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RESUMEN

El presente articulo propone una lectura holistica de los diversos modos de ejecutar el dibujo subyacente en
obras pictdricas de artistas valencianos de los siglos XV y XVI. A través de una metodologia fundamentada
en la recoleccién y estudio de evidencias grificas subyacentes mediante tecnologia infrarroja, se aborda una
lectura trasversal de los dibujos preparatorios de los principales autores que conforman la escuela valenciana
de los antedichos siglos. Se trata de una aproximacion a la evolucién de lenguajes graficos que caracterizan
este tipo de dibujos, directamente relacionados con el desarrollo de las técnicas pictéricas. Se realiza un so-
mero andlisis de los respectivos ductus graficos, considerando sus analogias y divergencias y se proponen, en
dltima instancia, vinculos técnicos que permiten corroborar hipétesis formativas y débitos que van mds alld
de la simple emulacién superficial.
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ABSTRACT

The present paper proposes a holistic reading of the different ways of executing the underdrawings pictorial works of Valencian
artists of the XV and XV centuries. Through a methodology based on the collection and study of underlying graphic proofs using
infrared technology, a cross-sectional interpretation of this type of evidence is addressed, focusing on the main authors that make up
the Valencian school of the aforementioned centuries. It is a transversal approach to the evolution of graphic languages in Valencia,
directly related to the development of pictorial techniques. A brief analysis of the respective graphical ductus is made, considering
their analogies and divergences and, finally, technical links are proposed that allow us to corroborate formative hypotheses..
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INTRODUCCION: HACIA UNA LECTURA TRANSVERSAL
DEL DIBUJO SUBYACENTE

Desde hace unos afios venimos reivindican-
do la importancia de un estudio sistemadtico de
los dibujos subyacentes en la pintura valenciana,
como una via alternativa de conocimiento ticito
sobre la obra de arte.! Aunque se trate de una
metodologia no exenta de ciertas limitaciones,
el aporte de la informacién grifica que subyace
a los estratos de color puede ser muy notable si
se confronta con otras evidencias y pruebas téc-
nicas. Una interpretacién conjunta puede servir
para enriquecer el estudio de la produccién ar-
tistica de un determinado artista o escuela, al
entender de un modo mds concreto sus diversas
particularidades técnicas y estilisticas.

Frecuentemente el andlisis del dibujo sub-
yacente se realiza de forma individualizada
para cada obra, lo cual constituye una cierta
limitacién, a veces dificil de salvar, al no tener
acceso a pruebas andlogas. Una lectura aislada
del disefio oculto aporta una informacién muy
valiosa, pero concisa, restringida, parcial y ca-
rente de contextualizacién. Sin embargo, la

importancia de esa misma informacién cambia
radicalmente y se torna crucial cuando el pro-
posito y el enfoque se vuelven mds amplios. Si
el estudio deviene transversal -porque aborda
mds bien la evolucién de un determinado tipo o
modelo a través de una escuela,? o bien porque
constituye un andlisis global de la produccién
de un determinado autor-,3 los diversos datos
obtenidos de la interpretacién de las pruebas
infrarrojas, aportan entonces informaciones
mucho mids complejas capaces de articularse
entre si. Estas revelan aspectos sobre la forma-
cién, la evolucién y el modo en que el artista
usa el diseflo subyacente, en relacién directa
con su propia técnica. Pero conviene insistir en
que, de hecho, sélo la comparacién sistemdtica
de los exdmenes y estudios sobre varias obras
de un mismo pintor permite un verdadero co-
nocimiento de la producciéon de cada maestro,
sus caracteristicas procedimentales y materiales
y su concepcidén artistica. Esta es una premisa
fundamental.

Pero mas alla de las antedichas aportaciones,
el dibujo subyacente puede ofrecer también
pautas contextuales, evidencias transversales
para un estudio holistico de una escuela en un
determinado periodo histérico, si el enfoque
resulta todavia atin mds abierto. En este caso
la limitacién reside siempre en el nimero de
muestras que se necesita para poder llegar a
conclusiones preliminares. En las dltimas déca-
das, gracias a diversos proyectos, el CAEM de
la Universitat de Lleida4 ha tenido acceso al
estudio de mds de doscientas obras de arte de la
Corona de Aragén (especialmente valencianas)

1 PUIG, I; HERRERO-CORTELL, M.A.: “Nuevas aportaciones al corpus pictérico valenciano del primer Renacimiento: Rodrigo de
Osona, Maestro de Perea y Pere Cabanes 17, Archivo de Arte Valenciano, 2016, pp. 64-65.

2 En ese sentido, publicibamos hace unos aios un articulo que abordaba, por ejemplo, la evolucién de las Virgenes de la Leche, en el que
las imdgenes infrarrojas aportaban una serie de datos que permitian entender el contexto de produccion de tales imigenes, y que
servian, hasta cierto punto, para apoyar algunas atribuciones. HERRERO-CORTELL, Miquel Angel; PUIG, Isidro”.Fernando de

Llanos y la fortuna de la Virgo Lactans. Consideraciones técnicas y estilisticas para el estudio de un modelo de Virgen de la Leche
en el Renacimiento valenciano”. Archivo de Arte Valenciano, 2017 b, n°. 98, p. 53-78.

3 En el nimero anterior nos dedicibamos exclusivamente al andlisis de la produccién grifica subyacente de Joan de Joanes y su taller,
poniéndola en relacién con su técnica pictérica. HERRERO-CORTELL, M.A.; PUIG, L: “Cuando el trazo velado delata al maestro.
Dibujos subyacentes en la obra pictérica de Joan de Joanes: de la creacién a las pricticas de taller”, Archivo de Arte Valenciano, 2018,

Pp- 35-57-
4 Centre d’Art ’Epoca Moderna: http://www.caecm.udl.cat.



ejecutadas entre los siglos XV y XVL5 El pre-
sente articulo pretende, de manera muy resumi-
da, presentar algunos resultados que permiten
confrontar modos grificos, analizar el ductus y
agrupar artistas no ya por su modalidad picté-
rica sino por su modalidad grifica subyacente,
que, como puede deducirse, resulta invisible si
no se estudia con dispositivos de imagen infra-
rroja.

