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Resumen: El articulo reivindica la atribucién a Yéfiez de la Almedina de una obra que la historiografia
comtnmente ha atribuido a este pintor manchego. Se trata de la tinica “Primera Aparicién” que conserva el
Museo del Prado, asunto iconogrifico propio de la pintura valenciana del periodo, actualmente no expuesta y
catalogada con atribucién compartida junto al Maestro del Grifo.
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Abstract: This article defends the attribution to Ydfiez de la Almedina of a piece of work, which is widely at-
tributed in art historiography to this Spanish renaissance painter from Castile-La Mancha. The painting is
the only “First Apparition” in the Prado Museum, an iconographic theme that was popular in Valencia paint-
ing at the time. Though not currently on exhibition, it is catalogued by the museum as attributed jointly to
Yéfiez de la Almedina and The Grifo Master.
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El catdlogo de Yafez de la Almedina se ha visto
recientemente reducido, al presentarse una de sus
obras con atribucion ahora compartida junto al
Maestro del Grifo. Nos referimos al peculiar
Cristo resucitado con Maria y los Padres del Lim-
bo del Museo Nacional del Prado (fig. 1), de esta
forma intitulada, cominmente tenida como del
pintor manchego, tal y como fue adquirida en su-
basta en 1992 a través del legado Villaescusa.

Oleo sobre tabla de 129,8x172,5 c¢m, fue publica-
da por vez primera por Diego Angulo en 1954, lo-
calizada en la coleccién Adanero, seguido de Post

cuatro anos mas tarde. Ambos, alin con ciertas re-
servas y comentarios, la incluyen en el corpus de
Yéanez, catalogacion que aparece recogida con
posterioridad, entre otros por Garin Ortiz de Ta-
ranco en su monografia sobre el de Almedina vy,
con motivo de su compra, por Garin Liombart.?

Es tras su adquisicion cuando comienzan a editar-
se determinados articulos que objetan su autoria,
viniendo finalmente su actual atribucion de la
mano del profesor Pedro M. Ibafiez Martinez tras
un completo estudio realizado con motivo de una
exposicion.> Hay que recordar que su plantea-

* Este articulo se presentd a Ars Longa el 23 de mayo de 2013, habiéndose enviado también al Museo del Prado, conocedo-
res de la investigacion. En la actualidad (octubre de 2013) la pintura figura en la Galeria online de su web con atribucién a
"Yénez de la Almedina, Fernando (y taller)”, donde antes aparecia con autoria compartida junto al Maestro del Grifo.

' Fecha de recepcion: 23 de mayo de 2013/ Fecha de aceptacion: 6 de noviembre de 2013.

2 ANGULO INIGUEZ, Diego. “Tres pinturas renacentistas valencianas”. Archivo Espafiol de Arte, 1954, t. XXVII, n° 108, pp. 69-
70; y en ANGULO INIGUEZ, Diego. Ars Hispaniae, “Pintura del Renacimiento”. Madrid: Plus-Ultra, 1954, Il, p. 51; POST, Chan-
dler Rafton. A History of Spanish Painting. Cambridge: Mass Harvard Univ. Press, 1958, XII, p. 755; GARIN ORTIZ DE TARANCO,
Felipe M2, Yarez de la Almedina, pintor espariol (2° ed.). Ciudad Real: Instituto de Estudios Manchegos, 1978, pp. 134-135;
GARIN LLOMBART, Felipe Vicente. “Cristo resucitado con Maria y los Padres del Limbo”. En: VV.AA. Un mecenas péstumo. El
legado Villaescusa. Adquisiciones 1992-93. Madrid: Museo del Prado, 1993, pp. 32-35.

3 IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel. La huella de Leonardo en Espafia. Los Hernandos y Leonardo. Madrid: Canal de Isabel I,
2011. Este catalogo-libro fue editado a raiz de la celebracion de una muestra que con el mismo nombre pudo verse en las
salas de temporales de Canal de Isabel || de Madrid entre diciembre de 2011 y mayo de 2012, si bien un afio antes ya tuvo la
oportunidad de explicar esta idea en una conferencia impartida durante unas jornadas celebradas en el Museo del Prado el 3
y 4 de mayo de 2010, La otra ampliacion del Prado. La pintura espafiola del Roménico al Renacimiento, en cuya ocasion pude
mostrar mi desacuerdo. La tabla aparece citada en el preambulo del libro entre las obras de seguidores espafioles de los Her-
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miento es basicamente el mismo que ya expuso
en 1994 y de nuevo cinco afios mas tarde,* solo
que en esta Ultima ocasion de forma mucho mas
extensa, texto al que remitimos, entre otros deta-
lles, por recoger practicamente su completa traza-
bilidad que creemos no necesario repetir aqui. Por
otra parte, también recientemente, Gémez Frechi-
na la recoge como obra de Yafiez en solitario.’

Antes de pasar a analizar la tabla atendamos pri-
mero a su atractiva, por original, iconografia. La
escena se titula igualmente como Primera Apari-
cion, mas que propia de la pintura valenciana del
Quinientos, incluso “favorita” como fue definida
en una ocasioén. Se le ha llamado de muchas otras
formas y, entre ellas, la de Cristo presenta a los re-
dimidos del Limbo a la Virgen, siendo resultado
de la fusion de otros dos pasajes: el del descenso
de Cristo al Limbo y el de su aparicién a la Virgen.
Recoge pues justo el momento previo a la resu-
rreccion como tal, es decir, durante su estancia en
el sepulcro y todavia no resucitado a tenor del
Evangelio apécrifo de Nicodemo, cuando Cristo,
tras descender al limbo para rescatar a todos
aquellos que esperaban su redencién, los presenta
después a su Madre.

