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PRESENTACION

La pintura de la Corona de Aragoén en el quicio de los siglos xv al xvI1 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 gotico
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 producciéon que sigue asombrando en el conjunto del
panorama pictdrico europeo. La historiografia mds reciente se ha centrado en tratar de resolver
algunas incdégnitas como las personalidades de maestros de la talla de Jacomart o Joan Reixach, el
corpus pictérico de Lluis Dalmau, el aprendizaje de Jaume Huguet, los anénimos que aun no
han podido ser definitivamente identificados —como el maestro de Bonastre o el de la
Porcitincula— o el funcionamiento de prolificos talleres como el de la familia Cabanes o los

Falco; por citar algunos de los temas mas controvertidos.

Sin embargo, José Francisco Lopez Blasco en este trabajo se adentra desde una mirada
transversal a una gran variedad de tablas godticas para tratarlas con un analisis que quiere
acercarnos también al mundo contemporaneo 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 categorias del revestimiento: los pavimentos cerdmicos y los vitrales. Ambas soluciones
nos permiten entender cémo pudieron ser algunos de los interiores domésticos y, ademas,
ayudan a comprender la importancia que tuvieron para los pintores en la configuracion espacial
de las obras. La riqueza cromatica de los suelos ceramicos servia 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.

Asi, José Francisco Lopez Blasco, con una lucidez propia del que ha mirado mucho y se ha
fijado mas, estudia un numero muy significativo de piezas en su realidad pictérica y en su posible
realidad material. Muchos de estos pavimentos representaban escenarios concretos que a dia 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 pictoricas. La



investigaciéon ha permitido individualizar no solo pavimentos cerdmicos, sino también otros
materiales: taraceas marmoreas, losas de Buscarrd, estucos. Asimismo, José Francisco Ldépez
Blasco ha realizado interesantes aportaciones en la consideracion de los escudos heraldicos que
adornaban estos pavimentos, sefialando relaciones geograficas y artisticas en el conjunto de la
Corona de Aragén. Ha tratado de adentrarse en el intrincado mundo de los mensajes escritos de
algunos azulejos, cuyos textos epigraficos siguen suscitando controversia o en el de las

representaciones vegetales con identificacion de modelos concretos.

Por otro lado, penetra también en el dificil analisis de los cerramientos de ventanas, en los
que distingue las mas abundantes finestres coronelles con arcos sobre columnillas y los
mas escasos en forma de cruz. Su anadlisis 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 alusién a las vidrieras, las
tablas muestran una insistencia en la solucion de emplomados con vidrios redondos. José
Francisco, consciente de esta distancia, plantea preguntas y se cuestiona sobre la diferencia
entre la representacion aparentemente mas fidedigna de los pavimentos y la mas alejada de los

cerramientos de huecos.

Ademas de la madurez demostrada en el empleo de las fuentes bibliograficas, documentales o
materiales, la aportacion principal de este trabajo reside en ayudarnos a mirar de forma mas
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 GOMEZ-FERRER LOozANO

Universitat de Valéncia
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1. INTRODUCCION

Reconstruir la arquitectura del pasado conlleva armar un verdadero rompecabezas.
Aunque, de entrada, la conservacion de numerosos edificios facilita las tareas de
investigacion, profundizar en su conocimiento puede resultar complejo debido alaaccion
gue el tiempo ha g ercido sobreellos. El transcurso delossiglos no solo ha modificado la
arquitectura en su estructura —ya sea por |osnuevos usos aque ha sido destinada o por las
restauraciones modernas—, sino que también la ha despojado delos revestimientos de los
gue dispuso en origen. Ademés de |l os textiles que cubrieron sus paredeso el mobiliario
con € que se habilitaron sus espacios interiores, el devenir historico ha desprovisto
aquellas construcciones de lapiel delaarquitectura, un concepto bajo el cual se engloban
los diferentes tipos de paramentos con que se recubria la fabrica arquitectonica:
marmoles, vitrales, artesonados o pavimentos ceramicos, entre otros. Con motivo de la
relativafacilidad en su sustitucion o su caracter perecedero, estapiel de laarquitectura es
su aspecto mas fragil. Es [0gico, 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 reconstrucci on.

1.1. Planteamiento y justificacion del tema

El presente ensayo persigue, precisamente, constatar cudl erala aparienciade algunos de
estos revestimientos en los edificios goticos. Dada lalimitacion espacial preestablecida
paraeste escrito, no ha sido posibleplantear una revisi 6n de todos aquel | os el ementos que
vistieronlaarquitectura gotica, sino que ha sido necesariauna sel eccion. En primer [ugar,
se ha prescindido de aquellos objetos que funcionaron de forma independiente a los
edificios, aguellos cuyo caracter movil permitia su facil desplazamiento y renovacion.
Asi pues, aunque los espacios domeésticos del periodo bajomedieval estuvieron bien
guarnecidos de tapices que los aislaban del frio y contaron con muebles, vgjillas y
diversos accesorios, no han sido objeto de andlisis en este estudio. Frente a ellos, han
recibido un total protagonismo los revestimentos de la arquitectura que se integraron
en su propia fisonomia —aquellos elementos arquitecténicos que, sin un caracter
tectonico, remataron el aspecto final delafabrica-. Tal como se haindicado en las|ineas
previas, se clasifican estos paramentos dentro de lapiel de laarquitectura, un concepto

amplio que engloba soluciones de naturaleza dispar.
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En €l seno de esta categoria tienen cabida desde los esgrafiados del siglo X V11
hasta las|abores medieval es de alicatado, por |o que se precisanuevamente el reconoci-
miento de unas preferencias. El primero de estos requi sitoses de corte cronol 6gico, puesto
gue el trabajo focaliza su atencidén en un periodo histérico-artistico que ya ha sido
anunciado: el arte gotico. Dentro de este marco temporal tan amplio, que abarca desde el
siglo X1 hastael XVI enfuncion de su persistenciaen |os diferentes territori 0s europeos,
lahorquilla cronol 6gi caen que se centra este ensayo también esmuy concisa. Se ha selec-
cionado, por laespecificidad de |os material es que en breve seran desvel ados, |a segunda
mitad del siglo XV y las primeras décadas del siglo XVI. Por tanto, el estudio severtebra
entorno al final delaEdad Mediay el consecuente transito alaépocamoderna, una etapa
compleja por laconvivencia del gético flamigero y lasformas cléasi casdel Renacimiento.

Como es de suponer, en un periodo tan ricoa nivel artistico, los revestimientos de
la arquitectura experimentaron un sublimado desarrollo en todas sus modalidades.
Pretender analizar todos los tipos de paramentos que recubrieron |as construcciones del
altimo gético también desbordarial os parametros espacial esque este trabajo contempl a,
por 1o que se han escogido Unicamente dos tipologias de recubrimientos para poder
abordarlas con profundidad. Aunque las posibilidades son diversas —artesonados,
arrimaderos, yeserias, etc.—, se hadirigido el interés hacialos pavimentos ceramicosy 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
conexion entre si mas ala de su redizacion a partir de materiales que fueron
tremendamente innovadores en el siglo XV.

En efecto, si bien cadauno de estos dos el ementos arquitectoni cos se ha explicado
en capitulos independientes procurando respetar sus sincretismos, su presentacion
conjunta no es arbitraria. Durante el periodo final de laEdad Media, lasindustrias de la
ceramica y €l vidrio experimentaron una transformacion significativa. Gracias a las
novedosas técnicas aprehendidas de la cultura isldmica, las manufacturas realizadas a
partir de estos material es mejoraron exponenciamente. El nivel de perfeccionfue tal que
los reinos cristianos de toda Europa se poblaron de enseres fabricados con ceramica 'y
vidrio —desde platos, tingjasy ollas de barro cocido hasta copasy vasos de cristal—.* Al

mismo tiempo, estos material es cadavez més refinados se incorporaron ala arquitectura

1 Luis Almenar Fernandez, “Explotacion y transformacion de recursos naturales para la fabricacion de
ceramicay vidrio enel Reinode Vaencia(siglosXI111-XV)”, Univer sum: revisadehumanidadesy ciencias
sociales 2, no. 37 (2022b): 400-401, DOI https://doi.org/10.4067/90718-23762022000200399.
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en formatos diversos. A partir de la cerdmica se elaboraron azulejos, afardones y
diferentes ti pol ogias del osas con lasque se cubrian | os pavimentos, mientras que el vidrio
estuvo cadavez mas presente entre | as sol uci ones con que se cerraban | os ventanal es. Por
lo tanto, a pesar de que su naturaleza no coincide estrictamente, ofrecer un discurso que
alna ceramicay vidrio guarda una l6gica gque reside en la popul arizacion simultanea de
ambos materiales. Es por ello que, ademés de |a prioridad que ha querido dar se a ambos
elementos arquitectonicos de acuerdo al gusto personal del autor, |os materiales con que
estan trabajados estos revestimientos han actuado como requisito en la definicion del
objeto de estudio, sumandose al criterio temporal .

Asimismo, en este planteamiento inicial del tema también conviene reflexionar
acercadel marco geogréfico sobre el que estribalainvestigacion. Al igual que un andlisis
de los alicatados de cerdmica aplicados sobre los suelos y las ventanas cerradas con
soluciones de vidrio alo largo del periodo gético rebasarialos limites de este ensayo,
pretender estudiar esta misma cuestion prescindiendo de parametros territorial esresulta-
riainabarcable. En consecuencia, este trabajo se ha limitado alasfronteras de la Corona
de Aragon en la época estudiada. Como es sabido, esta demarcacion politica englobaba
en el siglo XV un cumulo de reinos que estaban bajo jurisdicciéndel rey de Aragédn. Los
princi pal esdominios que entonces i ntegraban |a Corona eran Catal ufia, Aragon, Valencia,
Mallorca, Sicilia, Cerdefia, Cércegay Napoles. Por |a proxi midad de las fuentes, el reino
de Valencia se ha visto mayormente representado en este ensayo. Ahora bien, ellono ha
sido impedimento paraplantear una aproximacion a ejempl os procedentes de otr os focos
de la Corona. Por tanto, a pesar del protagonismo de los modelos arquitectonicos de
origen valenciano, el desarrollodel trabajo ha contemplado su comparaci én con gjemplos
catalanes, aragoneses, bal eares, napolitanos o0 sardos cuando han sido localizadosy su

exposi ¢i6n se ha considerado pertinente.

Nuevamente, larazon que justifica esta seleccion no es fortuita. Durante el siglo
XV, la Corona de Aragon en general y el reino de Valencia en particular vivieron una
etapa de optimismo econdmico y cultural. La actividad artesanal, industrial y comercial
alcanzo en este territorio un punto dgido y sostenido a lo largo de la centuria. Las
mencionadas industrias de la ceramica y el vidrio que eclosionaron en este periodo
tuvieron una especial acogida en Valencia en paraleloa otras artesanias como laorfebre-
ria, ladraperia o la carpinteria, que satisfizo la cobertura de |os sal ones aristocraticos a

partir de elaborados artesonados y techumbres. En concreto, fue la prestigiosa ceramica



valenciana de | as fabricas de Manises y Paterna uno de | os sectores que contribuyeron a
catapultar la actividad artesanal del reino, con una repercusion que rebaso el nivel local y
beneficié a conjunto de la Corona de Aragdn.? Ha sido este contexto de bonanza el que
ha motivado que, dentro del ambito general de esta unidad politica, se haya prestado

especial atencion a medio val enciano.

Por dltimo, aunque en los epigrafes donde se explicitan la metodologia y las
fuentes se ha desarrollado con mayor detalle esta cuestion, el procedimiento mediante el
cual se ha estudiado el tema también ha constituido uno de los requisitos que 1o han
delimitado. Los pavimentos cerdmicos y ventanales de la Corona de Aragén durante la
segunda mitad del siglo XV y las primeras décadas del XV son |os protagonistas de este
escrito. Sin embargo, no se han analizado en su propia materialidad, sino a partir de su
representaci on figurativa. He aqui lanovedad del estudio: esta investigacion se ha focali -
zado en laarquitectura pintada, en laplasmacién delos el ementos arqui tectdnicos indica-
dos en la pintura gética. Frente a lo que podriainferirse a partir de lo que se ha dicho
hasta el momento, este escrito no ha tenido lavocacion de convertirse en un estudio sobre
arqueologia o arquitectura medieval en el sentido mas puro, sino que se ha construido
como una aproximacion a los mencionados elementos arquitectonicos a partir de su
reflegjo en la pintura contemporanea. Ademas, como expone concienzudamente el
epigrafe dedicado a las fuentes, se ha privilegiado la pintura sobre tabla
por encima de otras manifestaciones pictéricas. Por tanto, ademés de la cronologia, las
caracteristicas de los revestimentos arquitectonicos y la procedencia geografica, la

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

En suma, el tema desarrollado en |as siguientes paginas comprende un objeto de
estudio muy acotado. Se erigen como protagonistas de este ensayo las soladas |abradasa
partir de azul € os ceramicosy | os ventanal es que seincluyen en losfondos arquitecténicos
de la pintura de la Corona de Aragon datada entre la segunda mitad del siglo XV y las
primeras décadas del siglo XVI. Dado que estos revestimientos arquitecténicos no han
arribado integros hasta nuestros dias, las representaciones pictéricas coeténeas permiten
aproximarse a su hipotética reconstruccion. Gracias a desarrollo de la pintura gotica en
el marco espacio-temporal seleccionado, esta aproximacion a partir de las fuentes
iconogréficas ofrece unos sati sfactori osresultados que losinminentes apartados plantean.

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

Una vez acotado con exactitud el tema de lainvestigacion, cabe especificar 10s objetivos
gue se pretenden alcanzar a partir del andlisisde los pavimentos y ventanales plasmados
en losfondos arquitectonicos de lapintura. Parafacilitar su desglose, pueden clasificarse
entre objetivos especificos y generales. La diferencia entre ambas categorias reside en
gue, mientras gue los primeros revierten inmediatamente sus resultados sobre el presente
estudio, |0s objetivos generales permiten pronosticar unas conclusiones que sobrepasan

laconcrecion del objeto sobre el que versa este escrito y afectan al grueso del arte gotico.

El objetivo especifico de este trabajo consiste en lograr una reconstruccion de los
paramentos arquitecténicos que en él se analizan. Con este propdsito se persigue conocer
laintegridad de los espacios donde transcurria la vida en €l periodo bajomedieval. La
fragilidad de pavimentos ceramicos y vidrierasha impedido que hayan permanecido en
su emplazamiento original, por o que es preciso recuperar su apariencia a partir de
fuentes que se encuentran dispersas. Aunque se conservan fragmentos materiales de
aquellos revestimientos, su conservacion en museos |0s ha privado del aspecto unitario
gue tuvieron en su época. Del mismo modo, |os edificios géticos que han mantenido in
situ los vestigios ceramicos o0 Vvitreos de su arquitectura han visto musealizados estos
fragmentos que formaron parte de su fisonomia auténtica, de manera que resulta dificil
comprender en qué medida revistieron todo el espacio.

En consecuencia, mediante |os diferentes tipos de fuentes posibles se ha preten-
dido realizar una aproximacion a estos revestimientos que en su mayoria se han perdido.
Al haberse concedido un total protagonismo a las representaciones figurativas
contemporaneas paracomprobar cOmo se representan estos el ementos arquitectonicos en
sus fondos, el objetivo mas inmediato se basa en establecer una comparativa entre
aquellos fragmentos de la arquitectura pintada y su correspondencia, si la hay, con los
restos arqueol 6gicos que han Ilegado hasta |a actualidad. En este sentido, |apracticamas
habitual alo largo del escrito ha consistido en un rastreo de tabl as pi ctéri casdelasegunda
mitad del siglo XV y los primeros afios del XVI en las que se hayan incluido pavimentos
ceramicos y ventanales como parte de la escenografia de sus composiciones. Una vez
localizadas estas fuentes iconograficas, se han buscado restos materiales que coincidan

con aquell os detall es arquitectoni cos trasladados ala pintura.



Para el andlisis de azulgjos cerdmicos se han encontrado innumerables tablas que
representaron pavimentos de variados disefios. Muchos de ellos tuvieron efectivamente
una correspondencia con la realidad, ya que se han hallado piezas que coinciden con
exactitud con las soladas cerdmicas inmortalizadas en las composiciones pictoricas.
Constituye un buen gjemplo |a 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 grafia gotica b.3
La existencia de losas ceramicas con este disefio queda demostrada gracias al
descubrimiento de un azulejo de ceramica azul de Manises gue se ornamenta con una
letracentral enmarcada entre motivos vegetales (fig. 2). Al igual que este gjemplo, se han
planteado muchos otros alo largo del escrito con el fin de evidenciar que |os pavimentos
ceramicos recreados en lasarquitecturas pintadas no eran fruto de laimaginacién del pin-
tor, sino que se inspiraron en larealidad arquitectoni ca de aquel momento.

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

Fig.2. CE1/03919. Azulejo de Manisesconlagrafiab (c. 1426-1475). Fotografia: Victor Gascon.
Catalogo de Colecciones del Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”
(https://mwmwv.cultura.gob.es/mncerami cal col ecciones), Ministerio de Cultura, Espafia.

3 Manuel Gonzdez Marti, Ceramica del Levante Espariol: siglos medievales. Tomo Ill: Azulejos,
«socarrats» y retablos (Barcelona: Labor, 1952), 564-565; Ximo Company Climent, “10. Cristo ante
Pilatos. 11. Santa Inés'y San Esteban. 12. Santa Agueda y San Lorenzo. 13. Resurreccion, visitade Cristo
resucitado asuMadre, incredulidad de Santo Tomas, segunda pescamilagrosaen el lago de Tiberiadescon
la triple confesion de San Pedro”, en El mundo delos Osona, ed. por Ximo Company, 136-147 (Vdencia
Museo de Bellas Artes, 1994d), 142; Julio Macian Ferrandis, “Studiose litterasin picturis attendere” (Tess
doctord. Universitat de Vaéncia, 2022), 78.


https://www.cultura.gob.es/mnceramica/colecciones

Esta misma vocacion por demostrar que | as arquitecturas pintadas de |a época se
correspondian con |a apariencia de los edificios contemporaneos también se ha perse-
guido en el andlisis de los ventanales. En este caso, €l objetivo se bifurca en una doble
vertiente, puesto que, si bien el objeto Ultimo es el material de relleno de las ventanas,
también se ha desarrollado una consideracion de su propia complexion ar guitectonica.
Sirve, amodo de jemplo, la predeladel Retablodela Transfiguracionde la catedral de
Barcelona. Realizada por Bernat Martorell entre 1445y 1452, |atabla que representa el
Encuentro de JesUs con la mujer cananea incluye como fondo arquitecténico un paisaje
urbano en el que se despliega un amplio repertorio de ventanas. finestres coronelles,
vanos de medio punto y ventanales conmainel, entre otrastipologias.* Al igual que enel
caso de los azulgjos, €l objetivo del trabagjo en este caso ha residido en establecer una
comparativa entre |os ventanales pintados y aquellos que todavia hoy se localizan en
edificios del periodo seleccionado —desde €l castillo de Benisand hasta e Palau de la

Generalitat Vaenciana-.

Ademés de la comparacion de los vestigios arqueol 6gicos y lasfuentes pictoricas
gue reflejen su apariencia, dentro de la tarea de reconstruccion gue supone €l objetivo
especificodel trabajo también se ha contemplado una busqueda de documentaci 6n escrita
gue permita estimar en qué consideracion se tenian talesrevestimentos. Consultar estos
material es también seincluye dentro de | os objetivos especificos del escrito en tanto que
la informacion que brindan se presta al conocimiento de los pavimentos ceramicos y
ventanal es. Graciasa lamencion delos material es que se empl eaban paralaconstrucci 6n
de estos el ementos arquitectoni cos o | asindicaciones que |os comi tentes proporcionaban
alospintores sobre como trasladarlosa la pintura es posible recopilar nuevos datos con
los que trazar su hipotética reconstitucion. Por ello, se han referenciado alo largo del
ensayo desde compras de materiales para empresas edilicias hasta capitulaciones de
retabl os donde se especificacémo pintar |os fondos arquitectoni cos. También lainforma-
cion extraida de tales documentos ha sido participe de la comparativa para lograr esta

vision compl eta de |os espacios de vidaen |a época.

4 Luis ArciniegaGarcia. “Los ojos de la arquitectura: espacios para ver y ser visto”, en Mercados delujo,
mercadosdearte: el gusto delasélitesmediterraneasdelossiglos XIV'y XV, ed. por Sophie Brouquet y
Juan Vicente GarciaMarsilla 258-259 (Vaencia: Universitat de Vdéncia, 2015), 258-259.



Constituyen estas breves menciones una infima muestra de la cantidad de casos
analizados alo largo del trabajo para constatar |a aparienciade | os revestimientos arqui -
tectdni cos que |o protagonizan. A partir de su estudio se ha pretendido satisfacer el obje-
tivo especifico de lainvestigacion: comprobar el aspecto integro de estos fragmentos de
laarquitectura gotica atraves de su reflgjo en lapintura contemporanea. Paracumplir esta
tarea, se han bargjado diferentes modalidades de fuentes que, por el uso que se les ha
dado, ofrecen laposibilidad de val orar si son adecuadas paraeste tipo de i nvesti gaci ones.
Asi pues, se trasciende de |aespecificidad de | os objetivos explicados con anterioridad a
una valoracion general acercade la utilidad de las fuentes iconograficas para estudiar la
arquitectura, la vida cotidiana o cualquier realidad extra-artistica del periodo situado en
el transito ala Edad Moderna.

Setrata de un objetivo de enorme amplitud que en ningln caso funciona con auto-
nomia dentro del trabajo, sino que se deriva directamente de las |abores realizadas para
solventar |os objetivos especificosde esta investigacion. Dado que el grueso de los g em-
plos pictoricosutilizados para comprobar lafisonomia de los pavimentos y ventanales de
los fondos arquitectdnicos se inscribe dentro de un estilo gético muy tardio, imbuido del
influjo flamenco, el realismo toma carta de naturaleza en estas composi ciones pintadas.
Dicho componente realista se presupone como parte inherente de las obras analizadas,
pero podria darse € caso de que algunos objetos incorporados a las representaciones
figurativas no tuvieran una correspondenciaconlarealidady, por el contrario, se debieran
a una fantasia del pintor. Gracias a la comparacion practicada en este ensayo entre las
imégenes pictoricasy los restos que han quedado de algunos detall es plasmados en ellg,
es posibleconfirmar si las fuentes iconograficas son Utiles parainvesti gaciones como esta

0 si deberian emplearse con mayor cautela.

Por | o tanto, de un objetivo tan concreto como |o es el reconocimiento de lostipos
de azulejos y ventanas en |os fondos arquitectoni cos dela pintura gética se ha pretendido
realizar una consideracién general acercadelafiabilidad delas fuentes iconogréficas para
estudiar elementos ajenos ala propia produccién pictorica. Ambas metas deben tomarse
exentas de todo maniqueismo, ya que existe la posibilidad de que las losas ceramicas
pintadas en un retabl o sean idénticas a las conservadas, mientras que en otros g empl os
estén cargadas de fantasia. Esta relatividad también se debe aplicar a las conclusiones
generales acerca del estilo, puesto que las fuentes iconograficas pueden representar

fielmente | os pavimentos y recrear con mayor invertiva lasvidrieraso viceversa.
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1.3. Metodologia

Para resolver con éxito estos objetivos ha sido preciso €l empleo de una metodol ogia
hi stori co-artisticaque no coincide estrictamente con ninguno delos métodos tradicional es
deladisciplina. Por el contrario, se haprocedido al desarrollo de lainvesti gaci 6ntomando
su objeto como un producto de lahistoria cultural. Este enfogue valoralas aportaciones
de todas las fuentes y sus diferentes niveles de lectura, ya que las considera
indistintamente testimonios de lacultura estudiada. No obstante, aunque esta reflexion se
aplica al estudio en su conjunto, en funcidén de los sucesivos momentos del proceso
investigador se ha privilegiado el manejo de un tipo defuentes y, por consiguiente, el uso
de una metodol ogia especificaque se adecle asu Optima consulta.

El resultado es una hi bri daci 6n metodol 6gica en la que se puede destacar, primero,
la aportacion del positivismo. Su contribucidn en un estudio de esta indole se evidencia
desde el mismo comienzo, al ser necesario un conocimento preciso de la nomenclatura
especificade cadauno de los elementos arquitectonicos en laépoca —alfardonsde roses,
pahi ments o encerats-y deladataci 6n exacta de | astabl as pi ctéri cas someti das a examen.
Sin estos datos positivos resultaimposible acometer la investigacion con la esperanza de
trazar unas conclusiones verosimiles. De hecho, en lacomparaci 6n entre representaci ones
figurativas y los elementos arquitectdnicos correspondientes es imprescindible saber |a
cronol ogia exacta de lasfuentes paraestimar si son manifestaciones contemporaneas, por

lo que €l sustrato positivistaha sido crucial alahora deiniciar este trabajo.

Asimismo, en determinados puntos de lainvestigacion se ha precisado recurrir a
otras metodol ogias como el formalismo o laiconografia. La identificacion de unos moti -
Vos ornamentales en |os pavimentos o unos patrones estilisticosen la compl exion de las
ventanas exige lanzar una mirada en clave formalista sobrelas obras pictéricas. Tan solo
apartir del reconocimiento detaleselementos enel plano formal delaobraartisticapuede
|levarsea cabo una investigacion de estas caracteristicas. Del mismo modo, eslaconpa-
racion en términos formalistas la que permite extraer paralelismos entre los detalles
pintados y su correspondenciacon |os gjemplares conservados. Ahora bien, el andlisisde
estos el ementos constructivos precisa, en ocasiones, de una |ectura mas profunda que no
siempre resuelve el formalismo. La inclusién de inscripciones en |os pavimentos o lase-
leccion de unos vitrales que permitan iluminar la escena requieren una interpretacion

propia del método iconografico-iconoldgico, que se afiade al repertorio metodol 6gico.
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Tales elementos suelen estar intimamente ligados al significado que se desprende de la
imagen, por lo que su andlisisindividual puede arrojar luz con respecto a su interpreta-
cion. Es por ello que, a pesar de que este ensayo no tiene la pretension de analizar en
clave iconogréfica las pinturas que participan en él, cuando un determinado elemento
arquitecténico se ha prestado a una explicacion mas profunda que su mera observacion

formalista se ha desarrollado una | ectura tipica de esta metodol ogia histérico-artistica.