LA EVOLUCION DEL DIBUJO SUBYACENTE EN VALENCIA

A grandes trazos puede hablarse de una evo-
lucién en el dibujo subyacente valenciano total-
mente pareja al desarrollo material y procedi-
mental de las técnicas y los estilos.® A inicios
del siglo XV el dibujo se realiza mayormente
con tintas, casi siempre de carbén o metalogali-
cas, y cefiido a los contornos. Es esta una razén
que explica por qué, con frecuencia, en obras
de esta cronologia temprana cuesta detectar
este tipo de trazos.” Marcal de Sax, por ejem-
plo, ejecuta un dibujo de perfiles, limitado a los
elementos mas importantes de la composicién
sin entrar en grandes detalles y sin adentrarse
en valoraciones luminicas. Lo hace con una li-
nea suelta, decidida y gestual.8 En general, to-
dos los pintores de la primera mitad del siglo
XV trabajan mayormente con medios acuosos y
trazos sueltos y cortos: elementos bdsicos para la
modulacién formal de la composicién. A veces
utilizan incluso la pluma o la cafia y no el pincel,

como sucede, por ejemplo, en la Verdnica de la
Virgen del Museo de Bellas Artes de Valencia,
lo que garantiza lineas de escasisimo grosor.9

Es también muy habitual en los artistas de
esta época que utilicen las incisiones en partes
arquitectdnicas, zonas doradas, fondos y pers-
pectivas, técnica que a menudo combinan con
el dibujo acuoso. Pero conviene aclarar que el
disefio aguado no siempre representa el inicio
de la fase compositiva: a menudo se trata de
una fijacién de una composicién previamente
elaborada con carbén —posteriormente cance-
lada—, como aconseja, por ejemplo, Cennini.*®
De hecho, en la antedicha Verdnica de la Virgen
de Gongal Peris, los restos de carbon borrados
perviven en algunos puntos de la obra.™

En ocasiones, pese a que se intuyen los tra-
zos subyacentes al observar las obras, un analisis
infrarrojo no es capaz de revelarlos. Esto sucede
basicamente porque dichos trazos se hacen con
aguadas de tintas metalogilica o de colorantes
como el indigo. Precisamente, algunos ejem-
plos ponen de manifiesto este hecho: en el con-
trato que el pintor Berenguer Mateu firma para
la confeccién del retablo de San Jorge de Jérica,
en 1430, se especifica que el retablo sea azula-
do, esto es dibujado (erit adzuratum seu deboxa-
tum).'? Este hecho también explicaria el por qué
tantas obras valencianas del siglo XV, parecen
carecer de dibujo subyacente. Materiales como
el indigo o la tintura de pastel son totalmente

Hoy constituye uno de los archivos més nutridos de pruebas técnicas realizadas a obras de arte Valencianas, Catalanas y Aragonesas

Resulta imprescindible, en este punto, mencionar la exposicion celebrada en valencia en el Museo de Bellas Artes San Pio V, en
entre julio y octubre de 2010: GARRIDO, C.; BERTRANI, D. (com.): El nacimiento de una pintura: De lo visible a lo invisible. (catdlogo

Las tintas metalogdlicas ofrecen un contraste muy bajo en IR, especialmente en longitudes de onda lejanas (IRR), mientras que re-
sultan algo mds perceptibles en longitudes de onda mds cercanas al visible (NIR). Cuando las tintas se diluyen el contraste disminuye.
Ademds, cuando los trazos se cifien a contornos, correspondiendo integramente con estos su visualizacién se complica.

INEBA, Pilar: “Catilogo”, en: GARRIDO, C.; BERTRANI, D. (com.): El nacimiento de una pintura: De lo visible a lo invisible. (catilogo

5
de este periodo, e incuso de siglos posteriores.
6
exposicion). Valencia: Generalitat Valenciana, 2010.
7
8
exposicién). Valencia: Generalitat Valenciana, 2010, pp. 178-183.
o Ividem, p. 172.

10

12

CENNINI, C.: 1l libro dell’Arte. Ed. digital: https:/ [www.ilpalio.siena.it/5/Personaggi/CenninoCennini, cap. XXX.

INEBA, op. cit., 2010, pp. 172-177.

ALIAGA, ]J.; RUSCONI, S.: “Nuevas aportaciones a la pintura del gético internacional: Berenguer Mateu y el retablo de San Jorge
de Jérica (Castellén)”, Goya: Revista de arte, 2016, 1. 354, pp. 12-13.
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invisibles en el infrarrojo. El fenémeno ya fue
pertinentemente observado para el caso de dos
tablas del maestro de Perea.'3

El impacto del flamenquismo tendrd, preci-
samente, un notable reflejo en los dibujos sub-
yacentes que, a partir del ecuador del siglo XV,
comienzan a describir profusamente las partes
sombreadas y algunos detalles de las figuras, a
través de lineas oblicuas. A imitacién de la moda
flamenca los dibujos se sofistican y el uso del
trazado con tinta y pincel adquiere una dimen-
sién hasta entonces desconocida. Son muchos
los artistas que se suman a este modo de hacer,
que afecta principalmente a pintores como el
Maestro de Perea, los Osona, el Maestro de Al-
zira o el Maestro de Artés.™4

Uno de los exponentes de este tipo de tra-
zados es Bartolomé Bermejo,'S cuyo dibujo no
escatima en detalles, acaso a resultas de su hi-
potético aprendizaje en Brujas, o al menos con
un maestro flamenco establecido en la peninsu-
la (fig. 1). Bermejo rompe con la linealidad es-
quematica de Jacomart y Reixach que rara vez
deja signos grificos en sus dibujos subyacentes.
De hecho, hasta cierto punto, el disefio de estos
maestros resulta en ocasiones algo arcaico y ha
de ponerse en relacién con el de los pintores
que operaban en la Valencia del primer tercio
del siglo XV. En sus ejemplos mds elaborados
llegan a modelar volimenes y planos a través
de un tratteggio finas aguadas, pero en general

13 PUIG; HERRERO-CORTELL, op. cit., 2016, p. 60.

prima una linea de contorno bastante sencilla."®
En cambio, el uso de incisiones en la obra de es-
tos autores resulta fundamental, probablemente
porque el empleo del oro en las superficies poli-
cromas de sus pinturas es también masivo.'7

Los Osona continuardn una tradicién de
dibujo que aunard todos los elementos de la
plastica usados por los principales artifices de
la Valencia del siglo XV. Por una parte, en obras
de Rodrigo de Osona conviven soluciones de
disefio puramente lineal con otras en las que la
expresion grafica se hace patente, mediante la
inclusién del caracteristico rayado oblicuo tan
extendido en el medio pictérico valenciano.
Por otra parte, son caracteristicos en su obra
insistentes trazados; abundantes correcciones y
reposicionamientos; y encajes sueltos, directa-
mente sobre la preparacion, factores que hacen
de su dibujo subyacente uno de los mis direc-
tos y expresivos. En general Rodrigo de Oso-
na tiende a utilizar el pincel con medio acuoso
como modo de disefio, aunque se ha descrito
también el carbén o el estilo en convivencia con
las tintas,"® asi como el lipiz negro.!9 También
las incisiones parecen ser una constante en la
obra de este pintor, para delimitar y drapear en
ireas doradas, para trazar perspectivas, fugas
y elementos arquitecténicos, algo que hasta el
final del siglo XV serd comun para todos los
pintores de ambito Valenciano y, en general, de
dmbito hispano.?°

5
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17
18
19
20

ROMERO, Rafacl; ILLAN, Adelina. “El maestro de Perea y el periodo tardo-gético en Valencia: aspectos de la técnica pictérica y
actividad en los obradores”, en: MIQUEL, M.; PEREZ O.; MARTINEZ, P. (eds.): Afilando el pincel, dibujando la voz. Prdcticas pictdricas
goticas. Madrid, 2017, p. 132.

GAYO, D;; JOVER, M.; ALBA, L.: “The altarpiece of Saint Dominic of Silos by Bartolomé Bermejo: an example of painting practi-
ces during the early spanish Renaissance”, en: SAUNDERS, D.; SPRING, M.; MEEK, A. (eds.): The Renaissance Workshop. Londres:
Archetype Publications, 2013, p. 75. Véase también FINALDI, G.; GARRIDO, C. (eds): El trazo oculto. Dibujos subyacentes en pinturas de
los siglos XV'y XV (catdlogo exposicién), Madrid, Museo Nacional del Prado, 2006.