Interesa también destacar que se trata de un te-
ma silenciado en el Evangelio, pero en cuya difu-
sion local influiria San Vicente Ferrer a través de
sus Sermons de Quaresma y mas tarde, muy espe-
cialmente en su concepcion pictdrica e iconografi-
ca definitiva, Sor Isabel de Villena —de evidente fi-

liacion franciscana, de cuya orden era religiosa
clarisa— con su Vita Christi.®

Recordamos y remitimos aqui a un articulo sobre
tan inconfundible asunto, del que nos ocupamos
hace unos afios, analizando sus diversas fuentes y
devocion, a la vez que se hace una relacién exten-
sa de ejemplos, no cerrada, entre el que figura el
que nos ocupa.” Mencionamos, por ejemplo, la
gran tabla del Maestro de Perea del Retablo de
los Reyes, cronolégicamente la primera, y la que
formaria parte de una predela, atribuida a Fran-
cisco de Osona, ambas en el Museo de Bellas Artes
de Valencia. O los de Vicente Macip, uno en el Re-
tablo de san Dionisio y santa Margarita, hoy en la
catedral de Valencia, y otro en el desaparecido re-
tablo de san Pedro, localizado en la parroquial de
San Esteban hasta su extrafia desaparicion en
1936.

Describiendo la escena, desarrollada en perfecta
composicion horizontal, vemos a Cristo, visibles
sus llagas en pies y mano derecha asi como la lan-
zada de Longinos en su costado, portando la cruz
con el labaro y presentando a la Virgen a hom-
bres y mujeres justos del Antiguo Testamento,
identificables Eva, Adan, san Juan Bautista y Di-
mas, y como el rey David (o Salomén) reconocible
en ese casi oculto personaje con corona que ve-
mos arrodillado detras de Cristo. Entre el resto
podriamos adivinar a Moisés, san José, Sara, Abra-
ham o san Joaquin. La Virgen se muestra arrodi-
llada y con las manos cruzadas, en actitud reve-

nandos (como cominmente se conoce al binomio de Llanos y Yafez), tal y como estuvo ademds colgada en la exposicion; vid.
IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel, 2011, pp. 12-13. Ya entre las fichas catalograficas de las obras expuestas, aparece su estudio
en penultimo lugar, situado por detras de una obra de Martin Gémez el Viejo, discipulo conquense del de Almedina. Es la nu-
mero 25y se muestra como obra de “Fernando Yafez y Maestro del Grifo”, dedicandosele especial atencion a través de una
de las mas extensas fichas de todo el catalogo, “Cristo presenta a los redimidos del Limbo a la Virgen”; vid. IBANEZ MARTI-
NEZ, Pedro Miguel, 2011, pp. 334-349. En su amplio estudio, deciamos, tras breve descripcién y una vez recogida su bibliogra-
fia y, aunque algo discutida, comun atribucién a Yéafez por quienes la pudieron estudiar desde un punto de vista cientifico y
riguroso, lbafez concluye que se trata de una obra “...realizada con amplia colaboracién de un discipulo, probablemente el
conocido como Maestro del Grifo”, pintada en Valencia, a finales de la segunda década del XVI, “...bajo disefio previo y limi-
tada participacion...del maestro, y con el concurso mayoritario del taller (que hemos personificado en el... Maestro del Gri-
fo)". Tras afirmar el yafiecismo de la obra, pasa a aseverar mas tarde sin embargo que “...ello no significa que la factura pic-
torica corresponda en su mayor parte al maestro”, aunque reconociendo més tarde sin embargo que “Ningun seguidor...esta-
ria capacitado para concebir una obra tan impregnada del mas genuino halito del maestro”.

4 |IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel. “El periodo valenciano maduro de Fernando Yafez (h. 1516-h. 1521)". Archivo Espafiol
de Arte, 1994, tomo 67, n° 267, pp. 225-242; y también Fernando Yafez de la Almedina (La incégnita Yariez). Cuenca: Univer-
sidad de Castilla-La Mancha, 1999, pp. 393-396.

5 GOMEZ FRECHINA, José. Los Hernandos: pintores 1505-1525 /c. 1475-1536. Madrid: Arco-Libros D.L., 2011, p. 159.

6 VILLENA, Sor Isabel de. Vita Christi de la reverente abadessa de la Trinitat, 1497. En concreto en su capitulo CCXXXIV: “COM
L’ANIMA SANTISSIMA DE JESUS, ESTANT EN LOS LLIMBS, DIX ALS SANTS PARES COM DELIBERAVA TORNAR EN LO TEMPLE
DEL SEU COS PER GLORIOSA RESURRECCIO; LOS QUALS, AB SINGULAR ORDE, SE POSAREN EN PROCESSO”. Edicion ESCARTI,
Vicent Josep. Vita Christi. Edicid, estudi, notes i glossari. Valencia: Institucié Alfons el Magnanim, 2011, pp. 472-473.

7 CATALA GORGUES, Miguel Angel; SAMPER EMBIZ, Vicente. “La iconografia de la Primera Aparicién en la pintura valen-
ciana”. Saitabi, 1995, n° 45, pp. 93-108. Situdbamos esta obra en el extremo opuesto del arcaizante ejemplo del Maestro de
Perea del Museo de Bellas Artes de Valencia.

