas se hicieron eco de la omnipresencia de las finestres coronelles en los 

fondos arquitectónicos de sus pinturas. Datada hacia la segunda mitad del siglo XV, la 

tabla de la Degollación de una santa (fig. 54) pintada por el Maestro de Altura incluye, 

como telón de fondo de la ejecución, un palacete cuya fachada se articula mediante 

ventanas cuadradas en la planta baja y ventanales geminados en la planta noble. 163 

Aunque carezcan de corones lobuladas, la complexión de estas ventanas se asemeja a las 

que tan en boga estaban por aquellas fechas, por lo que cabría entenderlas como una 

experimentación sobre el mismo esquema. 

Más evidente es el caso de la tabla de la Visitación que el Maestro de Perea pintó 

hacia 1500 (fig. 55). Con este ejemplo gestado ya en los albores del siglo XVI se com-

prueba la perpetuación de este modelo de ventana incluso hasta la Edad Moderna. 

Nuevamente se observa en esta escena un entorno urbano cuyos edificios de carácter 

principal vertebran sus fachadas por medio de ventanas ajimezadas.164 Los palacios 

situados a la izquierda de San José y a la derecha de Santa Isabel ostentan, en el primer 

nivel en altura, finestres coronelles que encajan perfectamente con las que todavía hoy 

existen en el Palau de la Generalitat valenciana. Cuentan con la clásica separación de dos 

vanos por medio de un delgado mainel y una suerte de óculo achatado que se alinea en 

sentido vertical con dicha columnilla. Con todo, a pesar de la herencia tardogótica que 

supone recurrir a estos elementos, el sustrato medieval queda atenuado por los frisos de 

guirnaldas y grutescos que, propios del influjo renacentista, se esculpen en la cornisa 

situada bajo la línea de ventanas. 

Este indudable protagonismo que la finestra coronella ha recibido por haberse 

convertido en un elemento distintivo del vocabulario arquitectónico de la Corona de 

Aragón en los siglos bajomedievales no implica que fuera la única solución posible para 

la apertura de ventanas en las construcciones del gótico final. Buen ejemplo de la coexis-

tencia de varias tipologías a partir de mediados del XV es la finestra en creu. Consiste en 

un vano rectangular de gran formato dividido en cuatro secciones por un mainel 

entrecruzado con un travesaño horizontal. A diferencia de las coronelles, esta ventana no 

es de origen autóctono, sino que se trata de una tipología importada del norte de Europa, 

163 Teresa Izquierdo Aranda. “El fuster, definició d’un ofici en la València medieval” (Tesis doctoral. 
Universitat de València, 2011), 42. 
164 Izquierdo Aranda, “El fuster”, 46. 
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Fig. 54. Maestro de Altura, Degollación de una santa, c. 1450, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia. 

Fig. 55. Maestro de Perea, Visitación, c. 1500, Museo Nacional del Prado, Madrid. 
© Museo Nacional del Prado 

como demuestran los fondos de algunas pinturas de los primitivos flamencos. En la tabla 

de Santa Bárbara de Robert Campin (fig. 56) o en el archiconocido Matrimonio Arnolfini 

de Jan van Eyck (fig. 57) se representan interiores domésticos de personas acomodadas 

que están iluminados gracias a la apertura de vanos que coinciden con esta modalidad de 

ventanas cruzadas.165 

Pese a la procedencia flamenca, también se reprodujeron estas finestres en creu 

en la pintura de la Corona de Aragón. Ilustra esta tipología arquitectónica desde una vista 

exterior la tabla de Bartolomé Bermejo que representa el Encarcelamiento de Santa 

Engracia (fig. 58). Esta pieza desprendida del Retablo de Santa Engracia, realizado entre 

1472 y 1477 para la iglesia de San Pedro de Daroca, contaba en sus calles laterales con el 

ciclo narrativo del arresto, martirio y muerte de esta santa zaragozana –del que se ha 

analizado el mote «SEVAZ» en el panel de la Flagelación en el capítulo dedicado a los 

azulejos–.166 Para el estudio de las ventanas cruzadas sirve la tabla donde se representa

el aprisionamiento de Santa Engracia y su inminente ingreso en el palacio del 

gobernador. En efecto, en la calle perpendicular a la que ocupan los personajes se 

observa el ático de una casa donde se abre un ventanal de este tipo. 