Ademas, en ciertamanera, compilar toda esta informacin con el afan de proponer
una reconstruccion total de |os espacios en los que transcurria la vida supone implicarse
en una causa propiade lahistoria social. Desde la primera mitad del siglo XX, esta co-
rriente iniciada por |a Escuela de los Anales ha dirigido su mirada hacia la participacion
del ser humano en lasociedad. Su aspiracion ha sido explicar en qué medida laactividad
individual de las personas afecta al conjunto de la sociedad, al tiempo que ha intentado
comprobar cémo el entorno social también repercute en laevolucién del individuo.® Esta
voluntad pronto se tradujo en un interés hacia los persongjesy hechos silenciados por la
historiografia que, en los Ultimos afios, se ha ampliado hacia una recuperacion de los
ambientes en losque se desarrollabalavidaparapoder conocer larealidad en su conjunto.
Aunque limitada por la concrecion del objeto de estudio, la presente investigacion
contribuye hacia este mismo fin en tanto que la reconstitucion de los pavimentos y
ventanal es de una realidad arquitecténi ca perdidafacilitael conocimiento de |os entornos

cotidianos en los que transcurria lavida del siglo XV.

De este modo, dentro de laamplitud metodol 6gica que existe en laaproximaci 6n
cultural que se harealizado hacia el tema de lainvestigacion es posiblereconocer la con-
tribucion de losdiferentes métodos tradicional esde laHistoriadel Arte. Partiendo de unas
fuentes empiricamente contrastadas gracias a una busqueda positivista, la labor
comparativa protagonista de este estudio puede entenderse bajo la Optica del formalismo
o lalectura iconogréfica en funcion del caso estudiado. Y, en suma, la reconstruccion
final alaqgue aspiraestainvestigacion podriaconcebirse como un fin propiode lahistoria
social por el rearme delos espaciosde vidaqgue no se han conservado. Por todo €llo, debe
concebirse la metodologia aplicada a este trabajo como un compendio de diferentes

experiencias de ladisciplinaque desembocan enlaamplitud de una historia cultural.

5 MariaAsenjo Gonzd ez, “El ritmo de la comunidad: vivir en la ciudad, las artes y los oficiosenlaCorona
de Castilla”, en La vida cotidiana enla Edad Media: VIII Semana de Estudios Medievales, ed. por José
Ignacio de lalglesiaDuarte, 169-200 (Ngera: Instituto de Estudios Riojanos, 1998), 169.
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1.4. Materiales: fuentesy estudios

Restan por comentar |osmeaterial es apartir delos cual es se ha acometido lainvestigacion.
A pesar de que en €l relato de los objetivos o la metodologia han podido mencionarse
algunas delasfuentes utilizadas paralaconstruccion de este discurso, no han recibido un
tratamiento exclusivo. De la misma manera, tampoco se ha dedicado hasta e momento
una atencion especificaalos estudios previos consultados con el afén de trazar un estado
de lacuestion aproximado. La explicacion de tal es cuestiones se ha reservado al presente

epigrafe para abordar de forma sincronica l os material es empleados.

Con respecto alas fuentes, ya se ha indicado desde el planteamiento del tema que,
por lanaturaleza del mismo, sonlasfuentes iconogréficaslas que han gozado deun mayor
protagonismo. Huelga decir que, pese a la nomenclatura con que se ha bautizado esta
categoriade fuentes, ninguna de | asrepresentaci ones figurativas que sehan incluido como
parte de lainvestigacion se ha escogido con lavoluntad de desarrollar una consideracion
relativa a sus tipos iconogréficos. Por el contrario, se han buscado aquellas iméagenes
pictoricas que albergan en su composicion alguno de los motivos arquitectonicos que
protagonizan el ensayo. Cabe recordar también en este punto uno de los criterios que,
sefialado en €l planteamiento inicial, ha regido |asel ecci6n de tal es fuentes iconograficas:
tan solo se han analizado tablas pictéricas—por 1o general, fragmentos de retablos-y se

ha prescindido de miniaturas, estampas Yy otras posi bles manifestaciones artisticas.

Entre estas fuentes pictoricas, circunscritasalasegunda mitad del siglo XV y las
primeras décadas del siglo XVI, aparecen reiteradamente |os nombres de algunos
pintores. Con laintencién de destacar aquellos més representativos, conviene mencionar
a Joan Reixach y Bartolomé Bermejo, dos de los autores mas presentes a |o largo del
discurso. Junto aellos, se ha recurrido a una auténtica pléyade de artistas que se esmerd
en laverosimilitud de la ceramicay el vidrio con que estaban realizados |os el ementos
constructivos capital es de este escrito. Parala localizacion de las piezas producidas por
estos pintores del gético final se han consultado los fondos de numerosos museos.
Destacan por su abundante coleccién de pintura bajomedieval e 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 iconogréficas han jugado un papel principa en esta
| abor investigativa, no han sido las ni cas consultadas alolargo del proceso de realizacion
del estudio. También se han buscado vestigios arqueol 6gicos —conservados in situ o
desprendidos de la arquitectura en que se enclavaron- y textos contemporaneos a pe-
riodo. Entre las fuentes material es, que corresponden alos restos tangibles que €l tiempo
ha legado, pueden mencionarse varias categorias: azulejos de diferentes formatos,
fragmentos de vidrieraso marcos de ventanas. Se encuentran algunos de estos materiales
en museos como el Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”,
el Victoria& Albert Museum o €l Instituto Valencia de Don Juan. Ahora bien, el conoci-
miento de otros ejemplares ha implicado visitar edificios que conservan estos el ementos
arquitectonicos. Algunos enclaves del medio valenciano que se han visitado en €

curso de lainvestigacion han sido el castillo de Benisan6 o la catedral de Vaencia

Por su parte, la documentacion de época también ha constituido una fuente de
utilidad para la gjecucion de este trabajo. Se han referenciado a lo largo de sus paginas
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 0 actas que inciden en el caracter hiperdecorativista de las arquitecturas
pintadas. Con todo, aunque también estas fuentes escritas han contado con una participa-
cion en este andlisis, su menor presencia les confiere un carécter secundario en lo que

respectaala clasificacionde lasfuentes segin su funcién.

Ademas, es preciso sefialar que, en su mayoria, € contacto con estas fuentes ha
sido apartir de reproducciones de lasmismas, por |0 que cabriaentenderlas como fuentes
de segunda mano. Dado que muchas obras pictéricas no estan expuestas en 10s museos
gue las conservan, su acceso a ellasha sido a través de fotografias que se han localizado
en sus respectivas paginas web o en catdlogos de exposiciones que las han incluido. Lo
mismo sucede con algunos de los vestigios arqueol 6gicos guardados en los fondos de
diferentes instituciones. dada |aabundancia de estos objetos, no todos estan accesiblesal
publico, por 1o que €l rastreo en sus bases de datos ha sido la Unica aternativa 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 historicos realizadas por autores como
Sanchis Siverao Madurell Marimén han servido para localizar menciones acerca de la

factura de | os pavimentos o ventanal es en |os encargos pi ctéricos.
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En cuanto alos estudios cuya | ectura ha facilitado el desarrollode estetrabajo, ha
procurado realizarse una exhaustiva revision bibliografica. Aunque no seclasificanen la
misma categoria que las fuentes debido a su elaboracién posterior al periodo estudiado,
su consulta también ha resultado de vital importancia para trazar una aproximacion al
estado en que se encuentra lainvesti gaci On sobre estos asuntos. En primer lugar, conviene
sefialar aquellos libros que, ademas de brindar informacion acercadel objeto de estudio,
han permitido el hallazgo deimégenes susceptibles de utilizarse como fuentes: |os catélo-
gos de exposiciones. Las reproducciones de calidad que vertebran estos vol imenes han
posibilitado detectar aquellos pormenores de las tablas pictéricas que interesan para
sati sfacer |0s obj etivos de la presente i nvestigaci 6n. Asimismo, en las sucesivas fichas de
catalogo que conforman estos volimenes se han hallado referencias a los fondos arqui -
tectdni cos cuando sus autores se adentran en ladescripcionde | a escenarepresentada. Por
su focalizacion en € arte de la segunda mitad del siglo XV, han resultado de enorme
utilidad | os catdl ogos de cuatro exposi ciones acometidas durante |asUltimas tres décadas.
El mundo de los Osona (celebradaen Valencia, Museo de Bellas Artes, del 29-X1-1994
al 23-11-1995),° La clave flamenca en los primiti vosval encianos (cel ebrada en Valencia,
Museo de Bellas Artes, del 30-V-2001 al 2-1X-2001),” La pintura gética hispano-
flamenca: Bartolomé Bermgjo y su época (celebradaen Barcelona, MNAC, del 26-1I-
2003 al 11-V-2003; y en Bilbao, Museo de BellasArtes, del 9-VI-2003 al 31-VI11-2003),8
y BartoloméBermegjo (cel ebradaen Madrid, Museo del Prado, del 9-X-2018 al 27-1-2019;
y en Barcelona, MNAC, del 15-11-2019 al 19-V-2019).° Dado que setrata de volimenes
colectivos en los que diferentes autores han redactado indivi dualmente los capitulos y
fichas, cuando ha sido necesario referenciar una idea extraida de ellos, se ha citado la

contribucién especificadentro del conjunto.

La consulta de estos catdlogos ha sido comin para ambos revesti mentos arqui -
tectdni cos estudi ados en este trabaj o, puesto que indistintamente podian aparecer en ellos
obras pictoricas que contuvieran pavimentos ceramicos o ventanales. Sin embargo, para
abordar con concrecion cada uno de estos paramentos se han leido estudios criticos

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

6 Ximo Company Climent, El mundo delos Osona (Va encia: Conselleriade Cultura, 19943).

7 Fernando Benito Doménechy José Gomez Frechina, La clave flamenca en los primitivos valendanos
(Vdencia ConsorciodeMuseos, 2001).

8 Francesc Ruizi Quesada, La pintura gética hispanoflamenca: BartoloméBermejoy su época (Barcelona
Museu Necional d’Art de Cataunya, 2003a).

9 Joan MolinaFigueras, BartoloméBer mejo (Madrid: Museo Naciona del Prado, 20183).
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capitulos de libro y articulos de revista, se han consultado diferentes portales que han
conducido al hallazgo de referencias bibliogréficas en red. El comienzo de esta busqueda
heuristica estuvo marcado por la consulta de los buscadores que méas frecuentemente
visita el estudiantado universitario: Dialnet y Google Scholar, principalmente. Estos
portal es resultaron Utiles para descubrir estudios generales que permitian contextuali zar
lainvestigacion. Resulto sencillo encontrar en ellos articulos sobre el perfeccionamiento
de la ceramica y el vidrio en época bajomedieval como el texto “Explotacion y
transformaci on de recursos natural es para lafabricacionde ceramicay vidrio en el Reino
de Valencia (siglosXI111-XV)” firmado por Luis Almenar Fernandez.*® También mediante
este procedimiento heuristico se localizaron referencias sobre |a arquitectura de finales
del siglo XV, tema que aborda el articulo de Amadeo Serra titulado “La arquitectura del
tardogotico en la Corona de Aragon: intercambios y trayectorias”, ! o sobre el andlisis
monografico de una obra especifica de este periodo, categoria de la que seria una buena
muestra “Un nuevo documento sobre la Virgendel caballero de Montesa de Paolo de San

Leocadio y su comitente, el maestre Luis Despuig” de Mercedes Gomez-Ferrer.?

Con todo, estos buscadores no sirvieron para encontrar contribuciones que
abordaran concretamente |a representacion de la arquitectura en los fondos pictéricos,
puesto que resulta complicado incluir en una sola busqueda tantos conceptos —siglo
XV; tablas pictéricas; arquitectura pintada; pavimentos cerdmicos; ventanales-. Por
ello, e principal recurso para localizar las referencias cuya lectura ha conducido a la
elaboracion de este estudio ha consistido en la consulta de los listados bibliograficos y
las notas a pie que incluyen los articulos y capitulos leidos para asi descubrir mas

referencias de interés para las teméticas protagonistas del trabajo.

La primera de ellas, el traslado de los alicatados valencianos a la pintura, debe
reconocerse mayormente representada en la historiografia artistica. El tercer tomo de
Ceramica del Levante Espariol, obra del historiador Manuel Gonzalez Marti, desarrolla
un capitulo titulado “Ceramicas valencianas en las pinturas de retablos™ que expone un

compendio de gjemplos pictoricos del sigo XV en los que se representan objetos

10 Almenar Fernandez, “Explotacion y transformacion de recursos naturales™.

11 Amadeo Serra Desfilis, “La arquitectura del tardogotico en la Corona de Aragdn: intercambiosy
trayectorias”. En La arquitectura tardogdtica castellana entre Europa y América, ed. por Begofia Alonso
Ruiz, 459-490 (Madrid: Silex Ediciones, 2011).

12 Mercedes Gomez-Ferrer Lozano, “Un nuevo documento sobre la Virgen del caballero de Montesa de
Paolo de San Leocadio y su comitente, el maestre Luis Despuig”, Boletin del Museo del Prado 30, no. 48
(2012h): 24-33.
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ceramicos. Aunque una parte inicial del texto sefocaliza en piezas de vgjilla, hacia €l
final del capitulo analiza una serie de fragmentos de retablos en cuyas tablas se recrearon
pavimentos formados por azuleos valenci anos. 13 su explicacion se basa en e reconoci -
miento de diferentes técnicas y formatos de las losas pintadas sin prestar excesiva
atencion a ladifusion de los motivos ornamentales —aspecto en e que si se detiene el
presente estudio-. Aun asi, la contribucion de Gonzalez Marti ha resultado de ayuda
para localizar ejemplares pictéricos que no se han conservado o no resultan tan

conocidos.

De datacion mas reciente, han contribuido a la comprension de los pavimentos
pintados articulos y capitulos de libros que desarrollan temas independientes. Cabe
sefidlar dos aportaciones que se integran en El universo pictorico de Bartolomé Bermejo,
libro colectivo coordinado por Joan Molina Figueras. Los capitulos “Dios esta en los
detalles. Particularidades en la pintura de Bartolomé Bermejo” de Joan Molina Figueras
14 y “Alteridad y elementos isldmicos en torno a Bartolomé Bermejo” de Manuel
Parada LOpez de Corselasl® exponen entre sus paginas algunos eemplos que,
circunscritos a la pintura de Bartolomé Bermgo, han servido de inspiracion para
el procedimiento acometido en la presente investigacion, basado en la comparativa entre
restos de azulgjos y su correspondencia en las composiciones pictéricas. Del mismo
modo, lalectura simbdlica que realizan de algunos azulegjos ha facilitado la comprension

de otras piezas que han sido representadas por otros artistas.

Si esto sucede en el caso de los pavimentos cerdmicos plasmados en la pintura,
bien distinto es el panorama historiogréfico en que se encuentra el estudio sobre la repre-
sentacion de ventanas. Son pocas |as referencias bibliograficas que abordan el tema, por
lo que, para afrontar esta parte de la investigacion, se han leido diferentes articulos que
analizan la propiaarquitectura de losventanales y lasvidrieras o enceratsque contuvieron
en época bajomedieval con lavoluntad de trasladar estas consideracionesal terreno picto-
rico. Ha supuesto una gran aportacion el texto del profesor Luis Arciniega titulado “Los
ojos de la arquitectura: espacios donde ver y ser visto”, puesto que constituye la unica

referencia bibliogréfica localizadagquedesarrollaun breve recorridoatravés de tablas del

13 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 560-627.

14 Joan MolinaFigueras, “Dios estaen los detalles. Particularidadesenlapintura de Bartolomé Bermejo”,
en El universo pictéricode Bartolomé Bermejo, ed. por Joan MolinaFigueras, 176-191 (Madrid: Museo
Neaciond del Prado, 2021),183-187.

15 Manuel Parada L 6pez de Corselas, “Alteridad y elementos islamicos entorno aBartolomé Bermejo”, en
El universo pictérico de Bartolomé Bermejo, ed. por Joan Molina Figueras, 166-175 (Madrid: Museo
Neaciond del Prado, 2021),167-168.
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gbtico donde se representan distintos tipos de ventanas.’® Otros articulos que tratan la
arquitectura pintada, como “Pintar la arquitectura: la representacion de la arquitectur a
tardogética valenciana en la segunda mitad del siglo XV’ de Teresa Izquierdo Aranda,
también albergan consideraciones al respecto a andizar los fondos de diferentes
manifestaciones pictoricas, aunque no abordan el tema de manera sistemética. Este
altimo texto alude alos ventanales cuando se detiene en obras como latablaen la que
el Maestro de Alturarepresent6 la Degollacionde una santa o € Retablo de la Virgende

los Angelesy de la Institucion de la Eucaristia pintado por Joan Reixach.Y’

Como consecuencia de |a falta de estudios criticos que traten el asunto desde esta
perspectiva que alna la arquitectura con su representacion pictérica, e procedimento
mas recurrente para suplir esta parte de la investigacion se ha basado en la lectura de
textos que estudian especificamente lafisonomia delas ventanas y |os material es con que
Se cubrian sus vanos para buscar su correspondencia en la pintura. En este sentido, han
resultado enormemente Tutiles el articulo “Los ventanales de la casa medieval. Tipologia,
ubicacion y cronologia de los ejemplos mallorquines™ de autoria compartida entre varias
investigadoras® y el capituo que Camilla Mileto y Fernando Vegas dedican a los
ventanales en el primer tomo de su libro Centro histérico de Valencia. Ocho siglos de
arquitectura residencial .®® Si estas contribuciones han servido para comprender la
complexion de las ventanas, otras han brindado una aproximacion a los materiales con
gue se cerraban: diferentes noticias apuntadas por Josep Sanchis Siveraen La catedral de
Valencia: guia histéricay artistica® y por Mercedes Gomez-Ferrer en El Real de
Valencia (1238-1810). Historia arquitecténicade un pal acio desapar ecido? dan cuenta
de las soluciones de vidrierasy encerados que convivian en el siglo XV. Graciasa la
informacion proporcionada por estos estudios se ha conseguido trazar una consideracion

acercade losventanales y trascender a un contraste inédito con la pintura.

16 Arciniega Garcia, “Los ojos de la arquitectura”, 258-260.

17 Teresa lzquierdo Aranda, ‘Pintar la arquitectura la representacion de la arquitectura tardogotica
valenciana en la segunda mitad del siglo XV”, LEXICON: Storiee Architetturain Sicilia, no. Extra 2
(2021): 42-44.

18 Tina Sabater Rebassa, Maria Magda ena Cerda Garriga y Antonia Juan Vicens, “Los ventandes de la
casa medieva. Tipologia, ubicacion y cronologia de los ejemplos mallorquines”, LEXICON: Storiee
Architetturain Sicilia, no. Extra2 (2021): 421-428.

19 CamillaMiletoy Fernando Vegas, Centro historicodeValencia. Ochosiglosdear qui tecturaresidendal

(Vaencia TC Cuadernos, 2015), 273, 280.

20 Josep Sanchis Sivera, La catedral de Valencia: guia historicay artistica (Vaencia Imprenta de
Francisco Vives Mora, 1909), 42-44, 277-278, 315.

21 Mercedes Gomez-Ferrer Lozano, El Real deValencia (1238-1810). Historiaar quitecténicadeun palado
desaparecido (Vaencia Institucio Alfonsel Magnanim, 2012a), 28-29, 92-93.
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En sintesis, tanto las fuentes como los estudios mangjados para acometer esta
investigacion han sido diversos. Aunque el objetivo Ultimo consiste en una comparacion
entre la realidad arquitecténica y su representacion pintada, no motiva este propésito que
las fuentes iconogréficas sean las Unicas consultadas o que las referencias bibliogréficas

escogidas analicen en exclusiva losfondos donde serepresentan pavimentosy ventanal es.
1.5. Estructura

Tras introducir €l objeto de estudio, l0s objetivos, la metodologia, las fuentesy las refe-
rencias bibliogréficas consultadas, tan solo queda por comentar |a estructura que articula
el discurso desarrollado en las siguientes paginas. Concluida la presente introduccion de
corte académico, se accedea un segundo capitulo donde se han expuesto |ossincretismos
de la pintura gética cultivada en la Corona de Aragon en la segunda mitad del siglo XV
y las primeras décadas del XVI. Tiene por finalidad este epigrafe lanzar una advertencia
acerca del realismo de este estilo pictorico: a pesar de su fidedigna recreacién de algunos

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

El cuerpo del trabgjo, dividido en dos grandes capitulos, sucede a este apartado
tedrico. En ellos se ha desarrollado € grueso de lainvestigacion, basado en la compara-
cion de fuentes iconogréficas, escritasy materiales para constatar |a apariencia de los
alicatadosceramicos y los ventanales del gético tardio. Cada uno de losepigrafes aborda,
por separado, cada uno de estos paramentos arquitectonicos. Dentro de estos bloques ha
tenido cabida una subdivision en nuevos capitulos para organizar 10s sucesivos avances
en la investigacion. En e tercer capitulo, dedicado a las labores de azulgjeria, se han
establecido cinco apartados segun las soluciones ornamentales de que son participes las
losas ceramicas: la combinacion de ceramica, marmol y estuco; lainclusion de motivos
herdldicos; la simplicidad de la geometria; la inscripcion de epigrafias; y e desa-rrollo
deun amplio repertorio vegetal como principal ornato. Mientras tanto, losepigrafes donde
se comparan las ventanas arquitectonicas y su correspondiente imagen pictorica estan
regidos por una logica diferente. Para facilitar la comprension del discurso se ha
dividido €& capitulo en una doble vertiente: la propia arquitectura de los vanos y su

cobertura a partir de distintas alternativas —encerados, vidrierasy emplomados sencillos-.

De estos capitulos centrales se derivan unas conclusiones que configuran
un quinto capitulo auténomo. Tras estas valoraciones finales, para cerrar definiti vamente
el ensayo, se han compilado en forma de listado las referencias bibliograficas
consultadas.
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2. UNA ARQUITECTURA PINTADA AL DETALLE. EL POTENCIAL DE LA
PINTURA GOTICA COMO FUENTE PARA EL ESTUDIO

Iniciar una labor de revisién de los pavimentos ceramicos y ventanal es géticos perdidos
a partir de su aparicién en las tablas pictéricas contemporaneas requiere realizar
previamente una consideracion general acerca de las singularidades de las fuentes
iconogréficas. Solo latoma de conciencia de |as peculiaridades estilisticas de la pintura
del final delaEdad Mediay el transito alaEdad Moderna en laCorona de Aragon permite
comprender el sentido gque alberga el mangjo de estos materiales y |os posibles riesgos

gue se esconden tras su uso.

A mediadosdel siglo XV, el levante peninsular —abierto alarecepciéndelanueva
pintura flamenca— experimentd profundas transformaciones artisticas. La existencia de
una dinamica actividad mercartil en laCorona de Aragén que demandaba |os productos
septentrionales comportd |a importacion de numerosas manufacturas. Entre tal es bienes
también se importaron pinturas, manuscritos y disefios, como las obras de Jan van Eyck
de las que hay registro en la ciudad de Valencia. Ademés de latablade San Jorge dela
mano de este pintor que pertenecié a Alfonso el Magnanimo, 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 €l territorio.
Fue paradigmatico el caso de Louis Alincbrot, cuya actividad esta documentada en
Val encia desde 1439 hasta 1460. Tal esinteracciones con larenovaci 6n pictéricaacaecida
en Flandes convirtieron los reinos de la Corona de Aragn en un espacio Optimo parala
asimilacion de los nuevos preceptos artisticos. Maestros autéctonos como Liuis Dalmau,
Joan Reixach o Bartolomé Bermegjo recibieronel influjo de esta tendencia, que reflgjaron
en sus obras mediante un tratamiento extremadamente realista de 1os motivos participes
de sus composi ci ones.?

Paraddjicamente, esta asuncion estilistica de los dictados flamencos con tanta
impronta en e medio local pronto convivio con la simultanea revolucion del
Renacimiento italiano. Ingresadas a través del puerto valenciano con motivo delallegada
en 1472 de Francesco Pagano y Paol o da San Leocadio en compafiia de Rodrigo de Borja,

las experiencias de |a escena artistica 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
MolinaFigueras, 13-59 (Madrid: Museo Naciona del Prado, 2018b), 27-28.

20



el sustrato de sello flamenco que habia calado con éxito en los talleres pictéricos de la
Corona de Aragon. Aunque larecepcionno fue inmediata y €l grueso de pintores conti nud
cultivando un estilo caracterizado por €l realismo nortefio, el influjo italiano consigui 6
abrirse camino mediante laimportacion de material gréfico, dela misma manera que lo
habia hecho la corriente flamenca. Haciael final del siglo algunos artistas ya mostraron
los frutos del ambiente ecléctico que impregnaba el Reino de Valencia 'y el conjunto de
laCorona, como demuestra |a producci6n pictéricade los Osona o el Maestro de Perea.

En cualquier caso, durante lasegunda mitad del siglo XV tomo cartade natural eza
por encima de cualquier otratendencia el estiloimportado de Flandes. Graciasal influjo
flamenco, €l ultimo gético cultivado en este territorio se caracteriz6 por un enorme natura-
lismo que indujo alospintores arecrearseenlos detallesmas minimos de sus composi cio-
nes. El grado de realismo acanzado fue tal que las artes figurativas del momento
registraron la apariencia de determinados objetos cuyo conocimiento no brindan otras
fuentes. Como consecuencia, |0s estudios actuales sobre cultura material del siglo XV
recurren con frecuencia a las representaciones iconicas coetdneas para conocer qué
aspecto tenian los enseres de uso diario que se han perdido. Esta practicacobrasentido al
comprender que, paralograr que el contenido delapinturallegaraal espectador, |os pinto-
res del siglo XV incluyeron toda suerte de elementos extraidos de su propiarealidad. En
ningUin caso representaban estos motivos eventuales con una voluntad documental, sino
gue su objetivo residiaen conferir verosimilitud al relato visual para acercar laescena a
las circunstancias vitales del espectador coetédneo. Gracias a reconocimiento de objetos
de su propia cotidianidad en los escenarios donde tenian lugar las historias biblicas,
evangélicas o hagiograficas plasmadas en | osretabl 0s, qui enes visionaban estasi magenes
asimilaban con mayor facilidadel mensaje que se desprendia de ellas.?*

Sin embargo, aunque la pretensiéon de los artifices no fue fijar gréficamente la
apariencia de semejantes objetos —sino contextualizar |os pasajes narrados en un tiempo
historico familiar parael espectador—, este recurso resulta provechoso parala Historiadel
Arte actual. Aprovechando este realismo esposi bleestudiar distintos aspectos del periodo
a partir de su representacion pictoérica, que se erige como una ventana a pasado con la

gue reconstruir los escenarios donde transcurrialavida.