Ars L oNncA
[nam. 22, 2013]

VICENTE SAMPER EMBIZ



rente, detras de un oratorio sobre el que vemos,
casi al completo, la corona de espinas sin huella
de sangre, augurio de la resurreccién de Cristo.
Tras ella, esa escena tan intima en la que se nos
descubre su alcoba. Arriba se advierte la presencia
de un angel y se adivina lo que parece ser el ala
con plumaje de otro —-mas que dos como se ha di-
cho-, parte de lo que pudo ser un cortejo angéli-
co.

Centrandonos ya en la obra, estamos de acuerdo
en que, como ya comentamos hace unos afos,?
sea esta tabla perteneciente a una etapa de Ya-
fiez, bautizada como su “periodo valenciano ma-
duro”, que es, digamos, la menos afortunada, de
comun acuerdo entre quienes nos hemos ocupado
de su estudio y catalogacién. Seria aproximada-
mente la de los aflos de 1516 a 1521, época a la
que pertenecerian, entre otras pinturas, la Resu-
rreccion del Museo de Bellas Artes de Valencia, las
salvadas de un retablo en la iglesia parroquial de
Ayora, como el San Francisco de Asis y el San Ono-
fre del Museo Nacional del Prado, el Juicio Final
de coleccion particular de Palma de Mallorca y el
desaparecido de la Colegiata de Jativa.

También coincidimos en lo mucho que perturba el
hecho de que haya una figura, mas en concreto
un rostro, el de Maria, en el que, por razones que
desconocemos, pudo participar algin miembro de
su taller. De hecho ya en 1998 lo quisimos calificar
de "vulgar”, precisamente al evidenciar que nada
tiene que ver con los semblantes femeninos a los
que el de Almedina nos tiene acostumbrado.

Podriamos corroborar, deciamos, dicha probable
intervencién muy puntual de algun aprendiz o co-
laborador, pero abierta la caja de Pandora deberi-
amos afirmar que en esta pintura y en muchas
otras. Por mencionar alguna, por ejemplo y sin ir
mas lejos, en una de las tablas del altar mayor de
la catedral valenciana, cominmente atribuida a
Yéahez, su indiscutible e indiscutida obra magna
realizada con su socio Llanos, en cuya ejecucion se

ha llegado incluso a afirmar la participacién docu-
mentada de algun que otro discipulo.® Porque sin
ponernos a analizar, en este mismo sentido y
puesto que no es éste el lugar, las escenas comun-
mente atribuidas a su colega Llanos, ;tiene acaso
algo que ver con las mujeres de Yanez el rostro de
esa que aparece a la derecha, sentada en el suelo,
en la escena de Pentecostés? (fig. 2). Esto por no
hablar, en esta misma tabla, de ciertos pormeno-
res, manos desproporcionadas y demas fragmen-
tos que desmerecen la técnica del de Almedina.

Siguiendo con la relacién de posibles colaboracio-
nes puntuales, por fallos de ejecucion, y sin entrar
al detalle en su produccién posterior en Almedina
y Cuenca, podriamos citar las escenillas del extra-
fio poliptico de la parroquial de San Nicolas, espe-
cialmente su predela, o el Pilatos del Ecce Homo'y
el San Juan del Calvario del Museo de Bellas Artes
de Valencia, o el San Francisco Asis y el San Ono-
fre del Museo del Prado, como en muchos de los
personajes del Juicio Final de Palma de Mallorca o
del de Jativa. Sin embargo, aun siendo todo esto
bastante evidente, por supuesto mantenemos fir-
me la atribucién a Yéfez en solitario en todas es-
tas obras.

Al hilo de todo esto, viene a cuento ademas recor-
dar el funcionamiento de los talleres en la Valen-
cia del Renacimiento, que conocemos perfecta-
mente gracias a completos estudios sobre el tema,
algunos bien recientes.'® No debemos extrafiarnos
de la participacién de los aprendices en el proceso
de ejecucion de un encargo, algo muy ha-
bitual sobre todo en los obradores de aquellos
pintores que tenian un mayor volumen de traba-
jo, como atestigua en el caso de Llanos y Yanez el
importe maximo con el que contribuian al im-
puesto de Tacha Real.

Pasamos ahora a analizar con detalle la pintura,
no mas desde luego de lo que ya se ha hecho pe-
ro si descubriendo algin que otro detalle que
consideramos de interés, que ha pasado inadverti-
do hasta ahora y lo vincula con el maestro man-

8 BENITO DOMENECH, Fernando; GOMEZ FRECHINA, José; SAMPER EMBIZ, Vicente. “Catéalogo”. En: BENITO DOMENECH, Fer-
nando (coord.). Los Hernandos: pintores hispanos del entorno de Leonardo. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat

Valenciana, 1998, p. 196.

® COMPANY CLIMENT, Ximo. La pintura del Renaixement. Valencia: Alfons el Magnanim, 1987, pp. 44 y 49, en favor de Mi-
guel Esteve. Esta aseveracion ya tuvimos ocasion de recogerla en COMPANY CLIMENT, Ximo (coord.). El Mundo de los Osona
(ca. 1460 - ca. 1540). Valencia: Generalitat Valenciana - Conselleria de Cultura, 1994, pp. 264-265.

0 FALOMIR FAUS, Miguel. Arte en Valencia, 1472-1522. Valencia: Consell Valencia de Cultura, 1996. En concreto, sobre la for-
macion de los aprendices y el tutelaje del maestro, como de la relacion directa entre ambos, incluso con hospedaje en la casa
taller del pintor, en pp. 234-237. De cuatro a seis afos era el periodo de aprendizaje, tal y como se indica en el capitulo IV de
los estatutos del Colegio de Pintores que se habia creado en 1520. Vid. BENITO DOMENECH, Fernando. “Un Colegio de pinto-
res en la Valencia de 1520". Archivo de Arte Valenciano, 1992, n° 73, pp. 62-67; FALOMIR FAUS, Miguel. La pintura y los pinto-
res en la Valencia del Renacimiento (1472-1620). Valencia: Generalitat Valenciana, 1994, pp. 29y ss., 102-105.
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Fig. 1 Fig. 3

Fig. 1. Cristo resucitado con Maria y los Padres del :
Limbo. Museo Nacional del Prado.