165 Sabater Rebassa, Cerdà Garriga y Juan Vicens, “Los ventanales de la casa medieval”, 424. 
166 Molina Figueras, “Retablo de Santa Engracia”, 154-158. 
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Fig. 56. Robert Campin. Detalle de la tabla de Santa Bárbara, 1444, Museo Nacional del Prado, Madrid. 
© Museo Nacional del Prado. 

Fig. 57. Jan van Eyck. Matrimonio Arnolfini, 1434, National Gallery, Londres.  

Para comprobar la apariencia de las ventanas cruzadas desde el interior de una 

estancia en la pintura local, conviene acudir a las pinturas de los evangelistas que elaboró 

Joan Reixach.167 En concreto, es la tabla de San Mateo la que abre tras la figura del 

personaje principal un ventanal de este tipo (fig. 59). El santo aparece sentado en un 

estudio, retratado en un riguroso perfil mientras se halla enfrascado en la redacción de su 

evangelio. Al fondo, coincidiendo con su aureola, se perfila una ventana abierta con 

travesaños batientes. A través de ella asoma un paisaje que continúa a la derecha de la 

composición gracias a una puerta abierta.168 Si bien la apertura de puertas y ventanas en 

el fondo de las estancias que Reixach recrea es un recurso habitual en su técnica 

compositiva, este San Mateo es el único caso donde el ventanal se identifica claramente 

con una finestra en creu. 

                                                             
167 José Gómez Frechina, “26. San Mateo”, en La clave flamenca en los primitivos valencianos, ed. por 
Fernando Benito Doménech y José Gómez Frechina, 210-211 (Valencia: Museo de Bellas Artes de 
Valencia, 2001b); José Gómez Frechina, “28. San Juan”, en La clave flamenca en los primitivos 
valencianos, ed. por Fernando Benito Doménech y José Gómez Frechina, 214-215 (Valencia: Museo de 
Bellas Artes de Valencia, 2001c). 
168 Gómez Frechina, “26. San Mateo”, 210. 
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Fig. 58. Bartolomé Bermejo, detalle del Encarcelamiento de Santa Engracia, c. 1472-1477, parroquia de 
Santa María de los Corporales de Daroca, Zaragoza. 

Fig. 59. Joan Reixach. San Mateo, c. 1450, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia 

 

Además de estos ejemplares donde tan solo una modalidad de marco arquitectó-

nico goza de especial protagonismo, algunas obras coetáneas exhiben en sus fondos una 

amalgama de soluciones que permite comprobar la fisonomía de las ventanas expuestas 

hasta el momento y otras más inusuales. Un compartimento del Retablo de la Transfi-

guración de la catedral de Barcelona, atribuido a Bernat Martorell, ofrece un repertorio 

de ventanales en el paisaje urbano que recrea. El panel del Encuentro de Jesús con la 

mujer cananea cuya hija estaba poseída por el demonio, presente en el lateral izquierdo 

de la predela, combina diversos tipos de ventanas. A las ya mencionadas finestres 

coronelles de dos y tres vanos se suman aberturas arquitrabadas de formato cuadrangular 

y arcadas de medio punto.169 

Lo mismo ocurre con la obra mallorquina San Jordi y el dragón de Pere Niçard 

(fig. 60). Conservada en el Museo Diocesano de Palma, ha sido estudiada por autores 

                                                             
169 Arciniega García, “Los ojos de la arquitectura”, 258-259. 
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como Luis Arciniega o Tina 

Sabater para identificar, en la 

ciudad que aparece al fondo, 

finestres en creu como las 

observadas en las tablas 

comentadas de Bermejo y 

Reixach.170 Además, una mirada 

detenida sobre las torres y casas 

que se alzan entre las murallas de 

este abigarrado núcleo urbano 

permite descubrir nuevas 

finestres coronelles, almenas, 

arcadas, balconadas y voladizos. 