COMPANY, X.; FRANCO, B.; PUIG, I; ALIAGA, J.; RUSCONIL, S.: “Una “Flagelacién” de Joan Reixach de coleccién particular.
Nuevos documentos y consideraciones sobre el binomio Jacomart-Reixach”, Archivo espaiiol de arte, 85, n. 340, 2012, pp. 363 - 373.
INEBA, op. cit., 2010, pp. 184-187.

PUIG; HERRERO-CORTELL, op.cit., 2016.

INEBA, op. cit, 2010, p. 211

ROMERO, Rafael; ILLAN, Adelina. “El maestro de Perea y el periodo tardo-g6tico en Valencia: aspectos de la técnica pictérica y
actividad en los obradores”, en: MIQUEL, M.; PEREZ O.; MARTINEZ, P. (eds.): Afilando el pincel, dibujando la voz. Prdcticas pictoricas
goticas. Madrid: Ediciones Complutense 2017, p. 131; INEBA, op. cit., 2010, pp. 209-210.
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Fig. 1.- Bartolomé Bermejo. La
Virgen de las Nieves (detalle de la
imagen IR). Coleccién privada.
El dibujo de Bartolomé Berme-
jo es caracteristicamente rico:
utiliza el recurso del sombrea-
do oblicuo sin contornos en
muchos lugares; perfila las fi-
guras definiendo sus anatomias
y, en ocasiones, insintia con los
trazos la direccionalidad de
planos y volimenes. Fotograffa:
© Centre d’Art d’Epoca Mo-
derna (CAEM), Universitat de
Lleida (UdL).

Un estilo de dibujo muy particular es el de
Francisco de Osona, muy vinculado con el de
Rodrigo, pero algo mds parco en el uso de las
lineas. Francisco utiliza el medio acuoso con
mayor soltura que su progenitor, pero comienza
ya atenuar el uso de los rayados oblicuos y, en
cambio, se entrevé en ¢l un mayor interés por
la construccién volumétrica de las anatomias,
mediante trazos curvos, sueltos y decididos.
Estas caracteristicas pueden observarse espe-
cialmente en algunas obras como el Calvario del

21 INEBA, op. cit, 2010, pp. 204-205.

museo de Bellas Artes de Valencia.?! Sin embar-
go, en muchas de sus pinturas sigue utilizando

un grafismo insistente que, aunque es mds lim-
pio que el de su padre, recuerda en el ductus a
aquel, como corresponde a un artista formado
integramente en el taller familiar, aunque en su
manera se acusan ya otras influencias (fig. 2).22
La técnica de ejecucion grifica del taller de los
Osona es deudora, en términos generales de la
plastica grafica de Bartolomé Bermejo, algo que
afecta también a lo pictérico.?3 Es bien conoci-

22 Esto ha causado no pocos problemas de atribucion. A ello se suma el hecho de que en algunas tablas, a tenor del dibujo subyacente,

parecen coexistir ambas manos, por lo que la adscripcion integra a uno de los dos artistas parece imposible.

23 Son diversos los investigadores que han observado esta faceta. FALOMIR, Miguel: “A propésito del Calvario de Rodrigo de Osona”,
Archivo Espaiiol de Arte, 1994, n. 265, pp. 73-39; COMPANY, Ximo (com.): El mon dels Osona, ca 1460-ca 1540. Valencia: Generalitat Va-

lenciana, 1994, pp. 66-68.



Fig. 2.- Francisco de Osona. Presentacion de Jesiis en el templo (detalle IR). Coleccién particular. En
esta fotografia infrarroja a oo nm. se aprecia el dibujo de gran soltura dado con un medio acuoso.
Fotografia: © CAEM, UdL.

da la participacion de los Osona en el Triptico de
la Virgen de Montserrat,* pero como han sefiala-
do adecuadamente algunos autores, deben ser
mas los contactos de los hasta ahora apuntados,
entre Bermejo y esta saga de pintores.?5
Precisamente, otro artifice cuyo dibujo sub-
yacente debe relacionarse tanto con los Osona,
como mds especialmente con Bermejo, es la
de Paolo de San Leocadio (fig. 3). Paradéjica-
mente en la concepcién de sus disefios subya-
centes persisten mds elementos de la plastica
hispano-flamenca que de la tradicién emiliana

y, en general, de la Italia septentrional. Aun-
que algunas de sus figuras y sus composiciones
evocan los repertorios ferrareses y bolofieses es
bien cierto que, al menos durante las primeras
dos décadas de actividad en Valencia, los ecos
flamenquizantes caracterizan su produccién.
San Leocadio usa un dibujo subyacente muy
constructivo, que abunda en la descripcién de
pliegues y voliumenes, especialmente en los dra-
peados, volviéndose algo menos complejo para
las anatomias. Asi, en rostros y manos, prefiere
un disefio eminentemente lineal, aunque no de-

24 MOLINA, Joan. (com.): Bartolom¢ Bermejo. Madrid: Museo Nacional del Prado / MNAC, 2018, pp. 197- 205.

25 COMPANY, 1994: 66



Fig. 3.- Paolo da San Leocadio.
Anunciacion (detalle IRR). Retablo
del Salvador, Villarreal. Esta re-
flectografia infrarroja muestra la
proximidad del dibujo leocadaia-
no con el del Bartolomé Bermejo,
en la manera de ejecutar plie-
gues y drapeados e incluso en el
modo oblicuo y perpendicular de
sombrear. Fotografia: © CAEM,
UdL.

clina el uso de sombreados en algunos puntos.
Son estas caracteristicas que comparte con Bar-
tolomé Bermejo (fig. 4).20 En afios posteriores,
(especialmente desde 1500) el dibujo de San
Leocadio experimenta un viraje hacia un mayor
sintetismo, deviniendo menos complejo y mais
lineal, acorde con los encajes de sus contempo-
raneos norditalianos. A partir de ese momento
también su pintura evoluciona hacia soluciones
que acusan la pérdida de importancia de sus di-

sefios preparatorios, coincidiendo, ademas, con

una mayor participacién de su hijo Felipe Pablo,
—cuyas manifestaciones de expresion grafica son
mucho mds limitadas que las de su progenitor—.

Otros pintores del periodo tenian similares
modos de abordar el dibujo subyacente sobre la
tabla. Prevalecia, casi siempre, un dibujo que
se realizaba mayormente con medios fluidos,
centrado en la definicién de los contornos y las

26 GAYO, D.; JOVER, M.; ALBA, L., op.cit., 2013, pp. 74-75. Con todo, considerando que durante esos afios Bartolomé Bermejo fre-
cuenta Valencia a menudo —como un artista itinerante dentro de la Corona de Aragén—, recordando la estrecha colaboracion con los

Osona y otros maestros; y reconociendo el peso que tenia su pintura en la tradicién local, el débito de Paolo hacia Bermejo parece

claro. De hecho, no cuesta imaginarse vinculos diddcticos entre un experimentado Bermejo, que ya domina la técnica del éleo y un
joven San Leocadio, formado en la traicién del temple y el fresco. ;Acaso no serian el cordobés y el Emiliano dos invitados excep-
cionales del taller de los Osona? Puede que la encrucijada de flamenquismo e italianismo propia de esta saga de pintores (que, de
rebote, imbuye el panorama pictérico valenciano de las dos tltimas décadas del siglo XV y las dos primeras del siglo XVI) tenga que
explicarse por una relacién mis real que conceptual con ambos artifices.