10

Fig. 2. “Pentecostés” en el Retablo del altar mayor.
Catedral de Valencia.

Fig. 3. “Noli me tangere” en la Resurreccién (deta- Y
lle). Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig. 4. San Onofre. Iglesia parroquial de Nuestra
Sefiora de la Asuncién de Ayora. f

Fig. 5. “Dormicién de Maria” en el Retablo del al-
tar mayor. Catedral de Valencia.

Fig. 6. Juicio Final (detalle). Coleccién particular.
Palma de Mallorca. Fig. 5
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chego. Sin repetir todo lo que ya se ha observado,
si queremos incidir y recordar' esa evidente se-
mejanza, a escala, de la figura del Cristo de esta
tabla con la de la escenilla del “Noli me tangere”
en la Resurreccion del Museo de Bellas Artes de
Valencia (fig. 3, detalle). Como la analogia del
Adan que vemos en primer término, arrodillado,
con el San Onofre del desmembrado retablo de
Ayora (fig. 4, detalle) y con una figura del Purga-
torio en el Juicio Final de Mallorca.™

Y abundando en analogias con otras obras de Ya-
fiez, destaca la mujer que aparece a la izquierda,
Sara por ejemplo, de perfil clasico, que es exacta-
mente la misma que la que asoma en el extremo
izquierdo de la Dormicion de Maria de la catedral
de Valencia (fig. 5 y detalle), la Unica con la cabe-
za sin cubrir, parecida también al angel de la pe-
culiar Sagrada Familia de aquella coleccién Brau-
ner o, aunque menos, como la Maria que, de per-
fil, aparece al pie de la Cruz en la Crucifixion de la
catedral de Cuenca.

En esta misma figura vemos que su mano, la que
sujeta un rollo de papel, es muy parecida a la de
la mujer que hay a la izquierda, subiéndose el
manto, en la tabla de la Visitacion de la seo valen-
ciana. También en esta escena, la mano izquierda
de la mujer de la derecha es la misma, con el me-
fiique arqueado, que la mano izquierda de la Vir-
gen del tablén que nos ocupa, que entrecruza en
aspa con la derecha.

Encontramos también en la Dormicién otra seme-
janza entre el hombre de perfil que aparece de
medio busto al fondo en el centro y el que vemos,
ocupando exactamente el mismo lugar, en la ta-
bla del Museo del Prado. A mayor abundamiento,
siendo ciertamente una postura bastante comun
en la obra del manchego, las manos juntando las
yemas de los dedos del personaje que vemos a la
izquierda de Dimas son las mismas que las de la
Virgen del Juicio Final de Mallorca (fig. 6, detalle)
y las de la mujer a la derecha del Pentecostés de
la catedral valenciana.

Y la mano del hombre que sefiala con el indice
que vemos a espaldas del Cristo, a todas luces san
Juan Bautista por el sayo con pelo de camello, es
muy similar, escondiendo anular, corazén y mefi-

que, a la del personaje que vemos arriba en la
Presentacion de la Virgen al Templo del conjunto
catedralicio valenciano (fig. 7, detalle), y también,
con el pulgar levantado, a la mano del personaje
que figura a la derecha de la Piedad de la catedral
de Cuenca (fig. 8, detalle).

Otras varias semejanzas hemos podido encontrar,
como el tipo de pie cavo, con bdveda plantar, y
también en manos, posturas y demas que no cree-
mos necesario enumerar.

No pasamos por alto la magnifica calidad que
ofrecen los personajes principales de la escena,
como son, excepcion hecha del diferenciado ros-
tro de la Virgen, las figuras de Cristo, Adan y, por
supuesto, Eva. Es esta mujer, a nuestro entender, y
su rostro, una de las mas bellas composiciones fe-
meninas habidas en el corpus del manchego, lle-
vandose la mano al pecho, como queriéndose pre-
sentar a la Virgen, en un precioso escorzo, de aba-
jo arriba, que relacionamos con otra figura, en es-
te caso masculina, y es la que aparece en ultimo
plano a la izquierda en el Pentecostés de la cate-
dral de Valencia. Otro personaje, que hemos iden-
tificado con David o Salomoén, no nos pasa desa-
percibido, por enigmatico, y es el que parece es-
conderse, arrodillado a espaldas de Cristo, muy di-
ferente desde luego a los rostros “tipo” del de Al-
medina, de fisonomia muy caracterizada, diriamos
como “de retrato”, tal vez "autorretrato” (fig. 9,
detalle).

A modo mas genérico, los tornasolados de los ro-
pajes, las veladuras de su pincelada, tan caracte-
ristica, y la ejecucion magistral de ciertos detalles,
como la observada calidad de su dibujo, enlazan a
la perfecciéon con algunas de las obras mas elogia-
das de Yafez y que, por otra parte, no encuentra
parangon en el arte valenciano del periodo. Co-
mo el perfecto estudio muscular de sus cuerpos,
casi de mufieco de atlas anatomico, de evidente
recuerdo leonardesco, mejor perceptible si cabe
en el dibujo que subyace y que por otra parte no
se halla facilmente en la pintura espafola de la
época. Son complexiones que se asemejan a los
Santos eremitas de la Pinacoteca de Brera (fig. 10,
detalle), como al San Onofre del retablo de Ayora
y a alguna figurilla del Juicio Final de Palma.