No obstante, las obras que resumen con mayor acierto la apariencia de un entorno 

urbano del siglo XV donde conviven diferentes tipos de ventanas corresponden, de nuevo, 

al corpus bermejiano. Si el Encarcelamiento de Santa Engracia ya ofrecía una 

reconocible finestra en creu, en otras tablas se aprecia con enorme detallismo este modelo 

arquitectónico en convivencia con las comentadas finestres coronelles. La escena de 

Fernando I de Castilla acogiendo a Santo Domingo de Silos realizada en colaboración 

por Bartolomé Bermejo y Martí Bernat resulta elocuente al respecto (fig. 61). Esta obra 

pintada entre 1478 y 1479 perteneció al retablo de la iglesia de Santo Domingo de Silos 

de Daroca (Zaragoza), cuya tabla central fue la imagen de Santo Domingo de Bermejo 

que también custodia el Museo del Prado. En esta tabla se representan las puertas de la 

ciudad de Burgos, donde el rey de Castilla recibe al santo prófugo.171 A la izquierda de la 

puerta principal, un tramo de muralla separa el acceso central de dos torres circulares. En 

la segunda de ellas, la de mayor altura, se representa una ventana rectangular con el 

mainel y el travesaño cruzados, proponiendo un juego visual con la ventana ajimezada 

más parecida a las coronelles que figura a su derecha. Esta última incorpora tracerías 

góticas en el espacio que queda libre entre los dos arcos geminados, diferenciándose del 

vano de medio punto, simple, que se abre en el torreón más alejado. 

                                                             
170 Arciniega García, “Los ojos de la arquitectura”, 259; Sabater Rebassa, Cerdà Garriga y Juan Vicens, 
“Los ventanales de la casa medieval”, 424. 
171 Mª del Carmen Lacarra Ducay, “9, Encuentro de santo Domingo de Silos con el rey Fernando I de 
Castilla”, en La pintura gótica hispanoflamenca: Bartolomé Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i 
Quesada, 170-175 (Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2003), 173. 

Fig. 60. Pere Niçard, detalle de San Jorge y el dragón, 

c. 1468-1470, Museo Diocesano de Palma. 
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Con mayor perfección incluso que en la tabla dominica, Bermejo recrea la apa-

riencia de estos dos tipos de ventanas tan arraigados en la arquitectura de la Corona de 

Aragón en otra de las tablas del Retablo de Santa Engracia. La Detención de la santa en 

las calles de Zaragoza, escena inmediatamente anterior al ingreso en la residencia del 

gobernador, transcurre en otro escenario urbano en el que Bermejo despliega su conoci-

miento sobre las modas arquitectónicas del momento. Sobre los personajes situados a la 

derecha de la composición se eleva un voladizo de madera en cuya pared frontal se abren 

dos finestres de creus con travesaños lignarios. Yuxtapuestos, se abren tres nuevos vanos 

en el muro que ejerce como telón de fondo en la calle perpendicular. Corresponden a las 

luces de una finestra coronella trífora. La fidelidad en su representación es tal que se 

aprecian con detalle las corones lobuladas y los capiteles de las delgadas columnas 

parteluz (fig. 62). 

Fig. 61. Bartolomé Bermejo y Martín Bernat, Fernando I de Castilla acogiendo a Santo Domingo 
de Silos, 1478-1479, Museo Nacional del Prado, Madrid. ©Museo Nacional del Prado. 