Fig. 4.- Bartolomé Bermejo. Nacimiento (detalle de la imagen IR). Coleccién particular. Es muy
caracteristico del ductcus de Bermejo un dibujo que, aunque no prescinde de las lineas de con-
torno, incide mayormente. en los sombreados oblicuos y cruzados. Muchos pliegues y drapeados
se conforman sin linea de contorno, a base de pequefos toques de lineas paralelas, caracteristica
que comparte con Paolo da San Leocadio. Fotografia: © CAEM, UdL.

principales lineas de la composicién, mientras
que el uso de incisiones en fondos mobiliarios,
nimbos y partes doradas seguia coexistiendo
en buena parte de las obras. Algunos autores,
como el Maestro de Artés, inclufan en sus di-
sefios subyacentes rayados oblicuos dispuestos

27 INEBA, op. cit., 2010, pp. 194-199.

64

a la manera de Bermejo, incidiendo pormeno-
rizadamente en cada pliegue (fig. 5), aunque el
trazo de este maestro no se aleja tampoco del de
Francisco de Osona, siendo en ocasiones en él
muy habituales las reposiciones.?7 Otros, como
el Maestro de Perea, contindan fieles a la tradi-



Fig. 5.- Maestro de Artés. Anunciacion (detalle IRR). Retablo de los Gozos de la Virgen. MNAC,
Barcelona. Fotografia: © CAEM, UdL.

cién grifica hispano-flamenca y usan también
los rayados oblicuos, aunque de un modo di-
verso al descrito para Bermejo y los antedichos
artistas.28 Concretamente, el Maestro de Perea
utiliza un dibujo subyacente con notables ecos
de la tradicién del binomio Reixach-Jacomart:
imperceptible, por su gran finura en muchos
puntos, en las carnaciones deviene totalmente
pictérico, marcando, no sélo las sombras sino
la direccionalidad de los planos y volimenes

28 ROMERO; ILLAN, op. cit., 2017, p. 132.
29 INEBA, op. cit., 2010, p. 193.

sobre las que se proyectan, mediante un raya-
do de finas pinceladas paralelas, que se adap-
tan a la descripcién morfoldgica de cada plano.
Como ya observaba Ineba, son caracteristicas
de este pintor los trazos cortos y directos?? (fig.
6). Los sombreados ejecutados a punta de pin-
cel —como los del Maestro de Perea, o incluso
los de Reixach y Jacomart—, se adaptaban muy
bien como base oscura de una plastica a tratte-
ggio, muy habitual en las técnicas al temple que



todavia prevalecian. Puesto que el 6leo, de em-

plearlo, lo entendian como un medio con el que
ejecutar veladuras, un dibujo tan pormenoriza-
do se integraba como una sombra subyacente,
generando un efecto andlogo al del verdaccio ita-
liano del siglo XV, pero muy diferente. El dibujo
como recurso pldstico en la pintura no volverd a
ser de cierta importancia hasta el desarrollo de
la etapa de plenitud de Joan de Joanes, durante
las décadas centrales del siglo XVI.3°

30 HERRERO-CORTELL, M.A.; PUIG, L, op. cit., 2018, pp. 35-57.

Fig. 6.- Maestro de Perea. Virgen de la Leche.
(detalle IR). Coleccién particular. Fotogra-
fia: © CAEM, UdL.

Con la llegada de la nueva centuria el desa-
rrollo de la técnica al 6leo prevé nuevas maneras
de abordar el dibujo subyacente, que, en gene-
ral, (salvo excepciones) tienden a simplificarse.
Desde la dltima década del siglo XV, ya en el
retablo de El Salvador de Villarreal, por ejemplo,
se percibe un cierto viraje de la técnica grafi-
ca de Paolo hacia soluciones menos complejas
en lo que al disefio se refiere. Asi se constata,
al menos, en el trazado subyacente de la figura



Fig. 7.- Paolo da San Leocadio. El Salvador.
Retablo de Villareal (detalle en IR) En esta
reflectografia infrarroja se aprecian con ni-
tidez los trazos del dibujo, dados a pincel,
con escasas correcciones y una gran sintes-
is. Fotografia: © CAEM, UdL.

de Cristo (fig. 7), y las Santas Martires, o en el
Arcangel de la Anunciacion. En cambio, tanto en
la predela como en la figura de la Virgen en el
cuerpo dtico aun se mantienen dibujos de gran
detallismo grafico que van mas alld de las lineas
de contorno.3' El pintor parece desprenderse
poco a poco del poso del flamenquismo que le
inducia a llegar a altas cotas de descriptivismo
grafico, para ganar soltura y expresividad, con
un dibujo cada vez mds directo, atrevido y suel-

31 INEBA, op. cit., 2010, p. 215.

to, tal y como se ejecutaba por esas fechas en

muchos talleres del Véneto, Lombardia y Emi-
lia-Romana, de tradiciéon mantegnesca. Pero mds
alla de la sintesis, la resolucion grifica de algu-
nas figuras, como el caso del Salvador, se imbuye
de un italianismo evidente, cuestién que parece
encajar a la perfecciéon con el hipotético viaje a
Italia que se ha planteado y que, probablemen-
te, acaecio entre 1485 y 1489.32

El primero de los autores valencianos en

32 COMPANY, Ximo: Paolo da San Leocadio i els inicis de la pintura del Renaixement a Espanya, Gandia, 2006, pp. 276-281. De hecho, la hipé-
tesis de este viaje parece del todo acertada a tenor de las evidencias estilisticas planteadas por Company a las que se suman, ahora,

evidencias técnicas.



Fig. 8.- Vicent Macip. Adoracion de los pastores (detalle). Museo Diocesano de
Tarragona. Fotografia: © CAEM, UdL.

contagiarse de este italianismo —o, al menos, de
la sintesis grafica— es Vicente Macip. En ningu-
na de las fotografias digitales infrarrojas de la
decena de obras que hemos tenido ocasién de
estudiar se aprecia un dibujo subyacente signifi-
cativo. En los pocos casos en los que algtn trazo
llega a ser perceptible, se trata de un silueteado
de contornos, siempre en medio acuoso, con
trazos cortos y curvos, a veces algo indecisos,
pero manteniendo una cierta soltura.33 Nada
queda en su disefio de la tradicién hispano-
flamenca: no hay trazos rectilineos; drapeados
de aristas angulosas, sombreados oblicuos; ni
valoraciones tonales a base de trazos de aguadas
de tinta en las carnaciones, —como se ha visto
hasta el momento—. Es mas, las finas capas de
color, aglutinadas con temple y dleo, parecen
desvanecerse y descomponer sus figuras, redu-

33 INEBA, op. cit., 2010, pp. 222-223.
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ciéndolas a una minima expresién (figs. 8, 9 y
10). El empleo de un medio de escaso contraste,
el abundante uso de lacas y la aplicacién muy
delgada de la pelicula pictérica contribuyen a
este efecto, caracteristicas que comparte con
Nicolau Falcé.