23 Molina Figueras, “‘Bartolomé Bermejo y el arte de pintar”, 28-29.

24 Teresalzquierdo Aranda, “Ecos de lo cotidiano en la pintura gética. El hogar, el espacio privilegiado
para la vida”, en Espaciosdevida. Casa, hogar y cultura material enla Europa Medieval , ed. por Juan
Vicente GarciaMarsilla, 111-130(Vaencia Universita de Vaencia, 2022), 113-114.
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Con respecto a la arquitectura, losfondos de las composiciones pictoricas tambi én
se postulan como un medio para estudiar las formas arquitectonicas imperantes durante
el momento de elaboracidon de las tablas pictéricas. La inclusion de construcciones
verosimiles en los fondos de la pintura goética facilita la creacion de un ambiente real
donde pueden desarrollarse acciones veridicas.22 Incluso en aquellas composiciones en
gue lafiguracion se recorta ante un fondo neutro dorado, |0s pintores procuraron incorpo-
rar una sucinta referencia arquitectonica mediante la representacion de un pavimento para

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

Estas arquitecturas pintadas no solo funcionan como una escenografia que ubica
la historia representada, sino que también permiten analizar su estructura, su decoracién
y las funciones de ocupacion espacia a que responderian en su traslado a la realidad.
Del mismo modo, transmiten informacion sobre los materiales constructivos y el
lengugje arquitectonico del momento y, de igual manera, pueden erigirse como un
elemento clave que refuerza el mensgje del tipo iconogréfico representado ante ellas. 26
Por tanto, estos espacios arquitectonicos figurados en la pintura del gético tardio
generan un entorno comprensible que transfiere de forma espontanea las soluciones
constructivas que estaban fraguandose en aquel periodo. Es més, alcanzan a transmitir la
imagen que tenia la sociedad contemporanea de las experiencias edilicias que estaban
desarrolldndose en aguellos momentos 'y que suponian un motivo de orgullo para
guien concebia como espacios embleméticos los palacios y templos que estaban en

proceso de construccién. 27

Las construcciones figuradas definen espacios tanto interiores como exteriores.
Llegan incluso a plantear una conexiéon 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 escenografia que algunos pintores fueron capaces de
generar. En ocasiones tan solo se representa una fraccion de la arquitectura o una
estructura no definida. Ello puede deberse a escaso protagonismo concedido a los
edificios lgjanos que funcionan meramente como fondo escénico o a desinterés por
retratar con fidelidad el paisaje urbano. En cualquier caso, como afirma la historiadora

Ana Avila, la inclusién de una referencia arquitectonica minima favorece la creacion de

25 Ana Avila Imagenesy simbolosen |a ar quitectur a pintada espariol a(1470-1560) (Barcel ona Anthropaos,
1993),13.

26 Avila, Imégenesy simbol os, 14-15.

27 Tzquierdo Aranda, ‘“Pintar la arquitectura”, 39.
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un ambiente, €l establecimiento de una conexion del plano pictérico con una realidad
extra-artistica® Tanto es asi que, independientemente del grado de perfeccion
conseguido en €l retrato dela arquitectura y de su presenciaen las diferentes escenas, |os
fondos arquitectoni cos son susceptibles de ser analizados y comparados con las manifes-
taciones constructivas reales. El andlisis de toda arquitectura pintada en el periodo que
abarcaeste estudio puede brindar una informacion, por minima que sea, de las empresas
ediliciascoetaneasy del gusto arquitectonico del momento.

Entre los datos que se extraen delalectura de | os fondos pictéricos se encuentran
losprogresivos avances en el dominio de laperspectivageométrica. Precisamente durante
el transito alaépocamoderna resulto crucial esteaspecto, puesto que fue en este momento
cuando | os pintores consolidaron de forma paul atina | a capacidad de regular |os espacics
basandose en este método para generar profundidad. En este periodo de transicion,
algunos pintores desconocian como proyectar |as distancias en el terreno de lapléstica,
por lo que su produccion artistica podia ofrecer indistintamente una arquitectura de
dimensiones exageradas en relacion a los persongjes o unas figuras que acaparaban el
campo figurativo.”® Mientras tanto, otros asimilaron por las mismas fechas |a capacidad
de ordenar diferentes motivos en una sucesion de planos 'y de sugerir una sensacion de
profundidad por medio del disefio de unas lineas de fuga tendentes hacia el horizonte.

Por su parte, otrainformaci én proporcionada por |osfondos arquitectoni cos reside
en el despliegue de lasinquietudes estructurales y ornamentales que envolvian el pano-
rama artistico en que se habian formado los pintores a cargo de su factura. Comparando
laarquitectura del momento con su traslado a las representaciones figurativas, como es
proposito de este escrito, seconstatan maltiples coincidencias entre ambas artes. Sinlugar
a dudas, los artifices aprendian de la realidad que les circundaba tomando dibujos de
distintos elementos que después les servian para erigir sus propios compleos
constructivos en laimagen pintada.* De hecho, muchos artistasde esta épocase sirvieron
delibrosde model os para concretar sus composi ¢iones pictoricas. El uso de estos dibujos
tomados como referencia se vuelve evidente al descubrirse una repeticion de tipos

humanos, plantas y arquitecturas alolargo de sus respectivastrayectorias artisticas.

28 Avila, Imagenesy simbolos, 15.
29 Avila, Imagenesy simbolos, 27.
30 Avila, Imégenesy simbol s, 28.
31 Molina Figueras, “‘Bartolomé Bermejo y el arte de pintar”, 29.
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Un caso paradigmético de tal practica se encuentra en €l pintor mas afamado del
siglo XV anivel europeo: Jan van Eyck. Manuel Parada Lopez de Corselas ha sefidado
la posibilidad de que € artista flamenco llevara consigo un cuaderno de vige durante su
estancia en la Peninsula 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 artifice conociera laapariencia de |os €l ementos
gue después reprodujo en sus obras gracias a las vias comerciadles que permitian la
circulacion de manufacturas, piezas arquitectonicas prefabricadasy material gréfico.?’2 En
cualquier caso, otros pintores contemporaneos equiparables a este maestro flamenco
tenian a su alcance diferentes medios que los mantenian informados de las
novedades constructivas que simultdneamente condicionaban las empresas edilicias.
Gracias a €llo es posible estimar los canales de difusion de los modelos arquitectonicos y
ornamental es en la Europa de los siglos XV y XVI através del andlisis de los fondos

pictoricos.

Dado €l objetivo de comparar la arquitectura real con su correspondencia pintada
en este escrito, goza de enorme importancia este Ultimo tipo de informacién brindado por
los fondos de las composiciones pictdricas. No obstante, a pesar de haber enumerado los
beneficios que se desprenden del uso de estas fuentes iconogréficas, también conviene
mantener presentes sus riesgos. Ademas de aguellas construcciones que si encuentran una
equivalencia en larealidad, la arquitectura picta expone una serie de edificaciones que
resultan inusuales en el contexto. Se debe este hecho a que los pintores podian experi -
mentar con menor peligro que los maestros constructores las posibilidades de la
arquitectura. Por €llo, en ocasiones las escenas que disefiaron se enmarcan en magquetas

de dudosa aplicacion préactica que se asemejarian mas a las edificaciones efimeras. 3

Esta cierta dosis de idedizacion que los pintores del Ultimo gético pudieron
incorporar a sus obras constituye el principal motivo por € que e uso de las fuentes
iconograficas debe ser cauteloso. A pesar del aproximado retrato que la pintura coetanea
ofrece del paisgje arquitectonico y la vida cotidiana de la Baja Edad Media, es necesario
paliar los potencial es sesgos mediante la consulta de otras fuentes. 34 Si bien es cierto que
las artes visuales constituyen un cauda de informacion directa sobre cuestiones de las

gue escasea la documentacion escrita, €l contraste de los datos desprendidos del acervo

82 Manuel Parada L 6pez de Corselas, El viajede JanvanEyck deFlandesa Granada (1428-1429). (Madridt
LaErgastula 2016), 35.

33 Avila, Imagenesy simbol os, 29.

34 Izquierdo Aranda, ‘“Pintar la arquitectura”, 39.

24



documental de la época se vuelve crucial para garantizar la veracidad de la
representacion.® Lo mismo sucede con las fuentes materiales, que también se prestan a
una precisa comparacion con las imagenes figurativas para constatar que estas Ultimas

respetaron |a aparienciade sus referentes.

Como se ha expuesto al principio del presente epigrafe, los artistas del siglo XV
no se guiaron por una voluntad documental alahora de pintar sus obras. Por €llo, erasu
inventiva personal laque en Ultima instancia primaba alahora de decidir sus composicio-
nes. Sin embargo, este espacio paralaimaginacion no impedia laincorporacion de una
potente dosis de realismo en la pintura, inspirado directamente en los referentes
originales. Corresponde, por tanto, al historiador del arte |a labor de delimitar qué
elementos de |as representaciones pictéricas reflejan con fidelidad los elementos de la
realidad coetanea y qué otros detall es estan sujetos a un mayor porcentaje de invencion.
El andlisisdelospavimentos cerdmicosy los ventanales atravésde sureflegjoenlapintura
no esta exento de esta disyuntiva, por lo que la comparacion de fuentes de diferente
naturaleza resulta vital para comprender en qué medida la imagen pictéricabrinda una
instanténea del pai sgjearguitectonico de laépoca. Esestalarazon que justifica el empleo
de las obras pictoricas para el estudio de las arquitecturas incluidas en ellas, puesto que

es posibleque no respondan a una quimera pictéricay refle en unos referentes veridicos.

35 Jzquierdo Aranda, “Ecos de lo cotidiano en la pintura gotica”, 114.
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3. PINTAR «SON BELL PAHIMENT». PAVIMENTOS CERAMICOS EN LA
PINTURA DE LA CORONA DE ARAGON

De los numerosos detal les arquitectonicos que pueden estudiarse a partir de los fondos
pi ctoricos, cobran especial importancia en el marco cronol 6gico que se ha tomado como
objeto de estudio las labores de azulgjeria con que se configuraban |os pavimentos. Si
durante laalta Edad Medialaindustria cerami cano habialogrado destacar en el panorama
europeo, hacia e siglo XIIl este sector experimentd una significativa metamorfosis.
Concretamente fue en laregiéon del Mediterrédneo occidental donde, gracias al contacto
con la cultura islamica, arraigaron nuevas técnicas —como € vidriado estannifero— que

revol ucionaron el sistema de produccién ceramica.®

Semgjante renovacion permitié gue durante 1os siglos bajomedievales circularan
con mayor frecuencia entre lassoci edades cristianas pl atos de ceramica, enseresde barro,
ladrillos y azulejos de diferentes tipologias. La exquisita decoracion de estos objetos
pronto los convirtié en preciados bienes que sus propietarios ostentaban orgullosos por
todo el continente europeo. Ahora bien, si hubo un territorio que valoré de una forma
especial |a fabricacién de piezas ceramicas por la cantidad de centros productores que
albergd en su seno fue el Reino de Valencia. Herederos de época musulmana, lostalleres
valencianos llegaron a su maximo esplendor en €l siglo XV, cuando una auténtica red
formada por una veintena de centros de produccion trabaj6 de manera sincronica para
abastecer la demanda de ceramica. Las localidades donde se consolidaron las fabricas
mas potentes fueron Paterna y Manises, situadas a escasa distancia de la capital que
principal mente consumia sus productos.®

Mientras que Paterna estaba especializadaen |a el aboraci 6n de obj etos de carécter
funcional, como recipientes para almacenar €l aceite y el vino, Manises destacé por
centrar su produccién en la ceramica decorada. Su especializacion en vajillas de Iujo
consigui6 tal fama que reyes y nobles de toda Europa se interesaron por sus productos.
En efecto, las manufacturas exportadas desde Manises no solo se vendian en Valencia,
sino gque gracias a los entramados comerciales que cohesionaban el continente, las
ceramicas val encianas |l egaron adifundirse por espacios geograficamente al ejadoscomo
Italia, Inglaterra, losPaisesBajos o Rusia.®

36 Almenar Fernandez, “Explotacidn y transformacion de recursos naturales”, 400-401.
387 Almenar Fernandez, “Explotacion y transformacionde recursosnatura es”, 402-403.
38 Almenar Fernandez, “Explotacidn y transformaciénde recursosnaturaes”, 403.
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No solo los platos y demés piezas de vajilla salidos de |as fabricas de Manises
vigjaron por toda Europa, sino que también los azulgjos en que se focaliza este trabajo
gozaron de una enorme difusion. El uso derajolesazules en el Castel Nuovo de Napoles
gracias a la intercesion del monarca Alfonso V e Magnanimo® o la aplicacion de
alicatados valencianos en el palacio de Pierre Bladelin en Middelburg (Flandes)
demuestran el alcance de su exportacion.’ Asi pues, en territorios alejados de su origen
valenciano se disefiaron pavimentos ceramicos similaresa | os g emplos que se conservan
en el medio local. El Palacio Ducal de Gandia (fig. 3), €l castillo de Alacuds, € castillo
de Benisano (fig. 4) o el monasterio de San Jeronimo de Cotalba son algunos espacios
gue se habilitaron con azul € 0s mani seros.

Pese a | os escasos edificios goticos que conservan estas labores de alicatado in
situ, algunos museos al bergan restos ceramicos que también dan cuenta del alcance de
estas soluciones para €l revestimiento de suelos. EI Museo Nacional de Cerdmica y
Artes Suntuarias "Gonzalez Marti", el Victoria and Albert Museum o el Instituto
Valencia de Don Juan custodian vestigios arqueoldgicos de factura manisera que
debieron formar parte de soladas ceramicas tan apreciadas como las vajillas de reflgjo

dorado elaboradas en las mismas fébricas de M anises.

Fig.3. Taulell y alfardonsderoses, siglo X1V, Pdacio Ducd de Gandia

Fig.4. Taulellsderoses, siglo XV, Castillo de Benisand. Fotografiadel autor.

39 Eduard Mira, “De Valéncia al Napols del Magnanim. L’Arquitectura com a llenguatge”, en Linguaggi
del metareale nella cultura catalana, ed. por VeronicaOrazi, Silvia Grassi, Lidia Carol Gerones, Simone
Sari e Isabel Turull, 101-107 (Turin: Universitadi Torino, 2016), 104.

40 Parada Lopez de Corselas, El viaje de Jan van Eyck, 36.
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Sin embargo, e hecho de que en tales emplazamientos se hayan musealizado
aquellos restos de azulejos no siempre posibilita una reconstruccion fiel del disefio que
ofrecian en las estancias en que se dispusieron originalmente. Para paliar esta vision
parcial, el presente capitulo propone una lectura de las diferentes tipologias de fuentes
anunciadas desde la misma introduccion para comprobar cudl era el aspecto que
adquirieron los suel os cubiertos de azulejos y comprender como se dotaba €l interior de
laarquitectura. Los documentos escritos de la épocacontribuyen al respecto en tanto que
confirman que se compraron ingentes | otes de azul ) os durante |aconstruccién de algunos
edificios embleméticos. Se localizan varias menciones en el proceso constructivo del
Palacio del Real de Vaencia, cuando en 1423 se produjeron numerosas compras de
rajoles parapavimentar |asestancias de laprimeratorredel Real Vell: 4

715 rgjoles de puntaab la divisa del senyor rey, per obs dela obra dela cambra de la torre
del reyal vell edel pas o naya, 1031 rgjola de punta ab la divisa de mill etitols dela divisa,
547 afardons ab la divisa de les libres, 138 rajoles mestres ab la divisa dels titols. 2

Registros como este demuestran que, a pesar de la presenciaresidual de azulejos
goticos en los edificios que los conservan en la actualidad, su aplicacion en €l siglo XV
debi6 ser masiva. Asimismo, tal como se desprende al citar 10s lugares egregios que hoy
en diaexhiben restos de pavimentos medieval es, lasfuentes escritas confirman que estas
piezas ceramicas trabajadas con tanto esmero estaban destinadas a ambientes muy

exclusivos, de carécter nobiliario, cortesano o regio.

Esta informacién implicita que brindan lostextos de laépocaresulta valiosapara
una consideracién general acercade la azulejeriaen época bagjomedieval, pero tampoco
traduce cual era el aspecto estético de los pavimentos cerdmicos que se disefiaron en
aquellos tiempos. Por tanto, |a aparienciaincompleta de |os testimonios arqueol 6gicos y
la parcialidad de los documentos escritos conducen necesariamente a laconsulta de las
representaciones pictoricas, protagonistas absolutas de este escrito. Aunque corviene
mantener presentes las consideraciones sobre el uso de las fuentes iconograficas que se
han desarrollado en el capitulo previo, el naturalismo de raiz hispanoflamenca que
caracterizd la pintura de la Corona de Aragdn en e siglo XV permite analizar los

pavimentos ceramicos que se integraron en los fondos arquitectonicos. El grado de

41 Gomez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 69-70.
42 Gomez-Ferrer Lozano, El Real deValencia, 70.
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realismo desarrollado por este estilo es tal que, consultando las representaciones
contemporaneas, esposibleconocer lacultura material del momento en un nivel de detalle

gue no se alcanza a partir de otras fuentes.

Paradigmético al respecto es €l caso de |os azul g 0s representados en |os retabl os
del siglo XV, puesto que diversos pintores de la Corona de Aragén copiaron con fidelidad
las piezas ceramicas que, expedidas por las fabricas de Manises, se col ocaban por aquel
entonces en €l interior deiglesiasy palaciossefioriales.* Acostumbrados averlos en los
ambientes cotidianos que frecuentaban, muchos artistas se inspiraron en |os pavimentos
ceramicos que conocian para trazar €l espacio pictérico de las escenas que componian.
Especialmente los pintores activos en la escuela valenciana supieron reproducir la
suntuosa decoracion de |os azul €j0s coetaneos, que se demuestra fiel alos originales en
tanto que muchos azulejos |legados hasta la actualidad presentan unos mismos motivos
ornamentales dispuestos en su superficie.*

El detalle con que estas piezas cerdmicas fueron reproducidas en lastablas de los
retabl os ha llevado a hi poteti zar sobrelaexistencia de oficialesdelostalleresgbticos que
estuvieran especializados en la factura de los pavimentos. Gonzdlez Marti ha sugerido
gue, de la misma manera gque algunos pintores eran expertos en la aplicacion de los
dorados o en la carnacién de las figuras, también pudo haber en los talleres pictéricos
especialistasen la representacion de pormenores como |as ropas, elementos vegetales o
detalles arquitectonicos.® Aungque es excesivamente aventurado especular sobre la
autoria de estas sol adas pintadas mas allade |os maestros que firmaron | as capitul aciones
delosretabl os, |0s contratos conservados en ocasi ones inciden en una correctareali zacion

de los pavimentos ficticios.

Diferentes documentos datados en cronologias dilatadas explicitan un interés
comin por lapintura de los suel os. Ello demuestra que fue una preocupaci n extendida a
lo largo del siglo XV que, incluso, se perpetud hasta las primeras décadasdel siglo XVI.
Una primera prueba de ello se encuentra en un pago de 1432 conservado en el Archivo
Catedraliciode Valencia, segiin el cual Arnau Guassi es recibid cuatro jornal es por acabar

«los pavimentos de |os apostol es»: %

43 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 539.
44 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 560-561.
45 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 540.
46 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Esparial, 540.
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Item pagui 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.—4’

Este extracto del libro de fabrica de |la Catedral no especificacuad fue reamente
la tarea de este pintor. EI documento deja en el aire si se trataba de unos pavimentos
pintados en una representacion figurativa o de la propia decoracion de la capillaen que
Arnau Guassi es estaba desempefiando su actividad. En cual quier caso, indica que el pintor
debe centrarse en lafactura de | os suel os pintados, muestra indudabl e de |a preocupacion

por una correctaornamentacion de |os pavimentos.

Més ala de este asunto, tal referencia permite reflexionar acerca del tipo de
manifestaciones pictéricas en las que se recurriaa la pintura de elaboradas soladas. La
mencion de «los pahiments del's apostol s»® podria evocar aquellas tabl as tan frecuentes
en laretablistica gotica en las que aparece un santo aislado ante un fondo dorado. En
espacios como |os guardapolvos, las calles laterales, algunas casas de la predela o las
majestuosas tablas centrales, los retablos bajomedievales solian incluir imagenes
conceptual es que combinaban un pavimento cerdmico y un fondo dorado ante el que se
recortaba la imagen del santo protagonista. Esta solucion en laque el fondo deoroy el
suelo quedan unidos sin solucion de continuidad se ha considerado propiamente

valenciana, aunque se difundi6 por otros territorios de la Corona de Aragon.®

Estas tablas se caracterizan por laexclusiva aparicionde tres el ementos: lafigura
del santo, el fondo dorado y el pavimento pintado. Dado que se incluyen en una
composi cién dominada por un persongje investido de santidad que emerge de un fondo
neutro labrado con un material |ujoso, cabeinterpretar | as piezas ceramicas deproduccion
manisera que completan el conjunto como un indicador de prestigio alaaltura del resto
de elementos compositivos. Seria este e motivo por el cual los pintores se esmeraban
tanto en los detalles del suelo, puesto que quien encargaba la obra queria ver plasmadas
en el retablodel que eracomitente las|osascerdmicas que era capaz de sufragar. Ademas,
lainclusion de un pavimento pintado no solo permitia equiparar 1os azulgjos pintados a
la superficie dorada, sino que también facilitaba el desarrollode |a profundidad pictérica

gue comenzaba ainquietar alos mecenas artisticos del cuatrocientos.

47 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 542.

48 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Esparial, 542.

49 Alberto Velasco Gonzélez, “San Damian”, en BartoloméBermejo, ed. por Joan MolinaFigueras, 186-
187 (Madrid: Museo Neciond del Prado, 2018), 186.
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Este Ultimo interés queda registrado en otro documento que ya se encuadra en €l
marco cronol égico seleccionado para este estudio. Insertas ya en la segunda mitad del
siglo XV, las capitulaciones que Joan Reixach firmd en 1467 pararealizar €l retablo de
la capilla de San Pedro de la catedral de Vaencia sugieren a pintor que confiera

perspectivaa laescena por medio de |os recursos que | e sean posibles:

Item, que en les altres taules hi sien pintades les histories que per nosatres vos seran
donades en scrits, e sien acompanyades de perspectiva e dtres embelliments en agquella
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 siafi eles colors axi com adzur e atres colors

sien les pus fines que se acostumen e tal obra requer.>0

Aungue no semenciona como se deben representar 1osfondos arquitectonicos, se
exige que las escenas estén dotadas de perspectiva. Los pavimentos formados de rajoles
cuadradas permitian generar una sensacion de profundidad cuando todavia se estaba
asimilando el dominio de la perspectivalinea. Muchas de las tablas que en breve seran
sometidas a andlisis intentan representar en perspectiva las soladas ceramicas de forma
torpe, pero efectiva. Por tanto, esta peticion por parte del cliente podriatraducirse en la
inclusién de un pavimento que permitiera esbozar unas lineas de fuga que contribuyeran
agenerar un efecto de profundidad. Esta hipdtesis cobramés sentido si se valoraque, acto
seguido, el contrato afade que el pintor debe incorporar «altres embel liments en aquella
pus bella forma e rica».> Expresar esto inmediatamente después de mencionar la
perspectiva podria aludir a que la cuadricula del suelo debia embellecerse con los
ornamentos que €l artistaeracapaz de hacer. Precisamente Joan Reixach demuestra en su
produccion pictdrica una gran minuciosidad alahorade pintar 1os azul € os val encianos,

por |o que no seriaextrafio que tal aspecto del contrato apuntara en esta direccion.

Pese a la brevedad de la cita, el extracto ofrecido de estas capitul aciones brinda
otro dato significativo. A diferencia de lo que estipul aba el pago a Arnau Guassies por
completar unas iméagenes conceptual es de los apodstoles, el documento firmado por Joan
Reixach indica que los pavimentos en perspectiva deben representarse en tablas donde

«hi sien pintades les histories [...] donades».*? Se irfiere, por tanto, que se trataria de

50 Josep Sanchis Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusion)”, Archivo de Arte Valenciano, no.
16-17 (1931): 34.

51 Josep Sanchis Sivera, ‘Pintores medievales en Valencia (conclusion)”: 34.

52 Josep Sanchis Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusion)”: 34.
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imagenes narrativas correspondientes a diferentes pasgjes de la Biblia. De ello se
desprende que la representacion de azulejos con un acentuado sentido ornamental
también erahabitual en escenas desarrolladas en espacios interiores. No especifica este
contrato qué tablas del retablo acompaio Joan Reixach de azulgjos dispuestos en
perspectiva, pero gracias a multitud de tablas pintadas en las mismas fechas se corrobora
gue muchos tipos iconogréficos narrativos gue tienen |ugar en un interior arquitectonico
recurrieron a los pavimentos cerdmicos tan frecuentes en las imagenes conceptuales.
Algunas escenas de laFlagelacion o la Anunciaci én expuestas alo largo delassiguientes

paginas dan cuenta de ello.

En esta misma linea, el contrato para un cuadro destinado al convento de Santa
Clara de Vaencia ofrece un buen gemplo a respecto, méas concreto todavia que las
capitulaciones para €l retablo de |a capillade San Pedro. Firmado por Marti Torner en
1490, este documento relata con todo detallecomo debiael pintor representar una Ultima
Cena que se exhibiria en € refectorio de dicho convento.® Entre los diferentes
pormenores descritos —desde las vestimentas de los personajes hasta los objetos que

debian poblar la mesa— solicitalo siguiente:

Promet lo dit mestre Marti 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.>

Nuevamente, uno de |os numerosos requisitos a los que se compromete el pintor
consiste en lafactura de un pavimento de bellatraza. Al igual que sucediaen el gjemplo
anterior, esta solada a cargo de Marti 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 sefidl ael material con que debe
estar confeccionado el suelo. Contra todo prondstico, |aabadesa de Santa Clara establece
gue este pavimento debe imitar latextura del jaspe. Puede parecer contrario al tema de
interés, laazulejeria cerdmica, pero esta mencion coadyuva a tomar conciencia de ladi-

versidad de | as sol adas val enci anas, compuestas a partir de material es heterogéneos.