Fig. 62. Bartolomé Bermejo. Detención de Santa Engracia en las calles de Zaragoza , 
c. 1472-1477, San Diego Museum of Art, California.
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4.2. Materiales de relleno: encerats y vidrieras 

Hasta ahora ha podido comprobarse la reproducción de los marcos de las ventanas en la 

pintura tardogótica con el realismo que caracteriza al estilo practicado durante este 

periodo artístico. Con todo, nada se ha dicho en relación al material con que simulan estar 

cubiertos estos vanos pintados. En la mayoría de ejemplares comentados las ventanas 

aparecen abiertas, por lo que los pintores a cargo de su representación prescindieron de 

sugerir las vidrieras o encerados con los que debían cubrirse. En otros, los motivos 

arquitectónicos del fondo se intuyen en un plano tan alejado que no fue posible 

detallar el entramado de una vidriera en unas ventanas poco más grandes que la punta de 

un pincel. Por lo tanto, conviene desarrollar una nueva búsqueda de obras 

pictóricas en cuya composición integren algún paramento para cubrir sus ventanas. 

Algunas ventanas cruzadas sometidas a análisis en las páginas previas presentan, 

en los compartimentos delimitados por el mainel y el travesaño, enrejados de plomo de 

líneas diagonales que dan como resultado vidrieras romboidales. Estas ventanas 

conformadas a partir de rombos de vidrio poseían una gran estabilidad gracias a la 

dimensión de las placas de vidrio y a una tupida red de varillas de plomo que les otorgaba 

cohesión.172 En la pintura de finales del siglo XV aparecen representadas vidrieras de

esta apariencia tanto blancas como polícromas. Una primera muestra se localiza en la 

tabla de la Flagelación que forma parte de la Predela con escenas de la Pasión de 

Cristo del Museo de Bellas Artes de Valencia (fig. 63). Diseñado por Joan Reixach en 

torno a 1454, el cubículo donde se desarrolla la acción presenta en su muro derecho 

una ventana dividida en cuatro superficies vítreas. Las superiores sugieren mediante 

trazos muy livianos los emplomados romboidales que constituyen estas vidrieras de 

arlequín. 

Más definidos se aprecian los rombos de vidrio que aparecen en el Banquete de 

Herodes de Pere García de Benabarre (fig. 64). Esta tabla al temple que perteneció a un 

retablo dedicado a San Juan Bautista instalado en la iglesia de Sant Joan del Mercat de 

Lleida plantea el desarrollo de la ceremonia en una sala abovedada totalmente anacrónica. 

El interior doméstico corresponde a los entornos cortesanos del siglo XV, como se 

descubre gracias a la vestimenta de los personajes o al mobiliario donde se distribuyen 

las piezas de la vajilla –destacando el majestuoso tinell que cierra la composición en el 

flanco  izquierdo–. En  esta  misma  línea, el recurso  de  abrir  una  ventana para   dotar la

172 Mileto y Vegas, Centro histórico de Valencia, 280. 
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escena de cierto efectismo espacial también entronca con las soluciones pictóricas del 

siglo XV heredadas del estilo flamenco. A través de ella puede verse el mar con tanto 

detalle que se aprecian dos naves sobre sus aguas.173 Sin embargo, para el estudio de 

las vidrieras interesa precisamente la parte superior de la ventana, cuyos vidrios 

tintados impiden ver en su totalidad este paisaje marítimo. Los rombos vítreos presentan 

policromía, a diferencia de aquellos que había pintado Reixach en la predela 

valenciana. Destaca el hecho de que estos cristales coloreados por Pere García de 

Benabarre alternen los colores amarillo y rojo de acuerdo a la Señal Real de Aragón. 

La relativa frecuencia de la aparición de esta modalidad de vidrieras en la pintura 

podría sugerir una habitual presencia en la arquitectura contemporánea. Ahora bien, tal 

como han señalado Camila Mileto y Fernando Vegas, la carencia de restos materiales y 

menciones escritas que demuestren que las residencias del siglo XV lucieron ventanas 

con estos emplomados sugiere que su aplicación fue siempre algo excepcional.174 En este 

sentido, estos paños acristalados fijos que se colocaban en los compartimentos de las 

ventanas divididas por carpinterías cruciformes debieron ser conocidos por los pintores 

Fig. 63. Joan Reixach. Flagelación, c. 1454, Museo de Bellas Artes de Valencia. 
© Museo de Bellas Artes de Valencia 

Fig. 64. Pere García de Benabarre, Banquete de Herodes, c. 1473, Museu Nacional d’Art de Catalunya. 