El comienzo de siglo trajo a Valencia nove-
dades italianas en el dibujo, a través de Fernan-
do de Llanos y de Fernando Yéiez de Almedina.
El encargo de la pintura de las puertas del Re-
tablo Mayor de la Seo seria el catalizador defi-
nitivo para la introduccién de los lenguajes pic-
téricos italianos, de fuerte influencia peruginesca
y especialmente leonardesca. Sin embargo, estas
novedades afectaron especialmente en lo estilis-
tico y formal. No se puede ponderar, en reali-
dad, hasta qué punto su influencia en lo tocante



Fig. 9.- Vicent Macip. La Quinta Angustia, ca. 1500-1510 (detalle). Fundacién Bancaja,
Valencia. Fotografia: © CAEM, UdL.

Fig. 10.- Vicent Macip. Santa Ana con la Virgen y el Niiio en compaiiia de Maria Magdalena, 1507 (detalle IR). Monasterio de
San Miguel, Lliria. Fotografia: © CAEM, UdL.



al dibujo subyacente fue mayor o menor, pues
precisamente buena parte de las obras de Yéiez,
e incluso algunas de Llanos, no suelen mostrar
un disefio visible mediante infrarrojos bajo los
estratos de color. Esto no significa no significa
que de hecho no lo tengan, considerando que
en aquellas en las que si es legible aparecen di-
sefios bien articulados, como sucede, por ejem-
plo en las puertas del Retablo Mayor de la Seo,
elaboradas desde 1507.34 Pero, por su heteroge-
neidad técnica, las mds de las veces, los dibujos
subyacentes de estos autores estin realizados
con materiales que, sistemdticamente, escapan
a cualquier andlisis de imagen en el rango IR,
—como mas adelante se explicard—. Sélo algunas
correcciones, ulteriores anadidos o modifica-
ciones en el curso de ejecucion de las obras son
en ocasiones visibles con esta tecnologia, por
restar realizadas con medios ricos en carbdn,
como sucede por ejemplo en la Resurreccion de
Yanez del Museo de Bellas Artes de Valencia,
para la que el resto del dibujo nos es totalmente
desconocido.35 En general, los manchegos eje-
cutan muy pocas variaciones sobre la prepara-
cién, pues parten de composiciones concebidas
en dibujos y cartones, muy a la manera italia-
na30 Posiblemente trabajen con sanguinas, la-
cas y tintas metalogilicas muy disueltas, como
sucede en una Virgen de la Leche, de Llanos (;con
posible colaboracién de Yafez?) para la que se
ha descrito este procedimiento.37

Una caracteristica tipica de ambos pintores
es el uso de las cuadriculas, un procedimiento

que no se rastrea en la pintura valenciana has-
ta la aparicién de este binomio. Tampoco debe
resultar baladi el hecho de que obras de artistas
en su 6rbita,3% como Felipe Pablo da San Leo-
cadio, muestren estas mismas limitaciones en la
observacién del dibujo subyacente, como mds
adelante se expondra.

Pero tampoco sus técnicas son iguales. Am-
bos vertebran sus dibujos partiendo de la linea
exterior y ambos, con el tiempo, tienden hacia
soluciones graficas aparentemente menos ela-
boradas (si bien es complicado aseverarlo por
las limitaciones ya expuestas en la visualizacién
de buena parte de sus dibujos ocultos) En sus
respectivos repertorios graficos, como en los
plasticos, existen importantes diferencias cuali-
tativas: mientras que Yaiez es mucho mis come-
dido, proporcionado y fiel a un estudio anatémi-
co mds exhaustivo (fig. 11), Llanos parece haber
asimilado el leonardismo mas superficialmente3?
y sus figuras, ademas de ser mds simples, incu-
rren a menudo en notables desproporciones e
incorrecciones anatémicas, especialmente hacia
el final de su carrera (fig. 12).

Es la obra de Yafez la que, habitualmente,
menos datos aporta sobre su modo de abordar el
disefio preparatorio, especialmente después de
su etapa valenciana.4® La yuxtaposicién entre
imdgenes del visible e imagenes infrarrojas de
muchas de sus pinturas demuestra que, paradé-
jicamente, frente al alto grado de detallismo y
verismo logrado en la construccién anatémica
de sus figuras, no existe, a menudo, ningtn di-

34

35
36
37
38

39
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Probablemente Llanos debia ser ya un pintor de cierta veterania a su paso por la bottega de Leonardo, mientras que Ydfiez, siendo mas

joven seria a su vez mucho mis permeable en el aprendizaje.

ROMERO; ILLAN, op. cit., 2017, p. 132
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Fig. 12.- Fernando de Llanos. La Virgen con
el Niiio, san Juanito y dos dngeles. (detalle IR).
ca. 1510-1520. Coleccién particular. Se ob-
serva el dibujo, casi limitado a los contor-
nos, reelaborado a partir de un posible cal-
co, visible en algunas figuras, como el Nifio
y San Juanito. Fotografia: © CAEM, UdL.

71

Fig. 11.- Fernando Yinez de Almedina.
Anunciacion (detalle IR). Real Colegio
del Coprus Christi, Valencia. En este
caso si se aprecian algunos toques a
pincel de lo que parece un dibujo su-
byacente dado con tintas aguadas y
limitado, casi exclusivamente a los con-
tornos del encaje de la figura. Se de-
sconoce, en cambio, si ademds del cit-
ado medio el artista pudo utilizar otros
como las aguadas de sanguina o la laca,
imperceptibles en el IR. Fotografia: ©
CAEM, UdL.




bujo subyacente perceptible.4' En el caso del
Salvador,4? pese a que se ha hablado de un tra-
zado preparatorio delineado con precision y fi-
nura,*3 a nuestro juicio el disefio no es visible y,
como demuestra la fotografia infrarroja de falso
color, las pocas lineas perceptibles son en reali-
dad toques de pincel a modo de ulteriores con-
tornos para delimitar zonas de mayor contraste.

En el caso de la obra de Miguel Esteve y
Miguel del Prado sus dibujos subyacentes son
muy cercanos a la érbita de los Hernandos y al
universo grafico de Paolo da San Leocadio, sélo
que mds heterogéneos y de calidad mis discre-
ta. Prima en ambos una manera muy directa de
acometer la composicién, mediante tintas agua-
das que en ocasiones definen las anatomias de
las figuras, pero que, en general, suelen limitar-
se a un encaje de contornos (fig. 13).