53 Josep Sanchis Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusion)”: 78.
54 Josep Sanchis Sivera, “Pintores medievales en Valencia (conclusion)”: 78-79.
55 Gonzad ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 561.
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Los suel os pavimentados que | os pintores cuatrocenti stas trasl adaron al osretabl os
ilustran como se armonizaban elementos tan dispares como e marmol, las losas de
cerdmica y €l estuco de yeso policromado.® Aunque se ha desarrollado un epigrafe
destinado exclusivamente arevisar lavisualidad artisticade | ospavimentos que combinan
meaterial es diferentes, cabe avanzar que en el siglo XV se construyeron suntuosas soladas
integradas por estos componentes de naturaleza dispar. El uso de calzado sin tacon en
esta época permitia combinar elementos tan opuestos en resistenciacomo e marmol vy el
barro cocido. Ello evitaba un desgaste que fue irremediable en el siglo consecuente
cuando las nuevas modas en cuanto aindumentaria y habitabilidad del espacio relegaron
dicha costumbre bajomedieval. Ademés de volver incbmodo el desplazamiento sobre
estos pavimentos formados por materiales de durezas heterogéneas, el calzado del siglo
XVI también desgastaba | os pisos suaves trabajados con estucos bien pulimentados. Por
lo tanto, se prescindid de su uso parala composicién de soladasy dejaron de trasladarse

estos material es a | as representaci ones pictoéricas.”’

Si bien podriainterpretarse que la Ultima Cena de Marti Torner para el convento
de Santa Clara pudo acoger un pavimento labrado mediante una taracea de marmoles,
también podria tratarse de una composicién sencilla basada en la alternancia de
azulegjos y losetas que imitaban € jaspe —denominadas losas de buscarré-.
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 €l

Museo de Bellas Artes de Valencia, han sido analizadas en | os apartados i nminentes.®

Por su procedencia, este repertorio de registros documentales donde |os clientes
enfatizan el modo en que | os pintores deben reproducir | os pavimentos pareceindicar que
este fendmeno se fragud Unicamente en Valencia. Aunque es cierto que semgante
preocupacion arraigd en este territorio por su desarrollada produccion ceramica y la
creatividad con la que se compusieron sus pavimentos, otras regiones de la Corona de
Aragbn se hicieron eco de la ansiada reproduccion de los azulejos en |os retablos. Para
probarlo cabe recurrir a acta de la visura de las pinturas g ecutadas en 1533 por Pere
Nunyes en lapredeladel retablo de San Ginés de Vilasar (Barcelona): %

56 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 561.

57 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 562.

58 Gonzad ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 566.

59 José MariaMadurell Marimoén, “Pedro Nunyes y Enrique Fernandes, pintores de retablos”, Analesy
Boletin delos Museosde Arte deBarcelona 2, no. 2 (1944): 48.

33



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. 80

Tras la evaluacion del banco del retablo de San Ginés de Vilasar, l0s pintores
Jaurme Forner y Nicolau de Credensa dictaminaron que el trabajo de Pere Nunyes habia
sido optimo. Ahora bien, propusieron una serie de mejoras que el pintor debiallevar a
cabo. Entre ellas, plantearon una mayor ornamentacion de las rajoles que conformaban
los pavimentos, por |o que incluso en una fecha tan avanzada del siglo XVI se mantenia
presente lainquietud por que los azulgjos pintados |ucieran una apariencia exuberante.
Esta valoraciénpositivase apreciaen el documento al entenderse gue aquellaslosas con

«algunas obras», aquellas con mayor decoracién, tienen mejor aspecto.

Con esta ultima muestra del recorrido realizado con €l fin de rastrear la mencion
de azulgjos pintados en |os retabl os, se pueden establecer tres ideas sobre las que se ci-
mienta el posterior andlisis. En primer lugar, lacronol ogiaen que sedatan |osdocumentos
citados confiere sentido al marco temporal delimitado desde la introduccién. La preo-
cupaciOn cuatrocentista por la buena labra de los pavimentos se descubre a consultar
estos testimoni 0s escritos que corresponden a diferentes momentos dentro delahorquilla

cronol 6gi ca en cuestion.

En relacién a los nlcleos geogréficos donde se mantenia latente esta i nquietud,
resultan menos elocuentes |os documentos aportados. Aunque tan solo se han referen-
ciado testimonios valencianos y catalanes, todos |os territorios de la Corona de Aragén
compartieron como caracteristi cauna fidedigna representaci on de pavimentos cerami cos.
Es todavia mas evidente cuando se comparan indistintamente tablas aragonesas,
valencianas, catalanas, baleares, napolitanas y sardas a la hora de desarrollar las

categorias teméticas planteadas a conti nuaci on.

60 Madurell Marimén, “Pedro Nunyes y Enrique Fernandes”, 48.
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Pero e concepto clave que se desprende de estas actas y capitulaciones es la ata
estima con que eran valorados los pavimentos y su consecuente representacion pintada.
No en vano explicitan los contratos que € pintor debe desempefiarse adecuadamente en
su factura. Los clientes que costeaban estas obras disponian en sus residencias de salas
gue estaban revestidas de estos alicatados ceramicos que después gquerian ver traducidos al
lengugje pictérico. Si en la propia arquitectura del momento estas losas expedidas por las
fébricas de Manises funcionaban como un indicador de estatus, también deben
interpretarse en una misma clave dentro de la pintura. Su orgullo por estos azulgjos no
solo condujo a los comitentes a permitir la representacion de las soladas ceramicas a un
mismo nivel que el pan de oro que tanto encarecia lasobras, sino que también motivé que
especificaran a los pintores que trabajaban a su servicio que pintaran estos revestimientos
con gran detalle y belleza.

Para ello, los artistas tardog6ticos copiaron sencillas perspectivas de cuadriculas

en cuya divisionresultante reprodujeron model os de azul € 0s que conservaban en sutaller

u observaban en los edificios contemporaneos. Algunos se afanaron en acumular
dificultades técnicas y artisticas a desarrollar enrevesadas redes poligonales que todavia
resultaban més complicadas a ser interrumpidas por los pies de los personagjes.® En
cualquier caso, gracias a esta extendida preocupacion por representar 10s pavimentos con
absoluto pormenor es posible realizar una busqueda de las piezas arqueoldgicas que
inspiraron su disefio. A continuacién, se han desarrollado varios epigrafes clasificados
segun los motivos ornamentales que aparecen sobre los azulgjos de diferentes tablas
pictoricas. En cada uno de ellos coexisten obras de diferente cronologia, puesto que
la clasificacion no es temporal, sino tematica. Ahora bien, e método basado
en comparar vestigios arqueoldgicos y su inclusion en las escenas figurativas es

comun en todos €llos.

61 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 563.
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3.1. Materiales heterogéneos: la convivencia del marmol, la ceramica y el estuco

Parainiciar este recorridoa través de | as distintas sol uciones ornamental es de las|abores
dealicatadotrasladadasalapintura, conviene comenzar con el analisisdel recurso basado
en lacombinaci 6n de material es de diferente naturaleza. Con motivo del contrato de Marti
Torner que indicaba la representacion de un pavimento marmoreo se ha avanzado que
durante el siglo XV se reprodujeron en |os retablos levanti nos suelos que yuxtaponian
baldosas de mérmol, barro cocido y estuco. Sin embargo, todavia el discurso no ha
encontrado ocasion de evidenciar através de gjemplos su usual visualidad. Su frecuente
presencia en las tabl as pictéricas sugiere que fue una solucion habitual enlaarquitectura
delossiglos XV y XVI.©2

Tan asiduo debio6 ser e empleo de este procedimiento para cubrir |0s suelos que
se repite esta combinacion de materiales por todo el territorio de la Corona de Aragon.
Del mismo modo, las posibles conjugaciones pueden ser muy variadas. Pueden
localizarsetabl as que recrean marmoles y azul€jos; otras que muestran marmoles y estu-
cos; otras que se decantan por la plasmacion de estucos y azul€jos; €, incluso, un cuarto
grupo que combina los tres materiales de forma simultanea. Tanto se repite este motivo
gue, en los epigrafes consecuentes, aungue se haya puesto €l foco de atencion en una
modalidad concreta de azulejo, es altamente probable que también aparezcan los
marmol es y estucos complementarios. Para no incurrir en una repeticion innecesaria, se
han destacado en el presente capitulo |os g emplos mas ilustrativos y, en adelante, se han

omitido menciones reiteradasque enfatizan su aparicion.

Algunas tablas de Francisco de Osona provenientes de la Cartuja de Portacoeli
recurren auna combinacion de marmoles y azulgjos. Tanto latablade Cristo ante Pilatos
(fig. 1) como las imégenes conceptuales de Santa Inés (fig. 5) y Santa Agueda (fig. 6),
conservadas actualmente en el Museo de Bellas Artes de Valencia, presentan un pavi -
mento que alternalosetasde marmol con azul € os ornamentados con una grafia que recibe
mayor atencion en el apartado centrado en |a decoraci én epi gréfica.® Realizadas en torno
a 1505, utilizan una gama cromati ca de tonos marrones que recreael veteado del marmol.
Graciasalatécnicaal 6leo, se consigue un realismo sumo en este material através delas
veladuras trasl cidasque sugieren el brillodel jaspe.

62 Gonzdez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 361-362.
63 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 564-565.
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Fig. 5. Francisco de Osona, Santa Inés, c. 1505, Museo de Bellas Artes de Vaencia
© Museo de Bellas Artesde Vaencia

Fig. 6. Francisco de Osona, Santa Agueda, ¢. 1505, Museo de Bellas Artes de Vaencia
© Museo de Bellas Artesde Vaencia

Lo mismo sucede con latabla del profeta | saias también conservada en el Museo
de Bellas Artes de Valencia (fig. 7). Pintada por Joan Reixach hacia 1460, recreaun sen-
cillo pavimento en que la cuadricula trazada combina losas de buscarro —término utili-
zado paradenominar |astaraceas marmoreas- Yy ceramicas con una rosade cuatro pétal os
azules.® Esla Unica pieza de |a serie de | os profetas | abrada 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 | osas de marmol
y baldosas de estuco.® La creatividad del pintor estal 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 |a bal dosa.

64 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 566.
65 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 571.
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Fig. 7. JoanReixach, Isaias, c. 1460, Museo de Bellas Artes de Vaencia. © MuseodeBellas Artesde Valencia.
Fig. 8. Joan Reixach, David, c. 1460, Museo de Bellas Artes de Va encia © MuseodeBellas Artesde Valencia.

Fig. 9. Joan Reixach, Moisés, c. 1460, Museo de Bellas Artes de VVa encia. © Museo de Bellas Artes de Valencia.

Sinembargo, deentre lastablas de laproduccién de Joan Reixach dedicadasalos
profetas, |a més interesante con respecto ala configuracion del pavimento es aquella que
efigiaal Rey Salomon (fig. 10). Elaborada hacia lamisma fecha que las anteriores, retrata
aeste monarca biblico sobreun piso todaviamas vistoso que |os delas obras comentadas.
En é se combinan de forma armonica losas de buscarro, estucos en los que se inserta
nuevamente el motivo de la cruz con los brazos de doble punta y azulejos con larosa
estilizada.% Reixach, con ladestreza compositiva que caracteriza su pintura, combina en
armonia los distintos materiales al disponer las bal dosas correspondientes a cada uno de
ellos en lineas diagonales independientes. El ritmo viene marcado por las losas de
marmol, que se intercalan entre las hileras de estucos y azulgjos. La composicion
resultante dibuja una «V» cuyo vértice coincide con el espacio que dejan los pies de

Salomdn en primer término.

Aunque procedan todos estos e/ emplos del Reino de Valencia, en otros territorios
dela Corona pueden rastrearse unas sol uciones equival entes. El Retablo dela Visitacion,

gue —originario de laiglesia de San Francisco de Stampace- conserva la pinacoteca del

66 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 278-279.
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Museo Nacional de Cagliari (Cerdefia),
presenta sendas i magenes conceptual es de San
Jerénimo (fig. 11) y Santa Apolonia (fig. 12)
como tablas laterales. Se trata de una obra |
firmada por el valenciano Joan Barcel6. Una
mirada detenida de estas dos tablas evidencia g
unas deudas insalvables con el pintor Joan
Reixach, dado que | os pavimentos responden a
una solucién idéntica a la empleada para la
tabla del Rey Salomon. En e panel de Santa
Apolonia, las losetas de mérmol son més
oscuras, pero los estucos repiten los motivos
cruciformes y romboidales. Del mismo modo,

también estan presentes |os azulgjos azulados

gue ornamentan su parte central con una flor
_ Fig. 10. Joan Reixach. Rey Salomdn, c. 1460,
una rosa esquenati ca. Museo de Bellas Artesde Vdencia

de cuatro pétal os que responde alaimagen de

No obstante, es su pareja, la tabla de San Jer6nimo, la que mayores concomitan-
cias presenta respecto alos profetas de Reixach. Las losas de buscarro sobrelas que cae
lacapadel santo son idénticas alas que figuran enlatablade Isaias, mientras que copian
los estucos |as cruces que aparecenen el Moisés y el David de Reixach. Ello demuestra
gue lareproducci 6n de pavimentos val encianos fue copiosaen Cerdefiadurante el tiempo

gue pertenecio alaCorona de Aragon.®”

Otros gemplos sardos corroboran esta difusion mas ala de los reinos
peninsulares. El Museo Nacional deCagliari conservaotro retabl o cuyas tablasse prestan
aun andisis de la combinacion de materiales en €l piso: el Retablo de la Porcituncula.
Obra del Maestro de Castel sardo, se ha considerado de datacion 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 Visitacion de Barcel 6, es la parte de |a predela la Unica que preserva

todavia un estado unitario. El Varon de Dolores central aparece flanqueado por cinco

67 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 580.
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tablas en las que se representan cinco santos de la Orden Franciscana: San Acursio, San
Pedro, San Oton, San Adjuto y San Bernardo (fig. 13). A pesar del caracter conceptual
de las imagenes, renuncian al fondo totalmente dorado y dejan espacio paraun sucinto
paisajeentre el plano en que se disponen lospersongjesy el orotrasero. Su autor serecrea
en laminuciosidad descriptivainfluida por el goticismo de origen flamenco, como puede

apreciarseen lafactura |aboriosade | os pavimentos.

El detall e realistaque es capaz de reproducir €l Maestro de Castel sardo se aprecia
tanto en los atri butos de | os santos como en losfondos de paisaj e, que incluyen arbol edas,
poblaciones, torres, abadiasy puentes. No obstante, el recurso més ingenioso del pintor
se descubre en |la continuidad entre las diferentes tablas de |la predelaa partir del solado
y labaranda bajaque separael fondo de laestancia que ocupan | os santos. Este piso esta
compuesto por tableros cuadrangulares gque en este caso sugieren Unicamente la aparien-
ciadelaceramicay €l estuco.® La preocupacion por laperspectivalineal en estas obras

Fig.11. JoanBarcel 6, San Jer onimo del Retablodela Visitacion, c. 1490, Museo Naciona de Cegliari.

Fig.12. JoanBarcel 6. Santa Apolonia del Retablodela Visitacion, c. 1490, Museo Neciond de Cagliari.

68 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 574
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esmés que evidente en tanto que lacuadricula trazada en lastablas que ocupan | os 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 |as baldosas parecen paralelas
por la escasa inclinacion delas lineas de fuga, estas se vuelven mucho mas acusadas en
latabla de San Bernardo.

Los disefiosdel pavimento sedistinguen delosvistos hasta el momento. No parece
gue los coloresy disefios tan estridentes de | os estucos hayan sido copiados del natural .
El Maestro de Castelsardo, a partir de la visura de azulejos que si tendria a su a cance,
compuso este piso fantastico combinando |as referencias que extraia de larealidad y su
propia inventiva, de tal modo que € conunto final resulta ciertamente
hi perdecorativista.% Por su parte, resulta |lamativo que €l pintor renunciara al recurso de
incluir losnombres i dentificativos de cada persongjeen el pavimento. Rel egadas al frontal
de labaranda, |as epigrafias no encuentran espacio entre las bal dosastan decorativas del
suelo, a diferencia de otras pinturas que, analizadas en las péginas consecuentes, si
aprovechan la superficie de | os azulgjos paraa udir alafigura retratada.

Ahora bien, independientemente del decorativismo de estas |osas de mérmol y
estuco gue conviven con los azulejos de las soladas anali zadas en este epigrafe, resulta
complgjo valorar qué apariencia pudieron tener en la realidad arquitectonica del
momento, puesto que no se han conservado composi ciones que alinen estos tres materi a-
les. El constante pisar de estos suel os formados por |osas de distinta dureza condujo aun
irremediabl e desgaste, especial mente de |os estucos pulimentados. Ademés, como se ha
indicado en la explicacion preliminar, el calzado con tacon utilizado durante el siglo
XVI perjudicd la conservacion de estas superficies ya no solo por los golpes mas
agresivos gue recibia € pavimento, sino también porque resultaba incomodo andar
sobre un suelo conformado de elementos opuestos en resistencia.”® Como consecuencia
de esta pérdida, tan solo quedan como testimonio de esta solucién arquitectonica
para la cobertura de suelos las representaciones pictoricas que incluyen estas
composiciones en su escenografia. Este es e motivo por € que a lo largo de este
epigrafe no se han comparado las imdgenes con vestigios arqueol 6gicos,
comparativa que si se ha establecido a continuacion en el analisis exclusivo de los

azulg os pintados.

69 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 575.
70 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 561-562.
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Fig. 13. Maestrode Castelsardo, fragmento de lapredeladel Retablo dela Porcitincula con San Adjuto,
San Oton y San Bernardo, c. 1492, Museo Neciond de Cagliari.

3.2. Escudos heraldicos: una temprana marca en la azulejeria

Centrando el discurso en los aicatados ceramicos que se representaron la pintura de la
Corona de Aragon, cabemencionar enprimer lugar uno delos motivos que mas temprana-
mente se reprodujo en lastablasinfluidas por €l estilo hispanoflamenco: laherdldica. Las
col ecciones gque albergan vestigios ceramicos en la actualidad estén repletas de azulejos
Cuyo centro esta ocupado por un escudo individualizado reconoci ble. Sirven de g emplo
las piezas que, conservadas en € Museo Nacional de Ceramica y Artes
Suntuarias “Gonzalez Marti”, ostentan los escudos de las familias Vich,” Borja-

Doms™ y Boil,” entre otras muchas muestras.

La azulgjeria val enciana bajomedieval introdujo pronto |atendencia de represen-
tar motivos herdldicos en su repertorio decorativo. Escudos y lemas de las familias
poderosas, de las ordenes religiosas y de los colectivos gremiales poblaron | os azulgjos
desde la segunda década del siglo XV hasta €l final de la centuria.™ Sin embargo, su
inclusién en la pintura coetdnea no fue tan frecuente como su presencia en |os revesti -

mientos delaarquitectura. A pesar de que lainsercidnde escudos heral dicosen | osbienes

71 Museo Neciona de Cerdmicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Azulejo CE1/02141. Azulejo con
el escudo nobiliario de la familia Vich”, consultado el 2-VI-2024, https://ceres.mcu.es/.

72Museo Neciond de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzélez Marti”, “Azulejo CE1/02497, Azul€jo gbtico
conemblemade lafamiliaBorja-Doms”, consultado el 2-VI-2024, https://ceres.mcu.es/.

73 Museo Neciond de Cerdmicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Azulejo CE1/02522. Azulejo del
siglo XV conel escudo de los Boil”, consultado el 2-VI-2024, https://ceresmcu.es.

74 Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzd ez Marti”, “Azulejo CE1/02141”.
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artisticos fue un recurso muy usual para enfatizar la propiedad y e estatus de su
propietario —ya sea en los marcos de los tripticos y retablos o disimulados en algun
elemento pictdrico-, no es habitual encontrarlos en las baldosas del pavimento. La razdn
mas l6gica de esta ausencia es sencilla: a diferencia de otros ornamentos como los moti -
vos vegetales en los que la interpretacion de los referentes podia ser més libre, la repre-
sentacion de los escudos heraldicos debia responder a una estricta fidelidad. En el estado
embrionario de las experiencias que los pintores estaban llevando a cabo en relacion
a la perspectiva linea en la segunda mitad del siglo XV, no podia garantizarse €l
absoluto pormenor de aguellos escudos que en su interior desplegaban mlltiples
elementos figurativos —especialmente si habian de pintarse inclinados para respetar la
sensacion de profundidad creada por € uso de la perspectiva-. Aventurarse en tal
representacion podia inducir auna lectura erronea del escudo que queria visualizarse, por
lo que este argumento condujo a que tanto comitentes como pintores se ahorrasen

el traslado de la azulgjeria con motivos herdldicos a la pintura contemporanea.

Aun asi, las dificultades de su representacion no supusieron un impedimento para
el traslado de algunos escudos a los pavimentos pintados. Hacia € ecuador del siglo
XV, ciertos pintores recrearon emblemas sencillosen los suelos de las escenas figurativas.
Su sencillez venia determinada por formasgeométricas simples y rellenos de escasa
complgjidad —tintas planas o franjas de sentido vertical u horizontal-. Ademas, como
demuestran las obras que a continuacion se exponen, los motivos heraldicos reproducidos
en los pisos corresponden a colectivos tan amplios que serian facilmente
reconocibles por cualquier publico en la €época, por lo que su aprehension no daria lugar al

equivoco.

Lo demuestra La Virgen de los «Consellers» de Lluis Dalmau (fig. 14). Pintada
entre 1443 y 1445, esta tabla evidencia en qué medida e pintor predilecto de
Alfonso V asumi6 las novedades flamencas del entorno de Jan van Eyck. Gracias a
su formacion en Flandes, e valenciano LluisDamau pudo conocer € lenguge
realista que estaba gestdndose en los nlcleos artisticos septentrionales para
después desplegar semejante bagaje artistico en la resolucion de obras como esta
Encargada por el Ayuntamiento de Barcelona parala capilla de la Casa de la Ciudad, La
Virgen de los «Consellers» supuso la introduccion de considerables novedades en el
panorama pictorico de la Corona de Aragon, entre ellas la evocacion del mundo
flamenco a partir de la compleja arquitectura del sitial de la Virgen o las arquerias que
abren a fondo un paisgje.
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El mismo grado de detalle con que €l pintor se explaya en la recreacion de tales
elementos se aplica a la solada cerdmica de la estancia que enmarca esta sacra
conversazione. Inspirandose en lariqueza con que Van Eyck pavimentd sus arquitecturas
pintadas, Dalmau reviste esta suntuosa capillafingida con un piso que se construye
mediante azul g 0os decorados y azulejos monocromos gue se adaptan a diferentes formas
poligonales. Los hay detanto deformato triangular como cuadrangular. A ellosse suman
alfardones hexagonales que sirven de junta paralas composiciones conseguidas a partir
de losazulejos. Cada una de estas piezas ceramicas al berga en su interior ornamentos de
distinta indol e, pero destaca por encima de ellos el escudo de la ciudad de Barcel ona que
se ostenta en el centro de cada octégono formado por el ensamble de losas de diferente
formato.” La dificultad que su representacion supuso para el pintor se evidencia en el
hecho de que, a diferencia del escudo perfectamente delineado que aparece ante el trono
delaVirgen, aquellos que se repiten a ambos lados se hallan en una torsién extrafia que

no acaba de casar con la perspectivaque Dalmau trata de introducir.

] =

S

Fig. 14. LluisDamau, detdledela Virgen delos «Consellers», 1443-1445, Museu Nacional d’Art
de Catdunya © Museu Nacional d’Art de Catalunya.

75 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 624.
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La representaci 6n del escudo de Barcel ona en esta obracoincide en el tiempo con
la simultéanea inclusién del escudo de Valencia en una tabla pintada en Napoles,
coincidencia gue nuevamente pone de manifiesto ladifusi 6n de estas sol uci ones por todos
losterritorios de la Coronade Aragdn. San Francisco de Asisentregala Reglaa su Orden
(fig. 15) esuna obrarealizada por €l pintor napolitano Colantonio entre 1444 y 1446 para
corresponder a un encargo del rey Alfonso V que contemplaba la factura de un retablo
destinado alaiglesiadel convento franciscano de San Lorenzo Maggiore. Conservado en
el Museo di Capodimonte, su pavimento reproduce una seriede azul g 0s val encianos que

prueba |a difusién de estas |abores de azulejeriapor el Mediterrdneo.

El patrén es sumamente sencillo, construido a partir de la alternancia de piezas
monocromas y azul g os decorados en azul sobrefondo blanco. A pesar dela cantidad de
figuras que se agol pan en torno a San Francisco, es posibleapreciar algunos de | os patro-
nes decorativos del piso. Entre ellos destacan el escudo de Valenci a que figura en primer
término y las aguilas que lo flanquean aizquierda y derecha como recuerdo del escudo
del rey Manfredo, antecesor de Pedro el Grande de Sicilia. Estos motivos herdldicos se
repiten alla donde los mantos de los personajes conceden un espacio a desarrollo del
suelo. Se observa en la tercera fila, donde se advierte un azulejo con otro escudo de

Valencia que, adiferencia del primero, aparece coronado.”

El Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzalez Marti” conserva
un azulgjo susceptible de ser comparado con este Ultimo. Identificado con el nimero de
inventario CE1/02292 (fig. 16), esta pieza de |oza datada en la segunda mitad del siglo
XV corresponde a un producto manisero. El escudo de Valencia esel motivo decorativo
central, con la peculiaridad de gque tan solo se han incluido dos barras de las cuatro
habitual es para optimizar el espacio.” Sobreél sedispone una gran corona, algo despro-
porcionada respecto a tamario del escudo, pero gracias a este elemento regio es posible
la comparacion con el azulejo que Colantonio pinté ante San Francisco. Asimismo, es
posible comparar esta pieza con la representacion pictérica debido a la posicion

tangencial del escudo respecto alaforma del azulgo.

76 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 582.