173 María Rosa Pedrós i Costa, “43. Banquete de Herodes”, en La pintura gótica hispanoflamenca: 
Bartolomé Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 334-339 (Barcelona: Museu Nacional 
d’Art de Catalunya, 2003), 339. 
174 Mileto y Vegas, Centro histórico de Valencia, 280. 
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por unos medios distintos a su observación directa de la arquitectura coetánea. Su anterior 

traslado a la pintura flamenca, como demuestran los ejemplos de finestra en creu que se 

han destacado en las tablas de Robert Campin y Jan van Eyck (figs. 56 y 57), permite 

hipotetizar que los artistas del medio local conocieron este motivo arquitectónico a partir 

de materiales gráficos importados de Flandes. El hecho de que el origen de esta tipología 

de marco estuviera en las regiones septentrionales y, aun así, penetrara en la Corona de 

Aragón permitiría avalar una misma vía de difusión en el terreno pictórico. 

Más acusado es el caso del tipo de vidriera más difundido en la pintura: aquellos 

paños acristalados formados por civas, coronas o «culos de botella» de pequeño diámetro 

que se emplomaban entre sí para dar lugar a una superficie más extensa. De tradición 

normanda, se estima que El Escorial fuera la primera empresa arquitectónica que recurrió 

a la aplicación de esta tipología de vidriera en la Península Ibérica.175 No obstante, pese 

a la escasa fortuna que encontró en la arquitectura peninsular, la pintura de la Corona de 

Aragón está plagada de ventanas en las que se recrea este sistema tan común en las 

ciudades del norte de Europa.  

Los dos paneles inferiores de la ventana que Reixach pintó en la Flagelación re-

cientemente mencionada sugieren los volúmenes de estas circunferencias vítreas (fig. 63). 

De hecho, este pintor valenciano repitió hasta la saciedad estas ventanas con vidrieras 

emplomadas por medio de círculos a la manera flamenca desde los inicios de su trayecto-

ria pictórica, como demuestra el temprano Retablo de Santa Catalina Mártir, datado hacia 

1450. Conservado en la iglesia parroquial de la Natividad de Nuestra Señora en la 

localidad de Villahermosa del Río, el panel de la Decapitación de Santa Catalina ante 

Maximiano representa un muro en el que se abre una ventana de esta clase.176 

No es un unicum en su corpus pictórico, sino que muchas obras de su mano 

plasman este motivo en sus fondos arquitectónicos. Merece la pena mencionar la tabla de 

San Jerónimo con el modelo de una iglesia que conserva el Museo del Prado (fig. 65). 

Resulta llamativo este ejemplo porque, a pesar de tratarse de una imagen conceptual 

donde rara vez aparecen elementos arquitectónicos desarrollados más allá del pavimento, 

la incorporación de la maqueta de un templo en la mano izquierda del santo permite 

175 Mileto y Vegas, Centro histórico de Valencia, 280. 
176 José Gómez Frechina, “25. Retablo de Santa Catalina mártir”, en La clave flamenca en los primitivos 
valencianos, ed. por Fernando Benito Doménech y José Gómez Frechina, 202-207 (Valencia: Museo de 
Bellas Artes de Valencia, 2001a), 207. 
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incluir en sus vitrales esta solución basada en emplomados circulares. Además, es de los 

escasos ejemplares donde se pueden apreciar estas vidrieras desde una vista exterior, ya 

que normalmente se recrean en estancias interiores. 