De Miguel del Prado, particularmente, se
ha dicho que tiene un dibujo retardatario, que
pese a la influencia estilistica de los Hernandos
se mantiene fiel —ya en momentos avanzados del
siglo XVI—, a la tradicién del disefio subyacen-
te propio de los artistas hispano-flamencos.44
Es cierto que algunos de sus encajes tienen un
marcado cardcter arcaico, con trazados parale-
los en los sombreados, que bien pudieran evocar
las maneras de la centuria precedente. Sin em-
bargo, en nuestra opinién, esto deriva del poso
formativo con los manchegos, pues en sus pri-
meras obras de la etapa valenciana si se registra
un ductus similar. De hecho, a nuestro juicio, su
modo de realizar los disefios preparatorios en
las tablas imita —con cierta torpeza—, el articu-
lado lenguaje grafico de las puertas del Retablo
Mayor de la Catedral.45

41 ECHEVERRIA, op. cit., 2010, p. 236.

Las obras de Felipe Pablo de San Leocadio,
en la misma drbita que las de Miguel del Prado y
Miguel Esteve, adolecen también de un dibujo
subyacente plenamente inteligible en muchos
de los casos, por estar este limitado a contornos.
La influencia del dibujo de los manchegos —es-
pecialmente de Llanos— compite con la tradi-
cién artistica heredada en el taller de su padre,
del que toma el modo de diseflar mds sintético,
aquel que caracteriza la produccién leocadiana
desde los tltimos afios de la década de 1490 (fig.
14).

Son demasiadas las analogias que, tanto en el
dibujo subyacente como en las capas cromaticas
muestran entre si las pinturas de Felipe Pablo,
Miguel del Prado y Miguel Esteve, como para
no pensar en una formacién conjunta de los tres
pintores. No parece tratarse de un aprendiza-
je superficial, puesto que comparten ‘maneras
caligraficas’, por decirlo de algin modo, muy
similares. Es decir, sus respectivos ductus en los
propios dibujos subyacentes son tan cercanos
que con frecuencia se mimetizan hasta confun-
dirse. De hecho, a tenor de estas evidencias pa-
rece razonable pensar que los tres compartieran
primero un periodo de aprendizaje —o incluso
ya de trabajo, para el caso de Esteve—, en el ta-
ller de Paolo da San Leocadio y, a continuacién,
una estadia con los Hernandos (y quizds concre-
tamente con Llanos). La hipétesis de una forma-
cién con San Leocadio, para el caso de Esteve
y del Prado ya habia sido advertida por autores
como Tormo o Ximo Company.“6 Mis consen-
so existe todavia al aceptar la participacién de
estos pintores en la ejecucién de los paneles de
las puertas del Retablo Mayor.47 De lo que no
cabe duda es que su dibujo, forma de componer

COMPANY, X.; FRANCO, B.: “Salvador Eucaristico (Fernando Yifiez de Almedina)”, en San Francisco de Borja Grande de Espafia. Arte

vy espiritualidad en la cultura bispdnica de los siglos XV1 y XVII, (catdlogo exposicién), Universitat de Lleida - Ajuntament de Gandia, pp.

42
162-165.

43
p. 132.

44 ROMERO; ILLAN, op. cit., 2017, pp. 132-133.

45 INEBA, op. cit., 1998, pp. 148- 156.

46 COMPANY, op. cit., 2006.

47 SAMPER, op. cit., 2015, p. 107.
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Fig. 13.- Miguel del Prado (o Miguel Esteve?). Adoracion de los Magos. (detalle IR). Museo de Alcaiiz (coleccién privada).

En la cabeza del paje se aprecia un arrepenetimiento que permite ver con nitidez la técnica tgrafica usada para la eje-

cucién del dibujo subyacente. En este caso se trata de un dibujo a base de aguadas, de gran soltura aunque de una cali-
dad discreta. Fotografia: © CAEM, UdL.

las figuras, proporciones y ductus grafico se en-
cuentran directamente emparentados con San
Leocadio, y estos son caracteres que se asimilan
en las etapas de aprendizaje, y que suelen man-
tenerse a lo largo del tiempo. En cambio, como
se verd, en el color los tres parecen haber adqui-
rido mds débitos con las paletas y hechuras de
Los Hernandos.

Otro pintor en la 6rbita de los manchegos
que, no obstante, no acusa tantas influencias
de San Leocadio es el Maestro de Alzira. Sus
trazados preparatorios imitan igualmente las
maneras de trabajar de los Hernandos (fig. 15).
Se sirve casi siempre del pincel con tintas agua-
das, siendo muy caracteristico en su dibujo sub-
yacente un rayado casi xilografico, con trazos
enérgicos y fluidos y lineas a las que, a menudo,
contrapone trazos mas cortos. Con ellos descri-

be la direccionalidad de los planos y modula los
volimenes. Igualmente utiliza el recurso de los
sombreados oblicuos, de tendencia casi vertical,
caracteristicas que pueden encontrarse en el
retablo de la Seo de 150748 al tiempo que se
aleja de los otros tres autores de influencia her-
nandiana. Es posible que las figuras del Maestro
de Alzira estén emparentadas con los modos de
hacer del obrador de Yéiez.

La pintura del Retablo Mayor de la Catedral
de Segorbe pone en escena a la figura mds im-
portante del Renacimiento valenciano, Joan de
Joanes. Su debut, atin de la mano de su padre,
rompe por completo los esquemas de la pintura
en el Reino. En nuestra opinién se ha explica-
do poco e insuficientemente cémo las figuras de
Macip pasan a tener una corpulencia y una ro-
bustez que no las habia caracterizado. Tampoco

48 INEBA, op. cit., 1998, pp. 152-157; GOMEZ RODRIGO, 0p. cit., 1998, pp. 22-24.
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Fig. 14.- Felipe Pablo da San Leocadio. Decapitacion de San Pablo, ca. 1525-1530 (Detalle). Coleccion particular. La imagen
infrarroja (b) muestra un trazado lineal muy esquemdtico que casi concierne exclusivamente a los contornos, aplicado
con una tinta aguada. Fotografia: © CAEM, UdL.
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Fig. 15.- Maestro de Alzira. Oracidn del Huerto. (detalle IR). Palacio Ducal de Gandia. Fotografia: © CAEM, UdL.
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se ha aclarado de donde proviene una correc-
cién anatémica inusitada hasta entonces, que no
habia caracterizado jamds la obra de Macip. No
se ha expuesto como un dibujo casi inexisten-
te pasa a ser un trazado lineal a base de tintas
aguadas que define por primera vez formas, di-
reccionalidades volimenes y luces.49 A nuestro
juicio la confusién entre ambas figuras debe ne-
cesariamente aclararse en lo sucesivo. El mar-
cado viraje hacia el italianismo no puede justi-
ficarse s6lo por la visualizaciéon de una serie de
obras italianas que estriban en Valencia,>° del
mismo modo que cabe comenzar a asumir que
la mayoria de los dibujos y las composiciones de
este retablo son eminentemente de Juanes y no
de su padre.