77 Gonza ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 583.

78 Museo Neciond de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Azulejo CE1/02292. Azulejo gotico
conel escudo de Valencia”, consultado el 3-VI-2024, https://ceresmcu.es .
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Fig. 15. Colantonio, San Francisco de Asisentrega la Regla a su Orden,
1444-1446, Museo di Capodimonte de Ngpoles

Fig. 16. CE1/02292. Azulejo conel escudo de Vaencia (siglo XV). Fotografia Victor Gascon.
Catd ogo de Coleccionesdel Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzdez Marti”
(https://www.cultura.gob.es/mncerami cal/col ecciones), Ministerio de Cultura, Espaia

3.3. Trazos geométricos. entrelo formal y lo simbolico

Con respecto alareproduccién de motivos geométricos en |os azul € os participesde los
fondos arquitectonicos de la Corona de Aragon, e gran maestro al que emularon todos
los pintores fue el flamenco Jan van Eyck. A pesar de que su actividad artistica quede
fuera del marco espaciotemporal seleccionado para este trabajo, os motivos islamicos de
procedencia hispana que ha rastreado Manuel Parada Lopez de Corselas sirven para
iniciar la explicacion de los trazos geométricos que los artistas localesreflejaron en sus

composiciones.™

Van Eyck, como es propio del estilo nordico, cargd sus obras de infinitos detalles
gue, si bien interesan a algunos estudiosos por su posible interpretacion simbolica,
también pueden suscitar una consideraci on sobre su procedencia material. En su estudio
sobreel vigje del pintor alaPeninsula Ibéricaentre 1428y 1429, Paradaencuentra nume-
rosos objetos trasladados a su pintura que pudieron ser copiados in situ de |os paisajes,

las arquitecturas y las manufacturas nazaries que el maestro flamenco pudo conocer en

9 Parada Lopez de Corselas, El viaje de Jan van Eyk, 59-60; Parada Lopez de Corselas, “Alteridad y
elementos islamicos en torno a Bartolomé Bermejo”, 167-168.
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tierras hispanas. A pesar de que recuerda que el conocimento de muchas de las piezas
incluidas en la pintura podriahaber arribado a las regiones septentrional es por medio de
su exportacion comercial o la difusién de dibujos basados en tales objetos,® resulta
interesante que vincule aquellos productos de raiz hispana con los que acabaron

plasmados en sus obras.

Parael andlisisde la azulgeria, |a tabla eyckiana mas sugestiva es la Virgen del
Canonigo Van der Paele (fig. 17), en cuya pavimentacion se representan azulejos de
Manises. Pese al origen flamenco de lapiezay su datacién estimada en 1436, esta obra
sevincula con laCorona de Aragdn —en concreto, con el medio val enciano— precisamente
gracias alainclusi6n de azul gj os maniseros en el pisode laestancia que ocupan laVirgen,
San Jorge, el arzobispo de Reims y el candnigo JorisVan der Pagle. Suscita interés esta
pintura porque, de forma muy temprana, plasma un conjunto de azulejos producidos en
Manises que han podido identificarse con algunos restos ceramicos conservados. Su di-
sefio del nudo de cinco ojos de filiacién nazari coincide con los azul€jos inventariados
con los nimeros 2338 y 2341 del Instituto Valencia de Don Juan y con el azulgjo
registrado con el nimero deinventario CE1/02490 en el Museo Nacional de Ceramicay
Artes Suntuarias “Gonzalez Marti” (fig. 18).8t

Fig.17.Janvan Eyck, detdledelaVirgen del Canodnigo Van der Paele,
1436, Groeningemuseum, Brujas.

80 Parada L6pez de Corselas, El viaje de Jan van Eyk, 34-36.
81 Parada L6pez de Corselas, El viaje de Jan van Eyk, 59-60.
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Fig. 18. CE1/02490. Azulejo conel nudo de cinco ojos (c. 1401-1425). Fotografia: Ana Grau Mestre.
Catalogo de Colecciones del Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”
(https://www.cultura.gob.es/mnceramicalcol ecciones), Ministerio de Cultura, Espaia

Fig. 19. Azulejo conel nudo de cinco ojos conservado enel exterior delacatedra de Toledo (1429).

Ademés, presentan este mismo disefio de inspiraciénnazari |os azulejos de Mani -
ses colocados en el exterior del campanario de lacatedral de Toledo (fig. 19). Dispuestos
en tal emplazamiento en el afo 1429 —fecha que coincide con la embajada de Felipe el
Bueno que permitio el vigje del pintor flamenco ala Peninsula Ibérica—, Van Eyck pudo
observarlosen el momento en que se instalaban en latorre, de modo que pudo copiar €l
disefio de traceriageométrica que afios mas tarde afiadiriaenla Virgen del Canénigo Van
der Paele. La imitacion exacta de este trazado implicaba ciertadificultad que €l pintor
soluciond girando el motivo base del entrelazado para situar el nudo en paralelo a la

reticula de azul € os, ahorrdndose asi | as diagonal es en latrama.

Aunque no alcanzaron laperfeccion del pintor de Gante, los artistas localesde la
Corona de Aragon también se esforzaron por representar baldosas cuya decoracién
geométrica dio lugar a pavimentos de un marcado ritmo. Algunas formas plasmadas en
los azulgjos pintados en este ambito geografico han desencadenado consideraciones
simbolicas segln las cuales |a ornamentacion de las soladas enfatizaria el mensgje
transmitido por laescena figurativa. Sin embargo, este tipo de ornamento se presta con
mayor facilidad al desarrollode un andlisisformalista.

82 Parada Lopez de Corselas, “Alteridad y elementos islamicos en torno a Bartolomé Bermejo”, 167-168.
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Tablas como la Asuncion de la Virgen o la Flagelacion de Santa Engracia de
Bartolomé Bermegjo, realizadas ambas hacia la década de 1470, incorporan en sus pavi -
mentos |osas que se adornan con un patron geométrico. La figuracion reiteradade laestre-
Ilade ocho puntas es buena muestra de ello. Esta solucidn no debe val orarse nicamente
en € terreno decorativo, sino que también es posible atribuirle una trascendencia
metafdrica, ya que lasformas octogonal es se asocianen términos simboélicos a transito y
alaregeneracion.® Esta carga al egéri cacobra sentido en ambas escenas porque, en cierta
manera, este simbolo estaria prefigurando el destino glorioso que espera a Maria y

Engracia tras su muerte.

Pese a potenciales interpretaciones iconograficas como estas, las baldosas de
disefio geométrico que incorporalapintura bajomedieval sonlas que ofrecen una imagen
mas efectiva de la conformacion de los suelos en espacios arquitecténicos reales. Para
ilustrarlo, constituye un buen gjemplo el Transito de la Virgen de Joan Reixach fechada
hacia 1439 (fig. 20). Aunque |aslosas de este piso sugieran latextura de los marmoles y

Fig. 20. Joan Reixach. Transito dela Virgen, c. 1439, Museo de Bellas Artes de Vaencia
© Museo de Bellas Artesde Vdencia

83 Francesc Ruiz i Quesada, 5. Dormicionde la Virgen”, en La pinturagatica hispanoflamenca: Bartolomé
Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 136-141 (Barcelona: Museu Nacional d’Art de
Catdunya, 2003c), 140.
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estucos, las losetas estucadas que estan decoradas con un gran rombo se prestan a ser
comparadas con azul€jos ceramicos resueltos con unos motivos similares. En el castillo
de Benisand, donde se conservan azulgjos del siglo XV en lasalade Francisco I, se han
hallado piezas que responden a una composicidén geométrica aproximada (fig. 21). Al
igual que laslosasque integran el pavimento representado por Reixach, estos g emplares
estdn dominados por un rombo que se inserta en posicion transversal en el interior del
azulgjo. Ademés de esta forma romboidal, ambas manifestaciones coinciden en una
concentracion del ornamento en su nlcleo. La principal diferenciaresideen que, mientras
gue los azulgjos de Reixach degjan libre el espacio de las esquinas, en los vestigios
materiales de Benisand |a decoracién en azul cobalto invade incluso estas superficies
periféricas. En cualquier caso, esequiparable el disefio composi tivo basado en un rombo.

Del mismo modo, la alternancia entre bal dosas de dos clases diferentes como se
apreciaen esta tablademuestra cuan comin debiaser en la épocaladefinicion de un ritmo
de perfil geométrico en los pisos. NO en vano se representa asi en numerosas pinturas
sobretabla, enlas que latendencia habitual se basa en lacombinacion de azul€jos de una
potente carga decorativay |osas monocromas. Dentro de |a produccion de Joan Reixach,
multitud de obras responden a este esquema aprovechando las soladas valencianas
resueltas con una cierta prospettiva comunis.# Respetan esta configuracion |as soladas
goticas conservadas y sus reconstrucciones (fig. 22), lo cual evidencia que este patrén
alterno de acusada ritmica debia ser frecuente en|os interiores arquitecténicos durante el
final de laEdad Media.

Fig.21. Azulejo condecoracionromboidd, siglo XV, Castillo de Benisand. Fotografiadel autor.
Fig.22. Detdle del pavimento, siglo XV, Castillo de Benisand. Fotografiadel autor.

84 Ximo Company Climent, “1. Transito o Dormiciénde la Virgen”, en El mundo de losOsona, ed. por
Ximo Company, 88-93 (Vadencia Museo de Bellas Artes San Pio V, 1994c), 90.

50



Este caracter geométrico de los pavimentos plasmados en la pintura no solo
contribuye a esbozar unas caracteristicas generales en cuanto a las convenciones de su
representacion -y, por consiguiente, las convenciones de su aplicacion arquitectonica—,
sino que también puede convertirse en un estilema propio de los pintores y facilitar la
atribucion. Al hilo de los gjemplos aportados con anterioridad, parailustrar este nuevo

aspecto Joan Reixach se erige como el paradigma capaz de demostrarlo.

Tradicionalmente, la historiografia ha ensalzado la figura de Jaume Bago, alias
Jacomart, sin excesivo respaldo argumental. Algunas obras maestras del gotico
valenciano se le atribuyeron arguyendo que su calidad no podia depender de una mano
gue no fueraladel pintor del rey.® Por el contrario, en los Ultimos afios se esta realizando
una revisionde su figura, desdibujandose su papel artistico en el medio valenciano afavor
de su contemporaneo Joan Reixach. A este Ultimo se han adscrito muchas obras que con
anterioridad se consideraban pertenecientes al corpus pictorico de Jacomart. Diferentes
teorias apuntan hacia la colaboracion de ambos pintores en un mismo taller o binomio
artistico; otras desmienten esta posibilidady niegan cualquier tipo de trabajo conjunto. &
Se trata de un debate abierto en laactualidad que esta ala esperadel hallazgo de nuevos

pruebas documental es que permitan discernir |as obras atribui bl es 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 consideracional respecto el Retablo de San Lorenzoy San Pedro
Mértir de Cati. Este conjunto fue contratado a Jacomart en 1460, pero, debido alamuerte
del pintor en 1461, Reixach heredd el encargo.®” Dado que el nombre de ambos se asocia
adicha obra, existe ciertadificultad ala hora de separar qué pudo realizar cada uno. Asi
pues, |a problematicageneral entorno alaatribucién de sus pinturas afl ora especia mente
en este ejemplo. Uno delos recursosque puede contribuir asubrayar |aasoci acionde este
retablo alamano de Reixach es |a manera de solucionar |0s alicatados representados en

laimagen delos santos titulares y |a escena de la Predicacion de San Pedro a loscataros.

85 Mariano GonzdezBadovi. “18. Santa Ana, la Virgen y el Nifio”, enLa pinturagética hi spanoflamenca:
Bartolomé Bermgo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 214-219 (Barcelona: Museu Naciona
d’Art de Catalunya, 2003),214.

86 M ercedes Gomez-Ferrer Lozano, ‘Reflexiones sobre el pintor Jacomart: unnuevo retablo de la Visitacion
(1455)”. BSAA Arte, no. 83 (2017): 14, DOI https://doi.org/10.24197/bsasa.83.2017.13-29.

87 Francesc Ruiz i Quesada, “20. Visitacion de Maria”, en La pintura gotica hispanoflamenca: Bartolomé
Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 226-231 (Barcelona: Museu Nacional d’Art de
Cataunya, 2003d), 226.
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En estas dos tabl as | os persongj es se sitlian sobre un pavimento que respetauna estructura
en laque se suceden azul ) os de inspiraci 6n marmorea con | osas estucadas gque se decoran
con unos patrones geométricos muy definidos. Las piezas ornamentadas no se basan en
una forma romboidal como sucedia en la Dormicién de la Virgen, sino que la figura
geométrica tomada como base es un octdgono. En suinterior se dibujauna cruz de brazos
biselados, en cuyo centro se inserta un cuadrado relleno con un disefio ajedrezado. Al
igual que se aternan los formatos, también lo hacen los colores de las piezas

ornamentadas. se combinan sin solaparselos coloresverde, amarilloy rojo.

Fig. 23. Joan Reixach, Santa Ursula, 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 podria dudarse si agunas tablas
corresponden a Jacomart. Ahora bien, en muchas obras que se han atribuido a Reixach
con respaldo documental serepite el patron descrito. Puede descubrirse en tablas como €l
Retablo de Santa Ursula (fig. 23) o laVisitaciénde Morella. Graciasal parecido formal,
este disefio se erige como una peculiaridad estilisticade Reixach y, por tanto, permite
asociar a su autoria |l as obras que incorporan este recurso.® Por lo tanto, més alade las
interpretaciones simbdlicas y la combinacion de materiales de los pisos, |os disefios
geométricos que los pintores de finales del siglo XV plasmaron en sus obras se postulan
como un medio paraestimar en términos formal es laprocedencia delos model os imitados

0 incluso su autoria.

3.4. Inscripciones caligraficas. azulejoscon mensaj es cripticos

Si los pavimentos ornamentados a partir de la combinacion de materiales, laherddicay
los trazos geométricos no han tenido una enorme acogida en la historiografia artistica,
aquellos que albergan inscripciones textuales han suscitado un elocuente debate
historiogréfico que el presente epigrafe tiene €l objetivo de desentrafiar. A pesar de que
este motivo ornamental no estan habitual como lainclusién delosasde marmol o motivos
geométricos, la presencia de azulejos con decoracion epigréfica ha dado pie a variadas
reflexiones. Es la produccion pictorica de Bartolomé Bermejo laque mejor se presta a

consideraciones de este tipo.

La obra de Bartolomé Bermegjo no solo destaca por su calidad pictérica,
conseguida gracias a la depurada técnica a dleo que adquirid, sino que también se
caracterizd por una enorme originalidad que se aprecia en € repertorio material que
incluyd en sus composiciones.® Mediante la representacion de multiples especies
vegetales, formas constructivas de herencia gotica, inscripciones y objetos nazaries
consigui 6 enriquecer |as escenas religiosasque ya se trabajaban desde una tradicion muy
dilatada. Aunque pueden considerarse notas periféricas, afectaban de un modo
determinante ala contemplacion de los temas representados hasta tal punto que influian
en el sentido global de lacomposicioén de la que formaban parte.®

88 Ximo Company Climent et d., “Una Flagelacion de Joan Reixach de coleccion particular. Nuevos
documentosy consideraciones sobre el binomio Jacomart-Reixach”, Archivo Espafiol de Arte 85, no. 340
(2012): 364, DOI https://doi.org/10.3989/ aearte.2012.v85.1340.520.

89 Molina Figueras, ‘Dios estaen los detalles”, 176.

9 Molina Figueras, “Dios estaen los detalles”, 177.
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Muchas de estas particularidades de la pintura de Bermegjo han desencadenado
lecturas metaféricas. Ahora bien, mas allade laconcepcion simbdlica de tal es el ementos
cabe entenderlos como un intento de explicitar el esplendor de lapintura. La riqueza de
|losmaterial es constructivos representados, laesmerada caligrafiao el detalledelas piezas
de orfebreria que se incluyen en sus composiciones conceden a la imagen pintada un
carécter lujoso. Este detallismo pictorico de Bermgjo tenia por finalidad reproducir de
una forma efectista agquel | as calidadesmaterial es que |0s propi etari os ostentaban a partir
dejoyas, textiles y enseres de |uj0.%* También |os pavimentos y otros objetos ceramicos
pueden interpretarse como expresion del suntuoso ilusionismo pictérico que desarroll

este pintor activo en diversosfocos aragoneses.

El rasgo distintivo delos azul € os 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 enriguecer sus obras, ninguno iguald aBermejo en calidady versatilidad. De
hecho, manejé diversos idiomas y plasmo un extenso catdlogo de grafias. En lo que
respecta a los azulgjos, por lo general empled letras maylsculas capitales romanas. 2
Probablemente se decant6 por el uso de este repertorio grafico apartir de su estancia en
Valencia, donde algunos autores practi caban un relativo multigrafismo. Con todo, resulta
al go paraddjicalafama de mal os escritoresque tenian | os pintores |evantinos. No en vano
se guejaba mosén Mercader cuando Nicoléas Florentino tuvo que reelaborar en repetidas
ocasiones los |l etreros que se le habian encargado en 1470 paralacatedral de Valencia.®

Aun asi, Bartolomé Bermegjo también cometié errores de escritura en sus azul € 0s
como puede comprobarse en su Cristode laPiedad (figs. 24 y 25). Fuerade lasnovedades
técnicas e iconograficas de este varon de dolores, cabe dirigir laatencion alainscripcion
de las baldosas del suelo. En la mencionada estadia val enciana, Bermejo debié visionar
azulejos con motes o lemas combinados con imagenes, puesto que en la produccion
cerémica delaregién abundaban aquell as piezas en las que se proponia un juego icénico-
literario a partir de la interrelacion entre una pintura y una inscripcién.* Estos azulejos

contenian mensaj es moral es que, expresados deforma ambigua, convidaban alarefl exion

91 Molina Figueras, “Dios estaen los detalles”, 177-178.

92 Molina Figueras, “Dios estden los detalles™, 183.

93 Molina Figueras, “Dios estaen los detalles”, 184.

94 Jaime Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, en La pintura gética 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 retorico
formulado desdela dpticade laemblematica medieval. En estamisma clave pueden leerse
las inscripciones de Bermgjo, tanto en el Cristo de la Piedad como en otras obras
expuestas a continuacion: ademas de ornamentar el conjunto y permitir que el pintor
luciera sus dotes como caligrafo, suscitaban la meditacion del espectador.® Es
precisamente la expresion ambigua del mensgje la principa dificultad a la hora de
Interpretar estas i nscripciones.

Este Cristo de la Piedad datado hacia 1474 alberga una inscripcion de dificil
lectura por ladiscontinuidad del texto y sus erroresortogréficos. Puede | eerselasiguiente
secuencia: «OV/AO (0 Q) [...]M/EDVIBI /[...]I (0o A) Q/ C». Barrachina Navarro
propone gue €l azulejo que tapa parcia mente el pieizquierdo de Cristo diga aqguam, una
propuesta con sentido si se tiene en consideracion el tipo iconogréfico representado. El
resto deletras dejan mayor cabidaa laespeculacion: «<ED» podria ser et y «VIBI» podria
interpretarse como vidi(t). Tomando por vaido el acusado hipérbaton y el error de
traduccion al latin que habria inducido a una confusion entre las grafias b y d, podria
traducirse la frase como: «y vi (0 vio) agua». Dado €l contexto iconografico en que se
incluye lainscripcion, estaria aludiendo al milagro por €l cual salio agua del costado de
Cristo cuando fue herido por lalanzada de Longinos.%

Figs. 24y 25. BatoloméBermgo, Cristodela Piedad y vistaen detdle del pavimento pintado, c. 1474,
Museo del Castillo de Perdada, Girona

9 Molina Figueras, “Dios estaen los detalles”, 187.
96 Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, 147.
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Mucho més sencilla es la interpretacion que se ha asumido parala Muerte y
Asuncion de la Virgen del corpus pictérico de Bermgjo (fig. 26). La inscripcién reza
«EMDI OSES», que se haleidocomo «en Dios es». Seria, pues, una metéfora delapropia
asuncion de laVirgen alos Cielos que se ha recreado en esta tabla.®” Con todo, aunque
sea esta la | ectura aceptada actual mente, ha suscitado otras i nterpretaciones cifradas que
también conviene recordar. Segin Ruiz i Quesada, las letras «<EMDI OSES» podrian
corresponder a un acrénimo ideado por Bermejo. Las letras «MD» del grupo «EMDI»
podrian hacer alusiéon a las siglas de Mater Dei, mientras que la «E» y la «I» podrian
ponerse en relacion ala Asuncién de la Virgen Inmaculada. Asi pues, Ruiz i Quesada
plantea que esa primera parte del conjunto de letras puede |eerse como «Excelsa Madre
de Dios Inmacul adax».*®

Dado que este ultimo autor no
propone como resolver la segunda
parte de lasigla o acronimo, conviene
leer esta letania como «en Dios es»,
opcion secundada en la historiografia
reciente por autores como Joan
Molina Figueras. Por tanto, al estar
refiriéndose a la Virgen asunta en
cuerpo y ama, la inscripcion del
pavimento vendriaaresumir laescena
representada.®

Mayor controversia suscita el
andlisis de otra tabla del corpus
bermejiano pintada hacia las mismas
fechas que las anteriores: un Santo

obispo cuya idertificacion todavia no

ha generado un consenso

historiografico (fig. 27). Mientras que Fig. 26. Bartolomé Bermg o, Muertey Asuncion dela
estudiosos como Francesc Ruiz i Virgen, 1468-1472, Gema degd erie, Berlin.

97 Molina Figueras, “Dios estaen los detalles”, 187.
98 Ruiz i Quesada, “5. Dormicion de la Virgen”, 140.
99 Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, 147.
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Quesada identifican el personaje como San Agustin,'® otros autores como Joan Molina
Figueras apuntan un amplio abanico de hipétesis que contempla los nombres de San
Agustin, San Benito, San Macario y San Isidoro de Sevilla.’® Independientemente dela
identidad de lafigura central, lapintura muestra aun santo obi spo en su estudio de trabaj o.
Aparece sentado en un sillon, enfrascado en la escritura sobre un rico atril en cuya

superficie se observan doslibros, un compas, un tintero y demés (itil es de escriba.’®?

En laconfiguracién del espacio arguitectonico que envuel ve este estudio interesan
|os azul €j 0s con inscripciones gque se atisban tras el atril. Justo detras del sitial del obispo
puede leerse «SDA», mientras que en el acceso a claustro —tras la puerta de ingreso a
esta estancia— se descifran las letras «kMACV — DNOM. — C[MA]CV — [D]NOM». La
lectura de esta Ul tima secuencia resulta al go compl g a, puesto que las|etrasse han escrito
en sentido inverso.® Teniendo por seguro que esta figuraci 6n corresponde aSan Agustin,
Francesc Ruiz i Quesada ha interpretado las siglas «SDA» como una alusion a rango
emnente del representado, dado que segln su criterio estas letras deben leerse como
«S(anto) D(octor) A(gustin)». En cuanto alas grafias «kDNOM GMACV» de la cenefa
paralela a la puerta, propone una interpretacion acorde a la defensa agustina de la
Inmaculada Concepcidn de Mariasinjustificacion alguna. También barajalahipétesis de
gue la posicion invertida de las letras indique, junto al lengugje cataldn que presupone
empleado, una referencia a propio nombre del monasterio que acogié la pintura. Por
tanto, segun su entendimiento, esta inscripcion que se repite ritmicamente deberialeerse
como «D(e) NOM G(ran) M(onestir) A(gusti) delaC(iutat) de V(aléncia)».1%

Esta version podriatener sentido en tanto que el convento de San Agustin eraen
efecto un espacio egregio en Valencia cuando Bermejo trabaj ¢ en laciudad. No obstante,
debe mantenerse presente que |os azul€jos decorados con divisas, acronimos e imégenes
eran extremadamente usuales en la épocay en su mayoria no pretendian trasladar una
lectura exacta, sino més bien un juego ambiguo.'® Ademés, el argumento esgrimido con

motivo de la direccion en que se han colocado los azulejos no quiere significar nada

100 Francesc Ruiz i Quesada, ‘4. San Agustin en su estudio”, en La pinturagética hispanoflamenca:
Bartolomé Bermejo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 130-135 (Barcelona Museu Naciond
d’Art de Catalunya, 2003b), 130.

101 Joan Molina Figueras, “Santo obispo (;San Benito de Nursia?)”, en Bartolomé Bermejo, ed. por Joan
MolinaFigueras, 174-178 (Madrid: Museo Neciona del Prado, 2018d), 176.

102 Ruiz i Quesada, ‘4. San Agustin en su estudio”, 130.

103 Ruiz i Quesada, ‘4. San Agustin en su estudio”, 130.

104 Ruiz i Quesada, ‘4. San Agustin en su estudio”, 132.

105 Molina Figueras, “Santo obispo”, 174.
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trascendente. Su colocacion inversa no pretenderia incitar una reflexion cabalistica al
espectador del cuadro. Ni siquiera estaria pensado este recurso como un afiadido a la
estimulacion reflexiva que perseguia este tipo de azulgjos. Por e contrario, explica esta
posicion el punto de vista Unico que permitian estas |osas inscritas: como consecuenci a
delaescrituradispuesta sobre €ll as, estas superficies tan solo podian mirarse en una Unica
direccién parapoder ser leidas. En |os lugares de paso, esta premisa exigia inclinarse por
su col ocaci6n de forma que pudieran | eerlasquienes entraran por la puerta o bien quienes
salieran através de ella. En este caso, seinterpreta que las letras estan dirigidas a quien
ingrese en € estudio, de ahi que su lectura desde el interior del mismo deba hacerse de
forma invertida. Asi pues, |a posicion de |os azulgjos en esta tabla no esconde ninguna
i nterpretaci On criptica, sino que responde a un fin practico.

En una misma linea, latablade la Flagel acion de Santa Engracia de Bermegjo (fig.
28) tambi én ha generado ciertapolémicaen relacionalalecturadelasinscripcionessobre
los azulgjos. Sobre el perimetro del rectangulo pavimentado que actlia como centro de la
estancia donde Daciano observa cdmo Santa Engracia es azotada, se lee la enigmética
pal abra «SEVAZ». Ruiz i Quesada, ocupado en lalectura de estas inscripciones, lainter -
preta como una referencia al episodio que escenifica, como sucedia con €l caso de la
Dormicién dela Virgen. Paraeste nuevo € emplo plantea que lapal abrasea una suerte de
siglaque debeinterpretarse como «S(anta) E(ngracia) V(irgen) AZ(otada)».%® Sobre esta
primera opcion, otros autores han procurado dar una explicacion mas convincente. A
pesar de que considera que es una interpretacion algo decepcionante por su carécter
excesivamente descriptivo, Barrachina afade la identificacion de la letra «Z» con
«Z(aragoza)». Asi las cosas, la leyenda definitiva quedaria resuelta como «S(anta)
E(ngracia) V(irgen) A(zotada) (en) Z(aragoza)», por o que estariaincidiendo en laaccion
desarrolladay en laprocedencia aragonesa de la santa. X

Sin embargo, recientemente se han lanzado hi pétesis mas sati sfactorias en cuanto
asu lectura. De acuerdo a Molina Figueras, no se trataria de un acrostico referido a la
flagelacion de Santa Engracia, sino que, tomando €l simbolo «Z» como un signo de
interpuncion, se puede leer correctamente lapal abracomo «SEVA». En efecto, el empleo
delaforma «Z» fue frecuente enel siglo XV paraseparar pal abrasen una secuencial arga.