El ejemplo más representativo al respecto, por su suma calidad, es la Santa Cena 

que preside el Retablo de la Virgen de los Ángeles y de la Institución de la Eucaristía 

que, contratado en 1454, se conserva en el Museo catedralicio de Segorbe. El cenáculo 

recreado en la tabla central resulta totalmente anacrónico, ya que evoca un palau 

valenciano. En las paredes que delimitan el perímetro rectangular de la estancia cuelga 

un suntuoso tapiz sobre el cual se abre un claristorio con seis ventanas (fig. 66). Cubren 

estos vanos cristaleras emplomadas formadas por círculos que, de nuevo, se hacen eco de 

su empleo por pintores flamencos.177 Obras producidas por Jan van Eyck como la Anun-

ciación (fig. 67), la Virgen del canciller Rolin (fig. 68) y la Virgen del canónigo Van der 

Paele (fig. 69) prueban el origen nórdico de estas ventanas que tanto utilizó Reixach.178  

Fig. 65. Joan Reixach, detalle de San Jerónimo con una iglesia, c. 1450, 
Museo Nacional del Prado, Madrid. © Museo Nacional del Prado. 

Fig. 66. Joan Reixach, Santa Cena en el Retablo de la Virgen de los Ángeles y la Institución 
de la Eucaristía, 1454, Museo Catedralicio de Segorbe. Fotografía: Mercedes Gómez-Ferrer. 

177 Izquierdo Aranda, “Pintar la arquitectura”, 43. 
178 José Gómez Frechina, “30. Santa Cena”, en La clave flamenca en los primitivos valencianos, ed. por 
Fernando Benito Doménech y José Gómez Frechina, 226-229 (Valencia: Museo de Bellas Artes de 
Valencia, 2001d), 228. 
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Fig. 67. Jan van Eyck, detalle de la Anunciación, c. 1434, Galería Nacional de Arte, Washington D.C. 

Fig. 68. Jan van Eyck, detalle de la Virgen del Canciller Rolin, 1435, Museo del Louvre, París. 

Fig. 69. Jan van Eyck, detalle de la Virgen del canónigo Van der Paele, 1434-1436, 
Groeningemuseum, Brujas. 

Reixach no fue el único pintor sensible a este tipo de vidrieras, ni la escuela 

valenciana fue el único núcleo de la Corona de Aragón encargado de difundir su aparien-

cia. Tablas ya referenciadas de producción bermejiana como la Muerte y Asunción de la 

Virgen (fig. 26) y la Flagelación de Santa Engracia (fig. 28), ambas realizadas en territo-

rio aragonés, incorporan sendos ventanales cuyas vidrieras están formadas por este 

sistema de círculos solapados. También pintores catalanes como Jaume Huguet recurren 

a esta solución para cerrar las ventanas. Así se puede apreciar en la tabla de San Vicente 

ordenado por San Valerio (fig. 70), panel del desmembrado retablo de la iglesia de Sant 

Vicenç de Sarrià donde se aprecian cristaleras de este tipo en la parte superior derecha, 

sobre las cabezas de los personajes que asisten a la ordenación. 

A pesar de que ya se ha anunciado la escasa presencia de este modelo de vidriera 

en la arquitectura local, conviene realizar una búsqueda de restos arqueológicos y 

menciones en la documentación de época para barajar un mínimo anclaje de estas 

representaciones figurativas a la realidad arquitectónica del final de la Edad Media. A 

diferencia de la cantidad de vestigios cerámicos que se prestan a ser comparados con los 

pavimentos reproducidos en la pintura, apenas se han conservado fragmentos de vidrieras. 

Los escasos testimonios que han perdurado hasta la actualidad corresponden a vidrieras 

historiadas, como los restos del rosetón de la Puerta de los Apóstoles que la catedral de 
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Fig. 70. Jaume Huguet, detalle de San Vicente ordenado por San Valerio, 
c. 1455-1465, Museu Nacional d’Art de Catalunya. © Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Valencia conserva en su  museo (fig. 71).179 Con todo, estas huellas fragmentarias de lo 

que fueron esplendorosas vidrieras no contribuyen al reconocimiento de su apariencia en 

la pintura, ya que estos vitrales figurativos no se reprodujeron en la pintura local. 