" Similitud observada en CATALA GORGUES, Miguel Angel; SAMPER EMBIZ, Vicente. “Fernando Yéafiez de la Almedina”. En:
COMPANY CLIMENT, Ximo, 1994 (nota 9), pp. 276-277, en la misma biografia donde dabamos cuenta de la existencia del San
Damian en una coleccién particular, pareja del San Cosme del Museo del Prado; y en IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel, 1994
(nota 4), p. 230, donde plantea su semejanza con el Estudio de San Juan Bautista, dibujo de Leonardo da Vinci de la Royal Li-

brary de Windsor.

12 IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel. “El Gltimo Yafiez de la Almedina. Necesidad de una revisién”. Goya, 1990, n° 216, pp.

342-343.
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Fig. 10

Fig. 11

Fig. 7. “Presentacion de la Virgen en el Templo” (detalle) en el Retablo del altar mayor. Catedral de Valencia.
Fig. 8. Piedad (detalle). Catedral de Cuenca.

Fig. 9. Cristo resucitado con Maria y los Padres del Limbo (detalle). Museo Nacional del Prado.

Fig. 10. Santos eremitas (detalle). Pinacoteca de Brera.

Fig. 11. Aparicion de Cristo a la Virgen. Museo de Bellas Artes de Valencia.

Fig. 12. Anunciacién. Museo del Patriarca. Valencia.
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Se puede incluso identificar sin dificultad determi-
nados musculos en las figuras de Cristo, Adan y
Dimas, como el esternocleidomastoideo, trapecio,
deltoides, biceps, braquiorradial o dorsal ancho, y
en sus piernas el sartorio, el gastrocnemio (o “ge-
melos”) y el cuadriceps, como en el torso el pecto-
ral mayor, el serrato anterior y oblicuo externo y
recto del abdomen.

Tampoco podemos obviar la evidente analogia
que guarda esta Primera Aparicion con la sutil
Aparicion de Cristo a la Virgen del Museo de Be-
llas Artes de Valencia (fig. 11). Nada tienen que
ver en su resultado, por supuesto, ni en la sensibi-
lidad que transmite, pero si en la puesta en esce-
na, en su atrezzo, en la tarima alfombrada que pi-
sa Cristo, en la direccion de su sombra, como en la
caida del manto de la Virgen. Mas directamente
la enlazamos con la Anunciacion del Museo del
Patriarca (fig. 12), donde podemos ver el mismo
oratorio, con el mismo tapete y la misma ilumina-
cion sobre él.

No terminamos este apartado sin sefialar una
coincidencia entre esta obra y la Resurreccion del
Museo valenciano (fig. 13), ya no solo en la figura
del Cristo del fondo sino en las dimensiones del
alto, practicamente iguales en la actualidad aun-
que recortadas ambas dos, como por supuesto en
la relacién que guardan en su tematica: por un la-
do Cristo previo a su resurreccién y en la otra ya
resucitado.” Creemos que efectivamente pudie-

ron formar parte del mismo retablo, o al menos
de un mismo conjunto, pues el estilo de ambas
encaja también en fechas. Reconocemos sin em-
bargo, como objecién a este planteamiento, que
resulta poco habitual que una figura se vea repe-
tida dos veces en un retablo.

Pues bien, como deciamos antes, de la misma for-
ma que la tabla del Museo de Bellas Artes,™ el ta-
blon del Prado fue recortado en alguna ocasion,
una vez al menos, en todos sus lados. Lo evidencia
la fotografia que Diego Angulo nos muestra en su
articulo (fig. 14), como la del catdlogo de la casa
de subastas'™ (fig. 15): vemos por la parte superior
el labaro al completo, mas madero de la cruz de
Dimas y un mayor rompimiento de gloria, aunque
sin el angel, oculto tras las nubes por un repinte;
por el lado izquierdo, el personaje de perfil, Abra-
ham por ejemplo, se muestra entero, aunque los
pies que asoman por detras de él en la tabla del
Prado no se ven en la fotografia; por el derecho
se advierte en el brazo izquierdo de la Virgeny en
la corona de espinas, que casi se ve al completo; y
por debajo lo vemos en la mesa de rezos y en el
suelo, cortandose de esta forma para que la tabla
guardase unas proporciones adecuadas. Ademas,
vista su trasera, observamos que la conforman seis
tablas unidas, de las cuales las cuatro del centro
miden entre 34y 35,5 cm y las dos de los extremos
12 y 13 cm (fig. 16). Resultaba logico pensar'® que
éstas Ultimas fuesen recortadas, pues de otra for-
ma el pintor habria escogido una de las mismas

13 Resultaba atractiva la idea de que las dos obras formasen parte de un mismo conjunto con las tablitas del Museo de Bellas
Artes de Valencia, en GARIN LLOMBART, Felipe Vicente, 1993 (nota 2). Sin embargo parece més oportuno fechar éstas antes,
tal y como se propone en diversas hipétesis, BENITO DOMENECH, Fernando; GOMEZ FRECHINA, José; SAMPER EMBIZ, Vicen-
te, 1998 (nota 8), pp. 182-197; y, por otra parte, la de IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel, 2011 (nota 3), pp. 208-217; que ya en
IBANEZ MARTINEZ, Pedro Miguel, 1999 (nota 4), p. 396 negaba tal posibilidad al observar sorprendentemente "diferentes
magnitudes” entre la Resurreccidn y la obra que nos ocupa.