Prescindiendo de su lectura como una letramas, se seccionadel conjunto una palabraque

106 Ruiz i Quesada, “5 Dormicion de la Virgen”, 140.
107 Barrachina Navarro, “6. Cristo de la Piedad”, 147.
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encontraria sentido en el contexto en el que se ha incluido. Dado que se halla inserta en
un cicloiconografico dedicado al encarcelamiento y martirio de Santa Engracia a manos
de Daciano, lapalabra seva—suya, en catalan- podriaaludir ala posesiény maltrato que
este gobernador infligio alajoven cristiana. Asi pues, setratariade una expresionironica,

altamente misdging, delacarenciade libertad de lamartir.1®

Constituyen estas cuatro obras de Bermegjo algunos eemplos pintados de los
azul g os val encianos con letrasinscritas que efectivamente existieron en el siglo XV. No

han podido encontrarse vestigios que presenten las mismas inscripciones, porgue el texto

Fig. 27. Bartolomé Bermejo, Santo obispo, c. 1472-1475, Art Institute of Chicago.

Fig. 28. Bartolomé Bermejo, Flagelacionde SantaEngracia, c. 1472-1477,
Museo de Bellas Artes de Bilbao.

108 Molina Figueras, ‘Dios estd en los detalles”, 187.
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de estas representaci ones pi ctoricas responderia alaimaginacion del pintor. Con todo, si
puede rastrearse la existencia de losas que, conservadas en la coleccidon del Museo
Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, ratifican la tendencia de

embel lecer | as piezas cerami cas con decoraci On epigrafica.

Pueden relacionarse las pinturas comentadas con los alfardones que han sido
inventariados con losnimeros CE1/02265 y CE1/02420. (figs. 29y 30). Ambos g emplos
entroncan con el formato hexagonal que presenta dos lados paral elos mayores y cuatr o
menores de igual medida,'® rasgo que los diferencia de aquellos que represent6
Bartolomé Bermejo con forma rectangular. Ahora bien, coinciden con los azulejos
pintados por el cordobés en que, en color azul cobalto, se dispone una inscripcion sobre
un fondo esmaltado de tonalidad cremosa.

En e primero de estos alfardones se enmarca en una cartelael lemareligioso «fer
bé», que desdeel entorno nobiliarioy cortesano se utilizaba para ensal zar |as obligaciones
del buen cristiano.™° Mientras tanto, €l segundo ejemplo presenta sobreel mismo formato
un texto en letras minlscul as géticas que reza «tot vostre». Setrataria, en este caso, de un
lema caballeresco que coincide con la férmula para evidenciar la entrega amorosa de

acuerdo alas convenciones del amor cortés. 1!

Fig. 29. CE1/02265. Alfardén producido en Manises (c. 1401-1433). Fotografia: Juan GarciaRosell.
Catalogo de Colecciones del Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”
(https://www.cultura.gob.es/mncerami calcol ecciones), Ministerio de Cultura, Espaia

Fig. 30. CE1/02420. Alfardén producido en Manises (c. 1401-1433). Fotografia: Juan GarciaRosell.
Catd ogo de Coleccionesdel Museo Neciond de Cerdmicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”
(https://mwwv.cul tura.gob.es/mncerami calcol ecciones), Ministerio de Cultura, Espafia.

109 Inocencio Vicente PérezGuillén, La cer amicaar quitectoni cavalenciana. Losproductos pre ndustriales
(siglosXVal XIX) (Paterna: Ayuntamiento de Paterna, 2002), 24.

110 Museo Naciond de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Alfardén CE1/02265”, consultado
el 17-1-2024, https://ceres.mcu.es.

111 Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Alfardon CE1/02420”. consultedo
el 17-1-2024, https://ceres.mcu.es/.
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No fue Bartolomé Bermejo el tnico pintor que, habiendo desarrollado su carrera
pictoricaentre el final delaEdad Mediay el comenzo de la época moderna, practico la
caligrafia sobre los pavimentos de sus fondos arquitectonicos. A fines del siglo XV
comenzaron aproliferar |0s textos sobretoda suerte de objetos entre los que tuvieron un
papel protagonista | os azul g os. Paralainscripcion de motti en estas superficies se utilizo,
como también habia hecho Bermejo, una letraderivadade |a escritura gotica textual con
que se escribia en los manuscritos por aquel entonces.? La presencia de textos sobre
objetos tan cotidianos como |os azulejos que se pisaban a diario generaba en la pintura
una sensaci 0n de realismo debido alahabitual exhibicidn de estos motti enlos enseres de
uso diario que constituian sus referentes. Al igual que e naturalismo de influjo
hi spanoflamenco producia una proximidad de la representacion con €l publico, la faceta
decorativadelaescrituraen losali catados generaba una mi sma sensaci 6n de familiaridad,
puesto que el espectador reconocia en la pintura la tendencia de ornamentar 10s objetos

cotidianos con abundantes caligrafias. '

Esta predileccion por |as inscripciones
sobrela ceramica se aprecia, en los albores del
siglo XVI, en un retablo expedido por €l taller
de los Vergds. el Retablo de San Sebastian y
San Eloy procedente del Pla de Barcelona
Fechado en torno a 1500, su tabla central
muestra a San Sebasti an ricamente vestido (fig.
31). A pesar de que ostenta en la mano las
flechas que funcionan como su atributo, su
identificacion es mucho mas sencillagracias a
los tableros del pavimento que figuran en
primer término. Esta reticula esta articulada a
partir de la alternancia de azulgjos simples y
decorados, ordenaci dn que comparte con otras
muchas tablas. Entre las losas ornamentadas,

Fig.31. Tdler delos Vergos, tabla centra del
Retabl o de San Sebastian y San Eloy, ¢. 1500,
Museu Nacional d’Art de Catalunya. vegetal, pero destacan por su privilegiada

algunas presentan decoracién geométrica y

112 Macian Ferrandis, “Studiose litteras”, 78.
113 Macian Ferrandis, “Studiose litteras”, 253.
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posicion aquellas que exhiben e nombre del santo troceado entre tres azulgjos. Sobre
ellos puede leerse: «<SAN / TE:SE /BESTI». 114 Lafaltade lasdltimas dos letrasno | mpide
la lectura de la secuencia, asi como tampoco genera dudas sobre la asiduidad de estos
azulejos con decoracién caligrafica en la arquitectura contemporanea.

También otros pintores activos en la primera década del siglo XVI mantuvieron
la tendencia de ornamentar los pavimentos con inscripciones textuales que se habia
difundido durante la segunda mitad del XV. Prueba de ello es la produccion pictérica de
Francisco de Osona, en la que numerosas tablas comparten azulejos con una b dispuesta
en sentido diagonal en €l centro de cadauno. A diferencia de otrasobras donde la escritura
aspiraatransmitir un mensaje completo, en este caso lafuncion es netamente decorativa,
por lo que lagrafia se ha vuelto més angulosa que en otros casos. 115 Algunas obras ya
expuestas a lo largo de este discurso presentan estas b géticas. Las tablas procedentes de
la cartuja de Portacoeli (figs. 1, 5y 6) exhiben este motivo ornamental en sus fondos
arquitecténicos, 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 estan decoradas con esta letra que, a pesar de
erigirse como una constante en su estilo, podriaalbergar en este caso un sentido alegérico
por corresponder con la inicial de los santos a los que esta dedicado € retablo (fig.
32).116

Fig. 32. Francisco de Osona, fragmento del Retablo de SanBenito, San Brunoy San Bernardo,
1514-1418, Museo de Bellas Artes de Castel [ 6n.

Fig. 33. CE1/03919. Azulejo de Manisesconla grafiab (c. 1426-1475). Fotografia: Victor Gascon.
Catalogo de Colecciones del Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”
(https://www.cul tura.gob.es/mncerami ca/col ecciones), Ministerio de Cultura, Espaia

114 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espafiol, 584.
115 Macian Ferrandis, “Studiose litteras”, 78.
116 Macian Ferrandis, “Studiose litteras”, 562.
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Como ha sucedido en otros g emplos, el descubrimiento de una pieza de idéntico
di sefio demuestra gue estos azul € 0s no eran una mera inventiva del pintor, sino que debio
presenciarlosen directo aplicados sobre el suelo de alguna arquitectura. Conservado en
el Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzalez Marti” bajo el nimero de
inventario CE1/03919 (fig. 33), este azulejo de ceramica azul de Manises representa la
letrab entre adornos detipo vegetal en loslaterales. Su ficha catal ografica rel acionaesta
piezaconlaherddicadelareinaBlancade Navarra, X’ si bien més interesante por el tema
de este estudio resulta la datacion que propone para esta |osa ceramica. Fechado entre
1426 y 1475, este azulgjo estaria enmarcado en pleno siglo XV. Por tanto, su retrato en

lapintura, a pesar de producirseen el XVI, enlazaria con latradicion precedente.

3.5. Motivos vegetales la fidelidad a los modelos

Para finalizar esta consideracion acerca de |os pavimentos ceramicos plasmados en la
pintura resta por comentar una Ultima categoria ornamental : 1osmotivos vegetales. Frente
alastipol ogias ornamental es tratadas en |os epigrafes previos, este asunto ha encontrado
poca cabidaen |a historiografia, por 10 que las comparaciones planteadas a continuaci 6n
responden méas a una interpretacién personal que a una revision bibliografica. En efecto,

la relacion entre algunas losas y su version pintada es una aportacion inédita gque
nuevamente viene a recal car la correspondencia entre |as manifestaciones ceramicasy su

representacion en la pintura.

Si en el andlisisdelos azul €j os con decoraci 6n epi gréficay geométrica ya se habia
detectado una simultaneidad de los model os decorativos, no es diferente lasituacion con
respecto a aguellas piezas ornamentadas con hojas y flores. De hecho, algunas obras
pictoricas ya empleadas para ilustrar otros tipos de adorno pueden reutilizarse para
comprobar como se representan los difundidos taulells de escarabadet. Con esta
denominacion que compila Pérez Guillén se alude atodo azulejo que esta protagonizado
por una forma que recuerda a un escarabaj 0. Se trata de un neologismo que serefiere, en
realidad, a piezas tardogoti cas producidas en Manises que disponen en su centro de una
rosa pintada en azul cobalto. Los pétal os de esta flor pueden oscilar entre cuatro y seis,
que se adaptan a marco cuadrangular del azulgjo y adquieren un cariz estilizado. 8

117 Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Azulejo CE1/03919”, consultado
el 19-1-2024, https://ceres.mcu.es/.
118 pérez Guillén, La ceramica ar quitectonica valenciana, 96.
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Vestigios cerdmicos de este tipo se encuentran en nNUMeErosos espacios y
colecciones, de la misma manera que estan documentados en edificios que estaban en
proceso de construccién durante este marco cronol dgico. Asi puede comprobarse gracias
a un documento que registra las compras de materiales para cubrir los pavimentos de
diferentes salasde laterceratorre del Real Vell. Publicado por Mercedes Gomez-Ferrer,
este documento fechado en 1428 indica que para los pisos se compraron: «alfardons
pintats de rosesi rajoles Mestres pintades de troncs de rosa, a obs del payment de la
cambra primera de | aterceratorre novament reparadae cuberta del Real vell».° Se sabe
con certeza que esta nomenclatura, tan distinta ala que emplea la historiografia actual
para aludir a este tipo de azulejos, coincide con las losas cerdmicas planas de forma
cuadrada ornamentadas con una rosa esquenédtica y una cenefa de trazos oblicuos porque
durante las excavaciones en la zona que ocupd este palacio se hallaron restos que

entroncaban con esta ti pol ogia. 1

La asidua presencia de les rajoles de roses en los espacios arguitectonicos del
siglo XV queda ratificada por su frecuente reflejo en los pavimentos pintados en una
elevada cantidad de tablas pictéricas. EIl motivo de laflor con seis pétal os puede descu-
brirseen obras ya mencionadas anteriormente como laFlagelacionde Santa Engracia de
Bermgjo (fig. 34)."?! La configuracion formal de estos azulejos puede vincularse con el
panel ceramico del Instituto Valencia de Don Juan inventariado con €l nimero 2429. En
él, entre afardones con el lema «fer bé», se insertan azulejos de escarabadet cuya rosa
central cuenta con seis pétal 0s.2? Este mismo motivo se puede rastrear en piezas que
conserva el Museo Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzalez Marti” como

demuestra el objeto con el nimero de inventario CE1/02281 (fig. 35).2%

Son, en cambio, las flores de cuatro estilizados pétalos las que mas se repiten,
tanto en los azulejos conservados como en su representacion pictorica. Losas de esta
categoria recubren algunas salasdel castillode Benisand (fig. 36). También pertenecen a
esta tipologia algunos restos ceramicos que han sido reubicados en la Galeria de
Cerdmicas del palacio ducal de Gandia.

119 Gémez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 74.

120 Gémez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 74.

121 Joan Molina Figueras, ‘Retablo de Santa Engracia”, en Bartolomé Bermgo, ed. por Joan Molina
Figueras, 153-164 (Madrid: Museo Naciond del Prado, 2018c¢), 160.

122 Molina Figueras, ‘Retablo de Santa Engracia”, 160.

123 Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Azulejo CE1/02281”, consultedo
el 18-1-2024, https://ceres.mcu.es/.
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Fig. 34. Bartolomé Bermejo, detdle delaFlagelacién de Santa Engracia, c. 1472-1477,
Museo de Bellas Artes de Bilbao.

Fig. 35. CE1/02281. Azulejo con unarosade seis péta os (siglo XV). Fotografia Victor Gascon.
Catalogo de Colecciones del Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzéalez Marti”
(https://mwwv.cul tura.gob.es/mncerami calcol ecciones), Ministerio de Cultura, Espahia.

El hecho de que se hayan conservado tantos ejemplos de esta modalidad
ornamental sugiere que su produccion y posterior difusion debid ser casi masiva. Tanto
es asi que estos azulejos caracterizados por su rosa de color azul cobalto estan muy
presentes en lapintura de lasegunda mitad del siglo XV. Al ser un modelo tan difundido,
los pintores debieron tener a acance su aparienciay, por tanto, pudieron inspirarse
fécilmente en su disefio. Su presenciaes evidente en el medio valenciano, donde multitud
de obras de Joan Reixach integran taul ellsde escarabadet entre estucos, |osas de marmol
y azulejos monocromos. Sin animo de exhaustividad, pueden mencionarse las tabl as de
Isaiasy el Rey Salomon (figs. 7 y 10) del Museo de Bellas Artes de Valencia, el San
Pedro con cuatro cardenales de |la BasilicaArciprestal de Santa Maria de Morella (fig.

37) o laFlagelacién de Cristo dela coleccion Laia Bosch.
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Fig. 36. Azulejos conrosas esqueméticas, siglo XV, castillo de Benisand. Fotografiadel autor.

Fig. 37. Joan Reixach, San Pedro con cuatro cardenales, c. 1465,
BasilicaArcipresta de Morella, Castellon.

Al igual que sucedia en el andlisis de las epigrafias y la abundante presenciade
inscripciones caligréficas en la obra de Bermgjo, no fue Reixach el Unico pintor que
incorpord azul €j0s con una rosa esguematica entre las losas que conforman 10s pavimen-
tos de sus fondos arquitecténicos. De hecho, a pesar del origen manisero de estas piezas,

no solola pintura valenciana se hizo eco de este motivo ornamental .

Otros focos artisticos de la Corona de Aragon también manifestaron el
conocimiento de este ornamento tan en boga, como demuestra la produccion del aragonés
Maestro de Morata o del valenciano afincado en tierras sardas Joan Barcel 6. El Museo
Comarcal de Daroca (Zaragoza) conserva una tabla atribuida al Maestro de Morata que
ostenta, como proscenio del Martirio de San Fabién, un piso con rajolesque imitan la
rosade cuatro pétalosy corolacon trazos que se cruzan perpendicularmente.’® Lo mismo
sucede con |a sefialada Santa Apolonia del Museo Nacional de Cagliari (fig. 38), donde
serepitenlosmotivos delarosay lostall osentre | osetas de marmol y estucos decruces.
Estos gjemplos evidencian la tremenda difusion de este motivo ornamental més alla de
lasfronteras del Reino de Valencia. El disefio de estos azul gj os debi 6 difundirse de forma
multitudinaria por toda laCorona de Aragon hasta tal punto que se convirtié en un motivo

usual en lapintura coetanea.

124 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 577.
125 Gonzd ez Marti, Ceramica del Levante Espariol, 580.
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Fig. 38. JoanBarcel 6, detdle de Santa Apolonia, c. 1490, Museo Neaciond de Cagliari.

Este tipo de azulejos con un gran floron central suele compartir espacioscon otra
tipol ogia que se caracteriza por una serie deformas vegetal es englobadas en | as esquinas
del azulejo por cuatro cuartos de circunferencia. Cohabitan estos con los azulejos de
escarabadet en el castillode Benisan6 (fig. 39) y €l palacioducal de Gandia. Los disefios
del follaje en cadaazul€jo son variados, dependiendo de latiradaen laque se elaboraron.
Aun asi, todos €ellos comparten como rasgo comun el espacio que dejan en el centro del
azulgjo paraemplazar un motivo floral. Debido a esa suerte de rombo de lados oblicuos
gue degja el trazo de los cuartos de circunferencia, podrian entroncar con las placas
geométricas comentadas en el epigrafe precedente, tratandose aquellasde una abstraccion

de los azulejos que ahora se describen.

Pese ano aparecer con tanta frecuencia como las rajoles de roses, puede citarse
una obra pictoricaen la que se retratan con fidelidad estos azul € os de formas |obuladas.
Si bien se halla en paradero desconocido, la tabla de San Juan Bautista y San Juan
Evangelista pintada por Bartolomé Bermejo y Marti Bernat entre 1479 y 1484 (fig. 40)
representa este tipo de azulejo. Disgregada del retablo de la capillade los Lobera en la
iglesiade Santa Maria del Pilar de Zaragoza,'® esta obra exhibe una solada construi da

integramente a partir delosas con esta misma decoraci on, prescindiendo de alternancias.

126 Javier Ibafez Ferndndez, ‘Retablo de laVirgen de la Misericordia”, en Bartolomé Ber mgjo, ed. por
Joan MolinaFigueras, 179-185(Madrid: Museo Neaciond del Prado, 2018), 180-184.
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Fig. 39. Azulejo conformas|obul adas, siglo XV, castillo de Benisand. Fotografiadel autor.

Fig.40.BartoloméBermgoy Marti Bernat, San Juan Bautistay San Juan Evangelista,
1478-1484, paradero desconocido.

En ese mismo retabl o destinado a lacapilladelosLobera en Santa Mariadel Pilar
de Zaragoza, Bartolomé Bermejo y Marti Bernat pintaron en la callelateral opuesta una
tabla con San Vicente y San Lorenzo™’ que permite ilustrar otro motivo ornamental de
tipo vegetal (fig. 41). Conocido por |os especialistascomo taulell voladoret, se distingue
por cuatro hojas de cardo que se disponen en sentido giratorio en el centro del azulgjo. 2
Aunque este término N0 es Mas que un neologismo que se aplicod a la ceramica
decimondnica que imitaba la estética medieval, su esguema compositivo puede
encontrarse en azulejos de Manises del siglo XV.

Asi se constata en el azulejo que el Museo de Cerdmica y Artes Suntuarias
“Gonzalez Marti” ha catalogado con el nimero de inventario CE1/03915 (fig. 42). Esta
pieza de cerdmicaazul presentaen el centro un circulo del que emergen cuatro hojas de
cardo hacia las esquinas del azulejo —motivo que se ha asociado en € terreno alegorico

con & movimiento- .12

127 Tbafiez Fernandez, ‘Retablo de la Virgen de la Misericordia”, 180-184.

128 Pérez Guillén, La ceramica ar quitectdnica valenciana, 97.

129 Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzéalez Marti”, “Azulejo CE1/03915”,
consultado el 18-1-2024, https://ceres.mcu.es/.
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Fig.41.Bartolomé Bermgoy Marti Bernat, San Vicentey San Lorenzo, 1479-1484,
coleccion CasacubertaMarsans, Barcelona.

Las hojas pintadas sobre |a superficie de este azulgjo son mucho mas angul osas
en comparacion alasque Bermegjo y Bernat representaron bajo |os piesde San Vicente y
San Lorenzo. A pesar de no corresponder a una copia exacta por su complexion
compositiva, pueden encontrarse e emplos pictéricos que recrean con mayor fidelidad
esta suerte de roleo. Buena muestra de ello es la Virgen del Gremio de Molineros de
Valéncia, obra atribuida al Maestro de Perea (fig. 43). Esta tabla cuya factura se estima
hacia 1485 reproduce —a ambos |ados de |a rueda de molino que funciona como atributo
del gremio que patrocind la obra—losas de buscarrdy azulejos cerami cos decorados que
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Fig.42. CE1/03915. Azulejo de produccidn maniseracon cuatro hojasde cardo (siglo XV). Fotografia
Victor Gascon. Catalogo de Colecciones del Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez
Marti” (https://www.culturagob.es/mnceramica/colecciones), Ministerio de Cultura, Espafia

Fig.43. Maestrode Perea, Virgen del Gremio deMolinerosde Valéncia, c. 1485,
Museo de Bellas Artesde Vaencia © Museo de Bellas Artesde Vdencia

casan exactamente con aquel que se ha localizado en |os fondos del Museo Nacional de
Ceramica. De hecho, el detallismo del Maestro de Perea estal que en el nlcleo central

del que emergen lashojas reprodujo | as circunferencias que simulan pequerios estambres.
Ademés, en este ejemplo se prescinde de la sinuosidad que caracteri zaba los motivos
ornamentales de la anterior tabla del taller de Bermgjo vy, por el contrario, se retratan
fielmente los filos puntiagudos de las hojas de cardo. Tal es la similitud que podria
pensarse que paralarealizacionde la Virgendel Gremio de Molineros se hubiese tomado

como referencia este azulejo o0 alguin otro perteneciente alamisma serie.

Pese a la apariencia goticista que puede desprenderse de tales g emplos, la
preocupacion por la imagen fiel de los motivos vegetales presentes en los azulgjos
también estuvo latente en aquellos pintores de impronta italiana. En la produccion
pictoricade | os autores finiseculares mas préximos a las novedades renacentistas [0 mas
habitual fue representar un pavimento en damero capaz de generar sensacion de
profundidad, sin la necesidad de que e pintor recreara su destreza en e ornamento
pormenorizado de las baldosas. El eemplo mas claro de la progresiva pérdida de la

decoracion en las losas pintadas se encuentra en la obra de Paolo de San Leocadio. Su
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contribucion al arranque del arte renacentista en Espafia se materializa en tablas datadas
todavia en las décadas finales del siglo XV, como la Virgen del caballero de Montesa
(fig. 44). Bgjo custodia del Museo del Prado, esta pintura no se realizo en los primeros
momentos traslallegadade San Leocadio a Valenciaen 1472, sino que fue hecha apartir
de 1482.1 En este tiempo, €l pintor tuvo ocasion de interactuar con el gusto artistico
vigente en Valencia, por 1o que se permitio incluir una gréacil decoracion floral en las
bal dosas bl ancas situadas en primer término. No impide esta licenciaque la escena quede
enmarcada por una arquitectura de novedosas formas clasi cascon una estructura perfecta
desde el punto de vista de |a perspectiva. '3

Junto a los casetones sugeridos en el techo, las columnas marmoreas o |os putti
del frontdén semicircular, la decoracion pavimental apuesta por la sutileza. Sus delgados
trazos se prestan a su comparaci on con un resto ceramico que, en lacoleccion del Museo
Nacional de Ceramica y Artes Suntuarias “Gonzilez Marti”, se asocia a registro
CEL1/02142 (fig. 45). Este azulejo incompleto presenta en € centro una pifia o florén
rodeado por unas lineas sinuosas que sugieren su continuidad en las baldosas
consecuentes.’® Resulta interesante que esta pieza proveniente del Real Monasterio de
Santa Maria de Guadal upe en Céceres—aunque de producci én manisera— haya sido datada

después de 1476, puesto que respalda asi la inspiracion que pudo operar entre las
referencias de San Leocadio.

Fig.44.Paolo daSan Leocadio, detdle delaVirgen del caballero deMontesa, post. 1482,
Museo Neciona del Prado, Madrid. ©Museo Neciond del Prado.

Fig.45. CE1/02142. Azulejo (c. 1476-1525). Fotografia: Victor Gascon. Cetd ogo de Coleccionesdel
Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”
(https://mmwv.cultura.gob.es/mncerami calcol ecciones), Ministerio de Cultura, Espafia

130 Gomez-Ferrer Lozano, “Un nuevo documento”, 24.

131 Gémez-Ferrer Lozano, ‘Un nuevo documento”, 24.

132 Museo Nacional de Ceramicay Artes Suntuarias “Gonzalez Marti”, “Azulejo CE1/02142”, consultado
el 19-1-2024, https:.//ceres.mcu.es/.
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Por ultimo, para cerrar este epigrafe versado en la inspiracion natural de los
azulgj os goticos participes de los fondos arquitecténicos de la pintura, cabe realizar un
breve inciso sobre aguellas imagenes que pueden sugerir dibujos de animales entre las
baldosas del suelo. Un gemplo de la produccion pictorica de Bermejo vuelve a ser
ilustrativo al respecto. Conservado en Lisboa, el San Damian (fig. 46) exhibe, junto alas
losetas de tipo marmdreo, otras que evidencian una clara inspiracion manisera. Estan
protagonizados en este caso por unos seres zoomorfos que podrian idertificarse con

dragones u otros animal es fantasti cos.

Aungue no concuerde con total exactitud, un resto de loza vidriadaconservado en
el Victoria& Albert Museum podriaasemejarse al disefio de los azul€jos pintados sobre
esta tabla. Inventariado con el nimero C.209-1912, se ha considerado gque la cabeza
representada corresponde a un ave de rapifia (fig. 47).2® Esta figura sobresale entre un
follgje aspero de tall os curvos que coincide con la vegetacion que se sugiere amodo de
fondo en la obra pictérica. Con respecto a la silueta central, guarda similitudes a nivel
formal con los seres de fantasia plasmados en el San Damién, por |o que se evidenciade
nuevo la correlacion entre la realidad arquitectonica —por medio de sus pavimentos

cerdmicos- y su representaci on pictérica.

Fig.46. Bartolomé Bermegoy Martin Bernat. Detd le de San Damian, 1477-1483,
Museo Neciond de Arte Antiga, Lisboa

Fig.47.C.209-1912. Azulejo, 1400-1425, Victoria& Albert Museum, Londres
(https://coll ecti ons.vam.ac.uk/item/0161851/til e-unknowrY).