Por el contrario, las abundantes vidrieras de arlequín y «culo de botella» en las 

tablas pictóricas no encuentran un paralelismo con los vestigios que el tiempo ha legado 

de la arquitectura contemporánea. Se requiere, por tanto, una consulta de la documen-

tación con la esperanza de hallar menciones de este tipo de vidrieras. Ahora bien, como 

se ha indicado en la parte introductoria de este capítulo, el sistema más frecuente para 

cubrir las ventanas durante el siglo XV se basó en la aplicación de encerados. En 

Valencia, por ejemplo, las fuentes textuales mencionan constantemente compras de telas 

y reparaciones de encerats en edificios de gran envergadura en la ciudad. Con el propósito 

de ilustrar cuán asidua era la presencia de estas telas enceradas, cabe señalar algunos 

casos dispersos por su geografía urbana a lo largo de la centuria. 

En la Catedral se registró en 1439 la compra de dos llits de post de la almoneda 

de mosén Nicolau Aymerich «per a fer portes als bastiments dels encerats a les finestres 

majors de la libreria».180 También el Palacio del Real tuvo algunas de sus ventanas 

cubiertas con este material, de lo que son muestra las reformas emprendidas por Juan II 

durante su reinado, comprendido entre 1458 y 1479. De hecho, sus primeras operaciones 

179 Carmela Falomir Ventura, “Las vidrieras medievales conservadas en la Catedral de Valencia”, Espacio, 
Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte, no. 7 (1994): 13. 
180 Izquierdo Aranda, “El fuster”, 591-592. 
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estuvieron focalizadas en el 

acondicionamiento de los espacios donde el 

monarca pensaba alojarse durante sus 

estadías valencianas. Para ello requirió la 

reforma de la «cambra dels àngels» mediante 

la renovación de nuevos encerados.181 Y, 

más adelante, incluso el Palau de la 

Generalitat precisó la fabricación de «dos 

bastiments encerats per a la finestra maior de 

l’archiu e quatre bastiments a raho de huna 

finestra del avant retret del dit archiu»182 en 

1503, una fecha que ya se enmarca en el 

contexto de la Edad Moderna. 

Por tanto, la comparación de los vitrales reproducidos en la pintura y los sistemas 

con que se cubrían las ventanas en el mismo periodo histórico da lugar a una divergencia 

considerable: mientras que en las representaciones pictóricas los motivos más habituales 

son las vidrieras formadas por emplomados romboidales o circulares, una aproximación 

a las fuentes escritas revela que no fueron estas las soluciones más frecuentes para la 

cobertura de ventanas. De hecho, dichos testimonios textuales desvelan que el material 

más difundido para el cerramiento de los ventanales no era el vidrio, sino los paños 

encerados –revestimiento arquitectónico que no se reproduce en la pintura–. Así pues,

a diferencia de la exitosa comparación entre los pisos pintados y los restos de 

azulejos conservados, la comparativa entre las ventanas que existieron en el periodo 

tardogótico y su correspondencia pictórica conduce a un resultado frustrado. Pese a 

que los marcos arquitectónicos de los ventanales incluidos en los fondos 

arquitectónicos sí pudieron inspirarse en los edificios contemporáneos, no sucede lo 

mismo con los materiales de relleno. Mientras que en la realidad arquitectónica 

primaba la aplicación de encerados, los pintores prefirieron imitar las vidrieras 

conocidas a partir de los modelos flamencos en lugar de reproducir aquellos encerats 

que filtraban la luz de sus ventanas.  

181 Gómez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 93. 
182 Izquierdo Aranda, “El fuster”, 599. 

Fig. 71. Anónimo, fragmento de vidriera, 

ss. XIV-XV, Museo de la Catedral de Valencia.
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5. CONCLUSIONES

Como conclusión, el desenlace de esta investigación conduce a una paradoja. El objetivo 

específico que aspiraba a establecer una comparativa entre determinados motivos 

arquitectónicos y su representación en la pintura se ha visto cumplido en lo referente a 

los pavimentos cerámicos. Tal como ha podido comprobarse en el capítulo dedicado a las 

labores de azulejería, la correspondencia exacta de los vestigios arqueológicos y los pisos 

diseñados en las composiciones pictóricas permite plantear una aproximación a las 

soladas de las que hoy en día se hallan despojados los palacios e iglesias tardogóticos. 