Es bien cierto que, durante algunos afos
mas, Vicent Macip siguié ejerciendo como ca-
beza del obrador, contribuyendo en la pintura,
pero el peso de la responsabilidad del dibujo re-
caerd desde entonces en su hijo, mayormente.
En un trabajo anterior evidencidbamos la varie-
dad de lenguajes graficos y la enorme capaci-
dad de cambio de registro que caracterizaba la
mano de Joan de Joanes.>! A diferencia de su
padre, el dibujo de Joan de Joanes estd siempre
bien presente y puede ser ficilmente reconoci-
do y estudiado. Su ductus grafico es totalmente
diverso al de la mayoria de artistas de la tradi-
cién valenciana: no toma elementos del legado
hispano-flamenco que todavia pervivia en los
artistas de la generacién de su progenitor. Se
desmarca del caracteristico lenguaje sintético
de Llanos y del mayor leonardismo de Ydfez, re-
ferencias que ya no parecen no ejercer sobre él
ningun tipo de influjo. Lo que es mds notable:
Joanes se manifiesta ajeno a los estilemas y re-
currentes convencionalismos graficos, de su pa-
dre, con el que muestra grandes diferencias en
composicién, proporciones, tipo de trazo, con-
cepcion espacial, resoluciéon volumétrica, valo-
racion luminica y ductus. Es mds, Joan de Joanes
crea su propio repertorio de estilemas y solu-

ciones configurativas graficas y plasticas. No es
esta una cuestioén trivial pues, como se estd evi-
denciando, los débitos en el dibujo subyacente
no pueden explicarse ya tan sélo por un simple
proceso imitativo superficial. Para su asimila-
ci6én es necesario un paso por el obrador, una
trayectoria que haga al artista perseverar en un
determinado modo de ejecucién grifica hasta su
consolidacién, afirmacién que funciona igual-
mente en modo inverso: una forma de disedar
tan diversa no pudo aprenderla por su cuenta,
mientras trabajaba con su padre. Por ello, tales
divergencias permiten suponer que, mds alld
de una casi segura formacién preliminar en el
obrador, el verdadero aprendizaje de Joan de
Joanes tuvo que acontecer, necesariamente,
fuera del mismo, durante sus anos de adolescen-
cia y juventud —que es el momento en el que
se fija el lenguaje grafico—. Precisamente en el
caso de Joanes, este es muy reconocible. Su duc-
tus es suelto, y altamente expresivo, enérgico y
de una correccién anatémica sorprendente. El
artista se adapta al medio grifico que emplea.
Utiliza el pincel con tintas aguadas para dibujos
lineales, de gran soltura, en los que corrige posi-
ciones o encajes cuando le conviene. Sus trazos
son fluidos sueltos y sensibles, de una valentia y
decisién que implican un dominio muy alto de
un medio (la tinta) que admite pocos titubeos.
Delinea el artista con gran soltura fisonomias y
anatomias, indicando cualquier alteracién volu-
métrica, inserciones musculares o protuberan-
cias dseas, y utiliza sutiles trazados perpendicu-
lares para las luces. Es un modo muy italiano de
dibujar, decididamente expresivo y que se exige
un conocimiento del dibujo muy desarrollado
(fig. 16ay 17). Pero ain mds reconocible es cuan-
do utiliza los medios secos, que, a propdsito, no
se habian utilizado practicamente de una mane-
ra tan exhaustiva hasta la irrupcién de su figura.
Particularmente suelto es el uso que hace de la
piedra negra y del carbén, en disefios que no
escatiman trazados y que no se asemejan a nada

49 Es cierto que algunos dibujos de este conjunto se realizaron casi a base de incisiones, a las que se sucedi6 una atrevida ejecucién
pictdrica que en tales casos consideramos mds cercana a Joanes que a su padre, aunque otras manos participaron también en la rea-

lizacién de este conjunto.
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Fig. 16.- Joan de Joanes. a) San Juan Bautista, Museo Dicocesano de Mallorca (detalle IR) b) Santa Mdrtir, Sacristia de la iglesia Parroquial de
Onda (detalle IR). Estas imdgenes revelan los dos registros grificos diferenciados en la obra de Joanes: por una parte el medio acuoso, a base
de fluidos y orgdnicos trazos de tintas aguadas y el medio seco, algo mds expresivo, en el que combina el uso de la piedra negra y el carbén. Fo-

tografia: © CAEM, UdL.
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Fig. 17.- Joan de Joanes. Bautismo de Cris-
to, Museo Diocesano de Mallorca (detalle
IR). Joanes acomete un dibujo lineal que
entra en algunas valoraciones tonales y
volumétricas mediante sutiles trazos dis-
continuos. Es muy relevante la atencién
a la anatomia. Se observa cémo el artista
ejecuta con soltura cambios de posicién en
los brazos y sutiles correcciones de propor-
cién. Fotografia: © CAEM, UdL.
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conocido en al dmbito valenciano (fig. 16b). Otra
gran diferencia de Joanes con respecto a la tra-
dicién de su progenitor es el uso de un dibujo
subyacente de cardcter tonal, bajo la aplicacién
de un estrato de pintura traslicido.5? Asi el
artista lo integra en su policromia y le da una
funcionalidad cromaitica adicional, mas alld de
definir los contornos y delimitar, detalladamen-
te, todos los elementos de la composicién.53

La mejor prueba de que los artistas que estu-
dian con un determinado maestro asumen mo-
dos de hacer muy similares la tenemos en el nu-
trido grupo de seguidores directos e indirectos
de Joanes.># Se trata de personalidades de las
que, pese a que se tienen pocos datos sobre su
formacién, ainan una factura que, en lo técnico
y procedimental, en todo recuerda la de Joanes.
No se trata, por tanto, de imitadores estilisticos,
sino de pintores que han asimilado los precep-
tos de trabajo de su maestro, comenzando por
el dibujo subyacente. Encabezan ese ranking su
hijo Vicente Joanes Macip (fig. 18), del que sa-
bemos por contratos que se dedica a la pintura.
También cabe suponer en esta categoria a sus
hijas Margarita y Dorotea, que, a tenor de un
soneto de Cristébal de Virués del dltimo cuar-
to del siglo XVI, se saben también pintoras.55
Como habia acontecido con Joanes trabajando
a la sombra de su padre, es muy posible que las
manos de ambas sean igualmente responsables
de algunos disefios y encajes en los tltimos afios
de actividad del pintor y sobre todo inmediata-
mente después de su muerte. Aunque algunos

procedimientos mecdnicos como la cuadricula
o el calco50 se han documentado extensamente
en los momentos en los que prevaleci6 la activi-
dad de su entorno,57 lo cierto es que al menos
su hijo Vicente realiza dibujos subyacentes a
mano alzada de gran soltura, que se fundamen-
tan en los preceptos grificos del padre.58

También intimamente relacionados con la
escuela directa de joanescos, compartiendo una
hechura grifica muy cercana son Fray Nicolds
Factor, Gaspar Requena y Nicolds Borris. El
primero tiene un trazo grifico de mejor calidad,
preciso y limpio, aunque son pocas las obras que
se le atribuyen. Es muy posible que frecuentase
durante un tiempo el entorno de Joanes, habida
cuenta de algunas similitudes técnicas que afec-
tan también a sus pinturas.