' De medidas 130 x 98,3 x 1,7 cm. Segun informe del Museo de Bellas Artes, facilitado por su restaurador Manuel Marzal, a
tenor de lo que marcan las traviesas originales que todavia se adivinan, la tabla fue aserrada tanto en su parte superior como
en la inferior, faltandole, cuanto menos, unos 22,27 cm. No seria de extraiar que también fuese cortada algo por sus lados;
en el izquierdo parece evidenciarlo el escudo incompleto del soldado. Lamentablemente, no hemos podido ver la trasera por
habérsele colocado recientemente una caja climatica.

5 Agradezco a Raquel Ibafez la localizacion del original de la fotografia de Angulo en el Archivo del Centro de Ciencias Hu-
manas y Sociales (CSIC), dentro de la “Coleccién General de Pintura” de Diego Angulo. Se trata de una copia en papel de 180
x 240 mm, gelatina de revelado quimico, obtenida de un negativo de plastico. La fotografia que aparece publicada en 1954
es la misma que utiliza Garin, vid. GARIN ORTIZ DE TARANCO, Felipe M?, 1978 (nota 2), p. 242, il. 42; y también IBANEZ
MARTINEZ, Pedro Miguel, 1994 (nota 4), p. 229, fig. 3. La fotografia a color acompafia la ficha técnica del catalogo de ED-
MUND PEEL & ASOCIADOS. Pintura Antigua. (Madrid, Sotheby’s, jueves 29 de febrero de 1992). Edmund Peel & Asociados,
s/p, n° 4, 1992, donde se recoge otra fotografia localizada en el archivo de la Fundacié Institut Amatller y una nota manuscri-
ta de José Gudiol con atribucién a Yénez. Contrastado el dato, sorprende en esta misma ficha que las medidas que se dan son
basicamente coincidentes con las actuales, lo que confirma el hecho de que la tabla entr6 a la casa de subastas ya tal y como
la conocemos ahora.

16 Posibilidad apuntada por D? Leticia Ruiz, Jefa del departamento de pintura espafola hasta 1700 del Museo Nacional del
Prado, a quien agradezco su disponibilidad para ensefiarme la obra y facilitarme documentacion al respecto. Segun el in-
forme de la restauracion del Museo del Prado, realizada entre el 18-1-1993 y el 21-IV-1993, se retiré el engatillado y se
anadieron tres barrotes, comprobando que la tabla habia sido cortada. La capa pictérica presentaba craquelado muy marca-
do, con pérdida de veladuras y repintes y con un barniz muy oscuro, realizdndose un sentado de color general y procedién-
dose a su limpieza.
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dimensiones de sus compaferas y no dos de medi-
das menores, lo que se corrobora en el informe de
restauracion del Prado, acometida al poco de su
adquisicion. Deducimos pues de todo esto que la
mutilacién de la tabla -la ultima al menos, si co-
mo creemos sufrié alguna mas- tuvo lugar en al-
gun momento entre que la obra fuese fotografia-
da, poco antes de la subasta, y la propia subasta,
entrando ya amputada en el Museo del Prado.

Otro asunto, también inédito y que enlaza con el
anterior, es la presencia del margen izquierdo de
una heraldica en el frontal de la mesita-oratorio,
tal vez su bordura, con moteado de oro sobre
campo rojo, ocultada en algin momento vy, tal
vez, de forma no casual. Es mas, pensamos que el
motivo de tal recorte pudo ser precisamente el
hacer desaparecer ese escudo, que desgraciada-
mente tampoco se distingue en la foto de Angu-
lo. Ampliada al maximo la imagen digitalizada del
Archivo CCHS del CSIC, no se ve mas que una
mancha del todo imposible de reconocer."”

Pues bien, queriendo ver algo ahi podria identifi-
carse con el escudo de los Centelles,' familia con
la que los Hernandos tuvieron especial relacion. Es
Guillermo Raymundo de Centelles uno de los ca-
nénigos que formaron parte del cabildo catedrali-
cio que contraté a ambos en 1507 para la realiza-
cion del retablo del altar mayor de la seo valen-
ciana.” Afos mas tarde actué como procurador
del cardenal de Cosenza, Francisco de Borja —con
cuya familia los Centelles estuvieron emparenta-
dos-, firmando contrato con “Fernando de Llanos
y Ferrando de Medina” en 1511 para la finaliza-
cion de un retablo de la capilla de las Fiebres en la
colegiata de Jativa.?°

Desde luego, resulta tan cdmoda como sugerente

la posibilidad de que esta tabla, junto a la Resu-
rreccion, formase parte de aquel desaparecido re-
tablo. Llanos y Yafiez acometerian al alimén el
encargo y se repartirian las escenas, aunque como
en Valencia, en el Santo Entierro del Retablo de
los santos médicos por ejemplo, colaborarian pun-
tualmente en alguna de ellas. En cuanto a la fe-
cha, adelantariamos unos afos esa “etapa madu-
ra” de Yafez en Valencia, posterior en cualquier
caso a la finalizacién del retablo del altar mayor.
Por otra parte, sin embargo, de ser la heraldica de
los Centelles, lo que nos tememos resulta del todo
imposible corroborar, no debemos olvidar que
Guillermo Raymundo no fue el comitente del en-
cargo, si bien acaba decidiendo los asuntos a re-
presentar junto a la hermana del cardenal.