133 Victoria& Albert Museum, “Tile C.209-1912”, consultado 18-1-2024, https://col lections.vam.ac.uk/
item/O0161851/til e-unknowry.
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4. PINTAR «HUN ENCASAMENT [...] AB DUES VIDRIERES». VENTANAS Y
VITRALES EN LA PINTURA DE LA CORONA DE ARAGON

Una vez comprobada correspondencia entre los azulejos cerdmicos conservados y su
representaci on pintada, cabe trascender al estudio del vidrio, otro novedoso material que,
difundido en el sigo XV, también acabd trasladandose a la arquitectura. Al igual que los
sectores del textil, la madera y la cerdmica, la industria vidriera experimentd una
transformaci on radical en épocabajomedieval. Este fendmeno se produjo exclusivamente
en el ambito mediterrdneo, puesto que en el norte de Europa el vidrio continud siendo un
materia inusual hasta el siglo XVIII.** En cambio, en los paises meridionales del
continente proliferaron desde el siglo Xl centros de produccion vidriera de enorme
envergadura. Los més importantes en cuanto al alcance de su produccién se situaban en
el norte de la Peninsula Itélica—concretamente en las localidadesde Murano y Altare-

y en la Peninsula Ibérica —destacando en este medio la ciudad de Barcelona-.1*

La relevancia de estas fabricas de vidrio emplazadas en la ciudad condal facilito
la creacion de otros centros de repercusion regional en la Corona de Aragén. Mallorca
pronto se sumd a la supremacia de Barcelona, puesto que su privilegiada localizacion
geografica contribuy6é a la difusion de sus productos en la cuenca del Mediterraneo.
También Valencia albergd entre sus fronteras centros de produccion gestados para
satisfacer la demanda de objetos de vidrio.*® En este territorio, los hornos principales
estuvieron asentados en la capital, pero alo largo del siglo XV seinstalaron otros en las
villasméas dindmicas anivel economico. Castell6 de la Plana, Morella, Elx, Sant Mateu,
Morvedre, Xativa o Lliria contaron con a menos un maestro vidriero entre su poblacion
en algin momento de lacenturia. A ellasdeben sumarse otras | ocali dades pequefias como

Paterna, cuya vinculacién con lacerdmicale sirvié parainstalar una fébrica de vidrio. ™’

Todos estos nicleos de adscripcion hispana se caracterizaron, adiferencia de los
italianos, por un estilo influido por e contacto con al-Andalus y latradicion islamica
latente en la Peninsula Ibérica. De hecho, este sustrato musulmén posibilité un perfec-

cionamiento de lastécnicasy su presenciaen lacultura material del momento.

134 |_uis Almenar Fernandez, ‘Belleza cristalina. El vidrio y sus espacios en las viviendas valencianas de la
Bga Edad Media”, en Espaciosde vida. Casa, hogar y cultura material en la Europa Medieval , ed. por
Juan Vicente GarciaMarsilla 303-318 (Vaencia Universitat de Vdéncia, 2022a), 304.

135 |_uis Almenar Fernandez, “Bell e net vidre. Produccion, distribuciony consumo devidrio en el reino de
Vdencia durante la Baja Edad Media”, Revista de historiaindustrial, no. 83 (2021): 13-14.

136 Almenar Ferndndez, “Bell enetvidre”, 15.

137 Almenar Fernandez, ‘Bell enetvidre”, 21.
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Dostipos de productos fueron los que, | abradosen vidrio, protagoni zaron laindus-
tria vidrieradurante los siglos finales de la Edad Media en los reinos de la Corona. Por
un lado, el servicio de mesa integré progresivamente mas objetos de vidrio, como
demuestran |os bienes compilados en losinventarios post mortema partir de las décadas
finales del siglo XIV.'*® Durante los siglos XIII y XIV el vidrio era una rareza en los
hogares, 10 que permite concebir este material como un lujo a acance del patriciado
urbano. Sin embargo, apartir del tltimo tercio del X1V ladifundida posesi6n de ampolles
y otros objetos de vidrio entre familias de artesanos, trabgjadores urbanos o incluso

campesinos evidencia el abaratamiento de su adqui sicién. '

Por otro lado, el segundo gran motor de laindustria en los siglos coinci dentes con
el dominio del arte gético fueron laslaboresde construccion, mantenimiento y reparacion
de vidrieras. El gusto arquitectonico iniciado en el siglo XIV privilegiéla ubicuidad de
laluz en el interior delostemplos cristianos, por 1o que el empleo del vidrioenlasiglesias
y catedral es géticas se convirtid en un recurso habitual .1* Su uso en edificios religiosos
se comprende f&cilmente porque lasvidrieraspermitian generar una penumbra mati zada.
Sin restar luz a su interior, la penetracion de los rayos solares a través de los pafos
acristalados de colores ocasionaba la atmosfera Optima para el rezo intimista propio de
lossiglos bajomedieval es.*! En Val encia, por ejemplo, con panel es de vidrio emplomado
formando vidrieras multicolores se cubrieron ventanales de la Catedral y delas capillas

del Palacio Real y laLonja, entre otros espacios.**

Ahora bien, laincorporacién a ambito arquitecténico de los emplomados vitreos
sobre los que versa este capitulo no fue repentina, sino que convivid con una solucion
mas barata 'y accesible para una sociedad que todavia estaba asimilando las técnicas de
produccion de vidrio. Como recurso de facil aplicacién muchos vanos se cerraron con
encerados de tela blanca sujetos a un bafio de trementina'® La mayoria de casas
particulares, incluso hasta €l siglo XVII, recurrian a estas tel as enceradas en | as ventanas
como sistema de iluminacion. Su escaso coste también las convirtio en una cobertura

provisional paralasventanas de espacios religiosos que en un futuro debian cubrirse con

138 Almenar Fernandez, “Belleza cristalina”, 305.

139 Almenar Ferndndez, ‘Bell enetvidre”, 31-32.

140 Almenar Fernandez, “Bell enet vidre”, 30.

141 Sanchis Sivera, La catedral de Valencia, 42.

142 Miletoy Vegas, Centro histérico de Valencia, 280.

143 Josep Sanchis Sivera, “Vidrieria historiada medieva en la Catedral de Valencia”, Archivo de Arte
Valenciano, no. 4 (1918): 23.

74



vidrieras. Asi sucedi6 en algunas capillasdelacatedral de Valencia como lade San Pedro
o lade San Dimas, donde hacia el final del siglo XIV y comienzos del XV respectiva-
mente se sustituyeron los encerados provisionales por vidrieras que permitian iluminar
mejor el interior.’* En efecto, en e momento en que estos draps encer ats se colocaban
entre |os marcos de los ventanal es lucian radiantes y permitian pasar laluz, pero con €l
tiempo se cubrian de polvo y acababan oscureciéndose.'* Este hecho exigia su constante
sustitucion, por 1o que no ha llegado hasta la actualidad ningin ejemplo de encerat

medieval mas allade su mencién en los escritos de laépoca.

Al igual que sucedia con los pavimentos ceramicos, la escasez de vestigios
arqueol 6gi cos 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 iconograficas diversas que permitan aproximarse a la apariencia que
adquirieron losrecubrimientos de lasventanas en laépocafinal del gotico. No obstante,
como cuestion preliminar ha sido preciso examinar la documentacién contemporanea
paradescubrir si |os pintores encargados de representar | as vidrierasrecibieronalgun tipo
de indicacién especial por parte de los comitentes 0 si estuvieron enfrascados de alguna

manera en lafactura de ventanal es.

Una primera aproximacion alos documentos de época revela que 10s maestros
vidrieros estaban al tanto de las leyes de la dptica y la perspectiva que comenzaban a
conocerse en los siglos bajomedievales. Su trabajo conjunto con los pintores que
disefiaban las imégenes de las vidrieras historiadas |es proporcionaba la destreza para
combinar los coloresde los cristales por |os que debia pasar 1aluz.1* Es més, |os artistas
figurativos participaban en |a cobertura de ventanas cuando se prescindia de un magister
vitriarum. Se comprueba a partir de aguellos documentos mediante |os cual es se enco-
mendaba a los pintores la factura de draps encerats que imitaran la apariencia de las
vidrieras. Al pintor Antoni Guerau se le pagd en 1420 por un trabajo que consistia en:

hun drap encerat [...] pintat a manera de vidriera a ops de la finestra de la cambra nova
del offici del Racional versla casa del honorable micer Guillem Caera, en lo qual dit drap

son pintades quatre istories araho de ll11 florins per cascuna ystoria.1#

144 Sanchis Sivera, La catedral de Valencia, 277-278, 315.

145 Miletoy Vegas, Centro histérico de Valencia, 280.

146 Sanchis Sivera, La catedral de Valencia, 42.

147 Josep Sanchis Sivera, “Pintores medievales en Valencia (continuacion)”, Archivo deArte Valenciano,
no. 15(1929): 18.
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Esta tendencia de simular vidrieraspor medio de la pintura de pafios encerados
debi 6 perpetuarse en las siguientes décadas del siglo XV, puesto que otras noticias dan
cuenta de esta practica. En 1433 el célebre iluminador Leonardo Crespi pinté parala
catedral de Valencia una «verge mariaab son fill al brag ab laimatge de Sent Pereen un
encerat»,® referencia que explicita que larealizacion de vidrieras fingidas por parte de

los pintores debi 6 ser una actividad frecuente entre sus quehaceres profesional es.

Sin embargo, en lo gque respecta a la representaci on de ventanas acristaladas en
los fondos arquitectdnicos delapintura, |osdocumentos escritosresultan parcos. A pesar
de que si se puede documentar |a actividad de pintores e iluminadores en el proceso de
construccion de vidrieras 'y sus sustitutos fingidos, pocos datos se explicitan en los
contratos de retablos acerca del traslado de tal es elementos arquitectonicos alas escenas
figurativas. Si en el caso de |os pavimentos ya resultaban escasos aquellos documentos
gue incidian en la correcta factura de los suelos, es todavia més dificil encontrar
testimonios escritos en que los comitentes de una obra pictéricaexijan la representacion
devidrieras. Enalgunos casos seal ude alaapertura de una ventana en determi nada escena
paramostrar algo mas alladelaestanciaen que se enmarca €l tipo iconografico principal.
Es el caso de un detallado contrato por el que Pere Cabanes se comprometio arealizar un
retablo destinado alaiglesiadel convento de San Agustin de Valencia: 14

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 stafent oracio en sa cambra.150

Entre lainfinidad de detal | es que serecogen en estas capitul aciones de 1483, Lluis
Caldes, comitente de esta obra, indica gue en laescena dela muerte de Santa Catalina de
Siena debe abrirseun vano que permita ver aun fraile en actitud orante. Como es|égico,
Pere Cabanes no debia pintar ningin material de relleno en € interior de la ventana,
puesto que habriaimpedido apreciar esta figura a otro lado de ella. Por |o tanto, aunque
este testimonio escrito haga alusion alapintura de un ventanal, no sirve paravalorar una
reproduccion de vidrierasen la pintura.

148 Sanchis Sivera, “Pintores medievales en Valencia (continuacion)”, 36.
149 Sanchis Sivera, ‘Pintores medievales en Valencia (conclusion)”, 70.
150 Sanchis Sivera, ‘Pintores medievales en Valencia (conclusion)”, 73.
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La unica referencialocalizada que evidencia, desde el contrato de laobra misma,
un interés por la correcta factura de unas vidrieras pintadas se encuentra en aquel
documento pactado entre laabadesadel convento de Santa Clarade Va encia, sor Beatriu
de Soler, y el pintor Martin Torner en 1490. Este mismo contrato ya especificaba que,
para la elaboracion de una tabla de la Santa Cena para €l refectorio de dicho espacio
conventual, el pintor debia representar un «bell pahiment de Jaspirs de Tarsia». '™ Sin
embargo, no es esta laUnica alusion a las trazas arquitectonicas que deben envolver la
escena principal, pues también se indica que Cristo y los aplstoles deben estar
flanqueados por dos vidrieras:

Item, ales spalles de Jhuxit hun dosser de brocat carmesi dor fi, tan bell com puga. Item
mes, ha defer 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 serian
policromas o blancas. Ni siquiera puede estimarse si serian historiadas 0 no. Lo mas
probable es que fueran vidrieras compuestas por rombos de cristal emplomados —deno-
minadas de arlequin- o pafios acristalados formados por circunferencias de pequefio
tamario debido alafrecuencia con laque aparecen enlapintura val enciana del momento,

como se analiza en | os epigrafes consecuentes. >

Con todo, se trata de una hipétesis dado que el documento no explicita qué tipo
de vidrierasdebia representar Marti Torner. En cualquier caso, de este testimonio se des-
prende una informacion digna de poner de relieve. A diferencia de |os pisos cerdmicos,
gue podian aparecer tanto en i magenes narrativas como en imagenes conceptual es gracias
alapintura de suelos bajo los pies de |os santos efigiados i ndividual mente, las ventanas
goticas con sus correspondientes vidrieras aparecen de manera casi exclusiva en lostipos
iconogréficos narrativos. Para encontrar un elemento arquitectdénico de estas
caracteristicas es preciso acudir a tablas donde se representen escenas de tematica sacra
gue tengan lugar en un interior arquitectonico. En algunos casos, también escenas
exteriores gue transcurren en un entorno urbano incluyen ventanal es entre las casas que
conforman su escenografia, si bien suelen prescindir de los materiales de relleno. Por

tanto, para €l estudio de lasvidrierasa través de la pintura sobre tabla de la Corona de

151 Sanchis Sivera, ‘Pintores medievales en Valencia (conclusion)”, 79.
152 Sanchis Sivera, ‘Pintores medievales en Valencia (conclusion)”, 79.
153 Miletoy Vegas, Centro histérico de Valencia, 280.
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Aragbn se precisa rastrear aguellas representaciones cuya accion transcurre en
una estancia cerrada de un interior arquitectonico o en un paisae urbano. A
continuacion, se han examinado diferentes tablas pictoricas con e fin de ilustrar, en
sendos epigrafes, la diversaaparienciade los marcos de lasventanas y |as soluciones con

gue se cubren dichos vanos en las imagenes figurativas.

41. Vanos abiertos. la diversidad de marcos arquitecténicos

Antes de proceder a andisis de aquellos €emplos pictéricos que permiten
estudiar los materiales con que se rellenaron las ventanas en el periodo tardogotico,
conviene realizar una breve consideracion de los diferentes marcos arquitectonicos en
gue se colocaban vidrieras y encerados. Los ventanales a lo largo de la historia de
la arquitectura han adoptado funciones y formas diferenciadas segin ha primado
en su complexion un extremo u otro en la disyuntiva entre tradicion e innovacion.
Tradicionamente ha sido uno de los elementos méas significativos en la fisonomia de los
edificios, cuyos volumenes han resultado fundamentales para definir la apariencia
externa de cualquier construccion. Tanto es asi que, pese a su obligacion de
satisfacer las necesidades de iluminacion y ventilacion, con el tiempo la ventana ha
incorporado lafuncion de vertebrar las fachadas a través de una cuidada relacion de sus

partes.’>

Tal valor atribuian los artistasy promotores alas ventanas que su fabrica se re-
servo alos megiores maestros. Su emplazamiento en lugares visiblesy su potencial para
demostrar los alardes técnicos del arquitecto convirtieron estos vanos en un simbolo de
lapericiadel maestro y de la satisfaccion del cliente que las ostentaba en su vivienda.
Como consecuencia, fue bastante usual en la Corona de Aragobn que los
promotores arquitectonicos encargaran de forma independiente alos mejores maestros
las trazas de los ventanales para que introdujeran en ellas los mas novedosos aardesen
estereotomia. Debido a €ello, las ventanas de los reinos aragoneses se cargaron de
elementos decorativos y desarrollaron una fisonomia auténoma, diferenciada de otros
territorios europeos. **® Prueba de ello son las diversas tipologias arquitecténicas propias
de la Corona de Aragdn que, a continuacion, se han relacionado con g emplos extraidos

de los fondos pictéricos.

154 ArciniegaGarcia, “Los ojos de la arquitectura”, 241-242.
155 Serra Desfilis, “La arquitectura del tardog6tico”, 475.
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El modelo més genuino eslallamada finestracoronella, caracterizado por su fini-
simo mainel hecho de piedranumulitica de Girona.** Estetipo de ventana esta compuesto
por dos o tres arquillos, denominados corones, que apoyan sobre esbeltas columnillas de
seccion circular que funcionan como parteluces. En general, estos ventanal es solian estar
asociados a festejadors o asientos de piedra en el interior, por o que se entiende su
ubicacion en la planta noble de la casa medieval. Los primeros € empl os documentados
datan del siglo XIII, si bien su difusién seprodujo yaenlossiglos XIV y XV.55" A pesar
de que durante sus inicioslaaparicionde finestrescoronelles estuvo vinculada a un estilo
tardorromanico, la decoracién de estas ventanas fue sofisticandose paulatinamente a
medida que seaproximaba el fin delaEdad Media. Con el tiempo, este model 0 se someti 6
a una mayor libertad creativa por parte de los artifices, de tal modo que sus vanos
adoptaron la forma de diferentes arcos —ojivales, lobulados, conopiales, mixtilineos,
carpaneles, etc.— y su decoracion gand en complejidad. Tanto fue asi que se introdujeron

motivos escultoricos en lasimpostas o pintura mural en el intradés de los arcos. '

Lo llamativo de ladifusion de este modelo arquitectonico es el monopolio de su
produccion, concentrado en laciudad de Girona. Aungque sus canteras habian sido utiliza-
das desde época romana, en el periodo medieval se desarroll6 una industria cuyo éxito
residié en su capacidad de crear elementos arquitecténicos estandarizados que podian
aplicarseen los contextos més diversos. A imitacion del jemplo que ofrecia el Rosellén
desde el sigo XIlI —donde se manufacturaban fustes de columnas y capiteles para
claustros, puertas y ventanas—, |ostallerescanteros de Girona siguieron lasmismas pautas

paraaprovechar la piedracal careanumulitica que abundaba en sus i nmedi aci ones. **°

Los encargos de manufacturas pétreasde Girona fueron de muy diversanatural eza
—piedra desbastada, piezas de escaleras, claves de boveda, columnas, pilas bautismal es,
etc.—, pero € producto mas demandado a los talleres gerundenses fueron las finestres
coronelles prefabri cadas.'*® Su enorme notoriedad se descubre al revisar la diversidad de

156 Mira, “De Valéncia al Napols del Magnanim”, 104.

157 Sabater Rebassa, Cerda Garriga y Juan Vicens, “Los ventanales de la casa medieval”, 421.

158 Joaquim Graupera, “Materials prefebricats en pedra de Montjuic (Barcelona) en época gotica. Artifexi
mecanismes d’explotacid”, en Bella pedravella. Explotacio, usos i conservacio enl’ambit de la Corona
d’Aragé, ed. por Pilar Girddez Fernandez y Marius Vendrell Saz, 149-166 (Barcelona: Patrimoni 2.0
Edicions, 2017), 155.

159 FrancescaEspafiol Bertran, “Las manufacturas arquitectdnicas enpiedra de Girona durante la Baja Edad
Media(siglosXI1-XVI) y sucomercializacion”, Anuariodeestudiosmedieval es2,no. 39 (2009): 966, DOI
https://doi.org/10.3989/aem.2009.v39.i2.126.

160 Egpafiol Bertran, ‘Las manufacturas arquitectonicas”, 975-976.
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clientes que reclamaron ventanas de este tipo para espacios distribuidos por |a geografia
de la Corona. Pedro el Ceremonioso instal6 ventanales de este tipo en sus palacios de
Barcelona, Valencia, Lleida 'y Zaragoza; Martin el Humano las requirio para agunas
dependencias de su residencia en Poblet; y Alfonso e Magnanimo encargd finestres
coronellesparael Real de Valenciay parasus edificiosnapolitanos. Tal fue su dispersion
por los diferentes focos urbanos que este model o de ventana se erigié como una auténti ca
sefia deidentidad de laarquitectura civil bajomedieval de laCorona de Aragon. !

En el medio val enciano queda patente esta exacerbada difusion apartir de numero-
sos gemplos que han perdurado hasta la actualidad. Sirven de gjemplo las finestres
coronellestriforas del Palau de laGeneralitat (fig. 48), losventanales biforosdel palacio
de’n Bou (fig. 49) y losvanos de |abramés tosca en el castillode Benisand y en el palacio
condal de Oliva (figs. 50y 51). Todas estas ventanas coinciden en una misma fisonomia
arquitectoni ca basada en arcos tril obul ados separados entre si por finas col unnas.

Fig.48.Finegracoroneladel patio del Pdau de laGenerdlitat.
Fig.49. Finedracorondladel palacio de’n Bou.

Fig.50. Finesracoroneladel castillo de Benisano. Fotografiadel autor.
Fig.51. Finestracorondladel antiguo paacio condd de Oliva

161 Espailol Bertran, “Las manufacturas arquitectonicas”, 976-977.
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Al tiempo que este patron se difundia por 1os edificios que estaban en proceso de
construccion, también |os pintores cuatrocentistas vernacul os reprodujeron las vertanas
coronelles en los paisajes urbanos en que insertaban sus historias biblicas. El catalan
Jaurme Huguet fue uno delosartistas que con mayor frecuencia recurrid aestos ventanales
para recrear las escenografias de sus composiciones. Varias tablas conservadas en €l
MNAC incorporan este rasgo de originalidad que marca un distanciamiento respecto a
| os exteriores de i nspiraci 6n ndrdica.’%? Constituye una buena muestra de ello latabla San
Vicente en el eclleo, pintada entre 1455 y 1460 como parte del retablo de laiglesia de
Sant Viceng de Sarria (fig. 52). En el edificio almenado que aparece tras la escena del
martirio de San Vicente se apreciauna finestra coronella con dos vanos lobulados de la
gue asoman dos persongj es.

Algo similar sucede en latabla de la Aparicion de San Miguel en el castillo de
Sant’Angelo (fig. 53), otra obra de |a produccion de Huguet que se pinté en las mismas
fechas que laanterior. Este compartimento del Retablo de San Miguel de | os Revendedo-
resdelaiglesiade Santa Mariadel Pi de Barcelona recreael conocido castillo de forma
anacrénica, puesto que su fachada esta plagada de ventanas biforas y triforas que

corresponden mas alaarquitectura catalana que alaromana.

Fig.52. Jaume Huguet, San Vicenteen el ecllleo, c. 1455-1460, Museu Nacional d’Art de Catalunya
© Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Fig.53. Jaume Huguet, Aparicion 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 Espafiol Bertran, “Las manufacturas arquitectonicas”, 978.
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No fue e dnico pintor conocedor de esta moda. Otros artifices de diferentes
escuel as artisticas se hicieron eco de la omnipresencia de las finestres coronellesen los
fondos arquitectonicos de sus pinturas. Datada hacia la segunda mitad del siglo XV, la
tabla de la Degollacién de una santa (fig. 54) pintada por el Maestro de Altura incluye,
como teldn de fondo de la gecucion, un palacete cuya fachada se articula mediante
ventanas cuadradas en la planta baja y ventanales geminados en la planta noble. 1%
Aunque carezcan de corones |obuladas, lacomplexién de estas ventanas seasemegjaalas
gue tan en boga estaban por aquellas fechas, por |0 que cabria entenderlas como una

experimentacion sobre el mismo esquema.

Mas evidente es el caso de latabla de |a Visitacién que el Maestro de Perea pintd
hacia 1500 (fig. 55). Con este g emplo gestado ya en los albores del siglo XVI se com-
prueba la perpetuacion de este modelo de ventana incluso hasta la Edad Moderna.
Nuevamente se observa en esta escena un entorno urbano cuyos edificios de caracter
principal vertebran sus fachadas por medio de ventanas ajimezadas.'®* Los palacios
situados a laizquierda 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 todavia hoy
existen en el Palau dela Generalitat valenciana. Cuentan con lacléasi caseparaci onde dos
vanos por medio de un delgado mainel y una suerte de éculo achatado que se alinea en
sentido vertical con dicha columnilla. Con todo, a pesar de |a herencia tardogética que
supone recurrir a estos elementos, el sustrato medieval queda atenuado por |os frisos de
guirnaldas y grutescos que, propios del influo renacentista, se esculpen en la cornisa

situada bajo lalinea de ventanas.

Este indudable protagonismo que la finestra coronella ha recibido por haberse
convertido en un elemento distintivo del vocabulario arquitecténico de la Corona de
Aragon en | os siglos bajomedieval es no implica que fuera la Unica sol ucién posible para
laapertura de ventanas en | as construcciones del gético final. Buen g emplo de lacoexis-
tencia de variastipol ogias apartir de mediados del XV eslafinestraen creu. Consiste en
un vano rectangular de gran formato dividido en cuatro secciones por un mainel
entrecruzado con un travesario horizontal. A diferencia de |as coronelles, esta ventana no

es de origen autdctono, sino que setrata de una tipol ogia importada del norte de Europa,

163 Teresa lzquierdo Aranda. “El fuster, definicié d’un ofici en la Valéncia medieval” (Tesis doctord.
Universitat de Vdéncia, 2011),42.
164 Tzquierdo Aranda, “El fuster”, 46.

82



Fig.54. Maestrode Altura, Degollacion deuna santa, c. 1450, Museo de Bellas Artes de Vaencia
© Museo de Bellas Artesde Vdencia

Fig.55. Maestrode Perea, Visitacion, ¢. 1500, Museo Neaciond del Prado, Madrid.
© Museo Neciond del Prado

como demuestran |os fondos de algunas pinturas de los primitivos flamencos. En latabla
de Santa Bérbara de Robert Campin (fig. 56) 0 en el archiconocido Matrimonio Arnolfini
de Jan van Eyck (fig. 57) se representan interiores domésticos de personas acomodadas
gue estan iluminados graciasalaapertura de vanos que coinciden con esta modalidad de
ventanas cruzadas.'®

Pese a la procedencia flamenca, también se reprodujeron estas finestresen creu
enlapintura delaCorona de Aragén. |l ustra esta ti pol ogia arquitectoni ca desde una vista
exterior |a tabla de Bartolomé Bermegjo que representa el Encarcelamiento de Santa
Engracia (fig. 58). Esta pieza desprendidadel Retablo de Santa Engracia, realizadoentre
1472 y 1477 paralaiglesiade San Pedro de Daroca, contaba en sus calleslateralescon el
ciclo narrativo del arresto, martirio y muerte de esta santa zaragozana —del que se ha
analizado el mote «SEVAZ» en € panel de laFlagelacion en el capitulo dedicado alos
azulejos-.1% Para €l estudio de las ventanas cruzadas sirve la tabla donde se representa
el aprisonamento 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 ético de una casa donde se abre un ventanal de este tipo.