Gaspar Requena, por su parte, fue otro de los
discipulos que con seguridad se formé con Joa-
nes.59 Se sabe que colaboré con él, por ejemplo,
en el Retablo Mayor de La Font de la Figuera
(1548—1550).60 Su ductus grafico es deudor del
maestro, pero con el tiempo va virando hacia un
estilo personal muy reconocible (fig. 19).61

También Nicolds Borras fue discipulo de Joa-
nes y como tal se empapé de los preceptos téc-
nicos de su maestro asimilando, un ductus grafico
algo mds rigido, menos suelto y mas anguloso,
pero en el que se sintetizan los elementos ana-
témicos, los principales rasgos de las fisonomias
y los perfiles, incidiendo bastante en el grado de
detalle (fig. 20). Otras personalidades que no se
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Las obras en cuestién son las del pintor Sebastiano del Piombo, que formaban parte de los bienes del embajador D. Jerénimo Vich. Se
trataba de un triptico encargado al pintor por el mismo embajador Jerénimo Vich y fechado en 1516. La escena central era la Lamenta-
cion sobre el caddver de Cristo (Museo del Ermitage, San Petersburgo), y las laterales representan el Descenso de Cristo al Limbo'y el Nazareno
ayudado por el Cirineo, ambas en el Museo del Prado. El triptico debi6 llegar a Valencia hacia 1526-1527, aunque otros autores proponen
que fuera en 1521 (BENITO, F; GALDON, J.L.: Vicente Macip (h. 1475-1550), Valencia, Generalitat Valenciana, 1997, p. 28). Sobre este
tema pueden consultarse algunas apreciaciones en PUIG, 1.; COMPANY, X.; TOLOSA, L.: El pintor Joan de Joanes y su entorno familiar.
Los Macip a través de las fuentes literarias y la documentacion de archivo, Lleida, 2015, pp. 51-53.

HERRERO-CORTELL, M.A.; PUIG, L: “Cuando el trazo velado delata al maestro. Dibujos subyacentes en la obra pictérica de Joan
de Joanes: de la creacidn a las précticas de taller”, Archivo de Arte Valenciano, 2018, pp. 35-57.

Recordemos que esto habia sido caracteristico en la primera mitad del siglo XV, y desaparece con Reixach.
HERRERO-CORTELL; PUIG, op. cit., 2018.

El primer grupo estd constituido por los artistas que tuvieron por fuerza que haber pasado una estadia formativa en el taller del
maestro. Lluego existen otros artistas, imitadores y epigonos, cuyas facturas nos hacen pensar que no debieron haber pasado por el
obrador.



Fig. 18.- Vicente Juanes. Angel turiferario. (detalle IR). Museo de Bellas Artes de Alava, Vito-
ria. Obsérvese una factura a pincel similar a la que se colige en obras de Joanes de sus tlti-
mas décadas. Fotografia: © CAEM, UdL.

Fig. 19.- Gaspar Requena ‘El Joven’. Reta-
blo de San Sebastidn, San Fabidn y San Roque
(detalle IR), 1559. Iglesia parroquial de
Montesa. Con perfiles redondeados y tra-
zo algo mds contundente el ductus grifico

i = ;. 2= g- en todo recuerda a la de obras de Joanes.

k RN | Fotografia: © CAEM, UdL.
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han considerado en este articulo son Cristobal
Llorens o Miquel Joan Porta, dos pintores que
muy probablemente también formaron parte
del conjunto de pupilos de Joanes.

Pero no todos los pintores que operaron en
la segunda mitad de la decimosexta centuria en
Valencia fueron propiamente joanescos, por mds
que llegasen a trabajar con él. Un buen ejemplo
lo constituye Onofre Falc6, que colabora con
él en la realizacion del retablo de San Esteban,
(1555—1560).62 Se aprecia cémo el pintor, pese a
que quizds en sus primeros afios de actividad se
acerca al estilo de Joanes, desarrolla un modo de
abordar la composicién mucho mds pictdrico y
muy poco grifico (fig. 21).

La llegada de Sarifiena a Valencia y, mas
tarde, la de Ribalta, cambiarian la tendencia
grafica, a resultas de un imporante viraje en la
técnica pictdrica, lo que influiria modalmente
sobre algunos autores. Imprimaciones oscuras
y un nuevo modo procedimental de abordar el
planteamiento inicial de las pitnuras dificultan
la observacién de cualquier disefio subyacen-
te, algo que, en general, afecta a muchos de los
artifices de la escuela valenciana del siglo XVII.
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PUIG, I; COMPANY, X.; TOLOSA, L.: 0p. cit., 2015, pp. 91-92.
HERRERO-CORTELL, M. A,; PUIG, I.: “Evidencias de procesos mecénicos y semimecénicos de copia de pinturas de la Edad Mo-

CONCLUSIONES

El andlisis del dibujo subyacente y su in-
terpretacién constituye una herramienta de
estudio de primer orden en las investigaciones
formalistas de las pinturas. Habitualmente no se
ha tenido demasiado en cuenta este tipo de ev-
idencias a la hora de realizar filiaciones y esta-
blecer analogias entre los diversos autores (por
la escasez de un corpus de fotografias técnicas
infrarrojas). Sin embargo, el dibujo es una de las
caracteristicas que mejor permiten la compren-
si6n del aprendizaje, al ser un elemento poco
variable, asimilado durante los primeros afios de
formacién. Todo esto permite, finalmente, veri-
ficar o desmentir algunas hipétesis fundamenta-
das en la mera observacion estilistica; entender
mejor los mecanismos de aprendizaje y trabajo
en los obradores; y establecer vinculos de con-
exi6n. En conjunto, la lectura evolutiva de estos
aspectos graficos permite, en ultima instancia,
dibujar un panorama pictérico mds certero y
preciso para la Valencia del Renacimiento, en lo
alusivo a las relaciones entre los diversos artistas.
Como los disefios ocultos, analogias, divergen-
cias, transmisiones y rupturas también pueden
desvelarse mediante imdgenes infrarrojas.

derna: Algunos casos practicos”, Revista de Historia da Arte, 2018, n.7, pp. 8-18.

HERRERO-CORTELL; PUIG, op. cit., 2018, pp. 50-54.

Ibidem, 2018.
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Es posible que Gaspar “El viejo”, se formase igualmente con los Macip, o iniciase con ellos su andadura como pintor. Incluso, en
b b bl

nuestra opinién, pudiera haber colaborado como mozo en el Retablo de Segorbe, que marcari su estilo, —como demuestra el Refablo
de Santa Ursula y las Virgenes del Museo de Bellas Artes de Valencia (1540)—. FERRER, A.; AGUILAR, C.: “Los Requena, una enigmtica
familia de pintores del Renacimiento. A propésito de Gaspar Requena el Joven”, Archivo Espaiiol de Arte, 2009, vol. 82, n. 326, pp. 137-

154.
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Sobre esta artista puede consultarse HERNANDEZ GUARDIOLA, L.; FERRER, A.; LOPEZ AZORIN, M.J.; GOMEZ LOZANO,

J.M.: Gaspar Requena, pintor valenciano del Renacimiento (c. 1515 - después de 1585), Xativa, Ulleye, 2016.
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HERRERO-CORTELL; PUIG, 2018, pp. 56-57.
PUIG; COMPANY; TOLOSA, op. cit., 2015, p. 121
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Fig. 20.- Nicolds Borris. Oracion del Huerto. (detalle IR). Coleccién particular. Fotografia: © CAEM, UdL.
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Fig. 21.- Onofre Falcé. Coronacion de espinas, (detalle IR). Iglesia de San Esteban, Valencia. Aunque el dibujo sub-
yacente no es visible en esta pintura se observa Aunque el dibujo subyacente no es visible en esta pintura se ob-
serva perfectamente cémo el IR se aleja técnicamente de las producciones joanescas. Fotogratia: © CAEM, UdL.