Pasemos ahora a otra cuestion y, aunque no es
objeto principal de este articulo, sin entrar pues
en detalle, hablemos ahora del Maestro del Grifo,
sobre el que existen no pocos estudios y bibliogra-
fia?' y sobre el que nos hemos ocupado en varias
ocasiones. Bautizado por Tormo,?? recibe su nom-
bre por un animal hibrido, un grifo, que podemos
ver en la heréldica del guardapolvo del Retablo
de san Vicente Ferrer conservado en el Museo de
Bellas Artes de Valencia. Con un elenco de obras
adjudicado, fue en su dia identificado de forma
intuitiva con Miguel del Prado,® a quien el pintor
Miguel Esteve subcontratd para poder hacer fren-
te a la decoracion mural de la capilla de los Jura-
dos de la antigua Casa Consistorial de Valencia,
cuyos restos se conservan en el Museo de la Ciu-
dad y casan directamente con lo atribuido al Ma-
estro del Grifo. Pareceria sin embargo mas logico
identificarlo con Esteve, que es a quien se le en-
carga el trabajo, pintor de retablos por otra parte
perfectamente documentado, nacido hacia 1480 y
fallecido en torno a 1527.%

17 Se intuyen varias figuras, forzando al maximo la imaginacién, como la de un yelmo con escudo o incluso la de un milano,

pero nada realmente plausible.

'8 Pude consultar este asunto a D. Pere M? Orts, a quien quedo agradecido por su sugerencia identificando el escudo, si bien
con extrema prudencia. La heréldica de los Centelles de Valencia, condes de Oliva, es losanjado de oro y gules.

19 CHABAS LLORENS, Roque. “Las pinturas del altar mayor de la Catedral de Valencia”. £l Archivo, 1891, V, pp. 376-402.

20 GOMEZ-FERRER LOZANO, Mercedes; CORBALAN DE CELIS, Juan. “Un contrato de los Hernandos para la Capilla de les
Febres de la Seo de Xativa en 1511". Archivo Espafiol de Arte, LXXIX, 314, abril-junio, 2006, pp. 157-168.

2 Ademas de Elias Tormo, al Maestro del Grifo se dedicaron estudiosos de la pintura medieval valenciana, especialmente, a
través de innumerables articulos, Leandro de Saralegui, como Chandler Rathfon Post y otros varios mas recientes.

2 TORMO Y MONZO, Elias. Valencia: los Museos. Madrid: Centro de Estudios Histéricos, 1932, p. 19, n° 2-18.

3 Propuesta de Carlos Soler d'Hyver que fue recogida por CATALA GORGUES, Miguel Angel. La coleccion pictérica del Excmo.
Ayuntamiento de Valencia (1% parte). Valencia: Ayuntamiento de Valencia, 1981, p. 42 y que ha sido generalmente aceptada
con posterioridad hasta hoy mismo.

24 Sobre este pintor y nuestra propuesta de identificacién con el Maestro del Grifo, véase de LOPEZ AZORIN, M2 J.; SAMPER
EMBIZ, Vicente. “Sobre pintores en el Reino de Valencia hacia la primera mitad del siglo XVI: aportaciéon documental”. En:
HERNANDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. De pintura valenciana (1400-1600). Estudios y documentacion. Alicante: Instituto Alicanti-
no de Cultura Juan Gil-Albert, 2006, pp. 133-148.
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Se trataria en cualquier caso, sea uno u otro de
los “Migueles”, de uno de los discipulos formados
en el taller de los Hernandos, el que, a nuestro
juicio y a tenor de lo que nos ha llegado, mas evi-
dencia la influencia de sus maestros, dejando am-
bos, como dejaron en la pintura valenciana del
XVI, y aln mas tarde, una impronta sin preceden-
tes en la historia del arte valenciano.”

De cualquier modo, deciamos, conocedores como
somos del catédlogo del Maestro del Grifo, como
de la documentacién que le acompafia, y habien-
do tenido la ocasion de estudiar durante muchos
anos directamente las obras, podemos afirmar
gue nada de todo esto tiene que ver con la pintu-
ra del Museo del Prado. El Maestro del Grifo coge
modelos de Yafnez, como de Llanos especialmen-
te, habida cuenta de que seria un pintor formado
en el taller que ambos compartian localizado en
la demarcacion parroquial de San Andrés. Y de
ellos toma nota de posturas, rostros, como de ma-
nos y pies, forma de plegar las ropas, etc., pero su
factura nada tiene que ver con la del maestro. En
definitiva, su estilo resulta rayano en lo caricatu-
resco, como en muchas ocasiones vemos también
en algunos de los rostros de Yariez, pero diferen-
te a la vez, y mas si comparamos su particular esti-
lo con el de Almedina.

Fig. 13. Resurreccién. Museo de Bellas Artes de Valencia.

otras pinturas conservadas en propiedad privada,

Sus obras de mayor empefio, ademas, claro esta,
del mencionado retablo de san Vicente Ferrer son,
entre otras, las tablas de la Adoracidn de los Reyes
Magos y el Cristo entre los doctores de la iglesia va-
lenciana de Santo Tomdas y San Felipe Neri, dadas a
conocer por Tormo en 1923 curiosamente como
“de discipulo de Llanos”.?® O el San Cosme y San
Damién de la coleccion Serra de Alzaga, que for-
maria parte de un mismo retablo junto a la Maria
Magdalena y Santa Ursula de coleccién particular y
la desaparecida tabla de San Bernardo y San Sebas-

procedentes todas de un mismo conjunto, como la
Dormicién de la coleccion Lassala, una Ascension y
el Pentecostés de la antigua coleccion Lacuadra, cu-
yo rostro de la Virgen (Fig. 17, detalle) se ha empa-
rentado con el de esta Primera Aparicion,® afini-
dad que por su fisonomia no compartimos. O el
Santiago Apdstol del Museo Lazaro Galdiano, per-
teneciente a un mismo desmembrado retablo jun-
to al San Agustin, el San Nicolds de Tolentino y el
Calvario del Museo de Bellas Artes de Valencia,® en
cuyo Cristo vemos por cierto la diferencia que su

tian de la iglesia parroquial de la Asunciéon de
Nuestra Sefiora de Torrente.?” También aludimos a

estudio muscular nos ofrece al compararlo con los
de Yariez® (fig. 18, detalle).