165 Sahater Rebassa, Cerda Garrigay 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. Detdledelatabla de Santa Barbara, 1444, Museo Neciond del Prado, Madrid.
© Museo Neciond del Prado.

Fig.57.Janvan Eyck. Matrimonio Arnolfini, 1434, Nationd Gdlery, Londres.

Para comprobar |a apariencia de las ventanas cruzadas desde el interior de una
estancia en lapintura local, conviene acudir alaspinturas de los evangelistas que elabord
Joan Reixach.’®” En concreto, es la tabla de San Mateo la que abre tras la figura del
persongje 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 laredaccion de su
evangelio. Al fondo, coincidiendo con su aureola, se perfila una ventana abierta con
travesanos batientes. A través de ellaasoma un paisgje que cortinlia a laderecha de la
composicion gracias auna puerta abierta.!® 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 Unico caso donde el ventanal se identifica claramente
con una finestraen creu.

167 José Gomez Frechina, ‘26. San Mateo”, en La clave flamenca enlos primitivos val encianos, ed. por
Fernando Benito Doménech y José Gomez Freching, 210-211 (Vdencia Museo de Bellas Artes de
Vdencia, 2001b); Jos¢ Goémez Frechina, ‘28. San Juan”, en La clave flamenca en los primitivos
valencianas, ed. por Fernando Benito Doménechy José Gémez Frechina, 214-215 (Vdencia Museo de
Bellas Artesde Vaencia, 2001c).

168 Gomez Frechina, “26. San Mateo”, 210.



Fig.58. Bartolomé Bermg o, deta le del Encar celamiento de Santa Engracia, c. 1472-1477, parroquiade
Santa Mariade los Corpordesde Daroca, Zaragoza.

Fig.59. Joan Reixach. San Mateo, c. 1450, Museo de Bellas Artes de Va encia.
© Museo de Bellas Artesde Vaencia

Ademés de estos g empl ares donde tan solo una modalidad de marco arquitecto-
nico goza de especial protagonismo, algunas obras coetaneas exhiben en sus fondos una
amalgama de sol uciones que permite comprobar |a fisonomia de las ventanas expuestas
hasta el momento y otras mas inusuales. Un compartimento del Retablo de la Transfi-
guracion de la catedral de Barcelona, atribuido a Bernat Martorell, ofrece un repertorio
de ventanales en €l paisgje urbano que recrea. El panel del Encuentro de Jesus con la
mujer cananea cuya hija estaba poseida por el demonio, presente en el lateral izquierdo
de la predela, combina diversos tipos de ventanas. A las ya mencionadas finestres
coronellesde dosy tresvanos se suman aberturas arquitrabadas de formato cuadrangul ar
y arcadas de medio punto.'®

Lo mismo ocurre con laobra mallorquina San Jordi y el dragon de Pere Nicard
(fig. 60). Conservada en el Museo Diocesano de Palma, ha sido estudiada por autores

169 Arciniega Garcia, “Los ojos de la arquitectura”, 258-259.
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como Luis Arciniega o Tina
Sabater para identificar, en la
ciudad que aparece a fondo,
finestres en creu como las
observadas en las tablas
comentadas de Bermgo vy
Reixach.}® Ademés, una mirada
detenida sobre las torres y casas
gue se azan entre las murallas de

este abigarrado nlcleo urbano

permite descubrir nuevas

Fig. 60. PereNicard, detdlede San Jorgey el dragon,
c. 1468-1470, Museo Diocesano de PAma.

finestres coronelles, amenas,

arcadas, bal conadas y voladizos.

No obstante, |as obras que resumen con mayor acierto laaparienciade un entorno
urbano del siglo XV donde conviven diferentes tipos deventanas corresponden, de nuevo,
a corpus bermgjiano. Si e Encarcelamiento de Santa Engracia ya ofrecia una
reconoci blefinestraencreu, en otras tabl as se apreciacon enorme detal lismo este model o
arquitecténico en convivencia con las comentadas finestres coronelles. La escena de
Fernando | de Castilla acogiendo a Santo Domingo de Silos realizada en colaboracion
por Bartolomé Bermejo y Marti Bernat resulta el ocuente al respecto (fig. 61). Esta obra
pintada entre 1478y 1479 perteneci6 al retablo de laiglesia de Santo Domingo de Silos
de Daroca (Zaragoza), cuya tabla central fue laimagen de Santo Domingo de Bermejo
gue también custodia el Museo del Prado. En esta tabla se representan |as puertas de la
ciudad de Burgos, donde el rey de Castillarecibeal santo préfugo.™ A laizquierdadela
puerta principal, un tramo de muralla separael acceso central dedostorrescirculares. En
la segunda de ellas, la de mayor altura, se representa una ventana rectangular con el
mainel y el travesafio cruzados, proponiendo un juego visual con la ventana ajimezada
mas parecida a las coronelles que figura a su derecha. Esta Ultima incorpora tracerias
goticas en €l espacio que queda libre entre los dos arcos geminados, diferenciandose del

vano de medio punto, simple, que se abreen el torredbn mas al gjado.

170 Arciniega Garcia, “Los ojos de la arquitectura”, 259; Sabater Rebassa, Cerda Garrigay Juan Vicers,
“Los ventanales de la casa medieval”, 424 .

171 M2 del Carmen Lacarra Ducay, 9, Encuentro de santo Domingo de Silos con €l rey Fernando | de
Castilla”, en La pinturagotica hispanoflamenca: BartoloméBermejoy su época, ed. por Francesc Ruiz i
Quesada, 170-175 (Barcelona: MuseuNacional d’Art de Catalunya, 2003), 173.
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Con mayor perfeccién incluso que en la tabla dominica, Bermejo recreala apa-
riencia de estos dos tipos de ventanas tan arraigados en la arquitectura de la Corona de
Aragon en otrade lastablas del Retablo de Santa Engracia. La Detencion de la santa en
las calles de Zaragoza, escena inmediatamente anterior al ingreso en laresidencia del
gobernador, transcurre en otro escenario urbano en el que Bermejo despliega su conoci-
miento sobre las modas arquitectonicas del momento. Sobre |os persongjes situados ala
derecha delacomposi cion se elevaun voladizo de madera en cuya pared frontal se abren
dosfinestres de creus con travesanios lignarios. Y uxtapuestos, se abren tres nuevos vanos
en el muro que gerce como teln de fondo en la calle perpendicular. Corresponden alas
luces de una finestra coronella trifora. La fidelidad en su representacion es tal que se
aprecian con detalle las corones lobuladas y los capiteles de las delgadas columnas
parteluz (fig. 62).

Fig.61.Bartolomé Bermgoy Martin Bernat, Fernando| de Castilla acogiendo a Santo Domingo
de Silos, 1478-1479, Museo Neciond del Prado, Madrid. ©Museo Neciona del Prado.

Fig. 62. Bartolomé Bermejo. Detenciénde Santa Engraciaen lascallesde Zaragoza,
. 1472-1477, San Diego Museum of Art, Cdifornia
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4.2. Materialesde relleno: enceratsy vidrieras

Hasta ahora ha podido comprobarse la reproduccion de los marcos de las ventanas en la
pintura tardogdtica con € realismo que caracteriza al estilo practicado durante este
periodo artistico. Con todo, nada se ha dicho en relaciona material con que simulan estar
cubiertos estos vanos pintados. En la mayoria de gjemplares comentados |as ventanas
aparecen abiertas, por lo que los pintores a cargo de su representacion prescindieron de
sugerir las vidrieras o encerados con los que debian cubrirse. En otros, los motivos
arquitectonicos del fondo se intuyen en un plano tan aejado que no fue posible
detallar el entramado de una vidrieraen unas ventanas poco mas grandes que lapunta de
un pincel. Por lo tanto, conviene desarrollar una nueva busqueda de obras

pictoricas en cuyacomposicion integren algun paramento para cubrir sus ventanas.

Algunas ventanas cruzadas sometidas aandlisis en las paginas previas presentan,
en los compartimentos delimitados por € mainel y el travesano, enrejados de plomo de
lineas diagonales que dan como resultado vidrieras romboidales. Estas ventanas
conformadas a partir de rombos de vidrio poseian una gran estabilidad gracias a la
dimensién de las placasde vidrio y a una tupidared de varillasde plomo que lesotor gaba
cohesion. 172 En 1a pintura de finales del siglo XV aparecen representadas vidrieras de
esta apariencia tanto blancas como policromas. Una primera muestra se localiza en la
tabla de la Flagelacion que forma parte de la Predela con escenas de la Pasion de
Cristo del Museo de Bellas Artes de Valencia (fig. 63). Disefiado por Joan Reixach en
torno a 1454, e cubiculo donde se desarrolla la accion presenta en su muro derecho
una ventanadividida en cuatro superficies vitreas. Las superiores sugieren mediante
trazos muy livianos los emplomados romboidales que constituyen estas vidrieras de

arlequin.

Mas definidos se aprecian los rombos de vidrio que aparecen en el Banquete de
Herodes de Pere Garcia de Benabarre (fig. 64). Esta tabla al temple que pertenecid a un
retablo dedicado a San Juan Bautista instalado en laiglesia de Sant Joan del Mercat de
Lleida plantea el desarrollo dela ceremonia en una salaabovedadatotalmente anacrénica.
El interior doméstico corresponde a los entornos cortesanos del siglo XV, como se
descubre gracias a la vestimenta de los personagjes o a mobiliario donde se distribuyen
las piezas de la vgjilla —destacando €l majestuoso tinell que cierra la composicion en el

flanco izquierdo-. En esta misma linea, €l recurso de abrir una ventana para dotar la

172 Miletoy Vegas, Centro histérico de Valencia, 280.
88



escena de cierto efectismo espacial también entronca con las soluciones pictéricas 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.!”® 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 maritimo. Los rombos vitreos presentan
policromia, a diferencia de aguellos que habia pintado Reixach en la predela
valenciana. Destaca € hecho de que estos cristales coloreados por Pere Garcia de

Benabarre alternen los colores amarillo y rojo de acuerdo ala Sefial Real de Aragon.

Larelativafrecuencia de laaparicion de esta modalidad de vidrierasen la pintura
podria sugerir una habitual presenciaen la arquitectura contemporanea. Ahora bien, tal
como han sefialado Camila Mileto y Fernando Vegas, |a carenciade restos materiales y
menciones escritas que demuestren gue las residencias del siglo XV lucieron ventanas
con estos empl omados sugiere que su aplicacionfue siempre algo excepcional .1 En este
sentido, estos parios acristalados fijos que se colocaban en los compartimentos de las

ventanas divididaspor carpinterias cruciformes debieron ser conocidos por |os pintores

“‘ ¥ i, \iaﬂ ;
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Fig. 63. Joan Reixach. Flagelacion, c. 1454, Museo de Bellas Artes de Va encia.
© Museo de Bellas Artesde Vaencia

Fig. 64. Pere Garciade Benabarre, Banquete deHerodes, c. 1473, Museu Nacional d’Art de Catalunya.

173 Maria Rosa Pedrés i Costa, ‘43. Banquete de Herodes”, en La pintura gotica hispanoflamenca:

Bartolomé Bermgo y su época, ed. por Francesc Ruiz i Quesada, 334-339 (Barcelona Museu Naciond
d’Art de Catalunya, 2003), 339.

174 Miletoy Vegas, Centro histérico de Valencia, 280.
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por unos medi os di stintos a su observaci én directa de laarquitectura coetdnea. Su anterior
traslado a la pintura flamenca, como demuestran |0s gjemplos de finestraen creu que se
han destacado en |as tablas de Robert Campin y Jan van Eyck (figs. 56 y 57), permite
hipoteti zar que los artistas del medio local conocieron este motivo arquitectonico a partir
de material es graficos importados de Flandes. El hecho de que €l origen de esta tipologia
de marco estuviera en las regiones septentrionales y, aun asi, penetrara en la Corona de
Aragon permitiriaavalar una misma viade difusion en el terreno pictorico.

Més acusado es el caso del tipo de vidrieramés difundido en la pintura: aquellos
pafios acristal adosformados por civas, coronas o «cul os de botella» de pequefio didmetro
gue se emplomaban entre si para dar lugar a una superficie mas extensa. De tradicion
normanda, se estima que El Escorial fuera la primera empresa arquitectonica que recurrié
alaaplicacion de estatipologia de vidriera en la Peninsula Ibérica. 1™ No obstante, pese
alaescasafortuna que encontré en la arquitectura peninsular, la pintura de laCorona de
Aragon esta plagada de ventanas en las que se recrea este sistema tan coman en las
ciudades del norte de Europa.

Los dos paneles inferiores de la ventana que Reixach pintd en la Flagelacion re-
cientemente mencionada sugieren |osvol imenes de estas circunferencias vitreas(fig. 63).
De hecho, este pintor valenciano repitié hasta la saciedad estas ventanas con vidrieras
emplomadas por medio de circulosala manera flamenca desde | osinicios de su trayecto-
riapictorica, como demuestra el temprano Retabl o de Santa CatalinaMartir, datado hacia
1450. Conservado en la iglesia parroquial de |a Natividad de Nuestra Sefiora en la
localidad de Villahermosa del Rio, el panel de |a Decapitacion de Santa Catalina ante

Maximiano representa un muro en el que se abre una ventana de esta clase. '’

NO es un unicum en su corpus pictorico, sino que muchas obras de su mano
plasman este motivo en sus fondos arquitectdnicos. Merece |lapena mencionar latablade
San Jerénimo con el modelo de una iglesia que conserva el Museo del Prado (fig. 65).
Resulta [lamativo este gjemplo porque, a pesar de tratarse de una imagen conceptual
donde raravez aparecen el ementos arquitectonicos desarrolladosmés alla del pavimento,

la incorporacién de la maqueta de un templo en la mano izquierda del santo permite

175 Miletoy Vegas, Centro histérico de Valencia, 280.

176 José Gémez Frechina, “25. Retablo de Santa Catalina martir”, en La clave flamenca en los primitivos
valencianas, ed. por Fernando Benito Doménechy José Gémez Frechinag, 202-207 (Vaencia Museo de
Bellas Artesde Vdencia 2001a), 207.
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incluir en sus vitral es esta sol uci 6n basada en emplomados circulares. Ademés, es de los
escasos €j emplares donde se pueden apreciar estas vidrieras desde una vista exterior, ya

gue normalmente se recrean en estancias interiores.

El ejemplo més representativo a respecto, por su suma calidad, esla Santa Cena
que preside el Retablo de la Virgen de los Angeles y de la Institucion de la Eucaristia
gue, contratado en 1454, se conserva en el Museo catedralicio de Segorbe. El cenacul o
recreado en la tabla central resulta totalmente anacrénico, ya que evoca un palau
valenciano. En las paredes que delimitan el perimetro rectangular de la estancia cuelga
un suntuoso tapiz sobre el cual se abre un claristorio con seis ventanas (fig. 66). Cubren
estos vanos cri stal eras empl omadas formadas por circulos que, de nuevo, se hacen eco de
su empleo por pintores flamencos.”” Obras producidas por Jan van Eyck como la Anun-
ciacion (fig. 67), laVirgendel canciller Rolin (fig. 68) y laVirgen del canénigo Van der
Paele (fig. 69) prueban €l origen ndrdico de estas ventanas que tanto utilizd Reixach.1”®

Fig. 65. Joan Reixach, detale de San Jer 6nimo con unaiglesia, c. 1450,
Museo Neciond del Prado, Madrid. © Museo Naciona del Prado.

Fig. 66. Joan Reixach, Santa Cena enel Retablo dela Virgendelos Angelesy la Instituci 6n
delaEucaristia, 1454, Museo Catedralicio de Segorbe. Fotografia Mercedes Gémez-Ferrer.

177 Tzquierdo Aranda, ‘Pintar la arquitectura”, 43.

178 José Gémez Frechina, “30. Santa Cena”, en La clave flamenca en los primitivos valencianos, ed. por
Fernando Benito Doménech y José Gomez Frechina, 226-229 (Vdencia Museo de Bellas Artes de
Vdencia, 2001d), 228.
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1

Fig.67.Janvan Eyck, detaledelaAnunciacion, c. 1434, GaeriaNaciond de Arte, Washington D.C.
Fig.68. Janvan Eyck, detdledelaVirgen del Canciller Rolin, 1435, Museo del Louvre, Paris.

Fig. 69. Janvan Eyck, detaledelaVirgen del candnigoVan der Paele, 1434-1436,
Groeningemuseum, Brujas.

Reixach no fue el Unico pintor sensible a este tipo de vidrieras, ni la escuela
valenciana fue el tnico nlcleo delaCorona de Aragdn encargado dedifundir su aparien-
cia. Tablasya referenciadas de producci 6n bermejiana como la Muertey Asuncion de la
Virgen (fig. 26) y laFlagelacionde Santa Engracia (fig. 28), ambas realizadas en territo-
rio aragonés, incorporan sendos ventanales cuyas vidrieras estan formadas por este
sistema de circul os sol apados. También pintores catal anes como Jaume Huguet recurren
a esta solucion paracerrar las ventanas. Asi se puede apreciar en latabla de San Vicente
ordenado por San Valerio (fig. 70), panel del desmembrado retablo de laiglesia de Sant
Viceng de Sarria donde se aprecian cristaleras de este tipo en la parte superior derecha,

sobrelas cabezas de | 0s personaj es que asi sten a la ordenaci on.

A pesar de gque ya se ha anunciado |aescasa presencia de este modelo de vidriera
en la arquitectura local, conviene realizar una bulsqueda de restos arqueol6gicos y
menciones en la documentacion de época para bargjar un minimo anclaje de estas
representaciones figurativas ala realidad arquitectonica del final de la Edad Media. A
diferencia de la cantidad de vestigios ceramicos que se prestan a ser comparados con |0s
pavimentos reproducidosen lapintura, apenas sehan conservado fragmentos devidrieras.
Los escasostestimonios gque han perdurado hasta |a actualidad corresponden avidrieras
hi storiadas, como losrestos del roseton de | a Puerta de |os Apéstoles que lacatedral de
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Fig. 70. Jaume Huguet, detdle de San Vicente ordenado por San Valerio,
C. 1455-1465, Museu Nacional d’Art de Catalunya. © Museu Nacional d’Art de Catalunya.

Valencia conservaen su museo (fig. 71).1”° Con todo, estas huellas fragmentarias de lo
gue fueron esplendorosas vidrierasno contribuyen al reconocimiento de su aparienciaen
lapintura, ya que estos vitralesfigurativos no se reprodujeron en lapintura local.

Por el contrario, las abundantes vidrieras de arlequin y «culo de botella» en las
tablas pictoricas no encuentran un paral elismo con los vestigios que €l tiempo ha legado
de la arquitectura contemporénea. Se requiere, por tanto, una consulta de la documen-
tacion con |la esperanza de hallar menciones de este tipo de vidrieras. Ahora bien, como
se ha indicado en la parte introductoria de este capitulo, €l sistema mas frecuente para
cubrir las ventanas durante el siglo XV se basO en la aplicacion de encerados. En
Valencia, por gjemplo, lasfuentes textuales mencionan constantemente compras de telas
y reparacionesde encer atsen edificiosde gran envergadura en laciudad. Con el propésito
de ilustrar cuan asidua era la presencia de estas telas enceradas, cabe sefidlar agunos

casos di spersos por su geografia urbana alolargo de la centuria.

En la Catedral se registré en 1439 la compra de dos Ilits de post de la amoneda
de mosén Nicolau Aymerich «per a fer portes al's bastiments dels encerats ales finestres
majors de la libreria».’® También el Palacio del Rea tuvo algunas de sus ventanas
cubiertas con este material, de o que son muestra las reformas emprendidas por Juan 11

durante su reinado, comprendido entre 1458 y 1479. De hecho, sus primeras operaciones

179 CarmelaFaomir Ventura, “Las vidrieras medievales conservadasen laCatedral de Valencia”, Espado,
Tiempoy Forma. Serie VI, Historia del Arte, no. 7 (1994): 13.
180 Tzquierdo Aranda, “El fuster”, 591-592.
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estuvieron focalizadas en d
acondicionamiento de |os espacios donde €
monarca pensaba alojarse durante sus
estadias valencianas. Para ello requirio la
reforma de la«cambra del sangel s» mediante
la renovacion de nuevos encerados.’®! Y,
més adelante, incluso el Palau de la
Generalitat preciso la fabricacion de «dos
bastiments encerats per alafinestra maior de

I’archiu e quatre bastiments a raho de huna

finestra del avant retret del dit archiu»'® en Fig. 71. Anénimo, fragmento de vidriera,
1503, una fecha que ya se enmarca en el | ss. XIV-XV, Museo delaCatedrd de Vaencia
contexto de |laEdad Moderna.

Por tanto, la comparacién delos vitrales reproducidos en lapintura y 10s sistemas
con que se cubrian las ventanas en el mismo periodo historico dalugar auna divergencia
considerable: mientras que en | as representaci ones pi ctoricas | os motivos mas habitual es
son las vidrierasformadas por emplomados romboidal es o circul ares, una aproximaci 6n
a las fuentes escritas revela que no fueron estas las soluciones mas frecuentes para la
cobertura de ventanas. De hecho, dichos testimonios textuales desvelan que el material
mas difundido para el cerramiento de los ventanales no era €l vidrio, sino los pafios
encerados —revestimento arquitectonico que no se reproduce en la pintura-. Asi pues,
a diferencia de la exitosa comparacion entre los pisos pintados y los restos de
azulgjos conservados, la comparativa entre las ventanas que existieron en el periodo
tardogético y su correspondencia pictorica conduce a un resultado frustrado. Pese a
gue los marcos arquitecténicos de los ventanales incluidos en los fondos
arquitecténicos si pudieron inspirarse en los edificios contemporaneos, no sucede lo
mismo con los materiales de relleno. Mientras que en la reaidad arquitecténica
primaba la aplicacion de encerados, los pintores prefirieron imitar las vidrieras
conocidas a partir de los modelos flamencos en lugar de reproducir aquellos encerats

gue filtraban laluz de sus ventanas.

181 Gémez-Ferrer Lozano, El Real de Valencia, 93.
182 Tzquierdo Aranda, “El fuster”, 599.

94



5. CONCLUSIONES

Como conclusi6n, el desenlace de estainvestigacion conduce a una paradoja. El objetivo
especifico que aspiraba a establecer una comparativa entre determinados motivos
arquitecténicos y su representacion en la pintura se ha visto cumplido en lo referente a
| os pavimentos ceramicos. Tal como ha podido comprobarse en el capitulo dedicado alas
|laboresde azul g eria, lacorrespondencia exacta de | os vestigios arqueol 6gicosy |0s pisos
diseflados en las composiciones pictéricas permite plantear una aproximacion a las
soladas de las que hoy en dia se hallan despojados |os pal acios e iglesias tardogoti cos.
Sin embargo, lacomparacion de las vidrieras sugeridas en los fondos arquitecténicos y
otras fuentes distintas a las iconograficas no ofrece un resultado tan positivo. Las
cristaleras de vidrios romboidales y circulares que con frecuencia exhiben las tablas

cuatrocentistas no reflejan lahabitual presenciade encerados en laCorona de Aragon.

Esta disyuntiva en cuanto a los objetivos especificos permite ir mas allade una
mera relacidnentre |os el ementos arqui tectoni cos conocidos —a partir de su permanencia
material 0 sumencion en lasfuentes escritas-y sutraslado alafiguracion pléstica. Fuera
del catdlogo de g emplos ofrecido alo largo del trabgjo, este discurso trasciende a una
consideracion general sobre el componente realistadel estilo hispanoflamenco cultivado
en dicho marco geogréfico durante €l final de laEdad Mediay el consecuente inicio de
la época moderna. Gracias a rastreo de piezas idénticas a las que los pintores
incorporaron a sus composiciones —ya sean los variados azulejos o los vanos que
conformaban |as ventanas— es posiblereafirmar el potencia de las obrasfigurativas para
analizar, a través de su representacion pintada, diferentes aspectos de la sociedad y la

cultura tardomedieval gque setradujeron con fidelidad al vocabulario artistico.

Precisamente como consecuencia de esta constataci on, podriaderivarseun empleo
de la pintura como fuente fiable parael estudio de realidades extraartisticas. Dado que
muchas de |astabl as pi ctéricascomo lascomentadas en el capitul o dedicado alosazulgjos
se evidencian impregnadas de realismo, podria deducirse el aspecto aproximado de los
fragmentos perdidos de la arquitectura gotica. A pesar de que no se hayan conservado
completos o hayan sido arrebatados de su localizacion original, las fuentes pictéricas

deberian erigirse como la solucién parareconstruir todo ti po de paramentos perdidos.
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Con todo, esta afirmacion debe matizarse después de |os resultados obtenidos. A
pesar de la utilidad de las fuentes iconograficas, el reciente andlisis de las vidrieras
evidencia que no siempre los pintores de sesgo flamenco reprodujeron en sus obras la
realidad que lesenvolvia. Sin lugar a dudas, |apasta vitrea aparece representada con gran
realismo, simulando sus transparenciasy reflg os, pero estaimagen naturalista no implica
gue estas superficies acristal adas exi stieran en | os pal acios del momento. Es por ello que
el recurso a otros tipos de fuentes se vuelve fundamental para conocer la
redlidad arquitectonica de entonces. Si se confiara plenamente en las fuentes
pictoricas, podria inferirse que las construcciones valencianas, catalanas y aragonesas
de finales del XV cubrian sus vanos con ricas vidrieras que no existieron realmente.
Del mismo modo, encomendandose Unicamente a estas fuentes no se podria 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 ambival ente.
El uso de fuentes iconogréficas a lo largo de este estudio demuestra que, en efecto,
resultan de enorme utilidad para acometer una investigacion de estas caracteristicasen el
periodo sel eccionado. Sus beneficios se aprecian en el andlisisde |os azul € os retratados
en los fondos arquitectoni cos, puesto que se han demostrado consi derabl es coincidencias
entre los azulejos conservados y los pavimentos disefiados por los artifices del
cuatrocientos. Tanto es asi que lareconstrucci én de estos revesti mientos podriaplantearse
anicamente con la consulta de los ejemplos pictoricos. No obstante, su consulta no ha
resultado tan acertada parael estudio de las vidrieras, puesto que se ha comprobado una
divergencia de larealidad arquitecténica y los edificios reproducidos en la pintura. La
informacion fiable que brindan las fuentes iconograficas no se mantiene constante para
todos | os temas de i nvestigacion, por |o que, ademas de lainterpretacion de laarquitectura
y sus revestimientos perdidos a través de las imégenes figurativas, es imprescindible

poner en rel aciondiferentes modali dades de fuentes paraobtener resultados concluyentes.
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