Sin embargo, la comparación de las vidrieras sugeridas en los fondos arquitectónicos y 

otras fuentes distintas a las iconográficas no ofrece un resultado tan positivo. Las 

cristaleras de vidrios romboidales y circulares que con frecuencia exhiben las tablas 

cuatrocentistas no reflejan la habitual presencia de encerados en la Corona de Aragón. 

Esta disyuntiva en cuanto a los objetivos específicos permite ir más allá de una 

mera relación entre los elementos arquitectónicos conocidos –a partir de su permanencia 

material o su mención en las fuentes escritas– y su traslado a la figuración plástica. Fuera 

del catálogo de ejemplos ofrecido a lo largo del trabajo, este discurso trasciende a una 

consideración general sobre el componente realista del estilo hispanoflamenco cultivado 

en dicho marco geográfico durante el final de la Edad Media y el consecuente inicio de 

la época moderna. Gracias al rastreo de piezas idénticas a las que los pintores 

incorporaron a sus composiciones –ya sean los variados azulejos o los vanos que 

conformaban las ventanas– es posible reafirmar el potencial de las obras figurativas para 

analizar, a través de su representación pintada, diferentes aspectos de la sociedad y la 

cultura tardomedieval que se tradujeron con fidelidad al vocabulario artístico. 

Precisamente como consecuencia de esta constatación, podría derivarse un empleo 

de la pintura como fuente fiable para el estudio de realidades extraartísticas. Dado que 

muchas de las tablas pictóricas como las comentadas en el capítulo dedicado a los azulejos 

se evidencian impregnadas de realismo, podría deducirse el aspecto aproximado de los 

fragmentos perdidos de la arquitectura gótica. A pesar de que no se hayan conservado 

completos o hayan sido arrebatados de su localización original, las fuentes pictóricas 

deberían erigirse como la solución para reconstruir todo tipo de paramentos perdidos. 



96 

Con todo, esta afirmación debe matizarse después de los resultados obtenidos. A 

pesar de la utilidad de las fuentes iconográficas, el reciente análisis de las vidrieras 

evidencia que no siempre los pintores de sesgo flamenco reprodujeron en sus obras la 

realidad que les envolvía. Sin lugar a dudas, la pasta vítrea aparece representada con gran 

realismo, simulando sus transparencias y reflejos, pero esta imagen naturalista no implica 

que estas superficies acristaladas existieran en los palacios del momento. Es por ello que 

el recurso a otros tipos de fuentes se vuelve fundamental para conocer la 

realidad arquitectónica de entonces. Si se confiara plenamente en las fuentes 

pictóricas, podría inferirse que las construcciones valencianas, catalanas y aragonesas 

de finales del XV cubrían sus vanos con ricas vidrieras que no existieron realmente. 

Del mismo modo, encomendándose únicamente a estas fuentes no se podría suponer la 

existencia de encerados, ya que no aparecen estos materiales cerrando las ventanas. 

El objetivo general de este escrito, pues, también ofrece un resultado ambivalente. 

El uso de fuentes iconográficas a lo largo de este estudio demuestra que, en efecto, 

resultan de enorme utilidad para acometer una investigación de estas características en el 

periodo seleccionado. Sus beneficios se aprecian en el análisis de los azulejos retratados 

en los fondos arquitectónicos, puesto que se han demostrado considerables coincidencias 

entre los azulejos conservados y los pavimentos diseñados por los artífices del 

cuatrocientos. Tanto es así que la reconstrucción de estos revestimientos podría plantearse 

únicamente con la consulta de los ejemplos pictóricos. No obstante, su consulta no ha 

resultado tan acertada para el estudio de las vidrieras, puesto que se ha comprobado una 

divergencia de la realidad arquitectónica y los edificios reproducidos en la pintura. La 

información fiable que brindan las fuentes iconográficas no se mantiene constante para 

todos los temas de investigación, por lo que, además de la interpretación de la arquitectura 

y sus revestimientos perdidos a través de las imágenes figurativas, es imprescindible 

poner en relación diferentes modalidades de fuentes para obtener resultados concluyentes.  
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