2% Tal y como muestra el Transito de la Virgen de Jerénimo Jacinto de Espinosa del Museo Lladré. Véase BENITO DOMENECH,
Fernando; GOMEZ FRECHINA, José; SAMPER EMBIZ, Vicente, 1998 (nota 8), p. 117 y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Jerénimo
Jacinto de Espinosa (1600-1667). (Exposicion celebrada en Valencia, Museo de Bellas Artes, del 28-1X-200 al 12-X1-2000). Valen-
cia: Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 2000, p. 122.

%6 TORMO Y MONZO, Elias. Levante (Provincias valencianas y murcianas). Madrid. Guias Calpe, 1923, p. 103.

27 Propuesta planteada en LOPEZ AZORIN, M? J.; SAMPER EMBIZ, Vicente, 2006 (nota 24), p. 146.

? Ya POST, Chandler Rafton, 1958 (nota 2), aun compartiendo la atribucion de Angulo, relacioné esta obra con la del Prado
por el parentesco de uno de sus personajes (no la Virgen), semejanza no compartida por GARIN ORTIZ DE TARANCO, Felipe
M2, 1978 (nota 2), p. 135. Concretamente, sobre el parecido del rostro de la Virgen, véase Ibanez (1994, op. cit., p. 234), de
fisonomias bien distintas.

2 SAMPER EMBIZ, Vicente. “Un Santiago Apostol del Maestro del Grifo en el Museo Lazaro Galdiano”. Goya, 1998, n° 265-
266, pp. 274-276.

3 QOtros torsos desnudos vemos en el Retablo de san Vicente Ferrer: el Cristo del Calvario, como el del Santo Entierro y el San

Jerénimo de su predela. Otro, muy parecido al San Dimas de la tabla del Prado, es el Cristo de la Flagelacion atribuida a Her-
nando de Llanos, también del Museo de Bellas Artes de Valencia procedente de la donacion de D. Pere M? Orts.
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Fig. 14. Cristo resucitado con Maria y los Padres
del Limbo. Fotografia. Archivo del Centro de
Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).

Fig. 15. Cristo resucitado con Maria y los Padres
del Limbo. Fotografia. Catdlogo de Edmund Peel
& Asociados.

Fig. 16. Cristo resucitado con Maria y los Padres
del Limbo (reverso). Museo Nacional del Prado.
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Fig. 17. Maestro del Grifo. Pentecos-
tés (detalle). Coleccién particular.
Valencia.

Fig. 18. Maestro del Grifo. Calva-
rio (detalle). Museo de Bellas Artes
de Valencia.

Fig. 17

Para terminar, recordamos un Retablo de la Ado-
racion de los pastores atribuido por Post a Miguel
Esteve, localizado en Sea Island (Georgia, USA),*
en cuya espiga aparece esta misma escena de la
Primera Aparicion. Nada tiene que ver con la obra
del Prado, ni en su concepto, ni en sus figuras, ni
en el desarrollo de la escena.

A modo de epilogo queremos concluir con una se-
rie de reflexiones. Desde luego que esta obra ha
despertado una atenciéon del todo desmedida con
relacion a su calidad, muy especialmente, deciamos
al principio, desde su compra para el Museo del Pra-
do en 1992, museo que paradojicamente adquirié
catorce afios después otras dos pequefias tablas del
de Almedina, antes citadas. Sin entrar a valorar la
oportunidad de aquella adquisicién, tan criticada
en su dia por tener ya este museo obra de Yafez, y
entre ellas la Santa Catalina, acaso la "mas bella de
las bellezas...” en palabras de Elias Tormo,3 y no
tratarse ademas de una de sus mas felices pinturas,

creemos que si cubre sin embargo, desde el punto
de vista iconogréfico, un interesante vacio docu-
mental que no cuenta entre los fondos de nuestra
primera pinacoteca con ningln otro ejemplo.

De esta forma, por todo lo anteriormente expues-
to, creemos que el Cristo resucitado con Maria y los
Padres del Limbo debiera restituirse al corpus del
manchego en solitario, ademas de sugerir un cam-
bio de titulo. Al entender y constatar que no hay
entre lo actualmente conservado en Valencia y su
provincia nada que se asemeje a ésta obra que no
sea obra indiscutida de Yéfez, y aun aceptando la
participacién muy localizada, aunque no documen-
tada, de algun miembro del taller valenciano del
manchego, ello no nos debe llevar al punto de des-
ligarla de su catdlogo. De hecho pensamos que no
deberia ser mas que un dato de menor importan-
cia, casi anecddtico, sin por supuesto ser ignorado,
pues de lo contrario podemos caer en terrenos
muy inestables en nuestra historia del arte.

31 POST, Chandler Rafton. A History of Spanish Painting. Cambridge: Mass Harvard Univ. Press, 1953, vol. XI, p. 326.
22 TORMO Y MONZO, Elias. “Yafiez de la Almedina, el mas exquisito pintor del Renacimiento en Espafia”. Boletin de la Socie-

dad Espariola de Excursiones, 1915, t. 23, pp. 198-205.
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